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INTRODUCCION

El ritual de los voladores es una practica musico-dancistica de origen prehispanico.
Este ritual estd ampliamente difundido en distintas sociedades indigenas de México y
Centroamérica, y ha despertado el interés de diversos estudiosos desde los inicios de la
colonia hasta nuestros dias. Hoy dia, ésta practica forma parte de los gestos devocionales de
maltiples comunidades indigenas. No obstante, los voladores también han otorgado nuevos
usos a esta practica musico-dancistica de tradicion oral, y desde mi punto de vista, estos
nuevos usos son un objeto de estudio relevante para la etnomusicologia mexicana actual.
En este estudio me abocaré a la variante del Totonacapan veracruzano de la costa, ya que
resulta de mi particular interés la forma en que los grupos de voladores de esta region han
logrado incursionar en el mercado del turismo desde hace no pocas décadas.

Es importante subrayar desde el inicio, que a diferencia de las otras variantes, los
grupos de voladores que representan la variante del Totonacapan han sabido capitalizar
favorablemente el imaginario que gira en torno al rito del vuelo. Como veremos a lo largo
del documento, en realidad el ritual de los voladores es un proceso mas largo y complejo,
sin embargo, pareciera que el aspecto mas atractivo para el turismo es especificamente el

momento del vuelo.

Los grupos de voladores llevan a cabo la representacion del rito del vuelo en
diversos sitios con afluencia turistica. Estos sitios suelen ser ferias "culturales” en el
extranjero o ferias regionales en el interior del pais, asi como zonas arqueoldgicas, museos,
playas, parques tematicos y, ocasionalmente en hoteles principalmente destinados a
hospedar al turismo internacional. Ademas de estos espacios, los grupos de voladores han

venido representando dicho rito en centros religiosos con afluencia turistica.

Veamos ahora la manera en como construi este objeto de estudio. Después de un
primer acercamiento a la literatura sobre la practica, incursioné en el contacto directo con
los musicos-danzantes histéricamente establecidos en el Museo Nacional de Antropologia
en la Ciudad de México. Esta aproximacion inicial me permiti6 comprender que la
literatura especializada solamente abordaba algunos aspectos de dicha practica,

principalmente aspectos historicos y simbdlicos. Por el contrario, estas experiencias de



campo me permitieron percibir que en torno a la practica actual de la danza habia un
aspecto del todo relevante para los voladores: los danzantes veian su actividad como un
trabajo. Como comprobaria en las posteriores estancias de campo en la region del
Totonacapan, esta situacion no seria privativa del grupo de voladores instalados en el
Museo, sino que seria un aspecto compartido con los grupos y organizaciones de voladores
de la regién. Dicho de otro modo, la representacion del rito del vuelo es vista por los grupos
de voladores como una actividad laboral y, como veremos, dicha actividad es medular en la

economia de no pocas familias.

Sin embargo, en una busqueda literaria mas profunda, encontré que la practica de
los voladores en el contexto turistico llamé la atencion de algunos investigadores desde
1981, fundamentalmente antropdlogos (Leonardo Sevilla, 1981; Ursula Bértels, 1993;
Eugenia Rodriguez, 2011 y Gonzalo Camacho, inédito); aun asi, el vacio literario en cuanto
a este fendmeno es notable. Ahora bien, dicho escenario se ha complejizado con la reciente
declaratoria patrimonial que la Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacion, la
Ciencia y la Cultura (UNESCO) otorgd a esta practica, con su inclusién en la Lista
Representativa del Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad en el afio de 2009. El
numero de voladores se ha incrementado notablemente, las plazas de trabajo son mas
disputadas y otros actores sociales, tales como gestores culturales privados y gestores
culturales institucionales, han aparecido en la escena social. Estos aspectos seran revisados

en detalle.

¢Y qué es lo que ofertan los grupos de voladores en los contextos turisticos en los
que se representa el rito? Varios elementos del saber-hacer que sustentan la practica: 1) los
conocimientos relativos a la mecanica del vuelo; 2) los conocimientos coreograficos y
dancisticos; 3) propiamente el saber-hacer musical; y 4) un imaginario materializado en las
artesanias. En relacion a este Gltimo punto, puede decirse que en buena medida, la diada
flauta y tambor, asi como la réplica en miniatura del vuelo, condensan el imaginario que

gira en torno al rito de los voladores e incluso al de la regién de Papantla.

Por otro lado, ¢(cémo se configuran los contextos turisticos en los cuales los
voladores ofertan los elementos anteriormente sefialados? y ,como los grupos de voladores

se apropian de estos espacios para representar alli el rito del vuelo y, por lo tanto, ofertar



sus saberes? Como veremos, y en la medida en que estos contextos son espacios de trabajo,
son motivo de disputa entre los multiples grupos de voladores. Ademas, tales espacios no
estan ausentes de competencia ya que voladores, comerciantes ambulantes y propietarios de
comercios establecidos, compiten por atraer la atencién y remuneracion del turismo,

principalmente en lo que toca a la venta de artesanias.

Finalmente, revisemos otro aspecto que en este trabajo ocupara un lugar
preponderante: la masica. A pesar de que en la gran mayoria de la literatura especializada
sobre los voladores se destaca la importancia de la masica en la practica, tal aspecto
practicamente ha pasado desapercibido en dicha literatura. En otras palabras, no se ha
profundizado en el estudio de la musica. Pero ¢por qué es importante conocer las
caracteristicas musicales del repertorio empleado en la representacion del rito del vuelo?
Por sencillo que resulte, en ésta como en muchas otras practicas, sin muasica no hay danzay
tampoco rito. Ademas, la masica de dicha representacion es un poderoso instrumento de
atraccion y parece construir y reproducir toda una imagen acustica del rito y de los mismos

voladores.

En relacion al marco tedrico-metodoldgico empleado en esta investigacion, también
es necesario hacer algunas notas introductorias. Si hemos planteado que este trabajo se
centra en los grupos de voladores del Totonacapan veracruzano de la costa, cabe
preguntarse, ¢cOmo caracterizar a este espacio geografico? ;Es el Totonacapan veracruzano
de la costa el que tendriamos que caracterizar o, en su defecto, el imaginario construido en
torno a la region de Papantla? Creemos, que esta Ultima es la pregunta pertinente a
responder. Veremos que la region de Papantla corresponde a un imaginario socialmente
construido; este imaginario de lo regional le ha dado a los voladores una movilidad y una
proyeccion desde este marco, hasta el ambito internacional. En otras palabras, los voladores
se sirven del imaginario de la region de Papantla para representar el rito del vuelo y
encontrar en ello, una fuente complementaria de ingresos econémicos. Ademas, la region
de Papantla no se reduce a sus limites geogréaficos; los desplazamientos laborales de los
voladores a los diversos contextos de representacion del rito, desterritorializan a la region y,
a su vez, la diseminan en otras geografias. Entonces, caracterizaré el imaginario

socialmente construido del espacio geografico regional como una "socioregion™.



En cuanto a la metodologia empleada, se realizaron diversas estancias de campo en
multiples contextos de representacion (Ciudad de México, Tulum, Playa del Carmen,
Tecolutla y diversas comunidades de la region de Papantla) en las cuales se llevo a cabo
observacion directa y se realizaron entrevistas semidirigidas relativas a la practica, al

simbolismo, a las formas de organizacion de los grupos de voladores, etc.

En lo que corresponde a la aproximacion al plano sonoro musical he recurrido al
método de videograbacion, transcripcion y analisis de las piezas del repertorio empleado en
la representacion del rito del vuelo. Con la finalidad de trazar relaciones entre estructuras
musicales y elementos coreograficos, presento esquemas con nomenclatura especificamente

desarrollada para este fin.

Para el analisis musical, he partido de algunos supuestos tedricos desarrollados por
Simha Arom (2004). Dicho analisis ha servido para construir datos relativos a la
configuracion de la masica que acompania a la representacion del vuelo. La transcripcion y
el analisis me han permitido distinguir las diferentes piezas del repertorio, identificar las
caracteristicas generales de las mismas y observar la relacion de los elementos
performativos con las estructuras musicales, ademas de aproximarme a un analisis del

impacto que tiene el contexto turistico en la practica musico-dancistica.

Esta investigacion parte de la hipotesis de que en el contexto turistico se realiza una
representacion de parte de lo que sucede en el contexto propiamente religioso. Es por eso
que caracterizo la ocasion performativa en el contexto turistico como representacion del
rito del vuelo. También, se considera que dicho contexto turistico ha impactado de alguna

manera la practica estrictamente musical.

Estado del arte

En el presente estado del arte no me dispongo a poner en discusion a los autores que
han escrito sobre la practica del palo volador. Mas bien, propongo un ordenamiento de las

fuentes en funcion de su pertinencia y/o utilidad para esta investigacion.



Puedo identificar dos principales aspectos que se han abordado en la literatura en
torno a esta practica. El primero apunta al énfasis de la configuracion historica de la
practica. Estudios que incluyen desde hallazgos arqueoldgicos que fijan las probables
primeras evidencias de este ritual en Mesoamérica (Phil C. Weigand, 2004), hasta las
menciones en codices y cronicas durante el proceso de colonizacion (Ma. Guadalupe
Castro, 1992; Ursula Bértels, 1993; y Martha Najera, 2008) *.

El segundo aspecto apunta a la interpretacion del simbolismo de la practica de
acuerdo a la cosmovision de la sociedad de cada variante. Podemos encontrar estudios de
Néajera (2008) para todas las variantes; de Jaques Galinier (1990, 1998) para la variante
otomi; de Guy Stresser-Péan (1948, 2005) para la variante huasteca; y de Walter
Krickeberg (1933, 1961), Alain Ichon (1973), Leonardo Zaleta (1992, 2000) y Maritza
Ramiro (1996) para la variante totonaca, por mencionar algunos. Es preciso mencionar que
una buena parte de los estudios de las variantes mexicanas, de alguna manera u otra, hacen

referencia a la variante totonaca 2.

Hay que sefialar que estos dos aspectos que ha abordado la literatura no son
excluyentes el uno del otro, pues cuando se hace énfasis en el primero, los autores refieren
algunas interpretaciones del simbolismo en la préactica, pero destaca el seguimiento que
ofrecen de las fuentes para proponer una configuracién histérica de la practica. Por otro
lado, cuando se enfatiza el segundo aspecto (la interpretacion del simbolismo), siempre es
abordado a partir de su contextualizacion historica-social de acuerdo a la variante
estudiada. Por ejemplo, Sevilla (1981) realiza un estudio el cual tiene como uno de sus
objetivos hacer una interpretacién de la significacién historica que ha tenido la danza de los
voladores en las épocas prehispanica, colonial y contemporanea.

! También estoy consciente de las descripciones de Diego Duran, Juan de Torquemada, Francisco Javier
Clavijero y otros cronistas en torno a la practica, pero como ya mencioné, hay estudios que profundizan en el
estudio de dichas fuentes histéricas (p.ej. Jesus Jauregui y Laura Magrifia, 2003 y los ya mencionados), lo
cual no es uno de los objetivos de este estado del arte.

? Para todas estas variantes, también encontramos menciones de la préactica que forman parte de estudios mas
amplios no necesariamente centradas en el rito del volador, p.ej. Pedro Carrasco (1979: 215) y Roberto
Williams (2007: 127) sobre la variante otomi; Gutierre Tibon (1981: 182) y Hans Lenz (1994: 63) sobre la
variante huasteca; y Bodil Christensen (1950: 97-99) y José Luis Melgarejo (1985: 331-335) sobre la variante
totonaca.



Si bien, el aspecto del contexto del turismo cultural es apenas mencionado en
algunos estudios sobre la practica, Galinier (1990: 383, 1998: 279) ya reconoce a la
variante totonaca como la Unica “afectada” por la comercializacion. Por otro lado, Felipe
Montilla (1954) realiza un bosquejo histérico del ritual (variante maya) en el marco de una
representacion del mismo en Ciudad Juérez, Chihuahua. Leopoldo Pérez (2005) nos brinda
el breve relato de Bulmaro Maldonado (volador de Huachinango, Puebla), en el cual narra

sus representaciones del ritual en Europa con su grupo de voladores.

Entre los estudios que tratan el tema mas sustancialmente, encontramos los de
Bértels (1993), quien en un pequefio apartado habla de su investigacion sobre el fendmeno
de la comercializacion de la danza en el contexto turistico. La autora ofrece un panorama
sobre la dindmica de la organizacion de la Union de danzantes y voladores de Papantla
A.C, los grupos independientes y aquellos que son manejados por agentes particulares como
médicos 0 maestros. La autora considera que debido a que muchos danzantes llevan a cabo
sus “actuaciones” como una forma de trabajo, existe el peligro de perder el conocimiento
todavia existente en torno al origen y significado de la danza. Camacho (inédito) explica el
impacto de las politicas culturales y las declaratorias patrimoniales en las practicas
musicales partiendo del caso de los voladores. El autor sefiala el efecto cosificador de la
patrimonializacion en la masica y la espectacularizacion de un saber-hacer comunitario que
es transformado en mercancia con capacidad de generar ganancias a las empresas
culturales. Camacho se centra en las ventajas comparativas de la variante totonaca sobre la
nahua. Rodriguez (2011) realiza un analisis con enfoque de género (feminista) sobre el
cambio cultural sugerido por la participacion de mujeres en la danza de los voladores, sobre
todo, en el contexto turistico de Cuetzalan, Puebla.

El estudio que mas abunda sobre el tema, es el de Sevilla (1981). En esta
investigacion, el autor inicialmente realiza una interpretacion de la significacion histérica
de la préactica en sus diferentes épocas, para después someterla al modelo tedrico del
materialismo historico y la filosofia dialéctica, con el cual sostiene la funcion social e
ideoldgica ambivalente de la danza: por un lado la funcién contestataria y por otro la
enajenante. Para ello, el autor se apoya en el caso de la representacion del rito del vuelo en

el contexto turistico del puerto de Acapulco, Guerrero. Sevilla trabaja con las variantes de



los grupos totonaca veracruzano de la Costa y nahua de Cuetzalan, Puebla. Sin embargo,
debido a la temporalidad de dicho estudio, estd desactualizado en cuanto a las nuevas
organizaciones de danzantes que han surgido y la reciente patrimonializacion de la practica,
lo que ha complejizado el escenario. Ademas, creo que en su discurso hay una ligera
predileccion y confianza a los estatutos de la organizacion de danzantes a la cual estudia sin

tomar en cuenta el contradiscurso de los grupos “libres”.

Respecto a los elementos propiamente musicales, las fuentes ofrecen escasa o nula
informacidn. Aunque en casi todos los trabajos relacionados a la préctica dancistica se
reconoce la importancia del musico-danzante y, en la mayoria de los casos, la mdsica se

describe poéticamente y no se ofrece profundidad alguna en este aspecto de la practica.

En la Historia de la musica en México de Gabriel Saldivar (1934), se menciona de
paso el “baile de los Voladores” entre los huastecos. Apenas en un parrafo, el autor sefiala
la dotacion instrumental de la practica y el caracter de la musica: “[...] pentafonico tipico,
en el que se observa una estructura melddica integrada por varias frases musicales de
distinto ritmo, que hacen un todo de gran valor artistico” (Ibid.: 70). Vicente T. Mendoza,
en su Panorama de la mdsica tradicional de México (1956), en su seccion de ilustraciones
incluye una fotografia (num. 29) de la flauta y tambor de volador, esto sin referencia alguna

en el texto central de la obra.

En otros casos, se ofrecen imagenes de la dotacion instrumental y/o un listado de los
sones gue son tocados en las diferentes partes del proceso ritual (Samuel Marti, 1961: 299-
300), pero son enunciados como un elemento subalterno de la préactica. Jas Reuter (1981)
enmarca la danza de los voladores dentro de un subcapitulo titulado “La musica indigena”,
pero en realidad no ofrece profundidad alguna en el tema, s6lo describe cdmo son sujetados
los instrumentos y en qué momentos son tocados “diversos sones dedicados al cielo, a la

tierra 'y a los puntos cardinales” (1981: 73).

El Unico estudio que profundiza en la musica en tanto evento sonoro musical, en
cierta medida, es el de Nadia Sanchez (2003). Aunque a mi parecer no toma en cuenta la

I6gica de las musicas de tradicion oral, siendo muy totalizadora en su aproximacion al



repertorio y carente de un método pertinente. No enuncia criterio alguno para sus

transcripciones y no realiza algun analisis de éstas.

Por ultimo, recordemos que este estado del arte es una propuesta de ordenamiento
de las fuentes sobre la practica que obedece principalmente a la utilidad y pertinencia para
esta investigacion 3. Es preciso sefialar que sélo algunas de estas fuentes seran retomadas
en el cuerpo central de la tesis, ademas de otras que no estan en este estado del arte, ya que

algunos de sus datos me ayudaran a sostener mis planteamientos *.

% Las sintesis mas sobresalientes de las fuentes existentes del volador las he encontrado en Castro de la Rosa
(1992), quien escribe sobre los voladores y guaguas del Totonacapan desde los cédices y crénicas hasta las
investigaciones publicadas hacia 1982 (aunque no incluye la de Sevilla, 1981); y la de Bértels (1993), quien
presenta fuentes histdricas desde los codices y cronicas hasta 1880, y literatura sobre las variantes de la
practica.

* Cabe sefialar, que también existen numerosas referencias de esta practica dancistica en publicaciones que no
persiguen fines académicos que no he incluido en este estado del arte, ya que por el momento, no resultan
pertinentes para esta investigacion.



CAPITULO |
EL RITO DE LOS VOLADORES

Este capitulo introductorio tiene como objetivo caracterizar algunas generalidades
del ritual. Primero, ubicar la variante totonaca en su conjunto mas amplio, ademas de hacer
una revision general de las interpretaciones que diversos estudiosos han hecho sobre el
simbolismo en torno al ritual. Segundo, ya ubicados en la variante totonaca, abordaré
conceptos relativos al "equipo de vuelo”, ya que es necesario conocer dicho vocabulario
dado que se utiliza a lo largo de la tesis. Por Gltimo, realizo una introduccion general del rol

que la musica y la danza tienen en el ritual.

1.1 Variantes de la préctica ritual

El rito de los voladores o del palo volador, es una ceremonia de origen prehispanico
que llamé la atencién de los cronistas, frailes y viajeros desde principios de la colonia *. Se
encuentra ampliamente distribuida en diversas zonas de origen mesoamericano. EXisten
registros de su practica en comunidades totonacas, nahuas, huastecas, tepehuas, cuicatecas
y otomies, en México; quiché, kaqchiquel, achi y zutujil, en Guatemala y pipiles en

Nicaragua en donde se piensa que se difundié por migraciones étnicas (Najera, 2008).

De acuerdo al expediente técnico presentado ante la Organizacion de las Naciones
Unidas para la Educacidn, la Ciencia y la Cultura (UNESCO, por sus siglas en inglés) para
la postulacion de patrimonializacion de la Ceremonia Ritual de Voladores, esta practica
esta difundida en diversas variantes 2. Dentro de las denominaciones variantes encontramos
Voladores de Papantla, Danza de los Voladores, Danza del Palo Volador, Danza de las
aguilas o Gavilanes, Danza del Sol, Danza de la Fertilidad, Danza del Mono, Danza al Dios
del Cacao y Rito Ceremonial de los VVoladores (Expediente UNESCO, 2008: 8).

Acorde al idioma de cada grupo étnico, la practica recibe una denominacion distinta.

Para los totonacas, Kogsni (Volador); huastecos, Bixom T iiw (Danza de los Gavilanes);

! Me referiré indistintamente a la practica del palo volador o los voladores a lo largo de esta investigacion.
2 Ceremonia ritual de Voladores es como ha sido denominada la practica de manera global en dicho
expediente.



nahuas, Cuauhpatlanque (Los que vuelan con la ayuda de un mastil); otomies, Ratakxdni
(Los que vuelan); mayas quiches, Ajxijoj Kiktzoykib” Pwi“che (Danza del Mono) y pipiles,
Comelagatoazte (Danza al Dios del Cacao) (Expediente UNESCO, 2008: 8).

En todas estas variantes los elementos del ritual varian y éste se lleva a cabo de
manera diferente. La indumentaria de sus participantes, la masica que acompafia la danza,
los instrumentos musicales utilizados (por mencionar algunos elementos), asi como la
manera particular de significar el ritual, es acorde a la cosmovision de cada sociedad que lo
practica. Pero en definitiva, los elementos que se mantienen constantes en todas las

variantes son el palo volador y el vuelo de los participantes.

1.2 Simbolismo de la danza: fuentes escritas

Las interpretaciones sobre el significado de esta practica son diversas de acuerdo a
sus variantes. Expondré brevemente algunas de ellas para ubicar la concerniente a la

variante de la cual me ocuparé en este estudio, la del Totonacapan veracruzano de la costa.

Néjera (2008) plantea dos modelos de significados a partir de las interpretaciones de
Guy Stresser-Péan y Jacques Galinier. Uno en el que los voladores representan a los
demonios de la vegetacion y de la naturaleza salvaje y fecunda, y otro en el que asumen la

identidad de aves.

Para el primero de ellos, Stresser-Péan sefiala que esta significacion es propia del
ritual otomi y cita el ejemplo de la comunidad de San Bartolo Tutotepec, Hidalgo en 1954
(citado por Najera, 2008: 53). Durante el carnaval, se recrea una vuelta al caos anterior a la
creacion del cosmos y se funda nuevamente el mundo. En este periodo, las fuerzas celestes,
luminosas, masculinas y diurnas representadas por Cristo (el Sol), luchan contra las fuerzas
terrestres, oscuras, femeninas y nocturnas, las cuales son representadas por los sefiores de la
vegetacion (seres que pertenecen a la tierra); en esta lucha, Cristo triunfa y asciende al
cielo. Segln Stresser-Péan, estos personajes son los voladores, son pecadores sexuales que
no pueden regresar a la tierra mas que desde lo alto del mastil, es decir, del palo volador. La

funcidn de estos ultimos es tratar que Cristo Sol ascienda al plano celeste. El atavio de los
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sefiores de la vegetacion (voladores) varia. Algunas ocasiones se cubren de heno para
indicar su naturaleza "salvaje™. Otras se disfrazan como diablos vistiendo de negro y rojo,
otras como “payasos” o soldados, considerados como personajes andémalos (por su
presencia y su conducta), ajenos a la comunidad. Por otro lado, el Malinche (hombre que
danza en lo alto del mastil) se eleva en la parte superior del eje del mundo. Este ultimo
representa lo diurno y sus movimientos simbolizan su ascenso al cielo. El autor concluye

que éste se identifica con los pajaros celestes y solares (citado por Najera, 2008: 53).

Jacques Galinier cita otros ejemplos de danza de voladores de las comunidades
otomies de San Pablito, San Pedro Tlachichilco, Texcatepec y San Lorenzo Achiotepec en
la Sierra Madre Oriental que responden al segundo modelo. En esta variante los cuatro
voladores asumen el papel de "cabeza de viejo", asociado a lo podrido, la lujuria y a la
divinidad del tejido, a lo femenino (idem.). El quinto personaje, a veces también llamado
Malinche, brinca sobre el tecomate tratando de ascender al cielo 2. Este hombre usa sobre el
pantaldn un vestido, rebozo, sombrero de charro y una mascara de carton. Este personaje
adquiere caracteristicas masculino-femeninas, es un ser andrdgino que se asimila con
Cristo. Esta variante de la danza de voladores es un campo de conflicto entre la deidad
solar, bailarin en la cima del mastil personificado por el Malinche, y los voladores (“cabeza
de viejo") que simbolizan las fuerzas lunares y terrestres. EI Malinche realiza un curso
ascendente hacia el cielo a lo largo del eje del mundo representado por el palo, mientras
que los voladores vuelven a bajar al abismo del inframundo sin lograr alcanzar a Cristo.
Galinier sefala que el palo volador simboliza un falo gigantesco, un eje del mundo, la
escalera que sube al cielo y que une los espacios terrestres e infraterrestres. El palo volador
es el centro del mundo en el que cruzan los rumbos cosmicos. Expresa "una ideologia del
centro, de la unién y de la separacion, del arriba y del abajo, de oposicion entre las fuerzas
diurnas y nocturnas” (citado por Néajera, 2008: 53-54). El juego ritual es una metéfora de la
fecundacion del cielo a la tierra, la evolucion sobre el mastil, imita el movimiento del

prepucio sobre el pene (Idem).

Otras variantes, cuya significacion es propia del primer modelo, son las que

encontramos entre las comunidades mayas de Centroamérica. Franz Termer, Ruth Bunzel y

® El tecomate es el artefacto ensamblado en la cima del méstil del cual cuelga el bastidor. También sirve
como superficie para danzar en la cima del mastil.
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Leonhard Shultze, observan alrededor de 1930 la danza descrita en 1690 por Francisco
Antonio de Fuentes y Guzman llamada “Baile de los artistas de las cimas de los arboles”:
los monos (Najera, 2008: 64). EI mono capitan es el primero en subir al arbol.
Posteriormente recibe a los monos-voladores que escalan haciendo gestos divertidos y
movimientos arriesgados. En algunas comunidades los monos se sustituyen por personajes
que visten trajes de terciopelo rojo y mascaras de europeos barbudos, imitando la moda de
Esparfia de la primera mitad del siglo XVII (Termer 1957: 224 citado por Néajera, 2008: 66).
Tanto los personajes europeos como los monos, representan seres de otras epocas, ajenos a
la comunidad, anémalos. Mas recientemente, Carlos Garcia Escobar (1990: 184-186 citado
por Néjera, 2008: 66), quien presencié la danza entre 1987-1988 en Chichicastenango el 21
de diciembre (solsticio de invierno), en Joyobaj el 15 de agosto (asuncion de la Santisima
Virgen), y en Cubulco el 26 de julio (25 de julio se celebra a Santiago Mayor el Apostol,
deidad relacionada con las tormentas) *, la danza est4 compuesta por cuatro monos o micos
y ocho voladores que pueden ser llamados “arcangeles”, ‘“sanmigueles” [sic],
“sanmiguelitos” [sic], “moros y cristianos”, comandados por su “duefio” o dirigente. El
palo volador también es llamado “palo de san Miguel” o “palo de san Miguelito”. Los
micos visten de negro y los “arcangeles” de rojo con alas en la espalda y pantalones con un
sombrero tipo corona adornado con plumas. Néjera dice que lo que se representa es el vuelo

de San Miguel Arcangel para anunciar la venida de Jesucristo.

Néajera (2008: 67) sefiala que en los mitos, los monos son las criaturas
sobrevivientes de antropogonias fallidas destruidas por los dioses antes de la creacién del
verdadero hombre y el surgimiento del Sol. Su parecido con los humanos los convierte en
seres intermedios de una antigua etapa indeterminada, cuando el mundo no estaba acabado
y reinaba el caos. A los monos se les asocia con el juego, la embriaguez y los excesos
sexuales. En el periodo colonial, el rabo de los monos es identificado con el diablo y el
pecado. La autora concluye que el vuelo giratorio de los monos en el “Palo VVolador” recrea
una de las etapas de la antropogonia, cuando los pre-humanos fueron destruidos por los
dioses y penetraron a la tierra, &mbito salvaje y no civilizado donde contindan

interactuando con los seres humanos.

* Comunidades de Guatemala de los departamentos de El Quiché y Baja Verapaz.
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Para el segundo modelo (en el que los voladores asumen la identidad de aves), Guy
Stresser-Péan cita como ejemplo el ritual Bixom T iiw o danza de las aguilas o gavilanes
(citado por Najera, 2008: 52). El autor presencia la danza entre grupos huastecos de San
Luis Potosi en 1938; en Huautla en 1953 y en Tecacahuaco, Hidalgo en 1957. En este
ritual, los danzantes aguilas acomparfian al Sol desde el este hasta el ocaso, y desde entonces
las aves continlan como acompariantes del Sol poniente. Entonces, los danzantes son el
simbolo de las almas de muertos divinizados que acompafian al Sol de la tarde en su
descenso al horizonte. El danzante que desciende a la tierra se ofrenda por la supervivencia
del Sol.

Segun Stresser-Péan, en Ozomatldn (comunidad en el municipio de Huachinango en
la sierra de Puebla) se cree que las danzas fueron creadas para ayudar al héroe cultural
Cristo Sol a triunfar sobre el mal y vencer a las tinieblas. Entonces, los danzantes ayudaron
a Cristo Sol en su primer ascenso al cielo. Otros piensan que los antiguos voladores fueron
hechizados y convertidos en sefiores del rayo y de la lluvia. El autor sugiere que los que
descienden (los voladores), son mensajeros del dios celeste que transportan a la tierra el
principio de masculinidad. Dicho principio es transportado en forma de rayos solares,
relampagos o lluvia. Ya que se trata de recorrer un trayecto aéreo, infiere que es natural que

los enviados sean aves o tengan algunos de sus atributos (idem.).

En el caso de la variante totonaca, Victoria Chenaut sefiala que el rito del palo
volador es parte de los "ritos de merecimiento” y con la celebracion de éste, se obtendria
prosperidad, salud y larga vida (1955: 198 citado por N4jera, 2008: 54). Por su cuenta,
Alain Ichon indica que para los totonaca de la Sierra Norte de Puebla, la danza del volador
vino del agua y por eso cada vez que muere un danzante, éste se dirige al Oriente, a la
regiéon de este elemento "para regocijarse con aquéllos que lo han enviado" (1973: 389
citado por Najera, op.cit.: 55). Leonardo Zaleta sefiala que se trata de una plegaria al sol
para que devuelva la fertilidad a la tierra y no permita que los hombres padezcan hambre
(1992: 20 citado por N4jera, op.cit.). Walter Krickberg menciona que la danza aérea entre
los totonacas del Norte era un rito dedicado a la tierra con el que se aseguraba la fertilidad
de la misma. Esta representaba ciertos mitos en los que las victimas destinadas al sacrificio

habrian caido del cielo. Para el autor, los voladores simbolizan las estrellas sacrificadas a la
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tierra por las luminosas flechas del Sol y el Lucero de la mafiana (1933: 71-72 citado por
Néjera, 2008: 55).

Todas estas interpretaciones, Najera las sintetiza en dos grandes modelos. Uno que
se expresa por seres terrestres ligados a la fertilidad y a la sexualidad que luchan contra el
astro solar y finalmente descienden al inframundo y otro caracterizado por aves en el cual
se incluyen fuerzas celestes asociadas al trueno, la lluvia, los vientos, los rayos solares o
acompariantes del Sol en su trayecto vespertino que ayudan a ascender a Cristo-Sol al
espacio celeste. Tomando la tipologia propuesta por Néajera (2008), el caso de la variante
del Totonacapan veracruzano de la costa corresponderia al segundo modelo en el cual los

voladores asumen la identidad de aves.

Por su cuenta, Jesus Jauregui (2003: 39-40) sintetiza cinco principales efectos de
significacion para la practica:

1) La colocacién de los voladores en el cuadro de la cima del palo volador es una
representacion de los cuatro puntos cardinales. EI mismo palo volador, donde se para el

caporal, simboliza la quinta direccidn, el centro de la tierra.

2) La accion de clavar un poste arboreo en un agujero cavado en la tierra, simboliza
la copula de un elemento masculino ("de arriba™) con otro femenino ("de abajo™). Es un

acto metaférico de fecundacion.

3) El ritual de los voladores escenifica la union de las fuerzas luminosas y calientes
del mundo superior con las fuerzas oscuras y frias del mundo inferior (inframundo) a través
del palo volador (axis mundi). Al mezclar estas fuerzas opuestas se logra la fecundidad y la
renovacion de la vida en el mundo intermedio, donde viven los seres humanos, las plantas y

animales.

4) El rito del vuelo expresa un movimiento en sentido antihorario del cosmograma
cuadrangular (representado por el cuadro), mientras que los voladores realizan un
movimiento circular levdgiro del cosmograma circular. De esta manera se escenifica el

dinamismo original y permanente del cosmos.
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5) La accion del vuelo simboliza principalmente el descenso de las lluvias,
indispensables para el cultivo del maiz de temporal; aunque en una situacion de sequia,
también puede representar un pedimento por las aguas, logrado por la practica magica

homeopatica.

La mecanica del palo volador constituye una exhibicion técnica que logra
transformar la gravedad en un movimiento giratorio levogiro que representa los remolinos

de aire y agua en el hemisferio norte (Jauregui, 2003: 39-40).

Como podemos advertir, el tema de fondo de ambos modelos, es la renovacién de la
fertilidad y de la naturaleza. En sintesis, se trata de un rito practicado por sociedades que
tuvieron o aun tienen a la agricultura de subsistencia como una de sus actividades

economicas principales.

1.3 “Equipo de vuelo” y “uniforme”

En cuanto a la variante del Totonacapan veracruzano de la costa, cuando se va a
realizar la danza del palo volador en la propia comunidad de los danzantes o en una lejana,
los grupos de voladores deben contar con un “equipo de vuelo”. Dicho equipo consiste en
el bastidor, tecomate y juego de lazos. Por lo general, en el lugar donde se va a realizar la
ceremonia, o0 donde se les ha contratado para representar la danza, les deben proveer el

mastil o palo volador.
Mastil

Hoy en dia, el mastil puede ser de madera, propiamente el tronco del arbol de
Tsakat-Kiwi (Zuelania guidonia) o de metal —ver Foto 1— (Chenaut, 1995: 283). Cuando
es de madera, oscila entre los dieciocho y veinte metros de altura y puede tener una vida
util de hasta un afio. Las termitas, la humedad y el calor extremo son las principales causas
de su deterioro. No hay tratamiento que sea usado para dar mantenimiento al mastil de
madera. Cuando es de metal, puede alcanzar mas de treinta metros y es ensamblado
(soldado) en secciones de siete u ocho metros. La vida util de este tipo de méstil depende

del mantenimiento que se le dé y puede prolongarse por varios afios. Generalmente se
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aplican capas de anticorrosivo y pintura para mantenerlo en buen estado. Sin importar
entonces el material, dicho mastil sera reconocido por los voladores como Palo Volador o
Arbol de la vida.

Escalerilla

En el caso del mastil de madera, la escalerilla es elaborada con fibras de bejuco o
lazos de plastico. En este caso, la escalerilla también es conocida como “vestido” —ver
Foto 1—. El montaje de dicha escalerilla al mastil es conocido como “vestir el Palo
Volador” (Cruz Ramirez) —de esta manera citaré a los danzantes—. La seccion de nudos
debe quedar sobre los “codos” del tronco, pues de lo contrario, se pierden los puntos de
apoyo de los danzantes para subir al mastil. También puede ser elaborado de tablillas de
madera clavadas en el tronco. Cuando el mastil es de metal, la escalerilla es elaborada de
angulos de varilla soldados en los extremos opuestos del poste.

A continuacion, un relato relevante sobre la elaboracién de la escalerilla. El pasado
diciembre de 2013, en el marco de la inauguracion de un parque ecoldgico en la localidad
de Papantla, fallecié uno de los danzantes al caer del Palo VVolador mientras escalaba a éste.
Dejando de lado las imprecisiones de la “noticia oficial” en los medios (p.ej. Noé Zavaleta,
2013), de acuerdo a los danzantes que estuvieron en contacto cercano con el evento y que
tuve la oportunidad de entrevistarme con ellos, dicho accidente responde a dos cuestiones
basicas. La primera, el mastil de madera fue vestido de manera incorrecta, se tejieron los
nudos sobre las secciones curvas del tronco y no sobre los codos. Vestir con lazo o bejuco
el Palo Volador, es una practica que ha caido en desuso debido a la practicidad de su
contraparte: clavar tablillas de madera que resultan mas cdmodas para los danzantes al
momento de escalar. En cambio, con el vestido de lazo, hay que colocar por lo menos un
“descanso” (tablilla de madera a manera de escalén) a la mitad del mastil para facilitar el
ascenso, pues subir a través del vestido de lazo resulta més dificil, ademéas que el material
plastico de los lazos utilizados hoy en dia, es bastante resbaladizo con la superficie de la
suela de las botas de los danzantes. La segunda cuestion, se atribuye a la participacion
excesivamente cercana de mujeres (basicamente reporteras y fotografas de los medios de
comunicacion que subieron a la plaza donde se sembraria nuevamente el arbol y "hasta

pasaron por encima de €él") al arbol en la ceremonia de arrastre y levantamiento, pues de
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acuerdo al relato actual, se trata de una ceremonia de “energias masculinas”, que al sostener
contacto con energias femeninas, contribuyen al “desequilibrio del ritual” (Cruz Ramirez).
De tal manera se habia percibido dicho desequilibrio, que no se pudo realizar el
levantamiento con éxito el primer dia, sino hasta otro dia que tuvo que intervenir
maquinaria pesada sobre las que incluso, por poco cae el palo volador en los intentos de
erigirlo.

Foto 1. Arriba, escalerilla de madera, Parque Takilhsukut. Abajo-izquierda, escalerilla de lazo, Parque Kiwikgolo:
ambos en mastil de madera. Abajo-derecha, escalerilla y mastil de metal, Parroquia de Papantla.

Estribo

Es un cuadrado de piezas superpuestas entre si que serviran de apoyo a los pies de
los danzantes para hacer girar el cuadro y enredar los lazos —ver Foto 2—. Cuando el
mastil es de madera, el estribo se elabora con tablillas de madera y cuando es de metal, es

soldado de piezas de tubular.
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Foto 2. lzquierda, estribo de madera, Parque Takilhsukut.
Derecha, estribo de metal, Parroquia de Papantla.

Tecomate 0 manzana

El tecomate 0 manzana es la plataforma sobre la cual danza el caporal en la cima del
mastil. También es el dispositivo giratorio que esta sobrepuesto en el extremo superior del
mastil. De este dispositivo cuelga el cuadro o carrete. Es elaborado de madera sélida de
cedro y decorado con los colores de la bandera de México “pues se trata de una danza
mexicana”, e iconos de la cruz “para la proteccion de los danzantes” (Vicente Garcia). Los
grupos que suelen dedicarse en mayor medida a la actividad dancistica, tienen méas de un
equipo de vuelo (aparte del que se encuentra montado en el palo volador de su comunidad o
en la plaza principal de trabajo), esto para cualquier contrato eventual fuera de su

comunidad o incluso para rentarlo a otros grupos de voladores —ver Foto 3—.
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Foto 3.Tecomate de Vicente G., Totomoxtle.

Cuadro o carrete

Son cuatro piezas de cedro que son ensambladas para formar un cuadrado. Ya que
estan ensambladas (sobrepuestas), se hace un amarre en los vértices del cuadro con un lazo
que pasa a través del tecomate para amarrar el vértice opuesto. En el centro de cada pieza
del cuadro, hay un sesgo por el cual correra el lazo del que cuelga cada volador
—ver Foto 4—. El cuadro también sirve de superficie para que los danzantes se sienten
mientras el caporal toca el son de los cuatro puntos cardinales y el son de la invocacion al
Dios Sol, tal y como los grupos de danzantes denominan, como veremos, al pequefio grupo

de piezas que acompanan la representacion del rito del vuelo.
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Foto 4. Arriba, piezas del carrete. Abajo, carrete ensamblado y suspendido del tecomate.

Lazos o cables

Los lazos son de materiales plasticos y sirve para los amarres del cuadro al tecomate
y los amarres de cada volador. Para estos ultimos, son cuatro piezas (que se compran por
kilo) que deben ser por lo menos equivalentes al “ciento veinte por ciento de la altura del

mastil” —ver Foto 5— (Cruz Ramirez).

Los amarres de los lazos a la cintura de los danzantes rematan en un nudo de “ocho
invertido”. Este nudo se mantiene en la posicion que se asigne, no se recorre, por lo tanto

no aprieta el amarre a la cintura ni se afloja —ver Foto 5—.
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Foto 5. lzquierda, lazo de Vicente G., Totomoxtle. Derecha, amarre con remate de nudo de “ocho
invertido”, Lorenzo G., Ciudad de México.

“Uniforme”

Se compone de la camisa y “calzon” totonaca blanco de popelina blanca. El calzon
totonaca es de piernas anchas en la parte superior y cefiido a los tobillos con una jareta.
Sobre el calzén blanco, se usa uno mas corto de color rojo con bordados de hilo en los
extremos de las piernas que rematan con un flequillo blanco o amarillo (Electra Mompardé,
1976a: 73). La camisa es muy amplia y lleva un gran cuello cuadrado que va suelto y cae
mas largo por la espalda que por delante. La manga es larga y amplia, estrechandose en el
pufio alto y angosto que generalmente usan arremangada (Ibid., 1976b: 134). Usan cuatro
medias lunas rojas en pares: un par en el pecho y otro par en la cintura. Las medias lunas
tienen bordados de lentejuela y chaquira. Los bordados pueden ser iméagenes relacionadas a
la naturaleza: aves, vegetacion, flores; o imégenes religiosas, generalmente la Virgen de

Guadalupe. Dichas medias lunas, también tienen un terminado con flequillo.
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Usan dos pariuelos de artisela de colores brillantes con flores bordadas en una
esquina y ribeteado con un color contrastante al del pafiuelo: usan uno en el cuello y otro en
la frente. El “penacho” (como ellos lo Ilaman) es adornado con flores de plastico, una pieza
de madera que contiene dos espejos circulares y un abanico multicolor de papel. Sujetan en
el penacho listones largos satinados de diversos colores de aproximadamente un metro de

longitud. Calzan botines negros —ver Foto 6—.

Este atavio es propio del contexto religioso y sin embargo, hoy dia forma parte de
los elementos que les confieren identidad a estos danzantes en los contextos no religiosos

en los cuales representan la danza, configurando asi, lo que ellos Ilaman un “uniforme”.

-

-

ks o
Foto 6. Izquierda, “uniforme” de volador. Ernesto G. Derecha, “penacho” de volador, Lorenzo G.,
Ciudad de México.
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1.4 Musica y danza

La musica y la danza juegan un papel fundamental en el rito de los voladores. Tanto
en el contexto religioso como en el contexto turistico, la préactica no puede ser concebida
sin mdasica y danza. Es por eso que también dicha practica es conocida como la danza-
ritual de los voladores. En cada grupo de voladores, todos ellos son danzantes, y uno de

ellos es el musico que toca los sones con su flauta y tambor —ver Foto 7—.

Foto 7. Son del Perddn, caporal Heladio Castafio. Zona Arqueolégica El Tajin.

Los sones son las piezas musicales empleadas en esta préctica. Dichos sones son
tocados y danzados por el musico-danzante llamado caporal, mientras que los demas
voladores, también llamados discipulos, sélo los danzan. Como veremos en detalle mas
adelante, el proceso ritual del contexto religioso, en gran medida, es acompafiado de
diversos sones. La mayoria de los sones son para danzar, pero también existen otros que

estan provistos de elementos performativos muy especificos.

A pesar de que en el proceso de aprendizaje de la danza propia de la practica, los
sones son reconocidos plenamente por los voladores, sélo son pocos los danzantes que

desarrollan las habilidades necesarias para poderlos tocar. Dichas habilidades no so6lo se
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resumen en la ejecucién instrumental, sino que también estd involucrado un profundo

conocimiento relativo a la construccion y funcionamiento de los instrumentos musicales.

La flauta de carrizo y el tambor son los instrumentos musicales utilizados en la
practica musico-dancistica de los voladores —ver Foto 8—. Con la insercién de la préactica
en diversos escenarios turisticos, estos instrumentos musicales han adquirido un uso
adicional al de la préctica musical, esto es, como artesanias que son comerciadas por los

mismos voladores.

Foto 18. Flauta y tambor de Adolfo Garcia. Parroquia de Papantla.

Ya que el presente estudio se centra en la representacion del rito del vuelo en el
contexto turistico, examinaré a través de un analisis musical el repertorio empleado para tal
ocasion. El objetivo final del andlisis es identificar si dicho contexto tiene afeccion directa
en la practica musical y de qué forma. También examinaré a detalle el saber-hacer relativo
a la construccion y funcionamiento de los instrumentos musicales, pues no sélo resulta
fundamental para la practica musical, sino que también dicho conocimiento ha cobrado
relevancia en cuanto a los ingresos econdmicos complementarios de muchos voladores

cuando elaboran los instrumentos para comercializarlos como artesanias.
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Conclusiones:

Como pudimos observar, la practica de los voladores no es una sola. La
encontramos en diversas variantes diseminadas en un extenso territorio que va desde el
noreste de México hasta paises de Centroamérica como Guatemala y Nicaragua. Aunque se
componen de diversos elementos en sus variantes, comparten tres aspectos fundamentales:
1) el palo volador mismo, 2) el vuelo (de los participantes) y 3) un significado de fondo que
propicia la renovacion de la fertilidad y de la naturaleza en sociedades que al origen fueron

exclusivamente agricolas.

Por otro lado, también existe un profundo conocimiento relativo a la mecénica del
palo volador y sus partes. Dicho conocimiento es fundamental para llevar a cabo el rito del
vuelo en cualquier contexto, ademas del conocimiento relativo a otros elementos que le
confieren identidad a la practica como lo son el "uniforme" y la musica y danza inherente al

ritual.
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CAPITULO 1
EL CASO DE LA SOCIOREGION DE PAPANTLA

Este capitulo tiene tres objetivos centrales. EI primero, caracterizar geogréaficamente
la variante que estudiaremos. Segundo, describir el proceso ritual de la préctica en su
contexto religioso. Por un lado, este proceso ritual ha caido en desuso debido a los altos
costos de su realizacion y es llevado a cabo muy esporadicamente en las comunidades de la
regién. Por otro lado, como un efecto de la patrimonializacion, dicho proceso ritual es
parcialmente representado como parte del cumplimiento de los compromisos adquiridos
ante la UNESCO. De esta manera, con base en dicha representacion y los relatos de los
voladores, he realizado una reconstruccion del proceso ritual en su contexto religioso. Es
importante conocer dicho proceso ritual, ya que sélo una parte de éste es representado en el
contexto turistico. Finalmente, caracterizo el saber-hacer que los voladores han capitalizado
economicamente desde hace varias décadas en el contexto del turismo. Dicha
caracterizacion la realizo a partir de los relatos de los danzantes sobre como se convirtieron

en voladores.

1.4 El Totonacapan veracruzano

El moderno Totonacapan es definido como el area en donde el idioma totonaco se
habla en considerables proporciones. El territorio abarca desde el rio Cazones (al norte)
hasta Jalcingo (en el sur) y de Xilotepe de Judrez y Zacatlan en Puebla, hasta las costas del
Golfo. También existe un pequefio grupo totonaco en los alrededores de Jalapa-Misantla,
Veracruz (Alejandra Palacios, 1992: 7) —ver Mapa 1—. En las regiones obscurecidas del

Mapa 1, se sefialan grupos lingiiisticos totonacas .

! Mapa 1 tomado de Ichon, 1973: 4 (Editado).
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Mapa 1
Totonacapan
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El Totonacapan veracruzano, conocido también como regién de Papantla, abarca

quince municipios del norte de Veracruz (Rubén Croda, 2005: 14-16) —ver Mapa 2— 2.

Mapa 2
Totonacapan veracruzano

Estos municipios estan distribuidos en un vasto territorio extendido desde la planicie
costera a las montafias. Los municipios son: Zozocolco, Coxquihui, Chumatlan, Mecatlan,
Filomeno Mata, Progreso de Zaragoza, Espinal, Coyutla, Coatzintla, Papantla, Poza Rica,
Tecolutla, Guitiérrez Zamora, Cazones y Tihuatlan (idem.) —ver Mapa 3— 3. Esta region
se divide en dos subregiones bien diferenciadas: la Sierra, con una gran meseta
profundamente quebrada, bafiada por nieblas y lluvias; y la Costa, con colinas y terrenos

planos (Palacios, op.cit.). El clima de la Sierra es frio, mientras que en la Costa es calido,

% Mapa 2 tomado de Croda, 2005: 16 (Editado).
¥ Mapa 3 tomado de http://www.lavida.org.mx/media-gallery/detail/501/896 el 7/05/2014 (Editado). Los
municipcios que conforman la subregion de la costa estan delimitados con color negro.
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con una reducida temporada seca en primavera (idem.). La subregion de la Sierra esta

conformada por siete municipios y la de la Costa, por ocho —ver Tabla 1— *.

Mapa 3
Municipios que conforman el Totonacapan veracruzano

(Cazones
de Herrera

Tihuatlén

Gutidrrez
Coatzintla Zamora

Papantla
Tecolutia

Coyutla

Espinal
Coahuitlin

Flomara Mecatlan p 8 o
Hoay F
Zozocclco deifdl

Churmatian
Hidaiga _®

Tabla 1

Municipios que conforman las subregiones del Totonacapan veracruzano

SUBREGION DE LA SIERRA SUBREGION DE LA COSTA
Coxquihui Papantla
Zozocolco Cazones
Chumztlan Poza Rica
Mecatlan Coatzintla

Filomeno Mata Guitiérrez Zamora
Coyutla Tecolutla
Coahuitldn (Progreso) Espinal
Tihuatlan

* Los mapas han sido editados en funcién de la informacién que quiero ejemplificar. Todas las tablas,
esquemas, dibujos, fotografias y transcripciones de esta investigacion son de elaboracién propia.
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También es importante destacar que en ambas subregiones del Totonacapan
veracruzano existen diversas expresiones musico-dancisticas. A continuacion presento un
listado de estas expresiones divididas en las subregiones gque se practican y la tematica de
las danzas, ademas de sefialar la dotacion instrumental utilizada (cfr. Croda, 2005) —ver
Tabla 2— °.

Hay que sefialar que las expresiones musicales relacionadas con las danzas no son
las Gnicas existentes en el Totonacapan veracruzano. Estas coexisten con otras expresiones
arraigadas en esta sociedad (como la musica de banda, de huapango) asi como algunas otras
que han sido traidas por los mismos miembros de esta sociedad generalmente debido a los

movimientos migratorios o por los medios masivos de comunicacion.

> Croda (2005) presenta una recopilacion de textos de diversos autores relativos a todas las danzas
mencionadas en la Tabla 2. En dichos textos se presentan datos generales sobre los origenes y el proceso
ritual de cada danza, asi como los elementos que las conforman.
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Tabla 2

Expresiones musico-dancisticas del Totonacapan veracruzano

SUBREGION DANZAS INSTRUMENTACION
de vuelo Voladores Flauta de carrizo y tamborcillo
Guaguas Flauta de carrizo, tamborcillo y sonajas
de conquista y  Santiagueros Tambor y flauta de carrizo
cristianizacion  Moros y cristianos Violin, guitarra y jarana
Totonacapan .. . e .
con reminiscencias  Toreadores Violin, guitarra y cuerno de res
veracruzano de la
costa coloniales  Negritos Violin y guitarra sexta
de ancestros Huehues Violin, guitarra y jarana
de recreacion mitica Tejoneros Violin, guitarra y jarana
de navidad Matarachin Violin, guitarra y jarana
Xochitiniji Violin, guitarra y jarana
de vuelo Voladores Flauta de carrizo y tamborcillo
Quetzales Flauta de carrizo, tamborcillo y sonajas
de conquista y Ormegas Tambor y flautas de carrizo

cristianizacion

Totonacapan

vercruzano de la

Moros y cristianos

San miguelitos

Danza de malitzin

Violin y guitarra

Violin y guitarra

Violin, guitarra y jarana

sierra

con reminiscencias Toreadores Violin, guitarra y cuerno de res
coloniales  Negritos Violin, guitarra y castafiuelas
de recreacion mitica Tejoneros Violin, guitarra y jarana

de navidad

Lakgapiscuyos

Lakgakgolos

Violin, guitarra y jarana

Violin y guitarra
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Delimitacion ““‘geografica™.

Para definir la delimitacion “geografica” de mi objeto de estudio, quiero traer a
colacion el planteamiento de Timothy Rice sobre su modelo de etnografia musical centrada

en el sujeto en un espacio tridimensional de la experiencia musical (2004 [2003]: 137-164).

Segun Rice, hoy dia estamos comprendiendo la gran complejidad en la que siempre
ha estado inmersa la teoria musical. Ahora se reflexiona sobre la dinamicidad en la que
viven las sociedades, los contactos e intercambios de los productos culturales. Hoy en dia,
las nuevas tecnologias de viaje, de documentacién y comunicacién permiten una nueva
condicién de cercania entre sociedades que, en otros tiempos, estos contactos no eran tan
dindmicos. Arjun Appadurai aboga por un "mundo de una nueva complejidad, un mundo
desterritorializado™ (citado por Rice, op.cit.: 91). Ahora se proponen estudios mas bien
centrados en los recorridos de estos productos culturales, mas que en sus raices y en Serios
encuentros etnograficos con los agentes y escenarios propios de dicho fenémeno tan

dindmico.

Rice parte de la idea de que todos los individuos somos culturas musicales ya que,
en base a la experiencia, traslados, contactos e intercambios que los individuos tenemos, se
va constituyendo nuestro bagaje cultural, que en cierto nivel es homogéneo con los
individuos de la misma sociedad, pero en otro nivel es muy particular debido a estos

procesos tan dinamicos.

Las tres dimensiones propuestas por Rice para el espacio imaginario e ideal de la
etnografia musical son el tiempo, la localizacién y la metafora musical. También se pueden

entender como dimensiones tempohistdrica, sociogeogréfica e ideocomportamental.

El pardametro que en este caso me interesa traer a colacion para delimitar
“geograficamente” mi estudio, es precisamente la dimension sociogeografica. Para Rice, el
asunto del espacio y la localizacion, no es tomado como fijo e inmutable, es entendido
como una construccion social, algo fluido, dindmico y mdaltiple, puesto que nosotros y las

personas de las sociedades de las que estudiamos sus practicas musicales, no vivimos en un
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punto en el espacio, sino en muchos lugares a lo largo de una dimension de localizacién del

mismo tipo y experimentamos socialmente la muasica en multiples escenarios.

Esta dimension de localizacion responde a la imagen de marcos, escenarios y nodos
de comportamiento social y musical. Estos marcos abstractos en los que se hace la musica
pueden influir profundamente en la experiencia musical: el marco individual, cuando las
personas se entienden a si mismas como aisladas o Unicas; el marco subcultural, se refiere a
secciones de las sociedades definidas por género, clase, edad, ocupacion, el hogar, el barrio,
etc.; el marco local, comprende unidades sociales y culturales, como un pueblo, una aldea o
una ciudad; el marco regional, se refiere a los conglomerados extralocales de los pueblos o
a grupos identificados discursivamente por los locales; el marco nacional, comprende las
naciones estado; el marco de area, se refiere a las partes del mundo que comparten una
experiencia histérica comun, como Latinoamérica o la antigua Europa del Este comunista;
el marco de la diaspora, alude a la conexidn entre poblaciones con un origen comun pero
ampliamente dispersas en el mundo; el marco global, se refiere a las relaciones facilitadas
por el comercio y los viajes entre pueblos del mundo; y por ultimo el marco virtual, que
recientemente ha dinamizado las posibilidades de una existencia extracorporea en lugares
creados por la Internet (Rice, 2004 [2003]: 102-104).

A partir de este planteamiento planteo la delimitacion “geogréfica” de mi estudio
mas bien como un espacio sociogeografico, el cual es dindAmico y también opera en el orden
de lo imaginario. Me centraré en el marco regional que propone Rice, ya que trabajaré con
danzantes de diversas comunidades (sobrepasando el marco local). Estas comunidades se
identifican unas a otras como parte de la regién del Totonacapan. Particularmente trabajaré
con la subregién del Totonacapan veracruzano de la costa y en adelante me referiré a este

espacio sociogeografico de marco regional como socioregion de Papantla.

A pesar de haber establecido como se configura la socioregion en la que estudiaré la
practica, desglosaré las comunidades y los sitios donde tuve la oportunidad de hacer trabajo
de campo —ver Tabla 3—. Hay que aclarar, que la socioregion de Papantla comprende
muchas mas comunidades y demas sitios en los que trabajan sus danzantes y eventualmente

habitan. Aclarar dicha informacion es de vital importancia, pues recordemos que las
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principales fuentes de las cuales se obtuvo informacion y se construyeron los datos para

esta tesis, son los mismos danzantes de la socioregion.

Tabla 3

Comunidades y sitios estudiados para esta investigacion

SOCIOREGION DE PAPANTLA
Papantla de Olarte
San Antonio Ojital
Qjital Nuevo
Qjital Viejo
Totonacapan
Veracruzano de la Reforma Escolin
costa
Totomoxtle
Tecolutla

Tajin - Zona arqueoldgica

Parque tematico Takilhsukut

Ciudad de México - Museo Nacional de Antropologia
Otros sitios Playa del Carmen, Quintana Roo - Portal Maya

Tulum, Quintana Roo - Zona arqueoldgica
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2.2 Reconstruccion del proceso ritual en contexto religioso.

De acuerdo a las entrevistas que realicé en mis estancias de campo en la socioregion
de Papantla, la danza de Los voladores debe ser ejecutada en un contexto religioso °. Las
fiestas patronales son las ocasiones en las cuales se lleva a cabo dicha practica. Algunas
veces son las festividades de las propias comunidades de los danzantes y otras, son de

comunidades vecinas o incluso de comunidades de otros estados de la republica.

Segun los danzantes, en el contexto religioso, el corte del palo volador es una de las
partes mas importantes y significativas de todo el proceso ritual, asi como el vuelo. Antes 'y
después del corte se realizan actos rituales que evidencian la importancia de esta etapa del

proceso ceremonial.

Cuando existen las condiciones para realizar un corte de Palo Volador, esto debe
hacerse con varios dias de anticipacién, pues incluso la preparacion para dicho corte,
requiere de cierto tiempo. Los danzantes que llevaran a cabo el ritual, inician una etapa de
ascesis antes de ir a buscar el arbol a la selva. Esta etapa consiste en un periodo de doce
dias de ayuno, retiro, abstinencia sexual, de bebidas alcohdlicas y de “malos
pensamientos”, oraciones y meditacion (Anastasio Tiburcio). En esta etapa el grupo de
voladores que ejecutaran la ceremonia se enclaustra para recibir orientacion de un
“rezandero”. Uno de los objetivos de la ascesis, es apartar a los danzantes de la vida
cotidiana y a través de la orientacion por parte del rezandero, alcanzar la purificacion
espiritual propia y estar listos para el dia de la ceremonia. Durante estos doce dias, ademas
de la orientacion, los danzantes arreglan sus trajes y penachos, corrigen imperfecciones o
desgastes en los bordados, pues es una forma de ocuparse y concentrarse ya que “[...] van a

ir al espacio y deben estar concentrados en energia” (Anastasio Tiburcio).

Después de esta etapa, el caporal dirige a sus discipulos, como se les dice
localmente a los voladores, para emprender la bdsqueda en el monte del palo volador o

arbol de Tsakat-Kiwi. Antes de ingresar a la selva, deben realizar una ceremonia en la cual

® Esta reconstruccion la hice en base a las entrevistas realizadas a los voladores, en la representacion de
corte/arrastre/siembra y levantamiento del palo volador que, como ya sefialé, se llevé a cabo en el 2012
basicamente para la prensa. Las fotos provienen de dicho trabajo de campo. Esta reconstrucciéon cobra
importancia solamente para subrayar que el rito de los voladores es mas amplio y mas complejo; lo que se
representa para el turismo solamente es la parte correspondiente al vuelo.
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piden permiso y perddn al dios del monte, Kiwikgolo, para accesar al monte y cortar el
arbol. Se hace una ofrenda con mascaras, velas, copal, aguardiente y flores, acompariada de
rezos —ver Foto 1—. Ya que esta montada la ofrenda, el rezandero comienza los rezos,
algunos de ellos en forma de “cantos” y al terminar los mismos, se persignan y arrojan
bocanadas de aguardiente a la ofrenda. Ahora el caporal deja caer chorros de aguardiente en

las cuatro esquinas de la ofrenda para accesar al monte.

Foto 1. Ofrenda al Dios del monte Kiwikgolo. San Antonio Ojital.

Después de terminada la ceremonia del “permiso”, el caporal dirige a sus discipulos
internandolos en el monte para buscar el arbol de la especie y altura adecuada (por lo
general, unos veinte metros). Esta busqueda se realiza mientras el caporal toca algunos
sones. Ya que han encontrado el arbol idéneo, comienzan el chapeo de la superficie
circundante mientras el caporal toca méas sones. Después de esto, deben dejarlo reposar de
cuatro a doce dias y regresar al lugar de enclaustramiento donde continuaran con la ascesis

y recibiran orientacion del rezandero sobre como cortar el arbol.

Pasados los dias de reposo del arbol, los voladores regresan al monte junto con unas
ciento cincuenta personas de la comunidad y/o comunidades vecinas de donde sera

“sembrado” el palo volador. El corte del arbol, lo realizan exclusivamente los danzantes. El
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caporal toca el son del corte y terminando éste, él mismo da doce hachazos iniciales —ver

Foto 2—. Después es tocado el son del perdén para proceder al corte definitivo .

Foto 2. Ceremonia del corte del Tsakat-Kiwi. San Antonio Ojital.

Mientras esto sucede, algunos de los hombres que apoyaran en el arrastre, cortan
fuertes ramas de los arboles del rededor que serviran como palancas y rodillos para
desatascar y desplazar el arbol en el arrastre. Estas palancas y rodillos, en el momento del

levantamiento del palo volador, servirdn como “calzas” para fijarlo.

Ya que se ha derribado el arbol, es el momento de cortar las ramas de éste, para
facilitar el arrastre. Ahora se atan lazos a uno de los extremos del tronco, de los cuales van

a tirar un grupo de cuarenta o cincuenta hombres.

" Aunque la tala del arbol se realiza de manera estratégica para propiciar su caida en una posicién favorable
para el arrastre, no siempre sucede asi. Para procurar la seguridad de la gente que colaborara con el arrastre,
se pide permanezcan alejados del arbol en esta etapa de la ceremonia.
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En la etapa propiamente del arrastre, el caporal toca el son del arrastre en repetidas
ocasiones, pues hay veces en las que el “arbol no quiere irse” (Anastasio Tiburcio.)
—ver Foto 3—. Es interesante subrayar aqui las cualidades poderosas que en cierto modo

los danzantes, y la gente en general, le confieren a la masica.

Foto 3. Son del arrastre. Anastasio Tiburcio, caporal. San Antonio Ojital.

El arbol es jalado con lazos y se desplaza sobre los rodillos que tienen que ir
colocando al frente, asi que durante el desplazamiento los rodillos que van quedando atras
en el camino son colocados rapidamente al frente del tronco; de esto se ocupan unas veinte
o0 treinta personas. Cuando el arbol se atasca, tiene que ser removido con las palancas y

montado nuevamente sobre los rodillos.

Cuando el arbol ha llegado finalmente a su destino, tiene que ser preparado para el
levantamiento. La preparacion consiste en limpiar la corteza superficial del tronco para
“vestirlo” con bejucos que serviran de escalerilla. Dicha escalerilla, en lugar de ser de
bejucos o con los lazos con los que se arrastrd el arbol, también puede ser elaborada con
maderas que seran clavadas a lo largo del arbol. En el extremo superior se arman los

estribos y dicho extremo debe ser tallado con un machete para que embone el tecomate.
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Antes de proceder al levantamiento, debe estar cavado el hoyo donde seréa
“sembrado” el palo volador. El hoyo debe tener una profundidad de tres metros en el cual,
los danzantes colocaran una ofrenda de flores, tabaco, aguardiente y una gallina negra viva.
Dicha ofrenda se “ofrece al arbol de la vida, para que no reclame la vida de los danzantes”
(Anastasio Tiburcio). Cabe mencionar que el aguardiente es ofrendado en bocanadas y en

chorros en forma de cruz.

Ya que el arbol esta “vestido” y en el hoyo se ha colocado la ofrenda, intervienen
nuevamente los hombres de la comunidad para el levantamiento. Para lograr dicho
cometido se utilizan artefactos llamados “tijeras” elaborados con gruesos y altos tallos de
tarro °. Estas son armadas por pares de igual tamafio que van desde los cuatro hasta los diez
metros. Las tijeras seran colocadas de a poco para erguir el arbol en el hoyo—ver Foto 4—;
sin embargo, la primera levantada del tronco es con las palancas y cargando propiamente el
extremo superior del arbol con dichas palancas sobre los hombros de los participantes.
También se atan lazos al extremo superior del mastil, los cuales seran tirados por otro grupo
de hombres para facilitar el levantamiento del mastil. Cuando el Palo Volador ha alcanzado
su aparente posicion final, es sostenido con lazos atados en el extremo superior y tensados
hacia los cuatro extremos de una superficie cuadrada imaginaria, con la finalidad de
corroborar la verticalidad del mismo a través de un “nivel de mano”, que es una pequefia
pesa sostenida por un pequefio lazo. Cuando el tronco tiene el nivel correcto, se calza en el

hoyo con las palancas y rodillos con que fue arrastrado.

Ahora viene el momento de armar el resto del equipo de vuelo. En el piso es armado
el cuadro y el tecomate, es subido con lazos para su ensamble final y se arman los cuatro
lazos con los que se ataran lo voladores. Hasta este punto, el Palo VVolador debe quedar listo
por lo menos un dia antes de la fiesta patronal o feria de la comunidad o localidad donde se

realizara el vuelo.

8 El tarro es una planta parecida al carrizo pero de dimensiones superiores en cuanto a su grosor y espesor.
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Foto 4. Levantamiento del Palo Volador. Parque Takilhsukut.

El dia propiamente de la festividad, los voladores participan en las procesiones del
santo tocando sones de volador. “Aproximadamente a las 11:30 hrs., los danzantes entran a
la capilla y danzan el son de la iglesia (aun habiendo misa), para volar a las doce en punto”
(Anastasio Tiburcio). De camino al Palo VVolador que se encuentra en la plaza principal de
la comunidad (generalmente fuera de la capilla o en la escuela local), se toca el llamado son

de la calle o son del camino.

Llegando al palo volador, y ya que es la primera vez que se va a usar, se toca el son
de los cuatro puntos cardinales (éste es diferente al son de los cuatro puntos cardinales que
se toca en la cima del méstil). Ahora, en la etapa final, tienen lugar el son del perdon, el son
de los cuatro puntos cardinales, el son de la invocacién y el son del vuelo. Esta etapa final
es propiamente el rito del vuelo, la parte mas conocida y comercializada de todo el

ceremonial ritual.

En el Esquema 1 podemos observar la sintesis del proceso ritual en orden

cronoldgico (de izquierda a derecha), destacando el rito del vuelo, que es la parte del
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ceremonial que es representada en el contexto turistico. Hay que subrayar, que una gran

parte del proceso ritual estad segmentado por los sones.

Después de haber realizado el vuelo, los voladores tocan y danzan sones alegres
sobre una tarima, esta etapa ya no corresponde propiamente al ritual, mas bien son “para
alegrar a la gente” (Ernesto Garcia), y el evento adquiere un caracter en cierto modo mas
festivo °. De acuerdo con Anastasio Tiburcio, ya que ha terminado la festividad, los
voladores deben regresar al lugar de enclaustramiento por doce dias mas. Al final de esta
“estacion”, se hace una comida para “festejar que todo salié bien”. Cuando los danzantes
regresan a sus hogares, las familias los esperan con alegria, pues han estado separados de
ellos por largo tiempo. Generalmente se les festeja, pues “para los totonacas, la danza de
voladores es lo maximo”, ademas de ser un acto ritual de alto riesgo, en el que algunas

veces han perdido la vida.

Esquema 1
Proceso Ritual
Misa
Ceremonia Ofrenda Son de la iglesia Reflexion,
del permiso para el arbol Son de la calle agradecimiento
Indicaciones para el Danza festiva
ﬁfrreglf)}de trﬁj?s, C?"te,l ’ Vestir y preparar Procesion | en tarima
purificacion espiritual purificacion .
o el arbol
espiritual Sones alegres | Sones alegres
| | | | ]
l_‘(_J
A ) ; Ascesis A : 1dia
SCeslIs previa = . rrastre i

P intermedia Fiesta

12 dias patronal

12 dias Son del arrastre
Busqueda - Ascesis final
del palo Corte Levantamiento
12 dias
volador Son del corte
Son del perdon
Sones alegres
{ J
1dia Y
1dia
Vuelo

Son de los cuatro puntos cardinales
Son de la invocacion
Son del vuelo

I 1
I 1
1 1
1 1
: Son del perddn :
1

| i
I |
I |
I |

9 , s .
Sones alegres es la categoria local utilizada para denominar un grupo de sones de volador que son
utilizados solo para danzar.
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Como podré advertirse, en la ceremonia del palo volador se pueden distinguir
claramente las siguientes fases: ascesis previa, busqueda del palo volador, ascesis
intermedia, corte, arrastre, levantamiento, vuelo, danza festiva en tarima y ascesis final *°.

Es importante traer a colacion los sentidos que le otorgan a dicha practica los
mismos danzantes. Segun Anastasio Tiburcio, “de alguna forma [los voladores] son los
mensajeros de la naturaleza, la flor para purificar la tierra, [...] para los voladores, ir al
espacio es lo méaximo, [...] van al espacio a traer lo mas puro, [...] son los fecundadores de

la tierra después de ejecutar el vuelo, la gente asi lo cree”.

Narciso Hernandez. afirma que “volar es una manera de pedir las cosas en las
alturas para que haya benevolencia en la tierra. [...] se pide a los cuatro elementos
generadores de vida: agua, tierra, fuego y aire, ademas de la benevolencia del padre Sol,
que los mande de manera equilibrada. [...] en el vuelo se simboliza la semilla que vendra a
gestarse en la madre tierra, y la madre tierra como toda buena madre tendra que recibir y

procrear para que haya suficiente cosecha para subsistir.”

2.3 Hacerse danzante: notas sobre historias de vida.

A continuacién presento cinco casos representativos (de veinte que tuve la
oportunidad de conocer) de las historias que relatan los danzantes acerca de su proceso para
convertirse en voladores. Me parece que estos casos ilustran la media de las formas en que
se han convertido en danzantes y cdmo llevan a cabo hoy en dia dicha practica. En cada
fragmento de historia de vida hago parafrasis de relato de cada danzante y en ocasiones
transcribo literalmente sus declaraciones en forma de cita. Esencialmente, la informacion
referida corresponde al nombre, edad, comunidad de origen, relaciones con otros danzantes,
proceso de aprendizaje y la manera en cémo ejercen la actividad dancistica. Dicha
informacion fue obtenida en las entrevistas realizadas en diversas estancias de campo

durante 2013 y 2014 en diferentes comunidades y ciudades de la socioregion de Papantla.

19 He caracterizado las diferentes etapas de ascesis como previa, intermedia y final para distinguir los tres
diferentes momentos en que se realiza.
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Como veremos en los siguientes casos, la practica del palo volador hoy dia (y desde
hace algunas décadas) no se limita al contexto estrictamente religioso. Por el contrario, la
practica de dicha danza, asi como todo el imaginario que gira en su entorno, se ha

convertido en una importante fuente de empleo para no pocas familias de la socioregion.

Ernesto Bautista Maldonado —ver Foto 5— tiene 67 afios y es originario de
Reforma Escolin, Papantla. Su padre y deméas parientes varones fueron voladores y le
ensefiaron a danzar a los 16 afios. Se inicié en la danza de volador ya que ésta era una
fuente de empleo. En su primer contrato lo llevaron a Tijuana, Baja California, por un mes.
Casi inmediatamente, el jefe de su grupo de voladores, consiguié un contrato en Nueva
York por siete meses, en el que Ernesto Bautista trabajé por tres meses y medio. “En Nueva
York haciamos cuatro voladas diarias, [...] no nos permitian pedir propina, pero nos
[levaron con todos los gastos pagados mas un sueldo”. También trabajé en Cozumel, Isla
Mujeres, Puerto Vallarta, Villahermosa y Veracruz, y aunque no estaba casado, enviaba
dinero a sus padres, ya sea por medio de una cuenta bancaria de alguno de sus comparfieros
0 con los danzantes de su grupo que iban y venian itinerantemente a sus comunidades.
Actualmente ya no vuela, se dedica a elaborar flauta y tambor de volador como artesanias o
en ocasiones para los propios voladores. En raras ocasiones tiene encargos para

confeccionar “penachos” de volador o guagua.

Foto 5. Ernesto Bautista y su esposa. Reforma Escolin, Papantla.
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Carlos F. Castafio Santiago —ver Foto 6— tiene 14 afios y es originario de la
localidad de Papantla de Olarte. Su padre, tio, primos y abuelo también son voladores.
Carlos comenz0 a danzar a los 6 afios, su padre le indicé que “caminara al ritmo del tambor
y cada cuatro pasos debia dar un golpe con el pie”. A los doce afios comenzo6 a “pitar”,
comenzo aprendiendo el “toque de volador” en el tambor y posteriormente aprendio los
sones en la flauta®*. Cuando danzaba con su padre le decia que escuchara muy bien los
sones y se fijara como movia los dedos, entonces Carlos comenzé a “buscar” los sones en
la flauta que su padre le habia regalado desde los 2 afios *2. Actualmente, Carlos Castafio
asiste a la escuela secundaria entre semana, en Papantla, y los fines de semana se desplaza
junto con su madre y su pequefia hermana a la playa de Tecolutla para vender artesanias
(que compran en las comunidades) y para danzar en restaurantes por una propina. El padre
de Carlos trabaja volando en Playa del Carmen, Quintana Roo, y les envia dinero

mensualmente a través de una cuenta bancaria.

Foto 6. Carlos F. Castaio. Playa de Tecolutla, Veracruz.

1 En la terminologia empleada entre los practicantes de la danza, “pitar” se refiere a tocar la flauta y “toque
de volador” se refiere al patrén ritmico en el tambor de los sones de volador.

12 La gran mayoria de flauteros que entrevisté, hablan de “buscar” el son en la flauta: esto se debe a que en el
proceso de ensefianza-aprendizaje, después de aprenderse el son mentalmente, literalmente deben buscarlo en
la flauta, probando y explorando digitaciones y sonidos que no son ensefiadas explicitamente por un maestro.
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Gilberto Garcia San Juan —ver Foto 7— tiene 36 afios y es originario de Papantla
de Olarte. Su abuelo, padre y tios fueron voladores, y su hijo y sobrinos han comenzado a
aprender la danza desde los 6 afios. Gilberto Garcia comenzé a danzar y a “flautear” a los 8
afios y a los 11 afios de edad vold por primera vez en un palo volador metalico de treinta 'y
ocho metros de altura en la Parroquia de Papantla **. Posteriormente fue a volar a Los
Angeles, California, ain siendo menor de edad. Vivio 17 afios en Mazatlan “trabajando de
volador”, pero también lo ha hecho en el interior de la republica mexicana, “de punta a
punta, desde Los Cabos hasta Cancun, asi es la vida del volador”. Hace 2 afios que vive en
Ixtapa Zihuatanejo “trabajando de volador” a través de un contrato con un hotel. Permanece
cuatro meses trabajando y regresa un mes a Papantla (debido al rol de trabajo de su grupo),
donde también vuela en la plaza correspondiente a su organizacion. Es artesano,
confecciona “penachos”, trajes, flauta y tambor de volador, aunque también compra otras

artesanias del Totonacapan para revenderlas .

13 «Flautear” es otra categoria utilizada por los danzantes que se refiere a tocar la flauta. Del mismo modo que
“pitar”.

 para la gente de la socioregion misma, el hecho de ser volador se ha convertido en una fuente de trabajo; asi
lo expresa el enunciado local de “trabajando de volador”.
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Anastasio Tiburcio Santiago —ver Foto 8— tiene 53 afios y es originario de Poza
Larga, Papantla. Desde nifio, en las fiestas patronales de su comunidad, presencid la danza-
ritual de los voladores incluida las ceremonias de corte, arrastre y levantamiento. Desde ese
momento quiso aprender a volar, pero él no provenia de una familia de danzantes. Su padre
fallecio a los dos meses de haber nacido él y por esta razén, su madre le prohibid practicar
dicha danza tan riesgosa, pues la unidad familiar eran él y su madre. Tuvo que esperar a
cumplir 16 afios e “imponerse” de alguna manera contra la prohibicion de su madre, al
mismo tiempo que reunia la “fe y el valor para volar”. Debido a que el grupo de voladores
de su comunidad estaba completamente integrado y sélo danzaban en sus propias fiestas
patronales, éstos no tenian ensayos, asi que tuvo que desplazarse a las comunidades vecinas
(a escondidas aun de su madre) para observar los ensayos y eventualmente lo invitaran a
participar. Asi es como inicié su trayectoria de danzante que lo llevo a volar en las
festividades de diferentes comunidades de Papantla y otros municipios del pais.
Actualmente, Anastasio Tiburcio es profesor jubilado en Educacién Indigena y es maestro
caporal en la escuela de voladores de Arenal Coxquihui en la sierra totonaca, y de danza en
la Casa de Cultura Lazara Meldiu en Papantla de Olarte, donde ademas de ensefiar danza de
voladores a nifios y jovenes desde 6 afios de edad, promueve la danza de guaguas y negritos

e imparte clases de lengua totonaca.
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Foto 8. Anastasio Tiburcio. Casa de Cultura Lazara Meldiu, Papantla de Olarte.

46



Heladio Castafio del Valle —ver Foto 9— tiene 42 afios y es originario de Nuevo
Qjital, Papantla. Su abuelo y su padre fueron voladores, asi que él también aprendi6 a volar,
“pues es una tradicion que pasa de generacion en generacion”. Heladio Castafio ensefi¢ a su
hijo desde muy pequefio la danza y lo ha integrado a volar en las festividades de su
comunidad. Actualmente, Heladio Castafo es socio registrado en una de las organizaciones
de danzantes del Totonacapan y tiene oportunidad de trabajar con su grupo en las dos
plazas que corresponden a dicha organizacion unas pocas veces al afio. Ademas de esto,
también se dedica al campo, “pues no se vive de ser danzante”. Siembra maiz para
autoconsumo (familiar y de sus animales: guajolotes y cerdos) y naranja que vende una vez
al afio. También tiene un pequefio negocio de comida en el corredor del estacionamiento de
la Zona Arqueoldgica EI Tajin, donde las autoridades municipales les han permitido

instalarse sin pagar alguna cuota hasta el momento.

Foto 9. Heladio Castaiio. Zona Arqueoldgica El Tajin.

Como se puede observar, los procesos de formacion de los danzantes, en su gran
mayoria tienen que ver con las relaciones de parentesco. Los padres, en su afan de
continuar no sélo la “tradicion”, sino también de integrar a sus relativos a una potencial

actividad econdmica alterna, ensefian a sus hijos la danza desde muy temprana edad.
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Resulta mas selectivo el proceso de aprender a flautear, pues aunque todos los
danzantes tienen acceso al particular proceso de ensefianza-aprendizaje de los sones
(memoria musical, silbar, buscar los sones), no todos logran desarrollar tal habilidad,
ademas de que tiene que ser aprobada por un maestro caporal. Esta condicionante de las
relaciones de parentesco parece ser una de las razones por las cuales casi no hay mujeres en
los grupos de voladores, pues la danza se ensefia a los hijos varones y en caso de que el
matrimonio no tenga hijos varones, se ensefia a los sobrinos o ahijados. Sélo en el extrafio
caso de que no se disponga de los anteriores y la hija tenga deseos de aprender la danza, el
padre danzante puede acceder a ensefiarla, aunque la cuestién de género es un asunto
delicado que segun los voladores, resulta contradictorio y “peligroso” para la ceremonia-
ritual *°.

También encontramos casos en los cuales los interesados en aprender la danza no
provienen de una familia de danzantes, pero el mismo entorno social les brinda tal

oportunidad.

La conclusién de estas historias generalmente sigue dos lineas. La primera, los que
han logrado dedicarse en mayor medida a la danza de volador (circunstancialmente por las
oportunidades de trabajo), y la segunda, los que se dedican a la actividad dancistica sélo
ocasionalmente (de igual manera, circunstancialmente por las oportunidades de trabajo). De
cualquier manera, deben alternar la actividad dancistica con otras actividades econdémicas
(artesanos, comerciantes y/o campesinos) para complementar sus ingresos. Parece ser, que
las ocasiones en que representan la danza en un contexto religioso, comparativamente son
menores en relacién a la representacion del rito del vuelo en contextos no religiosos;

turisticos, propiamente hablando.

1> De acuerdo a los relatos de los danzantes, la ceremonia-ritual condensa significados que representan a la
masculinidad humana, pidiendo a una deidad masculina (el sol) por la benevolencia de los elementos
proveedores de vida y asi lograr la fertilidad de la madre tierra (deidad femenina). Entonces, la etapa del
vuelo representa a la masculinidad bajando la semilla (que ha provisto el dios sol) para que “la engendre la
madre tierra” (Narciso Hernandez).
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2.4 Depositarios de un “saber-hacer”

Segun Ricardo Lucio (1992: 45-48), el saber-hacer estd asociado a un saber
practico sin especulacién tedrica en oposicion al saber (saber tedrico), que esta asociado al
sistema educativo clasico disefiado para un grupo social minoritario que puede dedicarse al
ocio intelectual y para el cual el trabajo fisico es un desprestigio, un anti-valor. Aprender
del oficio artesanal, capacitacion dentro de la industria, entrenamiento para el oficio,
cualquiera que sea la forma, en el saber-hacer el objetivo es que el sujeto aprenda ciertas
habilidades, destrezas y que las ejercite bien. En la medida en que se aprende a ejecutar una
accion, se adquiere capacidad de aplicar su esquema a distintos objetos. Se sabe hacer algo
en la medida en que se sabe hacer algo sobre un objeto. El saber y el saber-hacer son
sociales. Son la herencia cultural de una sociedad en construccién y reconstruccion
constante. Hay un saber social que es la concepcion del mundo que tiene determinado
grupo humano, la manera como se representa las relaciones entre sus distintos
componentes, la interpretacion que da a los fendmenos naturales y sociales. Hay un saber
social compuesto por el tipo de précticas transformativas que tiene cada grupo humano, el

modo de preparar sus alimentos, de vestir a sus nifios, de edificar sus viviendas, etc.

Las practicas musicales y dancisticas también corresponden a un saber social de los
grupos humanos. Algunas veces es transmitido de forma tedrica (en escuelas, cuando se ha
reflexionado ya sobre la forma practica), pero la mayoria de las veces se transmite de forma
préactica. La préctica del palo volador es aprendida dentro de la sociedad totonaca a través
de la observacién y la participacion, tanto en el contexto ritual como en los contextos no

rituales en los cuales se representa la danza.

Como podemos observar en los fragmentos de historias de vida, por lo menos la
generacion activa de danzantes (de los casos estudiados, por supuesto) ha capitalizado este
saber-hacer en el mercado del turismo. Aunque de acuerdo al relato actual sobre el
fendmeno del palo volador dicha practica se realiza en un contexto religioso, es interesante
sefialar que me he encontrado con una buena cantidad de danzantes que nunca han
presenciado el ritual completo con todas sus etapas. Por lo general, en sus comunidades ya

hay un palo volador metalico y esto evita la realizacion de las etapas del rito previas al
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vuelo *°. Sin embargo, conocen dichas etapas a través de la tradicién oral y aprenden la
etapa sustancial que realmente es capitalizada: el vuelo. Dicho de otra manera, los grupos
de voladores de la socioregién aqui estudiada son portadores de un conocimiento, de un
saber-hacer que desde hace décadas ellos han capitalizado en el mercado turistico.
Precisamente, este trabajo centra su atencion en la representacion del rito del vuelo en los

contextos no religiosos.

Esta capitalizacion no es un fendmeno reciente, pero se ha potenciado a partir de la
reciente patrimonializacion de esta practica. En ferias regionales, en ciudades turisticas, etc.
los voladores representan la etapa del vuelo, venden artesanias cuya tematica gira en torno
al imaginario de esta practica: juego de flauta y tambor, asi como pequefias réplicas del
palo volador.

Las comunidades de toda esta region se han servido del imaginario del rito del
volador para hacerse de una fuente econdmica complementaria. Es probable que este
imaginario del rito del vuelo, y el hecho mismo de ser portadores de un saber-hacer, les
haya permitido a los campesinos sin tierra encontrar otro modo de subsistencia. Para
algunas familias, en las que los varones se dedican en mayor medida a la danza trabajando
en plazas fijas en centros turisticos, la practica dancistica ha llegado a ser la principal fuente

de ingresos.

Segun Néstor Garcia Canclini, la fascinacion por lo rastico y lo natural es una de las
motivaciones mas demandadas por el turismo. Si el proyecto basico del capitalismo es
apropiarse de la naturaleza y someter todas las formas de produccién a la economia
mercantil, la industria transnacional del turismo necesita preservar cComo museos Vivientes a
las comunidades pre-industriales (2002: 120). EI mismo Canclini nos dice que para
convencer a la gente de que se traslade hasta hoteles remotos no basta ofrecerle la
reiteracion de sus habitos, un entorno normalizado en el que pueda sintonizarse

rapidamente; es de suma utilidad mantener ceremonias “primitivas”, objetos exoticos y

18 E| palo volador metalico es econémicamente conveniente para las comunidades, pues ahorra los grandes
costos de la compra del arbol, su traslado y preparacion. Considero que las etapas del rito previas al vuelo,
siguen siendo socialmente relevantes, pues aunque no se lleven a cabo por la existencia del mastil de metal, se
mantienen vigentes en la tradicion oral. Inclusive, cuando se instala el palo volador metélico, se ofrecen las
respectivas ofrendas a la tierra y se ve al poste como el “arbol de la vida”.
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pueblos que los entreguen baratos. Méas aln que lo autéctono, lo que el turismo requiere es
su mezcla con el avance tecnoldgico: las pirdmides con luz y sonido, la cultura popular

convertida en espectaculo (Garcia, 2002: 120).

Es por eso que hoy en dia existen politicas por parte del estado que “impulsan” las
practicas tradicionales, pues obedecen a los intereses del desarrollo capitalista ya que lo
complementan. La cultura hegemdnica no sélo admite las practicas tradicionales, sino que
las necesita para evidenciar su superioridad, pues las ha convertido en atracciones

econémicas y recreativas de las cuales obtienen faciles ganancias *'.
La danza de los voladores, al igual que las artesanias:

[-..] son y no son un producto precapitalista. Su papel como recurso suplementario de
ingresos en el campo, renovadoras del consumo, atraccion turistica e instrumento de
cohesion ideoldgica muestra la variedad de lugares y funciones en que el capitalismo las
necesita (Garcia, 2002: 126).

Es por eso que el Estado no esta interesado en extinguir las practicas tradicionales,
mas bien, apelan a la exaltacion de la cultura de los pueblos indigenas bajo la forma de

patrimonio comun de todos los mexicanos y simbolo de identidad nacional.

La realidad socioeconémica de la sociedad totonaca actual se ubica en la frontera
del capitalismo y la reminiscencia de practicas pre-capitalistas. En esta suerte de frontera se

inscribe la capitalizacion econdmica del imaginario del rito del volador.

Las artesanias (flauta/tambor y réplicas del rito del vuelo) son objeto de una
mercantilizacion cuya cadena implica al artesano (muchas veces danzantes retirados), el
intermediario y el turista consumidor. En el mejor de los casos, los intermediarios son otros
danzantes, pero en ocasiones, esta cadena intermediaria se extiende por una serie de
acaparadores que revenden las artesanias a comerciantes del centro regional o de otras

ciudades.

Y En esta region, un buen ejemplo de ello es la Cumbre Tajin. En ella encontramos un discurso de
“salvaguarda” de las tradiciones con la justificacion de que se lleva a cabo para el desarrollo de los pueblos
indigenas.
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Conclusiones:

En este capitulo hemos podido reconocer como se configura la region del
Totonacapan y, especificamente, el Totonacapan veracruzano de la costa. Esta subregion la
he caracterizado como la socioregién de Papantla a partir de los planteamientos de Timothy
Rice.

También se ha sefialado que no es la Unica expresion mausico-dancistica de la
socioregion de Papantla, se trata solamente de una de tantas. La danza ritual de los
voladores coexiste con otras danzas e incluso estd muy relacionada con otras danzas con
temética de vuelo. Tampoco hay que perder de vista que esta practica coexiste con otras
expresiones musicales y éstas, en adicion a las otras practicas musico-dancisticas, forman
parte del bagaje musico-dancistico de los individuos de la socioregion. Estudiar la variante
del palo volador de la socioregién de Papantla aparentemente “aislada” de las otras
practicas musico-dancisticas y expresiones musicales, responde a la necesidad de realizar

un corte metodologico.

A mi parecer, el proceso ritual completo de la practica, estd ubicado en una delgada
linea fronteriza. Este saber-hacer relativo a la ascesis/corte/arrastre/siembra, es puesto en
practica en un contexto religioso s6lo cuando las condiciones socioecondémicas de la
comunidad lo permiten (muy esporadicamente) *®, y més frecuentemente (cada afio) es
Ilevado a cabo para el cumplimiento de uno de los compromisos adquiridos a partir de la
patrimonializaciéon de la practica. Este segundo formato, por sus caracteristicas

institucionales, lo he considerado como un contexto no religioso.

En las notas sobre las historias de vida de los voladores, resulta interesante como
desde la etapa de ensefianza-aprendizaje en buena parte de los casos estudiados, solo son
ensefiadas con esmero las cuestiones relativas a la etapa del vuelo, pues en realidad, este es

el saber-hacer y el imaginario que es capitalizado econémicamente.

'8 Hay comunidades que no han realizado todo este proceso ceremonial desde que se instal6 un palo volador
metalico. También hay danzantes que nunca han presenciado dicho proceso ceremonial, sé6lo lo conocen por
la tradicion oral.
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CAPITULO 111
LA REPRESENTACION DE LA DANZA EN CONTEXTOS NO RELIGIOSOS

El imaginario que gira alrededor de “los voladores de Papantla” (y El Tajin en
menor medida) se ha convertido en un importante catalizador de la economia en la
socioregion de Papantla. Por supuesto que la explotacion de este recurso impacta
principalmente en el sector turistico. Aunado a esto, la representacion del rito del vuelo se
ha convertido en una actividad econémica para algunas personas de la socioregion, aunque
en la gran mayoria de los casos, sOlo alterna con otras actividades generalmente
relacionadas a la agricultura de temporal.

3.1 Principales actividades economicas de las comunidades

En términos generales, los voladores de la socioregién de Papantla coexisten en un
espacio de estratificacion dual. Esto es, dos sociedades fundadas en practicas y principios
econdmicos diferentes: una sociedad “moderna” de tipo industrial que constituye la parte
gobernante y una sociedad “tradicional” representada por la comunidad indigena. La
primera habita en un centro regional urbano donde estan centralizados el gobierno y los
servicios; la segunda, habita en lo que Gonzalo Aguirre Beltran llama “regiones de refugio”
(1967: 11). A pesar del esfuerzo del estado por integrar a las comunidades indigenas al
proyecto de estado-nacion, proveyéndolos de condiciones de ciudadania y “modernidad”,
estas regiones basicamente contintan siendo economias de subsistencia en las cuales la

unidad econdémica principal es la familia.

En estas economias, una de las principales actividades es la agricultura. De acuerdo
a cifras del Instituto Nacional de Estadistica y Geografia (INEGI) 2012 *, anualmente son
sembradas 47,191 hectareas en 846.9 kilometros cuadrados, equivalentes a poco mas de la
mitad de la superficie de la region. No obstante, de acuerdo a los pobladores del area, la

mayor parte de las cosechas son de particulares y grandes productores.

! Fuente: Secretaria de Agricultura, Ganaderia, Desarrollo Rural, Pesca y Alimentacion, Servicio de
Informacion Agroalimentaria y Pesquera (SAGARPA, SIAP).
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El maiz es sembrado en 24,250 hectéreas produciendo 41,453 toneladas anuales.
Este se cosecha dos veces al afio. En la temporada “fria” tarda seis meses en crecer y en la
“caliente” (mayo-julio), tres meses (Cruz Ramirez). Los danzantes que tienen sus parcelas
almacenan maiz para los guajolotes, gallinas y cerdos, y el resto es vendido a molinos de
localidades vecinas, la mayoria de las veces a través de un “coyote” o en menor medida es
vendido directamente al molino . En este Gltimo caso, el duefio de la parcela debe contratar
un transporte que traslade la cosecha al molino donde serd vendida y la diferencia de la
ganancia con el primer caso es de escasos diez o veinte pesos. Cruz Ramirez afirma que a
pesar de la extensa caducidad del maiz, ya no es de autoconsumo, como lo era
anteriormente, pues ahora las sefioras prefieren comprar la masa y las tortillas de maquina y
que son vendidas por intermediarios que accesan a las comunidades en motocicletas. Esto
no quiere decir que no se siga “echando tortilla”, principalmente en las fiestas, es donde se
requiere de grandes cantidades de este producto y es mas econdémico hacerlo a mano.

La naranja es el segundo producto agricola mas cosechado en la region, y es
sembrada en 15,425 hectareas produciendo 150,500 toneladas anuales. Se cosecha cada seis
meses: la “tempranera” es de cascara verde, pero dulce y se vende en noviembre en las
fiestas de Todos Santos; la “tardia” se cosecha entre febrero y marzo, y ésta es de cascara

amarilla.

En lo que toca al limon, éste es sembrado en 1,828 hectareas produciendo 24,700
toneladas anuales. Los danzantes que siembran en sus parcelas naranja y limon
practicamente deben venderlos inmediatamente después de su cosecha, pues corren el
riesgo de que se pudran. Por ello, es mas redituable la siembra de maiz entre los
propietarios de pequefias parcelas, pues con la fruta tienen que vender sus cosechas a

precios excesivamente bajos y no sirven tanto para el autoconsumo.

También se siembra la vainilla, platano, chile y pimienta, pero a excepcion de la
vainilla, éstos no representan un producto sobresaliente en la economia. Cabe mencionar
que también se ha construido un imaginario alrededor de la vainilla y Papantla,

denominando ésta Ultima como “la ciudad que perfuma el mundo”. Por eso entre los

2 El “coyote” es una persona que se dedican a comprar cosechas en pequefias parcelas de las comunidades
indigenas, para luego revenderlas a mejores precios.
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productos artesanales que son ofrecidos al turismo, se encuentra el extracto de vainilla y
figurillas hechas con la vaina seca de esta planta. Estos productos no son elaborados por los
danzantes pero si pueden ser vendidos por ellos en ciertos contextos turisticos en los que se

representa la danza.

Las sociedades indigenas se han transformado y adaptado a los nuevos retos
economicos Yy realidades que enfrentamos hoy en dia, ahora se han incorporado al sector de
los servicios. Los danzantes también son jornaleros en campos de cultivo particulares,
albafiiles, comerciantes y/o artesanos. Cuando hacen artesanias, generalmente elaboran las
réplicas del palo volador —ver Foto 1— vy la flauta y tambor de volador, aunque también
confeccionan ropa bordada a mano y nombres tejidos a mano en pulseras y flautas de
carrizo. Para las réplicas del palo volador, confeccionan el traje de volador que montaran
sobre figuras de pequefios luchadores de plastico. Las piezas que conformaran la estructura
del palo (base, mastil, cuadro, estribo y tecomate), son pintadas, decoradas y ensambladas®.
Para la elaboracion de la flauta y tambor no es exclusivo que los caporales sean quienes los
elaboren, pues hay casos en los que los danzantes retirados llegaron a dominar la técnica de

construccion.

Foto 1. Vicente Garcia, caporal: Totomoxtle, Papantla. Produccion de réplicas del Palo Volador.

® Dichas piezas son compradas en carpinterias locales.
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3.2 La representacion del rito del vuelo como actividad econdémica alterna

Para las comunidades de la socioregion, la actividad dancistica en el contexto del
turismo se ha configurado como una actividad econdmica alterna relativamente reciente. La
representacion del rito del vuelo tiene lugar principalmente en ferias o festivales culturales,
zonas turisticas, zonas arqueoldgicas y museos. Es conveniente precisar que actualmente
existe un debate entre los mismos danzantes, hay quienes afirman abiertamente que en el
contexto turistico la danza es un espectaculo y, por el contrario, hay quienes advierten que
esta espectacularizacion de la danza-ritual es una tendencia que se ha venido incrementando
con el tiempo y abona al detrimento de los valores fundamentales y significados de la

misma.

En cuanto a ferias o festivales culturales tenemos el ejemplo emblematico de
Cumbre Tajin o la Feria Nacional de la Cultura Rural en México, pero también hay eventos
similares en el extranjero como el “Indian Summer Festival” en Estados Unidos o el “White
Nights Festival” en Rusia, en los cuales es requerida la participacién de practicas culturales

“tradicionales" para enriquecer su programacion *.

Estas ferias o festivales culturales son las que han dado proyeccion internacional a
la practica de los voladores °. De acuerdo a los datos obtenidos a través de las entrevistas
realizadas en campo, dichas actividades son realizadas a través de contratos. Las peticiones
llegan al gobierno federal, éste las envia al del estado de Veracruz y posteriormente al del
ayuntamiento de Papantla. Anteriormente, los funcionarios del ayuntamiento tenian
contacto con algunos grupos de danzantes y eran estos a quienes se les asignaban dichos
contratos. Actualmente, el gobierno de Veracruz y el Ayuntamiento de Papantla deben
canalizar estas peticiones al Consejo de Voladores, organismo que se declara autbnomo y
se encargara de repartir las peticiones entre las distintas organizaciones de danzantes que se
agrupan en dicho Consejo °. Tengo conocimiento de algunos grupos de danzantes que han

* No discutiré el papel que tienen estas ferias o festivales en las practicas culturales, sélo voy a delinear
aspectos relevantes en cuanto actividad econémica alterna de los danzantes.

® Sobre la hegemonia de la variante de la socioregién de Papantla sobre las otras, no voy a tratar en esta
ocasion, pero cabe mencionar el papel del estado en la sobre proyeccion y explotacion en diversos sentidos de
la variante papanteca.

® Més adelante examinaré con detenimiento la configuracién de las organizaciones de danzantes y el Consejo
de Voladores, asi como su légica interna.
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sido contratados directamente, ya sea por un agente extranjero que ha conocido a
determinado grupo de voladores o por un agente nacional que ha servido de enlace con la
instancia extranjera. Tal vez, ésta sea una de las razones por la cual hay grupos de
danzantes completamente independientes al Consejo de Voladores, pues ya tienen sus

propios contactos.

Dichos contratos estipulan el periodo por el cual serd contratado el grupo, las
presentaciones que son requeridas durante un dia regular, los horarios de las mismas y el
sueldo que sera percibido. De igual manera, los danzantes especifican las caracteristicas
que debera tener el palo volador, que generalmente sera de metal, o en el caso de que el
organismo contratante desee el mastil de un arbol, los danzantes especifican las
caracteristicas que éste debe tener y el equipo técnico y humano que necesitardn para
realizar la ceremonia de corte, arrastre y siembra ’. El resto del equipo de vuelo —cuadro,
tecomate y cables—, generalmente es llevado por el grupo de voladores, pues éstos

acostumbran tener cuando menos un equipo disponible para dichas contrataciones.

Los contratos van desde algunos dias, un par de semanas cuando se trata de ferias o
festivales culturales, hasta estancias de algunos meses cuando se trata de zonas turisticas en
el extranjero. Generalmente los gastos de transportacion aérea, hospedaje y alimentacion
son cubiertos por el organismo que ha ofrecido el contrato. En estos casos, no les es

permitido a los danzantes pedir propina a los espectadores.

En cuanto a las zonas turisticas en el interior de la republica, sucede algo parecido,
las peticiones se hacen llegar al Consejo de Voladores quien turna la peticién a una
organizacién y ésta Gltima a uno de los grupos que congrega. En estos casos encontramos
dos situaciones: se firma un contrato que solo estipula un sueldo sin la oportunidad de pedir
propina a los espectadores o un acuerdo en el cual la zona turistica les permite realizar la

representacion del rito del vuelo en un palo volador metalico y recolectar aportaciones

" Tengo conocimiento de un grupo de danzantes que tienen su propio mastil de metal mévil, ellos consiguen
contratos con ferias estatales 0 municipales del pais y solicitan el traslado del mastil hasta el lugar donde se
realizara el evento. Esto resulta mas atractivo a los organizadores, pues el gasto de comprar e instalar un
mastil para una feria eventual, resulta muy elevado.
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voluntarias, pero sin percibir un sueldo . Cabe mencionar que en ambos casos, son los
danzantes quienes deben cubrir sus gastos de transportacion, hospedaje y alimentacion en
sus estancias de trabajo. Dichas estancias llegan a ser de periodos prolongados o casi
permanentes, en los cuales el Consejo de Voladores o el grupo de danzantes que ha
conseguido el contrato, desarrollan un mecanismo de rotacién para regresar itinerantemente
a sus comunidades y dar la oportunidad a otros compafieros danzantes, generalmente del
mismo grupo, de participar en esta actividad econdmica alterna. Estos espacios son

generalmente en las playas del pacifico, el golfo y el Caribe mexicano —ver Foto 2—.

En cuanto a las zonas arqueoldgicas y museos, practicamente son espacios en los
que desde hace algunos afios se han generado acuerdos entre autoridades y grupos que
solicitaron el espacio para realizar la representacion del rito del vuelo. Estos acuerdos se
han consolidado con el tiempo y dichos grupos han ganado una “permanencia” que ha sido
respetada por los demés grupos y organizaciones de danzantes. Asi por ejemplo las plazas
de volador en las zonas arqueologicas de El Tajin y Tulum, y la del Museo Nacional de
Antropologia, en la Ciudad de México.

Foto 2. Playa del Carmen, Quintana Roo.

8 Hay un grupo que comprd y pagd la instalacién y mantenimiento del palo volador metélico para tener su
propio espacio de trabajo. Para esto, se requirio del permiso del alcalde municipal para dicha instalacién en un
embarcadero del rio Tecolutla, no en la plaza principal como habia hecho la peticion el grupo de danzantes.
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Cabe mencionar que los grupos de voladores también son invitados y en ocasiones
contratados en comunidades de la socioregion de Papantla para participar en las fiestas
patronales, algunas veces con paga (cuando son contratados) y otras no. Esta actividad, por
no ser siempre remunerada, no es contemplada por los danzantes dentro de las actividades
econdmicas alternas en el sentido estricto, ya que se apega mas al contexto religioso,
incluso, los danzantes expresan que no es relevante si hay un pago o no en éstas ocasiones
performativas, pues mas bien se trata de un acto de fe. De igual manera hay danzantes
(aunque muy pocos) que no estan interesados en lo absoluto en la danza como una

actividad econdmica alterna.

3.3 Organizaciones y plazas principales

La gran mayoria de grupos de voladores de la socioregién se agremian en
organizaciones especificas. Las diferentes organizaciones son el resultado de un proceso
historico de desintegracion por diferencias y problemas internos entre los grupos y las
organizaciones. Hoy dia, para que los grupos de danzantes puedan ser contratados a traves
del Consejo de Voladores (CV, en lo sucesivo), deben estar afiliados a alguna de las

organizaciones.

A continuacion expongo la configuracion general de cada organizacion y las plazas
de trabajo que se han apropiado histéricamente.

Union de danzantes y voladores de Papantla A.C.

Fue la primera organizacion en ser constituida. Se constituy6 el 20 de diciembre de
1975 en Papantla, Veracruz y la integraban secciones regionales (Papantla, Sierra, Libres,
etc.). Actualmente la integran grupos de diversas danzas tradicionales de la region:
negritos, guaguas, santiagueros y voladores, principalmente. Segin Heladio Castafio
(danzante de esta organizacion), el objetivo de la Union de danzantes y voladores es
promover la danzas tradicionales totonacas en México y en el extranjero. Los grupos de

esta organizacion se han presentado en todo México, Canada, Chile, Cuba, Estados Unidos,
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Colombia, Dinamarca, Espafia, Francia, Alemania, Japon, Holanda e Inglaterra. Obtuvieron
el primer lugar en el Concurso de Danzas Folkléricas de la Federacion Nacional de
Artesanos Campesinos en 1983, la mencion honorifica del Premio Nacional de la Juventud

en 1986 y el Premio Nacional de Ciencias y Artes en el afio 2000.

Esta integrada por 87 adultos y 26 nifios y jovenes de entre 5y 20 afios de edad °.
Tiene un comité directivo que de acuerdo a sus estatutos debe ser renovado cada tres afios.
Este comité se encarga (entre otras cosas) de elaborar un rol de trabajo para que los grupos
de danzantes que conforman dicha organizacion, tengan oportunidades equitativas de
trabajo. En dicho rol, se reparten los dias de trabajo de todo el afio haciendo tres agendas
distintas: una para las vacaciones, otra para los fines de semana y otra para los dias entre
semana. En cada una de estas agendas se hacen roles para asignar fechas a cada grupo en

sus plazas principales de trabajo.

La Unidn de danzantes y voladores de Papantla A.C. ha establecido histéricamente
sus plazas de trabajo en la Zona Arqueoldgica de El Tajin, ubicada a 14 kilometros al
poniente de la localidad de Papantla de Olarte y en la Zona Arqueoldgica de Cempoala en
Ursulo Galvan, Veracruz *°. Mantienen un acuerdo con las autoridades de los sitios en los
cuales les es permitido representar la danza-ritual de los voladores sin percibir un sueldo.
Durante una de mis estancias de campo en el verano de 2013, presencié la representacion
del rito del vuelo del grupo de voladores en turno, en la cual, antes de iniciar la etapa del
vuelo, los cobradores se aseguraban de pedir una colaboracion de veinte pesos por adulto
después de explicar que ellos no perciben un sueldo por dicha actividad **. Son pocos los
espectadores que se negaron a colaborar. Los grupos de esta organizacion, generalmente no
venden artesanias (réplica del palo volador y/o flauta y tambor de volador) en el contexto
de la representacion, pues se encuentran rodeados de locales y puestos semiambulantes que

se dedican exclusivamente a ello.

° Los datos de los integrantes de las organizaciones provienen del censo elaborado en 2011 que me fue
facilitado por el presidente del Consejo de Voladores.

10 Segln Alvaro Villalobos, el palo volador de la zona arqueoldgica El Tajin es administrado por la Escuela
Nacional de Danza (1998: 120).

11 | os cobradores son danzantes encargados de recolectar las aportaciones de los turistas y asi son
denominados entre los mismos grupos de voladores.
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Daniel Molina relata que hacia 1982, los voladores representaban la danza para los
turistas frente a la pirdmide de los Nichos en la Zona arqueoldgica del Tajin. Después de
crear una pequefia infraestructura mas adecuada para el publico y los danzantes, el palo
volador fue cambiado de lugar e instalado uno metalico. Desde esas fechas se reconocia la
existencia de diversos grupos de voladores que tenian problemas entre si y a pesar de la
posicion neutral del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH), que se coloco al
margen de esta situacion, se lanz6 una convocatoria para que los grupos que lo desearan se
inscribieran y participaran en la configuracion de un calendario de presentaciones. En esta
convocatoria se presentaron diez grupos: nueve de la Unidn y uno independiente (1982: 47-
49) *?, Este es un antecedente importante de cémo esta organizacion logré la apropiacion

simbélica de dicha plaza *.

La Union cuenta con una escuela que se encarga de atender a los nifios y jovenes
interesados en aprender la danza de voladores. Se encuentra montada en la colonia Santa

Cruz en la localidad de Papantla de Olarte.

Organizacion de voladores Tutunaku A.C

De acuerdo a las informaciones obtenidas en campo, esta organizacion se deriva de
la Union de danzantes y voladores de Papantla. A partir de inconformidades con los
estatutos de aquella organizacion (reglamentos y cuotas), algunos danzantes deciden
separarse de ella y conformar ésta en el afio 2000. Esta organizacion se integra por 73
adultos y 36 nifios y jovenes de entre 6 y 18 afios. Cabe destacar el registro de tres nifias de
9, 13 y 15 afios respectivamente, y un nifio ciudadano estadounidense en el censo de
Tutunakd. Tienen montada su escuela en un predio privado cerca de la localidad de

Coatzintla (municipio vecino de Papantla) en la carretera a San Andrés.

Actualmente los voladores de esta organizacion tienen su espacio de trabajo fijo en
la explanada de la parroquia de Nuestra sefior de la Asuncion, en la localidad de Papantla

de Olarte. No guardan una forma especifica para rolarse dicho espacio de trabajo. De

'2°E| traslado del palo volador es corroborada por Patricia Castillo (1995: 17).
13 para méas informacion relativa a esta organizacion en los afios ochentas consultar Sevilla (1981).
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acuerdo a los datos obtenidos con los danzantes de esta organizacion, generalmente se
presentan viernes, sabado y domingo, dias con mayor afluencia turistica en Papantla. Desde
temprano, alrededor de las once de la mafiana, se reunen algunos danzantes en el palo
volador de la parroquia, y en ese preciso momento se organizan para agruparse. Si resultan
ser muchos, se dividen en grupos y se alternan durante el dia para volar, pero generalmente
solo se conforma un solo grupo. Cuando en el grupo hay varios flauteros, éstos se van
rolando en cada vuelo para tomar el lugar de caporal **. En esta plaza no se percibe un
sueldo, solo se recolectan las aportaciones voluntarias de los espectadores que al fin de
cada vuelo son repartidas entre todos los integrantes del grupo. Ademas, cada danzante
suele llevar artesanias para vender al final de cada vuelo, ya que esto representa otra

entrada importante de dinero.

En el trabajo de campo me pude entrevistar con un nifio de 14 afios que participaba
como discipulo y cobrador en el grupo que estaba volando en aquella ocasion en la
parroquia, y me comentaba que sus padres (que no eran danzantes) le daban permiso de
trabajar los fines de semana como volador, pues contribuia de esa manera a preservar las
danzas de su cultura ademas de mantenerse lejos de vicios y contribuir con sus gastos

escolares.

Voladores libres de la costa

Esta organizacion también es una seccion desprendida de la Union de danzantes y
voladores de Papantla. Aunque sus integrantes reconocen que siempre han sido de alguna
manera independientes, pues siempre han buscado trabajo y espacios por su cuenta. Segun
el censo del CV, esta organizacion esta integrada por 29 adultos y 15 nifios de entre 8 y 18
afios. Montan su escuela en la localidad de Zapotal Santa Cruz en Tihuatlan (municipio
vecino de Papantla). Segun el censo del Consejo, en esta organizacion hay tres grupos de

voladores bien definidos y el que constituye el de nifios de su escuela de voladores.

Y E| flautero es el musico-danzante del grupo de voladores y en los hechos es reconocido como el caporal,
cabecilla o lider de la cuadrilla.
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Uno de estos grupos ha establecido histéricamente su plaza de trabajo principal en
el Museo Nacional de Antropologia en la Ciudad de Meéxico. Ellos tienen un rol de trabajo
en el cual los danzantes van y vienen itinerantemente a sus comunidades. Dicho rol consiste
en determinar los periodos de descanso (generalmente tres meses) de los danzantes que
conforman el grupo, y cuando se desplazan a sus comunidades de origen para efectuar
dicho rol, muchas veces son ellos con quienes sus compareros envian dinero a las familias.
El grupo, que generalmente se conforma con un minimo de cinco o seis danzantes, en este
caso, es mas numeroso. Asi, se establecen en la plaza de trabajo seis de ellos y los restantes
se iran rotando de acuerdo al rol de temporadas. Este grupo ha establecido un acuerdo con
las autoridades del Museo, quienes les permiten realizar la representacion del rito del vuelo
sin percibir un sueldo, es por eso que los danzantes recolectan propinas voluntarias y
venden artesanias al final de cada vuelo. Este grupo vuela unas quince veces por dia,
excepto los dias lunes que el Museo no abre sus puertas al publico. Cabe destacar que a
diferencia de los danzantes de las organizaciones anteriormente descritas, los de este grupo
se encuentran lejos de sus hogares, por lo cual viven en un hotel del centro de la Ciudad de

México, menguando asi parte significativa de sus ingresos.

Voladores libres de la sierra

De acuerdo al censo del CV, esta organizacion esta conformada por 23 adultos que
configuran tres grupos de voladores bien definidos, y 18 nifios de entre 5y 19 afios que
configuran dos grupos mas. Los municipios de Zozocolco de Hidalgo y Coxquihui situados
en la sierra del Totonacapan veracruzano albergan dos grupos cada uno: uno de adultos y
otro de nifios. Mientras que el municipio de Filomeno Mata alberga uno de jovenes. De
acuerdo al censo del CV, se destaca el registro de tres nifias y dos mujeres en los grupos de
Coxquihui y Zozocolco de Hidalgo respectivamente. Esta organizacion ha montado su

escuela de voladores en el municipio de Coxquihui *°.

!> Por cuestiones relativas a la delimitacion de mi estudio, en el trabajo de campo no tuve comunicacion con
los grupos de esta organizacion.
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Asociacion Civil de Voladores Kgosni S.C.

Esta organizacion surge en 2005. Inicia con 30 danzantes separados de la Union de
danzantes y voladores de Papantla. De acuerdo al censo del CV, actualmente esta formada
por 48 adultos que forman siete grupos bien definidos, a saber: grupo de Santa Agueda,
grupo de Plan de Hidalgo, grupo de Ojital Viejo, grupo de El Tajin, grupo de Papa de Sol,
grupo de Poza Larga Espinal y grupo de “Genaro”.

También forman parte de ella 39 nifios que tienen su escuela de voladores en el
Centro de las Artes Indigenas con sede en el parque tematico Takilhsukut (ubicado a un
kilometro de la zona arqueologica de El Tajin). Este espacio también es la plaza de trabajo

de esta organizacion.

El responsable de la Asociacion Civil de Voladores Kgosni S.C. afirma que su
actividad principal es su escuela de voladores, asi que la representacion del rito del vuelo
como actividad econémica alterna no es precisamente relevante en la economia de los
danzantes de esta organizacion, pues solamente tienen oportunidad de trabajar en Cumbre
Tajin, de la que el parque Takilhsukut es una de sus sedes principales, junto con Papantla 'y
la Zona Arqueoldgica de El Tajin. De igual manera, trabajan cuando les es canalizada la
peticion de algun contrato dentro o fuera del pais. El responsable también sostiene que el
espacio de Cumbre Tajin es repartido equitativamente entre todas las organizaciones del
CV a pesar de que se desarrolla en el espacio en que montan su escuela de voladores. De
acuerdo al responsable de esta organizacion, la reparticion es de la siguiente manera: se
hace un conteo de todas y cada una de las representaciones que tendran lugar en el parque
durante los dias de la Cumbre; del total resultante, se dividen entre cada una de las
organizaciones y éstos seran canalizados a los grupos de cada organizacién de acuerdo a su

rol interno de trabajo.

Como puede verse, la representacion del rito del vuelo en contextos turisticos ha
suscitado el surgimiento de diferentes organismos quienes tratan de poner a su favor este
pequefio espacio laboral. Es evidente que todos estos organizaciones se derivan de la Unién
de Danzantes y Voladores de Papantla A.C. y surgieron a partir de diferencias basicamente

por cuestiones econdmicas: cuotas y roles de trabajo.
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3.4 El efecto de la patrimonializacion

El 30 de septiembre de 2009 la ceremonia ritual de los voladores fue declarada
Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad por la Organizacion de las Naciones
Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura (UNESCO), entre mas de trescientos
proyectos que se habian presentado aquel afio, convirtiéndola en el primer elemento vivo en
México que recibe tal denominacion. Dicho nombramiento se confirmd durante la cuarta
sesion ordinaria del Comité Intergubernamental de Salvaguarda del Patrimonio Cultural
Inmaterial en la ciudad de Abu Dabi en los Emiratos Arabes Unidos, ceremonia a la cual
asistieron Cruz Ramirez (representante de la Asociacion Civil de Voladores Kgosni S.C. y
director de la Escuela de danza y musica tradicional del Centro de las Artes Indigenas),
Salomon Bazbaz, director ejecutivo de Cumbre Tajin y del parque tematico Takilhsukut, y

Fidel Herrera, Gobernador de Veracruz.

El expediente técnico fue elaborado en 2008 por un equipo de trabajo
interinstitucional liderado por miembros del Centro de las Artes Indigenas, Cumbre Tajin y
Parque Takilhsukut, la Comisién para el Desarrollo de los Pueblos Indigenas, la Unién de
Danzantes y Voladores de Papantla A.C., el Instituto Nacional de Antropologia e Historia,
la Asociacion Civil de Voladores Kgosni S.C., la Organizacion de Voladores Tutunaku y el

Consejo Supremo Tradicional Totonaca.

Se parti6 de los Encuentros de Voladores, los cuales se convirtieron en un
mecanismo que busca unificar y reconciliar a las organizaciones que a través del tiempo se
fueron fragmentando por diferencias. Dichos encuentros que tuvieron lugar en el marco de
Cumbre Tajin, tenian como objetivo central realizar mesas de trabajo en las cuales se
intercambiaron y analizaron mitos, ritos, significados, historias, experiencias y técnicas de

las diversas variantes de los ejecutantes de la ceremonia ritual de los voladores.

A partir de la patrimonializacion de la préactica, el CV (representante de las
organizaciones) adquirié ciertos compromisos con la UNESCO para mantener dicho titulo.
Dichos compromisos radican en un plan de preservacion y difusion del patrimonio cultural

e incluye medidas como la conformacion legal del CV, la continuacion del Encuentro
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Internacional de Voladores a realizarse anualmente, la Escuela de Nifios VVoladores del

Centro de las Artes Indigenas y un Plan de Salvaguarda.

Consejo de Voladores A.C. (CV)

De acuerdo con Narciso Hernandez Jiménez, presidente del consejo elegido por sus
comparfieros representantes de las demdas organizaciones, el CV es una organizacion
autonoma y constituida legalmente la cual engloba las cinco organizaciones revisadas en el
apartado precedente: la Union de danzantes y voladores de Papantla A.C., la Organizacion
de Voladores Tutunakd A.C., la Asociacion Civil de Voladores Kgosni S.C., los Voladores
Libres de la Costa y los VVoladores Libres de la Sierra. También estan incluidos en sus filas
y actividades, voladores foraneos de Puebla, San Luis Potosi y Guatemala, pero estos no
estan organizados propiamente ni constituidos legalmente como tal. EI CV no tiene plazas
fijas de trabajo pero tiene una oficina en las instalaciones del parque tematico Takilhsukut
el cual se ubica a un kilémetro de la zona arqueoldgica de El Tajin.

El CV esta configurado con un presidente, un secretario, un contralor y un suplente,
todos ellos provenientes de las cinco organizaciones. Ademas, hay un comité representativo
por cada organizacion, que en conjunto, suman unos cuarenta danzantes quienes forman la
directiva del Consejo. Estos se retnen cada quince dias para tratar temas relacionados con
las peticiones de contratacién, medidas de proteccion, seguros de vida y el “plan de

salvaguarda”.

En la Tabla 1, podemos observar una sintesis de como esta configurado el CV
respecto a las demas organizaciones y danzantes. La primera fila (organizacion) muestra la
configuracién del CV, el cual estd formado por comités representantes de las cinco
organizaciones de voladores del Totonacapan, mas veintiin voladores foraneos de puebla
que no estan propiamente constituidos como una organizacién pero conformados en tres
grupos bien definidos: Xolotla, Atla Pahuatlan y Yoanahuac. Los danzantes de estos grupos
foraneos oscilan entre 12 y 65 afios de edad, y destacan seis mujeres entre 11 y 24 afios en
el grupo de Yoanahuac. Es preciso sefialar, que en el trabajo de campo, tuve conocimiento

de voladores activos de la socioregiéon de Papantla que no tienen relacion con ninguna
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organizacion ni el CV, por lo tanto no son “beneficiados ni afectados” con los logros y/o
acuerdos de éste. Estos danzantes que los he caracterizado en la Tabla 1 como “voladores
no registrados”, no estan interesados en formar parte de alguna organizacion o del Consejo
mismo, pues argumentan que “sélo son rumores y no apoyan en nada, ademas piden
muchos papeles y dar cuentas de todo” *°. Por otro lado, el CV también tiene conocimiento
de que hay voladores que no pertenecen a ninguna organizacion y no estan interesados en
ser representados en el CV, pues son incrédulos de los beneficios que segun el CV se
pueden obtener a través del organismo; ademas de que en muchos casos no tienen la
documentacion basica requerida como acta de nacimiento, la Clave Unica de Registro de

Poblacion (CURP), identificacion y comprobante de domicilio, para afiliarse al organismo.

En la segunda fila de la Tabla 1 (plaza de trabajo), se muestran los sitios en los
cuales se lleva a cabo la representacion del rito del vuelo como actividad econdmica alterna
para el turismo. Las plazas correspondientes a las tres primeras organizaciones son unicas y
fijas por tratarse de espacios asignados o histéricamente acordados para aquellas
organizaciones. En cuanto a la organizacion de Voladores Libres de la Costa que tiene tres
grupos bien definidos, uno de ellos tiene la plaza del Museo Nacional de Antropologia en la
Ciudad de México y de los “voladores no registrados” tiene una plaza fija en la playa de
Tecolutla. En cuanto a los Voladores Libres de la Sierra 'y los VVoladores foraneos, salen de
mi delimitacion de estudio y no tuve oportunidad de entrevistarme con danzantes de estos
grupos, pero de acuerdo a informacion de terceros, entiendo que estos grupos no tienen una
plaza fija de trabajo para realizar la representacion del rito del vuelo como actividad
economica alterna, pues solo la llevan a cabo en el contexto religioso. También podemos
observar en la tercera fila de la misma Tabla (escuela), los sitios en donde estdn montadas

las escuelas que coordina cada organizacion.

18 Me reservaré el nombre de los danzantes que hacen estas declaraciones.
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Tabla 1

Organizaciones de voladores.

CONSEJO DE VOLADORES

L, L, Asociacion Civil Voladores Voladores Voladores
Unién de Organizacion Voladores
Organizacion de Voladores Libres de la Libres de la no
danzantesy  de Voladores fordneos
Kgosni S.C. Costa Sierra j
voladores de  Tutunaku A.C g registrados
Papantla A.C.
Parque
Parroquia de
tematico Diversas: Ej. Diversas: Ej.
Zona Nuestra
Takilhsukut: Museo Playa de
. arqueoldgica Sefiora de la
Plaza de trabajo Centro de las Nacional de Tecolutla
de El Tajin, Asuncién, é? é? !
Artes Antropologia, Veracruz.
Veracruz. Papantla de
Indigenas, Meéxico DF.
Olarte,
Veracruz.
Veracruz.
Col. Santa Coatzintla, Centrodelas  Zapotal Santa
i?
Escuela Cruz, Papantla, Artes Cruz, Papantla, Couxquihui é? ¢
Papantla, Veracruz. Indigenas Veracruz.
Veracruz.

Cabe sefialar, que durante la administracion publica del Ayuntamiento de Papantla
2010-2013, la Direccion de Cultura monto clases de “Danzas tradicionales” en la Casa de
Cultura Lazara Meldiu, las cuales fueron impartidas por uno de los maestros de la escuela
de voladores de la sierra *’. Estas actividades no las he tomado en cuenta dentro del rubro
de las escuelas de voladores, primero porque éstas no eran coordinadas por el CV y

segundo, porgue no sé si en la actual administracion (2014-2017) sigan llevandose a cabo

dichas actividades.

El CV ha logrado obtener a través del apoyo de la direccién ejecutiva de Cumbre
Tajin, un seguro de vida para los danzantes registrados en las organizaciones. Este seguro

de vida es una extension del paquete que es contratado por Cumbre Tajin con su empresa

7 Este maestro vive en la localidad de Papantla de Olarte y se desplaza el fin de semana a la sierra para
llevara a cabo dichas actividades.
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aseguradora, pues éste tiene vigencia de un afio y tiene que ser renovado. La directiva del
CV admite que no fue facil obtener dicho beneficio pues afirman que es una “locura”
asegurar a personas que realizan una danza a veinte o treinta metros de altura sin medidas
de seguridad extremas, pero gracias a la presion de la direccion ejecutiva de Cumbre Tajin
a su empresa aseguradora, se logré dicho cometido. EI mecanismo para hacer valido el
seguro de vida es notificar a la aseguradora con un oficio y una carta de la instancia
contratante, cada vez que un grupo es requerido para realizar una presentacion y entonces
cobra vigencia el seguro desde el dia que el grupo se desplaza al lugar del evento, nacional
o internacional, hasta el dia que regresa.

Encuentro Internacional de VVoladores

En 2004 ocurrid el primer encuentro y en 2011 el cuarto y ultimo del que tengo
conocimiento, esto en cumplimiento de los compromisos del Plan de Salvaguarda de la
Ceremonia ritual de los Voladores elaborado en 2008 y patrimonializado en 2009 por la
UNESCO *8, En dichos encuentros participan voladores de comunidades totonacas, nahuas,
otomies y huastecas de los estados mexicanos de Veracruz, Puebla, Hidalgo y San Luis

Potosi, ademas de voladores maya-quichés de Guatemala.

En los encuentros se intercambian y comparten los diferentes saberes relacionados a
las variantes de la practica, experiencias de las escuelas comunitarias de los nifios voladores
y los avances del Plan de Salvaguarda, ademas de compartir las mas recientes necesidades

y explorar posibles soluciones a éstas (Cruz Ramirez).

Centro de las Artes Indigenas (CAl) - Escuela de Nifios Voladores.

El CAI esté localizado en las instalaciones del parque tematico Takilhsukut (a un

kilometro de la Zona arqueoldgica de El Tajin) y es dirigido por Francisco Acosta Béez.

18 Ceremonia ritual de los Voladores es como se ha denominado a la préctica en el expediente técnico
presentado ante la UNESCO.
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De acuerdo a Narciso Hernandez y Cruz Ramirez, los origenes del CAI se remontan
al afio 2005, afio en el que la Asociacion Civil de Voladores Kgosni S.C. plantea un
proyecto de Escuela de Voladores ante la Comision Nacional para el Desarrollo de los
Pueblos Indigenas (CDI), quien les otorga un presupuesto de sesenta mil pesos para
elaborar trajes y equipo de vuelo en un afio. En 2006, cuando terminé el proyecto apoyado
por la CDI, dicha organizacion ingresa un proyecto al Fondo Nacional para la Cultura y las
Artes (FONCA), el cual les otorga un apoyo de tres mil pesos mensuales para el transporte
y desayuno de los nifios de la escuela, asi como una compensacion para los maestros. En
este afo, los coordinadores de Kgosni S.C. inician su acercamiento con el gobernador de
Veracruz, Fidel Herrera, y le plantearon la idea de la escuela “Legado ancestral de los
abuelos”. Este los canaliz6 con Salomén Bazbaz, director de Cumbre Tajin y el Parque

Takilhsukut, quién apoyd dicho proyecto con el espacio del parque tematico.

A fines del afio 2006, se hizo una especie de graduacion en la cual tres grupos de
nifios y jovenes voladores encabezaron la ceremonia de corte, arrastre y siembra del palo

volador, después de no haber sido realizada durante sesenta afios.

A partir de ese momento, ya consolidada la Escuela de nifios VVoladores, el director
de ésta, comienza a integrar mas talleres relacionados con los saberes artesanales de la
sociedad totonaca: algodon, alfareria, danzas tradicionales y musica, dando origen al
concepto del CAl, que hoy en dia alberga dieciséis casas-escuela de saberes de la sociedad
indigena. Las casas-escuela que actualmente conforman el CAl son: La Casa de los
Abuelos Sabios, Casa del Arte de Sanar, Casa del Mundo del Algoddn, Casa de Alfareria
Tradicional Totonaca, Casa de la Cocina Tradicional, Escuela de Danzas Tradicionales,
Escuela de Nifios Voladores, Casa de la Musica, Casa del Teatro, Casa del Turismo
Comunitario, Casa de la Agricultura Tradicional, Casa de la Carpinteria, Casa de la Tierra
Totonaca, Casa de la Palabra Florida, Casa de las pinturas y finalmente la Casa de Medios

de Comunicacion y Difusion (Cruz Ramirez).

En 2012 la UNESCO incluyé al Centro de las Artes Indigenas en la Lista de
Mejores Practicas en la Salvaguarda del Patrimonio Cultural e Inmaterial. La Convencion
para la Salvaguarda del Patrimonio Cultural e Inmaterial fue aprobada por la UNESCO en
2003 con el objetivo de salvaguardar el patrimonio cultural inmaterial; el respeto del
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patrimonio cultural inmaterial de las comunidades, grupos e individuos de que se trate; y la

sensibilizacion en el plano local, nacional e internacional sobre este patrimonio.

Plan de Salvaguarda

Segun Cruz Ramirez, el Plan de Salvaguarda para la Ceremonia Ritual de los
Voladores desarrollado por el CAI tiene cinco ejes de accidn: preservacion, transmision,
revitalizacion, difusion y conservacién del patrimonio natural. Se busca realizar la
ceremonia de corte, arrastre y siembra del palo volador por lo menos una vez al afio;
transmitir el conocimiento relativo a la ceremonia de la manera tradicional; se ha buscado y
sembrado de nuevo la semilla del palo volador, esta especie se encontraba casi extinta.
Dicho plan, involucra inversién de instituciones federales, estatales, municipales y
organizaciones no gubernamentales. EI modelo educativo del CAIl ha facilitado la
obtencion de un apoyo mensual del Desarrollo Integral de la Familia (DIF) estatal de

Veracruz para el transporte y desayuno de los nifios cada vez que van a clases.

En relacion a estos aspectos, George Yudice argumenta que el papel de la cultura se
ha expandido al ambito politico-econdmico y es considerada un recurso. El autor destaca el
uso de la cultura para el progreso sociopolitico y el crecimiento econémico. El sector del
arte y la cultura florece dentro de una enorme red de administradores y gestores, quienes
median entre las diversas fuentes de financiamiento, los artistas y comunidades. Cuando la
Union Europea, el Banco Mundial, el Banco Interamericano de Desarrollo y las principales
fundaciones internacionales percibieron que la cultura constituia una esfera importante para
la inversidn, se le tratd como cualquier otro recurso. El arte y la cultura son un sector que
tiene un alto coeficiente de mano de obra, por lo tanto, contribuye a disminuir el desempleo
(2002: 23-7).

Para James D. Wolfensohn, presidente del Banco Mundial, “la cultura material y
expresiva son recursos desestimados en los paises en vias de desarrollo. Pero pueden
generar ingresos mediante el turismo, las artesanias y otras actividades culturales” (citado
por Yudice, op.cit: 27). Recurrir a la “creatividad econdmica” favorece a la clase

profesional-gerencial sacando provecho de la retdrica de la inclusion multicultural. En este
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esquema, los grupos subordinados ocupan un lugar en calidad de obreros no calificados que
aportan servicios y también son proveedores de “vida étnica” y otras experiencias culturales
(Yudice, op.cit.: 35). La cultura es util en tanto recurso para alcanzar un fin (idem.: 45). La
explotacion del trabajo “inmaterial” (por ejemplo, la vida [étnica] que las poblaciones
subalternas aportan a la clase profesional-gerencial y a los turistas en las ciudades
globalizadas de hoy) y, ademas, la transformacion de artistas e intelectuales en los gerentes
de esa expropiacion, es llevada a cabo bajo el disfraz del trabajo “centrado en la
comunidad” (idem.: 51).

El rito de los voladores es una practica que ya estaba siendo explotada en el
contexto del turismo, pero no estaba siendo “administrada” desde el punto de vista del
Estado. Este recurso cultural, que de alguna manera administraban los propios danzantes,

ahora paso a ser administrada por gestores e instituciones culturales de distintos niveles.

La administracion de este recurso cultural ha generado diversas relaciones de poder
entre los actores sociales involucrados y como consecuencia se han marcado aun mas las
asimetrias entre dichos actores. De acuerdo con los relatos de los danzantes, anteriormente
era habitual conseguir contratos directos con los agentes interesados en la danza del
volador, en cambio ahora, practicamente no se consiguen contrataciones directas, la gran

mayoria son gestionadas a través de uno o mas intermediarios.

Las politicas patrimoniales han traido consigo un doble efecto. Por un lado, la
dinamizacion y proyeccion de ciertas practicas culturales, aunque esto implica una mayor
explotacion por parte de terceros en comparacion a la explotacion que llevan a cabo los
mismos portadores de la cultura. Y por otro lado, el ensombrecimiento de las otras practicas
culturales que no han sido patrimonializadas por aquellas que si. Este fendmeno ocurre
incluso en la misma socioregién de Papantla, ya que los nuevos aspirantes a danzantes, en
mayor medida prefieren aprender la danza-ritual del volador en comparacion a las otras

danzas del Totonacapan.

A proposito de las politicas culturales y patrimoniales relativas a las expresiones

musicales de las culturas subalternas, Gonzalo Camacho sefiala que:
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...las instituciones de promocién cultural y los politicos en turno “cumplen” con los
compromisos que el Estado ha adquirido con la UNESCO vy utilizan estas operaciones para
desplegar una accion politica que los legitima socialmente. Ademas de la ganancia abonada
a su capital social, se obtienen beneficios econdmicos que se derraman sobre la misma
estructura clientelar que los fortalece. Esta estrategia también refuerza la posicion politica
de quienes realizan y apoyan las gestiones. Dicho de otro modo, las expresiones musicales
de las comunidades matriciales de México, que dicho sea de paso reciben un minimo
beneficio, estan sirviendo de pretexto para legitimar una accion politica estatal y brindar
utilidades econdmicas a una red clientelar que apoya y recibe apoyo de los propios
gobiernos estatales. Por ello, la gestion patrimonial se convierte en un campo de lucha del

poder politico (inédito: 3).

Camacho también sefiala que Los Voladores de Papantla es la variante que ha sido
patrimonializada (inédito: 1). Por otro lado, el Expediente Técnico solicita la
patrimonializacion de la Ceremonia Ritual de Los Voladores que es practicada en diversas
variantes en México y Centroamérica (2008). Pero en la declaratoria también encontramos
que el titulo ha sido otorgado a México y se destaca la variante totonaca. Al parecer todo
esto responde a los intereses de quienes generaron dicho Expediente, pues entre los
compromisos adquiridos ante la UNESCO, predominan los que se llevan a cabo en la

region del Totonacapan veracruzano.

Recapitulemos: la conformacién legal del CV. Este Consejo, en teoria, sirve como
organismo de centralizacion de todos los danzantes, no sélo del Totonacapan, sino también
los que practican las otras variantes. EI CV se encargaria de repartir los beneficios que se
puedan obtener a partir de la patrimonializacion y velar por llevar a cabo la practica de
manera “pura”. En la practica, la conformacion del Consejo parece ser un intento por limar
asperezas entre grupos y organizaciones de danzantes que se han fragmentado debido a los
conflictos de intereses internos desde la conformacion de la primera organizaciéon de

voladores a mediados de los afios setentas.

En teoria, el Encuentro Internacional de VVoladores tiene como objetivo central que
el CV escuche las necesidades y nuevas experiencias de los grupos de voladores mas

lejanos (Guatemala y Nicaragua) para buscar mecanismos con los cuales apoyarlos, que en
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realidad se traduce en asesoramientos de como plantear proyectos ante sus gobiernos. En la
practica, creo que es un espacio que sirve para el discurso oficial de “inclusion”, pues es
evidente que dicho Encuentro, al llevarse a cabo en las instalaciones del Parque Takilhsukut
y en el marco de Cumbre Tajin, obedece a la legitimacién mas bien politica de algunos de
los gestores que elaboraron el expediente.

Respecto al Centro de las Artes Indigenas y su Escuela de Nifios Voladores,
obedece al mismo orden de ideas anteriormente expuestas. Estos fendmenos tienen lugar en
el Parque Takilhsukut (también dirigido por el promotor ejecutivo de Cumbre Tajin)
durante todo el afio, teniendo su principal foco de atencion internacional en el marco de la
Cumbre. Cabe mencionar que esta escuela, solo es una de las cinco coordinadas por cada
una de las organizaciones de voladores, denostando de esta manera, una relacion asimétrica
con las otras. Es del todo evidente que esta escuela tiene cierta ventaja en relacion a las
otras, ya que, a diferencia de las otras, ésta cuenta con el apoyo econémico que reciben
alumnos y maestros por parte del DIF, cuenta también con mejores instalaciones y de la
legitimidad que le confiere el hecho de presentarse en el contexto de Cumbre Tajin. En este
caso, la “exhibicion” del CAl y la Escuela de Nifios VVoladores, resultan ser un importante
discurso del festival para atraer a los turistas que gustan de las practicas “tradicionales”. En
la pagina web del festival se indica que las entradas obtenidas en taquilla de la Cumbre,
seran destinadas a la comunidad totonaca, 30% para becas y 70% para el CAl. Hay que

sefialar que las instalaciones del CAl, son las mismas de una de las sedes de la Cumbre.

Del Plan de Salvaguarda destaca para este estudio, la realizacion o “representacion”
de la ceremonia de corte, arrastre y siembra del palo volador por lo menos una vez al afio.
En 2012 asisti a esta representacion la cual, encuentro que, en cierto modo, se realiz para
la prensa nacional e internacional. Esto es, durante todo el ritual, se indicaban los
momentos importantes para que la prensa y el personal de la UNESCO hicieran sus tomas
fotograficas y de video. Recordemos que esta actividad forma parte de los compromisos

que se adquirieron frente a la UNESCO.
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Conclusiones:

Como pudimos observar, la representacion del rito del vuelo en contextos no
religiosos se ha convertido en una importante actividad econémica alterna para algunas
familias de la socioregion. Este fendmeno no es reciente, tampoco es una consecuencia
directa de la patrimonializacion de la préactica; sin embargo, es claro que la declaratoria
patrimonial si estd dinamizando mas este fendémeno cultural y socioeconémico: la

representacion del rito del vuelo en contextos no religiosos.

A pesar de que la capitalizacién econdmica de este recurso cultural funge como una
solucion al desempleo, en la gran mayoria de los casos no satisface del todo las necesidades
econdémicas de los danzantes y la representacion del rito del vuelo sélo es una actividad

econdémica que alterna con otras.

En general, las politicas patrimoniales han generado nuevos espacios que ahora se
disputan no sélo los danzantes, sino también otros actores sociales tales como gestores
culturales, organizaciones no gubernamentales e incluso instituciones del Estado. El capital
cultural que es explotado no sélo se refleja en capital economico, sino también en capital

simbolico y politico.
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CAPITULO IV
FLAUTA Y TAMBOR

En los relatos de las historias de vida de los danzantes llama mi atencion las
declaraciones relativas al saber-hacer musical. Llevar a la practica este saber-hacer es una
de las ultimas metas anheladas por los voladores, ya que no todos pueden desarrollar la

” 1 En estos mismos relatos también se vislumbra cémo han

habilidad musical de “flautear
capitalizado econdmicamente este saber-hacer en relacion a los instrumentos musicales y su
construccion. Los instrumentos pueden ser vendidos a otros caporales para ser usados en la
practica estrictamente musical o son insertados en una red comercial en la cual son

vendidos como artesanias.

4.1 Instrumentos musicales y artesanias.

La flauta y el tambor de volador tienen dos usos en la representacion del rito del
vuelo: son los instrumentos musicales inherentes a la practica musico-dancistica y también
son las artesanias comerciadas con mayor éxito por los danzantes. En este subcapitulo
repasaremos las caracteristicas de cada uno de los usos dados a la flauta y tambor y en los
subsecuentes sefialaremos algunas diferencias en los materiales y procesos constructivos

empleados para los diferentes usos.

Podemos sefialar que inicialmente, la flauta y tambor de volador, provienen de un
uso estrictamente musical. En el momento que los danzantes comienzan a capitalizar el
saber-hacer en torno a la practica de los voladores en el mercado del turismo, el uso de la
flauta y tambor se bifurca; ya no sélo corresponden al fenémeno musical sino que

adquieren un valor dentro del fendmeno econémico-comercial —ver Esquema 1—.

! En esta investigacion no estudiaré la relacion que tiene este saber hacer-musical con la funcion simbélica del
caporal (“flautero™) en el rito, ya que el centro de esta investigacion es la representacion del rito del vuelo en
contextos no religiosos.
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Esquema 1
Usos de la flauta y tambor de Volador

FENOMENO FENOMENO
MUSICAL MUSICAL
Proceso historico
Instrumentos
Instrumentos musicales
musicales
Artesanias

Capitalizacién econémica ]
del saber-hacer FENOMENO
ECONOMICO-COMERCIAL

Hoy en dia, al tener estos dos usos, la flauta y tambor son al mismo tiempo un
fendmeno musical y uno econdémico-comercial. De esta Gltima manera es como son
insertados en el sistema comercial como una mercancia. Sin embargo, estos instrumentos

también mantienen su uso original.

Para dar continuidad al discurso del capitulo anterior sobre la capitalizacion
econdémica del saber-hacer que gira en torno a la practica, primero abordaré la flauta y
tambor en su uso como artesanias. Posteriormente y hasta el final de la tesis, profundizaré

en su uso dentro del fendmeno estrictamente musical.

Artesanias

Si bien materialmente se trata de los mismos objetos (la flauta y tambor de volador
como fendbmeno musical y econémico-comercial), social y culturalmente pasan por tres
etapas distintas: en la primera, prevalece el valor de uso para la comunidad que lo fabrica,
asociado al valor cultural (en este caso al uso practico como instrumentos musicales); en la
segunda, predomina el valor de cambio del mercado, en el que es reconfigurada la
fabricacion de los instrumentos musicales para ser comercializados a intermediarios como
artesanias; y en la tercera, se asocia al valor cultural (estético) del turista, que los inscribe
en un sistema simbdlico muy diferente y muchas veces enfrentado al primero (Garcia,
2002: 141).
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Cuando los danzantes interactian con sociedades diferentes a la propia
comercializando los instrumentos musicales como artesanias, la flauta y tambor
contribuyen a reforzar la identidad cultural de ellos, aunque dichos productos sean
refuncionalizados y resignificados en el proceso de comercializacion. Estos instrumentos
musicales transitan por un proceso de un “uso préactico a un uso decorativo (estético-
folclorico)” (Garcia, 2002: 167). Inicialmente la flauta y tambor s6lo son concebidos para
ser utilizados por el caporal en el ambito de la practica muasico-dancistica, es decir, tienen
un “uso practico”. Posteriormente, cuando el danzante se enfrenta al ambito econémico-
comercial en el cual esté insertada la actividad dancistica y comercializa los instrumentos
musicales, estos reciben un uso “decorativo (estético-folclorico)” por los turistas que los

adquieren.

Puedo distinguir cuatro canales a través de los cuales se comercializa la flauta y el
tambor en tanto artesanias: 1) los artesanos que los elaboran y luego los venden (a
voladores o intermediarios); 2) los danzantes que alternan sus “voladas” con la venta de

artesanias 2

; 3) los comerciantes “informales” de la regién (ambulantes que ofrecen
artesanias al turismo); y 4) los comerciantes que tienen tiendas establecidas en sitios
turisticos —ver Esquema 2—. Debido a los intereses de este trabajo, me concentraré en la

comercializacién llevada a cabo por artesanos y voladores.

Esquema 2
Canales de comercializacion

revendedores
Canales de Comerciantes establecidos
comercializacion revendedores

7’

Comerciantes “informales’
revendedores

Artesanias

Voladores
productores

Artesanos

2 “\/oladas” es un término que los mismos danzantes utilizan para designar a las representaciones de la danza-
ritual. Por ejemplo: “en un dia hacemos unas quince voladas” (Ernesto Garcia).
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Victoria Novelo, explica que el avance del capitalismo en México complejizé el
significado de las artesanias y su funcion en etapas posteriores a la posrevolucionaria
(citada por Garcia, 2002: 125). Novelo distingue tres periodos luego de aquel impulso
posrevolucionario inicial: en una primera etapa, la explotacién comercial de las artesanias
ligadas al crecimiento del turismo extranjero y el interés por incrementar la reserva de
divisas, generaron su parcial industrializacion y la mezcla de objetos de origen indigena con
los de otro origen; en una segunda etapa, el fendbmeno de la exportacion artesanal pretendid
contribuir a la politica de sustitucion de importaciones para equilibrar la balanza comercial;
y en una tercera etapa, la promocion de las artesanias formaron parte de la estrategia de
creacion de empleos y fuentes complementarias de ingresos para las familias rurales con el

fin de reducir su éxodo a los centros urbanos (idem.).

Ubicaremos la produccién artesanal de la flauta y tambor en esa tercera etapa, pues
en definitiva, esta actividad ha sido una “solucion” al desempleo. La elaboracién de
artesanias al igual que la actividad dancistica para el turismo, solamente es una actividad

econdmica alternativa para complementar los ingresos familiares.

Los artesanos que elaboran la flauta y tambor de volador generalmente son
danzantes ya retirados (por su edad o problemas de salud) y/o familiares de estos mismos
que han aprendido el oficio. Esta actividad les permite permanecer en sus comunidades de
origen y evitar migrar a las grandes ciudades de otros estados de la republica o a Estados
Unidos en busca de empleo, generalmente como jornaleros o empleados de la construccion.
La actividad artesanal es complementada con alguna otra en su misma region, generalmente

con el campo, para integrar los ingresos familiares.

Las casas de los artesanos, son al mismo tiempo los “talleres” en donde son
elaborados las flautas y tambores que posteriormente seran vendidas a otros danzantes
activos que a su vez los comercializardn en el mercado del turismo donde es exhibida la
representacion del rito del vuelo. Los artesanos generan sus redes comerciales con otros
danzantes, inicialmente sus mismos familiares y éstos a su vez los recomiendan con
compafieros de otros grupos. Algunos comerciantes de las comunidades de la socioregion
de Papantla también forman parte de esta red comercial. Estos intermediarios compran los

productos a los artesanos y los venden en los centros turisticos de la region (zonas
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arqueoldgicas, ciudades, playas, etc.) o a otros intermediarios foraneos, quienes comercian

las artesanias en centros turisticos del interior de la republica.

El volumen de produccion de la flauta y tambor para ser vendidos como artesanias
supera enormemente a la produccion elaborada para su uso como instrumentos musicales.
Esto se debe a que la elaboracion de éstos para el ambito estrictamente musical,
generalmente depende de los mismos caporales activos, y solo en ocasiones muy
esporadicas (por falta de tiempo o rara vez por falta del conocimiento) son encargados a los
artesanos. El volador retirado y ahora artesano Ernesto Bautista, fabrica y vende en
promedio unos cuarenta juegos artesanales de flauta y tambor por semana, en contraste con

un par ocasional por afio para ser usados como instrumentos musicales de otros caporales °.

Cuando estos juegos de artesanias comienzan a circular en dicha red, el costo inicial
que fue pagado al artesano puede ser multiplicado desde cuatro hasta diez veces, 0 mas.
Ernesto Bautista asegura que sus compradores no estan dispuestos a pagar mas de veinte
pesos por cada juego, 0 quince pesos por tambor y cinco por cada flauta.

Los voladores activos que se encuentran trabajando en diferentes sitios del pais,
ademas de ser danzantes, son intermediarios de los artesanos, pues en sus trayectos
itinerantes a sus comunidades se aseguran de surtirse de los suficientes juegos de artesanias
para la temporada que les tocard trabajar y asi complementar también sus ingresos.
Dependiendo del grupo de danzantes y del lugar de trabajo, generalmente realizan de seis a
quince “voladas” en un dia regular, y durante cada una de ellas se crea el espacio propicio
para comercializar artesanias. Cabe mencionar que en los sitios donde estan establecidas las
“plazas de volador”, es un espacio en donde coexisten, ademas del grupo de danzantes,
otros vendedores ambulantes de artesanias y vendedores de alimentos que ofrecen sus

productos a los turistas que observan la representacion del rito del vuelo —ver Foto 1— *.

* Con “juegos” me refiero a la configuracion de flauta y tambor de volador.
* La “plaza de volador” son aquellos sitios donde se ha erigido un palo volador para llevar a cabo la
representacion del rito del vuelo.
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Foto 1. Vendedor de dulces. Danzantes: cobrador, vendedor de artesanias y voladores.
Museo Nacional de Antropologia, México DF.

Hay que sefialar que los casos en los que los danzantes no tienen una plaza fija de
trabajo, se disponen a vender dichas artesanias en sitios con afluencia turistica. Esta
actividad la hacen ataviados con el traje de volador e inclusive tocando algin son en su
flauta y tambor para de esta manera Ilamar la atencion del turismo. Pude ser testigo de esta
situacion en la playa de Tecolutla (mas de cuatro o cinco danzantes recorriendo las calles
centrales del poblado y la playa). Sin embargo, a través de las entrevistas realizadas en las
estancias de campo, varios danzantes comentan que ésta es una actividad econdémica alterna

que realizan en diversas playas del estado de VVeracruz —ver Foto 2—.

Es preciso sefalar, que la flauta y tambor no son las Unicas artesanias que venden
estos danzantes (tanto los que trabajan “volando” en sitios turisticos o s6lo comerciando
pero valiéndose del atuendo, danza y sones como elemento de promocién), también
comercializan extracto de vainilla, diversas figurillas elaboradas con la vaina, la réplica del
palo volador, abanicos de palma y tortilleros de manta bordados con motivos iconograficos
propios de la region (pirdmide de los nichos de El Tajin, voladores o guaguas).
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Foto 2. Nifio danzante vendiendo artesanias. Playa de Tecolutla.

Adicionalmente a estos productos, la mayoria de ellos también saben tejer letras con
hilo sobre lapices, plumas y pulseras que también comercializan. Esto cobra relevancia
porgue los danzantes realizan la misma aplicacion de tejido a las flautas de volador. Segun
ellos, hacen esto para que sean més llamativas al turismo. Generalmente tejen

“PAPANTLA” o algun nombre que les soliciten los compradores —ver Foto 3—.

Los voladores afirman que cuando los turistas los ven tejer sobre las flautas se
terminan de convencer de que se trata de artesanias hechas auténticamente por ellos
mismos Yy esta carga simbolica incrementa el valor de éstas. Es por eso que pueden llegar a

multiplicar el costo inicial de cada juego hasta diez veces, 0 mas.

Por un lado, estos juegos de flauta y tambor son las artesanias mas vendidas por los
danzantes en comparacion a los otros productos que ofrecen, y por lo tanto, son las piezas
de las cuales obtienen mayores ganancias. Por otro lado, cuando los danzantes
comercializan sus productos no estan exentos del fenémeno del “regateo”, sobre todo por
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parte del turismo nacional . Tanto las réplicas del palo volador como los juegos de flauta y
tambor, son productos que no tienen un precio promedio bien establecido y se ofrecen
inicialmente a un precio elevado, anticipandose precisamente al regateo. No sucede lo
mismo con los productos relacionados con la vainilla o la manta, pues son artesanias que
casi tienen un precio establecido, ademas que se enfrentan a la competencia de los
comerciantes de artesanias establecidos, que normalmente cohabitan en el mismo entorno.

Foto 3. Tejido de hilo sobre flauta de volador. Anastasio Hernandez, Papantla de Olarte.

Hay que subrayar que se trata de un entorno de trabajo competido, pues coexisten
con otros comerciantes que venden incluso los mismos productos que ellos, y que el
comercio de artesanias es una actividad que obligatoriamente alterna con la representacion

del rito del vuelo.

SEl “regateo” es un proceso por el cual un comprador solicita rebajar el precio de un articulo que le ofrece el
vendedor. Por lo general se efectla personalmente, ofreciendo un monto menor, a lo cual el vendedor puede
negarse o0 proponer un precio intermedio.
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Instrumentos musicales

Si bien el uso de la flauta y tambor en su forma artesanal es como los danzantes
obtienen un mayor beneficio de ellos, la carga simbdlica que verdaderamente les da un
valor en el mercado es su uso como instrumentos musicales en la representacion del rito del
vuelo. Pareciera que para los turistas, en la flauta y tambor estd codificado el imaginario
que gira en torno al ritual del palo volador y por lo tanto, una parte de la identidad del

pueblo totonaco.

Hoy en dia, la practica de los voladores en la socioregion de Papantla no puede ser
concebida sin musica. Como pudimos observar en capitulos precedentes, los sones de
volador se encuentran presentes en varios momentos del proceso ritual y no solamente en la

fase del vuelo. Estos sones cobran vida a través del caporal y sus instrumentos musicales.

Para aproximarnos a la flauta y tambor de volador como fendmeno musical,
primero repasaremos los materiales y procesos constructivos con los que son elaborados,
posteriormente nos adentraremos con mayor detalle a la practica musical en la cual cobran
sentido. Despues describiremos el proceso de afinacion de dichos instrumentos y a partir de
este momento y hasta el final del documento, estudiaré su uso practico dentro del
repertorio, pues a través del estudio de éste, podré aproximarme a las caracteristicas

musicales generales de esta configuracion instrumental.

Es preciso sefialar que en esta investigacion no pretendo estudiar el origen de dichos
instrumentos, pero es importante sefialar algunas generalidades °. Charles Boilés (1966)
pone en tela de juicio la asuncion generalizada de aceptar el origen hispanico de la
configuracion instrumental flauta y tambor tocados simultdneamente por un solo musico.
Aunque acepta la evidencia que legitima la presencia de esta configuracion instrumental en
Espafa incluso desde tiempos prehistéricos, propone mas bien un paralelismo cultural, pues

sostiene que tocar dos instrumentos simultdneamente es una técnica universal.

® Estudiar el origen de los instrumentos, supone abrir una brecha de trabajo organoldgico que no se pretende
realizar en este estudio.
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Boilés parte de diversas evidencias arqueoldgicas mesoamericanas, especificamente
figuras de barro, y representaciones ideograficas en diversos cadices. En estas evidencias,
se muestran personajes que tocan simultdneamente flauta o trompeta de caracol junto con
un huehuetl o una sonaja. El autor sugiere ampliar el concepto de flauta-tambor a la
configuraciéon de instrumentos melddico-percusivos que se tocan simultdneamente. Esta
ampliacién conceptual permite proponer un paralelismo cultural que implica que esta
técnica instrumental también es de origen precolombino. De este modo, dicho paralelismo
habria permitido la asimilacion de la configuracion hispanica flauta-tambor en los pueblos

mesoamericanos.

Por otro lado, también hay que mencionar que la configuracion de flauta y tambor
tocados simultdneamente por un musico esta ampliamente difundida en sociedades
indigenas mexicanas. Podemos encontrar dicha configuracion instrumental tocada por un
solo musico entre los mayos, yaquis, tarahumaras, coras, nahuas, otomies, huastecos y por
supuesto, totonacos (Cfr. José A. Ochoa, 2002). Estos instrumentos musicales tocados por

un solo musico acompafian diversas danzas y festividades religiosas (Idem.).

Ahora bien, antes de dar paso a los materiales y técnicas constructivas, es
conveniente aproximarnos a los instrumentos y esquematizar sus partes para comunicar de

mejor manera el uso de los materiales y los procesos constructivos.

Siguiendo la nomenclatura de Erich M. von Hornbostel y Curt Sachs (1961 [1914]),
la flauta de volador puede ser clasificada como un instrumento musical de la familia de los
aerdfonos [4] 7. Se trata de un instrumento de viento propiamente [42], la columna vibrante
de aire es confinada dentro del instrumento mismo. Flauta [421], la corriente de aire es
dirigida hacia un filo rigido o bisel. Con conducto de insuflacion [421.2], interno [421.22],
individual [421.221], abierto [421.221.1]. Con orificios de obturacion [421.221.12].

” Los niimeros dentro de los corchetes cuadrados hacen referencia al sistema numérico de Dewey utilizado en
la clasificacion de los instrumentos musicales de Hornbostel-Sachs, excepto en (1961 [1914]), que hace
referencia a la fecha de la publicacion del original aleman de dicha clasificacion.
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He esquematizado la flauta de volador en cuatro dimensiones. Una seccion superior
que funciona como embocadura y una inferior a manera de pie. Una cara anterior en la cual
estd el bisel y dos orificios de obturacién que los voladores llaman “ojos”. En la cara
posterior se encuentra un tercer “0jo”, casi a la misma altura que el superior de la cara
anterior. Un pequefio trozo de carrizo esta colocado en la embocadura para dirigir la
columna de aire desde el aeroducto hasta el filo bisel. La longitud promedio de la flauta es
de unos 25 cm y el diametro de 1.5 cm. Si tomamos en cuenta el grosor del carrizo, se trata
de un diametro interno menor, aproximadamente de 1 cm —ver Figura 1—.

Figural
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Siguiendo la clasificacion Hornbostel-Sachs, el tambor de volador es un instrumento
de la familia de los membrandfonos [2], el material vibrante que produce el sonido es una
membrana tensa. Tambor percutido [21], de percusidn directa [211], en este caso con una
ligera baqueta de 25 cm aproximadamente. De cuerpo tubular [211.2] y cilindrico [211.21],
el didmetro de dicho cuerpo es el mismo en el centro y en los extremos. Bimembran6fono
[211.212], individual [211.212.1]. De membranas ajustadas [211.212.1-9], mediante un aro
rigido [211.212.1-92], con mecanismo [211.212.1-922], de cordel [211.212.1-922.3] &.

El tubo cilindrico o cuerpo (llamado asi por los voladores), tiene unos 7 cm de alto
y 10 cm de didmetro. El cuerpo del tambor lleva una perforacion lateral que los danzantes
Ilaman oido, la cudl es necesaria para que “no se ahogue el sonido” (Ernesto Bautista). El
didmetro de los aros o bastidores es superior al del cuerpo del tambor por 1 cm. De igual
manera, las membranas antes de ser montadas al cuerpo, tienen un diametro un poco mayor

al de los bastidores —ver Figura 2—.

Figura 2
Tambor de volador
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® Esta Gltima categoria (de cordel) la he agregado para describir el mecanismo de ajuste de los aros.
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4.2 Materiales y herramientas.
Flauta de volador

La flauta de volador en su configuracion artesanal y como instrumento estrictamente
musical tiene muy pocas diferencias. En cuanto al material, se trata practicamente del
mismo: la planta de carrizo. Se elije la planta que disponga de un diametro muy pequefio,
pues hay carrizos que llegan a ser muy gruesos y no sirven para la construccion de flautas.
También debe tomarse en cuenta el estado de maduracion de la planta, se elije aquella que
va tornandose de un color amarillo con ligeras lineas de color café oscuro. En esta etapa de
maduracion se conoce en la region como “estado recio” (tiempo de corte) (Sanchez, 2003:
14). La materia prima de la flauta (el carrizo) no esta lista hasta pasar por un proceso de
secado al sol. Dependiendo de la humedad, este proceso puede llevarse de dos a tres
semanas (Ernesto Bautista).

Para fabricar las flautas que seran comercializadas como artesanias la herramienta
béasica es un alambron al rojo vivo del didmetro de los orificios que tendra. Para las flautas
que seran elaboradas para ser usadas como instrumentos musicales por caporales, se utiliza
un pequefio cuchillo casero con el que se tallaran los orificios y una lija para madera
enrollada en una pequefa vara para el acabado de los mismos. En ambos casos se utiliza
una segueta con arco que seccionard la vara entera de carrizo en pequefias secciones, un
machete mediano con el que se puliran las imperfecciones del mismo y pegamento liquido
instantaneo para fijar la posicion de un pequefio trozo de carrizo en la embocadura de la

flauta —ver Foto 4—.
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Foto 4. Arriba: pequefia planta de carrizo, Anastasio Tiburcio sostiene una vara de carrizo seca y al fondo, varas de
carrizo secandose al sol. Abajo: Anastasio Tiburcio cortando una vara de carrizo con la segueta. Casa de cultura Lazara
Meldiu, Papantla de Olarte.

Tambor de volador

En cuanto al material de elaboracion del tambor en su configuracion artesanal y
como instrumento musical guarda una diferencia fundamental: la del cuerpo del tambor.
Cuando es elaborado como artesania, se fabrica con latas de aluminio o PVC —ver Foto
5— °. Cuando ser4 utilizado por un caporal en la préactica mUsico-dancistica el cuerpo del

tambor es fabricado con madera de cedro.

% PVC es un material derivado del plastico: policloruro de vinilo.
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Foto 5. Arriba, cuerpo de tambor de lata de aluminio y cuerda plastica para los arillos. Abajo, tuberia de PVC
para elaborar cuerpos de tambor. Ernesto Bautista y su esposa. Reforma Escolin, Papantla.

Los bastidores del tambor son elaborados con tarro, madera de espino blanco o
incluso de plastico *°. Cuando se elaboran de tarro o madera, se deben despostillar tiras
longitudinales de unos cuarenta centimetros de largo por uno y medio de ancho que es
aproximadamente el grosor de la pared cilindrica de la planta **. Este despostillado se hace
con el material “tierno” para evitar fracturas en el mismo y facilitar su manipulacion, ya
que seran taladrados y arqueados hasta formar un aro. Ya que se ha logrado la forma

circular de cada tira, se amarra con hilo y son secadas al sol —ver Foto 6—.

0| tarro es una planta de la regién. Tuve conocimiento de un par de casos que con el afan de reparar los
bastidores de un tambor recurrieron a los usados para bordar, pues los danzantes se encontraban lejos de su
entorno regional y por lo tanto de los materiales para confeccionar dichos bastidores.

11| os bastidores para los tambores que seran vendidos como artesanias generalmente son de tarro y para los
gue seran usados como instrumentos musicales, de madera.

90



Foto 6. Tarro. Arriba, trozos de tarro. En medio, corte longitudinal. Abajo, tiras tiernas de
tarro despostilladas para bastidores.

El cordel que sujeta los bastidores y mantiene tensos los parches es de hilo cafiamo
para los tambores que serdn vendidos como artesanias y de pita o algodén para los que

seran utilizados como instrumentos musicales *2.

Los parches son de piel de gato doméstico o de borrego. En general se considera de
mejor calidad la de gato porque produce un sonido “mas brillante” (Heladio Castafio).
Ernesto Bautista utiliza la piel de borrego para fabricar los tambores de artesanias y los que
seran usados por caporales. Cualquiera de los dos tipos de pieles, deben ser sometidos a un
proceso de curtido. La piel se remoja en agua con cal para ablandar el pelo y retirarlo a
mano Y los restos mas dificiles con un cuchillo. La piel se estira y clava en una madera para

que alcance su maximo tamafio. Se expone al sol de siete a diez dias para obtener una

12 El cordel de fibras de pita 0 agave ya no es tan utilizado (pues se tiene que confeccionar). Ahora es mas
practico comprar el de algodon.
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membrana imputrescible. Ya que no desprende olores de putrefaccion, es el indicador de

que la piel “esta lista para montarla al tambor” (Carlos Castafio).

Los parches tendran un “arillo” de bejuco de chilillo sobre el cual el bastidor tensara
la membrana. Para los tambores que seran vendidos como artesanias, dicho arillo se hace de

cuerda pléastica delgada.

4.3 Procesos constructivos.
Flauta de volador

Cuando las varas de carrizo ya han pasado por el proceso de secado al sol, se
trabajaran individualmente. Cada vara de carrizo tiene a lo largo divisiones naturales. Estas
divisiones segmentan a la vara en secciones llamadas canutos. Con un machete se talla
ligeramente la vara de carrizo a lo largo para disminuir los bordes de las divisiones
naturales de la misma. Se corta con la segueta los canutos de la vara de carrizo, estos
servirdn como pieza inicial para fabricar cada flauta. Cada seccion cortada no deben
contener a lo largo de la misma alguna de las divisiones naturales del carrizo, pues cada
division en su interior bloquea el flujo de aire y es dificil conseguir destaparlas sin afectar
el resto del cuerpo de la flauta. Las divisiones por lo general quedan en el limite inferior de

la flauta.

Ya que se tienen los canutos cortados, con la misma segueta se corta la seccién
inferior que esta tapada por la division natural del carrizo. Ahora se toma como referencia
una flauta ya elaborada y de correcto funcionamiento para cortar la seccion superior del
cuerpo de la nueva flauta e igualar la longitud con la referente.

El siguiente paso es realizar las marcas correspondientes a los ojos de la flauta y el
bisel, también a partir de un referente de correcto funcionamiento. Estas partes de la flauta
pueden ser talladas o quemadas. Cuando seran talladas, las marcas se hacen con un pequefio
cuchillo casero, con el cual también se tallaran los orificios. Cuando las flautas seran para
vender como artesanias, estos orificios se hacen con un alambron al rojo vivo, es decir, se

perfora el carrizo quemandolo.
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Este dltimo procedimiento se utiliza para fabricar las flautas en "serie”. Como su fin
ultimo es la venta, lo realmente importante es la eficiencia en la produccién, entonces, las
perforaciones, incluso la de la seccion inferior donde estd bloqueado el carrizo por la
division natural, son realizadas con el alambrén al rojo vivo. Otra razén por la cual se
perforan en "serie" varias flautas, es para aprovechar el calentamiento del alambrén, pues

éste es puesto al rojo vivo con el fuego de una fogata de lefia.

Ya hemos mencionado que la ubicacion de los ojos de la flauta dependen del
referente, pero cuando un caporal es consciente de que es bajo de estatura y por lo tanto de
manos y dedos mas cortos que la media, fabrica sus flautas un poco mas cortas y con los

o0jos de las mismas mas proximos para obtener una mayor comodidad al tocar.

En las flautas que fueron talladas, se utiliza la lija de madera enrollada en la
pequefia vara de pirul para pulir las imperfecciones del tallado. También dicha lija
enrollada es introducida por los extremos del carrizo para pulir las irregularidades de los
cortes con segueta. En las flautas que se perforaron con el alambrén no se lleva a cabo este
procedimiento de pulido, nuevamente apuntando a la eficiencia de la produccién. Los
caporales que fabrican sus propias flautas también utilizan esta lija pero ahora extendida
para repasar ligeramente el cuerpo de la flauta y darle un poco de aspereza y favorecer el
agarre de la misma, pues con el sudor y el movimiento mientras es tocada, tiende a

resbalarse. Si se cae y se rompe, la flauta ya no seré Gtil como instrumento musical.

El ultimo proceso y segun los voladores que construyen sus propias flautas, el mas
importante, es la colocacion de la lengua. Se trata de una pequefia pieza de carrizo que es
obtenida de la misma vara que junto con la perforacién de la seccion superior-anterior de la
flauta funcionard como bisel y de la colocacion de ésta dependera la sonoridad de la flauta
y su éxito constructivo. Para fabricar la lengua se utiliza un canuto del carrizo y se corta
longitudinalmente. Esta seccién longitudinal ain es grande para insertarla dentro del cuerpo
de la flauta en su seccidn superior, asi que se va tallando con el cuchillo. Ya que ha entrado
a presion, se corta la seccion que se utilizara como lengua: aproximadamente centimetro y

medio —ver Foto 7—.
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Foto 7. Construccion de flauta, Maximo Judrez. Izquierda-arriba, marcacion de la posicion de los ojos a
partir de una flauta referente. Izquierda-en medio, tallado del bisel. Izquierda-abajo, pulido de los ojos.
Derecha, colocacion de la lengua.

Tambor de volador

Se inicia trabajando con una rama de cedro. Dicha rama debe ser lo suficientemente
gruesa para el diametro del tambor. Con el serrucho se hace un corte transversal a la rama
lo suficientemente grueso para la altura del cuerpo del tambor. Ahora toca dibujar con lapiz
la circunferencia que tendra el tambor en una de las caras planas de la "rebanada” del trozo
cortado de madera. Ernesto Bautista utiliza la medida de una lata de frutas de 500 gr. como

referente para marcar dicha circunferencia.

Ya que estd marcada la circunferencia, con el serrucho se hacen cortes
longitudinales para acercarse a la marca y disminuir el grosor sobrante. Ahora viene un
trabajo mas fino de tallado. Golpeando con otra rama mas ligera un cuchillo afilado, se
tallard el sobrante que ain queda de la circunferencia hasta llegar a la marca exacta
dibujada con el lapiz. Ahora con un machete mas afilado se tallaran las imperfecciones que
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quedaron del tallado con el cuchillo. En esta etapa ya no se utiliza la rama para golpear el

machete, sino que se hace a "pulso”.

Ahora, utilizando un taladro de mano o eléctrico, se hacen perforaciones sobre una
de las caras planas del trozo de madera para desgastar el interior y facilitar el tallado del
mismo. Se da paso a un proceso de mas cuidado, el tallado con un formén. El formén es
golpeado con otro objeto, en este caso, con la misma rama que fue golpeado el cuchillo
para el primer tallado de la parte exterior del cuerpo del tambor. El tallado se realiza
desgajando la madera a partir de la seccion central hacia los extremos. Ernesto Bautista
asegura que "el cedro es delicado en esta parte del trabajo, y si se hace el tallado muy de
prisa se puede rajar y echar a perder toda la pieza". Ya que se ha acercado lo suficiente a la
marca de la circunferencia se continda el tallado con la misma herramienta pero a "pulso”.
Para el acabado final de la pared interna y externa del cuerpo del tambor se utiliza un
limatdn grande de media cafia para desbastar las irregularidades. Cuando se va acercando el
proceso de acabado final de las paredes del tambor, se da paso a un limatén mas fino y

posteriormente a una lija para madera.

Para realizar el cuerpo del tambor desde el recorte de la rama y los procesos de dar
forma al trozo de madera, Ernesto B. utiliza un banco de trabajo que ha adecuado para

apoyarse al realizar los cortes y desbastado de la pieza de madera —ver Foto 8—.

Cuando el cuerpo del tambor sera de lata de aluminio o PVC, sélo se realizan los
cortes correspondientes a la altura del mismo: siete centimetros aproximadamente. Como
estos tambores seran vendidos como artesanias, Ernesto B. y su esposa los adornan con
papeles de colores para cubrir el material del cuerpo y al mismo tiempo, hacerlos méas

atractivos para el turismo.

Para preparar los parches que seran montados al cuerpo del tambor, primero se dibujan con
lapiz las circunferencias sobre la pieza grande de piel (previamente curtida) con un
didmetro un poco mayor a los bastidores: aproximadamente doce centimetros. Ya que se
recortan con tijeras los circulos de piel, se remojan en agua para ablandarlos nuevamente y
coser con aguja e hilo los arillos de bejuco de chilillo o de cuerda plastica por toda la

circunferencia. Ya que los bastidores de tarro o madera fueron secados al sol y se tornaron
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rigidos, se montan sobre el parche ya preparado con su arillo y ain himedo. Esto se hace
en ambas caras del cuerpo del tambor y se comienza a tejer el cordel por los orificios de un
bastidor al otro.

Foto 8. Construccion del cuerpo del tambor. Ernesto Bautista. lzquierda, corte de la rama de cedro. Derecha-arriba,
tallado de la circunferencia golpeando un cuchillo. Derecha-en medio, tallado a pulso con un cuchillo. Derecha-abajo,
vaciado interior golpeando un formén.

4.4 Afinacién y técnica de ejecucion.
Afinacion

Para verificar la afinacion de la flauta, es necesario tocar algiin son para asegurarse
de que el instrumento es capaz de producir los sonidos necesarios. Como ya mencioné, el
éxito de la fabricacién de la flauta depende, en gran medida, de la colocacion de la lengua.
Cuando no se producen los sonidos necesarios en la flauta, se prueba reajustando la
posicion de la lengua o incluso fabricando otra e introduciéndola de nuevo. Si esto no
resulta, sera “practicamente imposible arreglarla”, pues seguramente ese carrizo no era

adecuado para una flauta (Ernesto Garcia). Cuando esto sucede, no todo esta perdido, basta
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con acomodar la lengua de tal manera que la flauta sea capaza de producir algunos sonidos
(como las flautas fabricadas para “venta”) y serd util para ser comercializada como

artesania.

Los caporales consideran muy importante que cada quién realice su propia flauta
para tocar, pues hay flautas que "necesitan mas aire y otras que con menos son igual de
eficientes” y dependera de la capacidad pulmonar de cada caporal la flauta “con que se
acomode tocar” (Maximo Juérez).

Para afinar el tambor es necesario humedecer lo parches del mismo para ajustar
gradualmente el cordel de los bastidores. Se debe procurar ajustar de manera equilibrada,
para esto, se toma como referencia el oido del tambor y cuando se completa una vuelta (es
decir, que se han ajustado todos los puntos de los bastidores), se deja descansar unos
minutos el tambor. En promedio se necesitan unas tres vueltas para conseguir una tension

adecuada de las membranas —ver Foto 9—.

Foto 9. Ajustando el cordel del tambor (afinacion). Ernesto Bautista.
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Después del ultimo ajuste, es necesario dejar al tambor secar al sol para que los
parches se ajusten y recuperen su dureza. Si el sonido buscado no se consiguid, se deben

humedecer nuevamente los parches y dar una vuelta méas de ajuste.

Como pudimos observar, la elaboracion de flautas es un proceso que conocen bien
la gran mayoria de los danzantes, pues practicamente deben elaborar una flauta que vaya
con su capacidad pulmonar para poderla tocar eficientemente. También, en comparacion
con la elaboracion del tambor, la de la flauta es un proceso méas simple que es dominado
mas rapidamente por los caporales. Incluso, porque la materia prima y el tiempo invertido
en la fabricacion, no representa una gran inversion (de tiempo, herramientas y material) en
caso de fallar en la elaboracion. Sin embargo, cuando se trata de la elaboracion en serie de
flautas para venta, delegan esta tarea a los artesanos a quienes se las compran a precios muy
bajos para posteriormente revenderlas con un buen margen de ganancia. Aun asi, muchos
de los danzantes activos fabrican flautas en sus ratos libres para tener un buen repuesto en

caso de que se “ahogue” o eche a perder la que cominmente utilizan.

No sucede lo mismo con el tambor, pues se trata de un proceso en el cual deben
saber trabajar la madera para el cuerpo cilindrico del tambor, pues es la seccién con mas
riesgo de fracasar. Generalmente los artesanos (aunque sea con pocos encargos al afio)
desarrollan una habilidad mas precisa para este proceso. Los caporales, por lo menos saben
montar los parches al tambor y afinarlo, pues lo mas comun, es que por algin descuido se

rompan.

Técnica de ejecucion

La flauta y tambor de volador se tocan simultdneamente por el caporal. La mano
derecha sostiene la pequefia baqueta que percute el tambor —ver Foto 10—. La mano
izquierda tiene tres tareas fundamentales: 1) sostener el tambor a través de la gaza del
cordel que va de un arillo a otro entre los dedos pulgar e indice y con la gaza pequefia de
los amarres centrales del cordel con el dedo mefiique; 2) sostener el pie de la flauta con el
dedo anular junto con el labio inferior en el cual descansa la embocadura y 3) realizar las
digitaciones en la flauta con los dedos pulgar, indice y medio —ver Foto 11—.
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Foto 10. Técnica de ejecucion, mano derecha. Carlos Castaino. Tecolutla, Veracruz.

Foto 11. Técnica de ejecucidn, mano izquierda.
Kevin Garcia, Reforma Escolin, Papantla.
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El tambor es percutido con el accionar de la mufieca derecha, mientras que la flauta
requiere de las digitaciones ademas del suministro de aire por parte del caporal. Es preciso
sefialar que hay una incidencia acustica cuando hay movimiento del dedo anular de la mano
izquierda al sostener la flauta. Esto se debe a que dicho movimiento modifica el flujo de
aire a través del instrumento y por lo tanto hay una variabilidad en el resultado acustico. A
través del estudio del papel de los instrumentos en el repertorio musical de la
representacion del rito del vuelo (el cual profundizaré en los siguientes capitulos), he
concluido que dicho movimiento no es propio de las digitaciones empleadas, simplemente
es un resultado de la mecénica de sujetar el instrumento, y dicha incidencia acustica, no es

relevante para los danzantes.

Conclusiones:

Como se puede advertir, el papel ambivalente de los instrumentos musicales de esta
practica se origina a partir de la capitalizacion econdémica de este saber-hacer musical. La
comercializacion de la flauta y tambor como artesanias, ha reconfigurado los procesos
constructivos, materiales y herramientas a favor de la eficiencia y economia constructiva.
También hay que sefialar, que este saber-hacer no sélo es explotado mientras los danzantes
estan activos como voladores, sino que de alguna manera, cuando ya no pueden continuar
con la actividad dancistica por alguna razon, siguen capitalizando el saber-hacer musical
que gira en torno a la préactica a través de la elaboracion de los instrumentos musicales

como artesanias.
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CAPITULO V
EL PLANO SONORO MUSICAL

Como hemos observado en los capitulos anteriores, el saber-hacer musical que han
capitalizado los danzantes esta conformado, entre otras cosas, por la fabricacion de la flauta
y tambor, y un repertorio a través del cual cobran sentido estos instrumentos para su

finalidad estrictamente musical (en oposicién a la artesanal).

En el capitulo anterior me aproximé en mayor medida al papel que juegan los
instrumentos musicales de esta practica como artesanias en el mercado del turismo. En
cuanto a su papel estrictamente sonoro, apenas me he aproximado con los procesos de
afinacion y técnica de ejecucion. Para tener una idea mas clara del papel de la flauta y
tambor en el plano sonoro-musical de esta practica, considero necesario estudiar el

repertorio en el cual estos instrumentos cobran sentido.

En este capitulo delinearé la metodologia y los criterios con los cuales abordaré el

estudio de dicho repertorio.

5.1 Corpus de estudio: cuatro sones

Primero, recordemos que podemos distinguir dos contextos diferentes en los cuales

son interpretados repertorios de la danza: contexto religioso y contexto no religioso.

El repertorio usado en el contexto religioso esta totalmente relacionado al ciclo
festivo ritual de las comunidades, basicamente con sus fiestas patronales. Este repertorio
abarca todos los sones tocados a lo largo del proceso ceremonial completo, tal y como lo
vimos en el capitulo 2.2. Hay que tener claro, que este proceso ceremonial ha caido en
desuso en su manera “natural”, es decir, como anteriormente era auspiciado y llevado a
cabo por las mismas comunidades sin alguna presién politica o institucional *. De este

repertorio no me ocuparé en este estudio, pues a pesar del rapport logrado con la gente de

! La ceremonia de corte, arrastre y siembra de palo volador ya no forman parte ineludible del rito en el
contexto festivo ritual de las comunidades, debido a la escasez de la especie del palo volador y los altos costos
que implica su realizacién hoy en dia.
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las comunidades de la regién, ain no es lo suficientemente fuerte para tener acceso a todas
sus festividades religiosas, ademas de que es necesario cubrir el ciclo festivo ritual por lo
menos un par de veces, para tener un corpus minimo de estudio, y esto requeriria de

prolongadas estancias de campo.

El contexto no religioso corresponde a las ocasiones performativas relacionadas
con el turismo. Por un lado, tenemos lo que he caracterizado como la representacion del
proceso ceremonial que realiza el Consejo de Voladores anualmente en cumplimiento de
uno de los compromisos de revitalizacion adquiridos ante la UNESCO a partir de la
reciente patrimonializacion de la practica 2 Por otro lado, la representacion del rito del
vuelo en sitios como zonas arqueoldgicas, museos, ferias, parques tematicos, etc., como
actividad econdmica alternativa de los danzantes. En este estudio me ocuparé del repertorio
empleado en este Gltimo contexto para aproximarme a las caracteristicas generales del

mismo.

Esta ocasion performativa la llamaré representacion del rito del vuelo, pues
considero que en este contexto se hace una representacion de parte de lo que sucede en el
contexto religioso. Me refiero precisamente a la seccion del rito del vuelo. En las
comunidades de la socioregion de Papantla, el rito del vuelo sigue siendo parte de los
gestos rituales y devocionales que la gente despliega en los contextos de las fiestas en

honor a los santos catolicos.

Recordemos que los grupos de voladores se componen de por lo menos seis
individuos, al menos cuando estan trabajando, ya que los grupos llegan a ser mas
numerosos, pero existe un rol de trabajo con el cual se turnan las temporadas o dias de
trabajo. Todos son danzantes. Cuatro de ellos vuelan, otro es el caporal y otro méas se
encargara de recolectar las propinas de los espectadores. En cada grupo de voladores puede
haber mas de un caporal o flautero, pero sélo uno dirige la representacién del rito del vuelo
por vez. Cuando el grupo de danzantes es mayor a seis, los restantes de los cinco danzantes
que ejecutan la danza, se encargan de recolectar las propinas y vender artesanias, todo esto

sucede antes y durante la Gltima etapa de la danza: el vuelo.

? La ceremonia de corte, arrastre y siembra de palo volador que presencié en 2012, responde a este contexto.
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En un caso muy particular, cuando el grupo es de cinco, el caporal es uno de los
cuatro voladores y emprende el vuelo al mismo tiempo que toca el son del vuelo, pues es
sumamente importante que haya uno de ellos en tierra recolectando las propinas antes de

volar o durante el vuelo.

El repertorio en las representaciones se compone de los siguientes sones: 1) son del

perddn, 2) son de los cuatro puntos cardinales, 3) son de la invocacién y 4) son del vuelo °.

El son del perddn, se toca y danza antes de subir al poste; cuando todos los
danzantes estan en la cima del poste, ya preparados con su amarre a la cintura, el caporal,
sentado en el tecomate, toca el son de los cuatro puntos cardinales; a continuacion el
caporal se pone de pie para tocar y danzar en la cima del poste el son de la invocacién; y el

son del vuelo es tocado cuando los voladores emprenden el descenso —ver Dibujo 1—.

Dibujo 1
Repertorio en la Representacion de la danza ritual del Palo Volador.

/—\—2_/N\—_———_—l—_/——

® Estos son los nombres que les dan a las piezas musicales de este repertorio los mismos voladores.
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Distingo dos diferentes contextos de los cuales obtendré el corpus a estudiar:

contexto experimental y contexto performativo *.

El contexto experimental consistio en realizar videograbaciones de manera
controlada, en un sitio cerrado. Las tomas cerradas y centradas en las digitaciones que

realizaron los flauteros favorecieron el trabajo de transcripcion.

Por contexto performativo entiendo al momento de ejecucion de la representacion
del rito del vuelo, esto es, en un museo, zona arqueoldgica, feria, o algun otro sitio
destinado para esta representacion. En este caso, es dificil obtener una toma siquiera
cercana al caporal y sus digitaciones, porque éste se encuentra en la cima de un poste que

puede medir desde 18 hasta 30 metros de altura.

Las videograbaciones obtenidas en este segundo contexto, principalmente fueron
empleadas para cotejar la correspondencia entre las estructuras formales obtenidas a partir
de las transcripciones de las versiones del contexto experimental. Ademés estas Ultimas
videograbaciones me permitieron observar cuestiones relativas al performance:

puntualmente la danza y su relacién con la musica.

La importancia de la construccion de este corpus radica en la necesidad de hacerme
de materiales que me permitan hacer un primer corpus de transcripciones cuyo objetivo
general es conocer las estructuras generales de las cuatro piezas empleadas en la
representacion del rito del vuelo. Este tipo de transcripciones me permitieron aproximarme
al conocimiento de este repertorio y, sobre todo, observar la manera en como dicho

repertorio es realizado en el contexto de representacion.

Del son del perddn analicé cinco variantes: tres en contexto experimental que
fueron transcritas y dos en contexto performativo . Del son de los cuatro puntos cardinales

analicé seis variantes: tres en contexto experimental que fueron transcritas y tres en

* Entiendo que todas las ocasiones musicales son ocasiones performativas con un determinado contexto, lo
que en este estudio he llamado contexto experimental y contexto performativo son categorias que me ayudan a
delimitar dos ocasiones musicales muy especificas.

® Después de haber recolectado las variantes correspondientes al son del perdén, me di cuenta que en gran
medida no correspondian las videograbadas en contexto experimental con las del contexto performativo. Esto
se debe a una situacion de permutabilidad que explicaré en el aparto correspondiente al analisis de esta pieza.
De momento, hay que sefialar que esto fue un problema metodoldgico que derivé en tener una cantidad menor
de variantes del contexto performativo.
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contexto performativo. Del son de la invocacion analicé tres variantes: una en contexto
experimental que fue transcrita y dos en contexto performativo. Es preciso sefialar, que este
son fue particularmente dificil de recolectar en ambos contextos, pues una buena cantidad
de los grupos con los que construi mi corpus de estudio, sélo lo tocan cuando se retnen las
condiciones propicias (que explicaré mas adelante) y por esta razén, algunos de ellos ni
siquiera lo tomaron en cuenta cuando realizaron las tomas en contexto experimental. Esta
situacion derivé en la recoleccion limitada de variantes de esta pieza del repertorio. Del son
del vuelo analicé seis variantes: tres en contexto experimental que fueron transcritas y tres
en contexto performativo. En la medida de lo posible, se procurd obtener las versiones de
ambos contextos del mismo caporal, esto, para observar si hay elementos del contexto
performativo que modifiquen el material musical que se presentd en contexto experimental.
El corpus final a estudiar fue de veinte piezas de las cuales diez fueron transcritas,
analizadas y digitalizadas. Las diez piezas restantes obtenidas del contexto performativo,
contrastaron las estructuras generales de las primeras, ademas de ser el corpus fundamental

para establecer relaciones entre musica y danza de cada pieza del repertorio.

A pesar de que recolecté versiones de nueve musicos de diferentes grupos,
diferentes organizaciones y en diferentes locaciones, inicialmente parti de la colaboracion
de tres musicos-danzantes: Maximo Juarez Garcia, Ernesto Garcia Garcia y Anastasio
Tiburcio Santiago. Cabe mencionar que las versiones de los otros seis musicos siguen
siendo de mucha utilidad solamente para cotejar las conclusiones preliminares a las cuales

he llegado respecto al repertorio.

La decision de partir del analisis musical con las versiones de los tres musicos
anteriormente mencionados obedece a tres razones fundamentales: 1) con los otros seis
musicos, sélo fue posible recolectar versiones en uno de los dos contextos y no en ambos;
2) la necesidad de comparar las versiones del repertorio tocado por caporales de un mismo
grupo y explorar limites de variacion; y 3) la forma en que los musicos explicitaban su

conocimiento respecto al repertorio —ver Tabla 1—.
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Tabla 1

Corpus de estudio.

Contexto experimental Contexto performativo

(Transcripciones)

Pieza o Son

Son del perdén Ernesto Garcia Ernesto Garcia
Méximo Juarez Fernando Jiménez
Anastasio Tiburcio

Son de los cuatro puntos cardinales Ernesto Garcia Ernesto Garcia
Méximo Judrez Gilberto Garcia
Anastasio Tiburcio Heladio Castafio

Son de la invocacion Anastasio Tiburcio Gilberto Garcia

Heladio Castafio
Son del vuelo Ernesto Garcia Ernesto Garcia

Maximo Judrez Gilberto Garcia

Anastasio Tiburcio Heladio Castafio

Maéaximo Juérez y Ernesto Garcia participan en el mismo grupo de voladores y en
muchas ocasiones comparten temporadas de trabajo. La plaza en la cual trabajan de manera
estable es en el Museo Nacional de Antropologia, en la Ciudad de México, lo cual favorece
esta investigacion en dos aspectos: al trabajar en el mismo grupo, puedo atender el
cuestionamiento de ¢por qué si al trabajar juntos, al referirse a una pieza, ya sea el son del
perdon o cualquiera otra del repertorio, ellos las conciben como iguales y yo las percibo tan
diferentes?; y al encontrarse constantemente en la Ciudad de México, me ha dado la
oportunidad de visitarlos continuamente para cotejar y contrastar con ellos mis ideas acerca
del repertorio. Un obstaculo metodoldgico con el que me encontré, es que los caporales de
este grupo por lo general no tocan el son de la invocacion en su representacion del rito del
vuelo, pero este hecho me hizo dimensionar los testimonios de otros danzantes sobre la
peligrosidad de esta etapa de la representacion y otros aspectos del contexto performativo

del turismo. He intentado resolver este obstaculo usando las versiones en contexto
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performativo de muasicos de otros grupos de voladores: Gilberto Garcia San Juan y Heladio

Castano del Valle.

Anastasio Tiburcio fue muy explicito durante la entrevista relativa al repertorio y la
grabacion del mismo, lo cual resultd fundamental para construir los datos finales sobre el
repertorio. A pesar de que él ya no lleva a cabo la danza en ocasiones performativas
religiosas ni como fuente suplementaria de ingresos econémicos, su condicion de maestro
en una de las escuelas de voladores, me ayudd a clarificar de manera muy didactica mis
preguntas sobre el repertorio y su relacién con la danza. Es por eso que de él sélo pude

obtener versiones en el contexto experimental.

5.2 Criterios de transcripcion

La notacion musical es la representacion de la masica mediante medios distintos al
evento sonoro musical. Para la etnomusicologia la transcripcion es una actividad
fundamental en el estudio de los sistemas simbdlicos y de comunicacion en las culturales

musicales.

Por su cuenta, E. Fernando Nava sefiala que la mdsica es una expresion lineal de
naturaleza sonora, susceptible de ser transcrita en sistemas graficos. Dichas transcripciones
son una materia cuya forma puede ser analizada en términos estructurales. Generalmente, el
evento sonoro musical es transcrito al convencional pentagrama occidental. Las
transcripciones son elaboradas ya sea en atencion a la linealidad natural del sonido o
considerando algunos constituyentes estructurales de la musica (Nava, inédito). Es decir, la
transcripcion puede ser solamente una representacion lineal o una representacion analitica.
En el caso de las transcripciones que he realizado del repertorio de la representacion del rito
del vuelo, hay un andlisis que antecede a su elaboracién y corresponden a representaciones

analiticas.

Segun Ter Ellingson, las transcripciones siempre son artificiales, son modificadas
por los estudiosos a partir de sistemas de notacion preexistentes o sistemas recién

inventados sin referencia a modelos preexistentes (Ellingson, 1992: 153).
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El término “notacién” se usa frecuentemente en etnomusicologia siguiendo
distinciones tedricas trazadas por Benjamin Ives Gilman y Charles Seeger como forma
abreviada de notacién “prescriptiva”, es decir, que prescribe los eventos sonoros que los
masicos tocaran. El término “transcripcion” se usa regularmente como forma abreviada de
“notacién descriptiva”. Tales usos simplifican excesivamente las cuestiones tedricas que
plantea el estudio de los sistemas de notacién. En el lenguaje comun, “notacion” implica un
sistema grafico escrito que representa la altura, el ritmo y otros rasgos de la musica,
generalmente con propoésito prescriptivo. Sin embargo, los sistemas de notacion que
concuerdan con esa definicion los encontramos en culturas de Europa y Asia. Segun el
mismo Ellingson, tal definicion basada en la experiencia musical europea, no revela la

abundancia de los sistemas de representacion musicales del mundo (Ellingson, 1992: 153).

Debemos tener en mente que las transcripciones que he realizado de los sones de
volador no estan hechas para que puedan ser tocadas por los caporales. Simplemente son
una representacion visual para ayudarme a entender un evento sonoro musical, y como tal,

son una herramienta indispensable para el analisis. Se trata de una notacion descriptiva.

Para la transcripcion que realicé, he partido de parte de los supuestos tedricos
empleados por Simha Arom (2004). Para ellos, es necesario determinar cuales son los
criterios pertinentes de la masica que se va a transcribir y analizar. En este caso, los
parametros que son necesarios inicialmente para describir la estructura y el contenido de las

piezas son las formas en que organizan las alturas y las duraciones del sonido.
Alturas

En el caso de la masica de la danza de los voladores, la altura absoluta no es un
criterio pertinente a transcribir, ya que ésta depende de las caracteristicas fisico-acusticas de
los instrumentos, “impresas” a través de procesos de construccion muy particulares. En la
flauta, que es el instrumento melddico de esta configuracion, las variaciones en cuanto a
longitud y diametro del carrizo, ubicacion de las perforaciones, posicién de la “lengua”
(parte de la embocadura que funciona como bisel) e inclusive el flujo de aire proporcionado
por el flautero en el momento de la ejecucion, influyen directamente en la altura real de sus

sonidos. Esta variabilidad no representa un problema para los musicos, pues lo importante
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es la combinacion de los sonidos o los perfiles melddicos de los sones. Es decir, la altura es

relativa. La nocion de altura absoluta es completamente extrafia a los voladores.

Por su cuenta, Bruno Nettl sefiala que para determinar un sistema tonal se tienen que
tomar en cuenta todas las notas que se utilizan en un conjunto de piezas musicales de un
mismo estilo. Sin embargo, el indicador méas importante del caracter tonal es la distancia
entre las alturas de las notas. La escala que se deduce de una pieza musical debe ser un
diagrama condensado de sus materiales y reglas melddicas (1996 [1985]: 33).

Evidentemente, para determinar el campo preciso de variacion de las relaciones
intervalicas del sistema tonal de la musica de la danza de los voladores, se necesitaria una
serie de mediciones de dichos limites de variacion. Esto implica un nivel de analisis mas

profundo que el aqui propuesto, con herramientas y técnicas especializadas para tal fin.

Si bien la altura del sonido es relativa y ademas, cada flauta presenta diferencias
respecto a otras en cuanto a su afinacion debido a los procesos constructivos y los
materiales empleados, podemos realizar una aproximacion inicial al estudio de la melodia y
el caracter de la escala del repertorio musical empleado en la representacion del rito del
vuelo. Esta aproximacion inicial servird de punto de partida para un estudio futuro mas

profundo del sistema tonal empleado en la practica masico-dancistica de los voladores.

Ahora bien, en las piezas analizadas son utilizadas una serie de digitaciones que en
sus diferentes registros, dan como resultado acustico una aproximacion a lo representado en
el Esquema 1. En este momento, es conveniente precisar que los sonidos representados en
el pentagrama, no corresponden a alturas absolutas, mas bien a grados utiles (alturas
relativas). Dicha representacion, ayuda a los fines de la transcripcion y el andlisis, asi como

a distinguir graficamente un sonido de otro relacionandolo con una digitacion determinada.

El grado | es a veces mas cercano al mi® y otras veces al fa°, esto depende de las
caracteristicas fisico-acusticas de la flauta con la cual se toque la pieza. Debido a la
intervalica resultante en el ordenamiento que propongo de los grados Utiles (que es parecida
a una escala mayor), he realizado todas las transcripciones en un hipotético fa mayor, lo
cual favorece el analisis en dos aspectos: la centralidad para escribir en el pentagrama y la
menor cantidad de “alteraciones” graficas posibles.
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Esquema 1
Grados utiles.
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Para organizar estos grados Utiles primero intenté encontrar un sonido central sobre
el cual se desarrollaran las ideas musicales de las piezas del repertorio, pero descubri que
cada musico desarrolla sus enunciados musicales sobre diferentes grados, incluso
tratdndose de la misma pieza. Por esta razon he ordenado los grados dtiles a partir del
sonido mas grave que es utilizado en la flauta y asi sucesivamente en su orden de aparicion
ascendente. La primera fila de digitaciones corresponde a sonidos utilizados tanto en
enunciados musicales como en adornos; la segunda fila son digitaciones que so6lo son

utilizadas en adornos.

Los signos + y — en superindice significan que hay un resultado de frecuencia un
poco mayor o menor a la digitacion de la primera fila, pero es equivalente al mismo grado.
Las digitaciones estan agrupadas en tres corchetes cuadrados, pues se utilizan cuatro
posiciones béasicas pero en tres registros diferentes. Los registros van cambiando

dependiendo del flujo y la potencia con la que se le proporciona aire a la flauta.
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Las pequefias lineas horizontales sobre el nimero de grado representan el mismo
grado pero a la “octava”. (I, 11l y V) No se trata de una octava del sistema musical
occidental temperado, mas bien es una forma de verbalizar que se trata del mismo sonido

pero “mas agudo”, como dice Anastasio Tiburcio.

En esta practica musical no se usa una escala temperada, pues los intervalos entre
cada grado de la escala van desde lo que parece una segunda mayor (I a Il y V a VI), otros
mas pequefios que éstos pero sin llegar a la segunda menor (Il a 11l 'y VI a VII) y otros

definitivamente mas pequefios que la segunda menor (Il a IV y VII aT).

Meétrica y ritmica

Todas las duraciones, no importa si se trata de sonidos o silencios, pueden ser
representados por los signos de la notacion musical convencional (Arom, 2004: 227). Es
decir, con las figuras ritmicas de la notacion occidental convencional, se puede representar

la forma en que se organizan las duraciones del sonido y el silencio en el tiempo.

Por otro lado, el pulso resulta el parametro métrico culturalmente pertinente a
transcribir, pues éste parece ser la guia en el ordenamiento de las realizaciones ritmico-
melddicas. En las primeras aproximaciones al repertorio, mi perspectiva etic me dictaba
que existian dos organizaciones ritmicas fundamentales en las piezas del repertorio: la
primera, una aparente organizacion de 3/8 y otra de 2/8. De hecho, con esta concepcion
sobre la organizacién del tiempo realicé las primeras transcripciones, pero al momento de
contrastar las primeras ideas sobre dicha organizacion con los masicos, habia una gran
diferencia. Mientras yo percibia un continuum métrico de “octavos” organizados con
acentos periddicos cada tres unidades o cada dos, lo cual interpreté como 3/8 o 2/8, ellos
verbalizaban ese fendbmeno como una aceleracion. Fue hasta que cambié mi atencion a la
organizacion de los acentos, no de forma aislada en las piezas que se organizan los valores
de tres en tres, sino en las piezas que se encuentra el fendmeno de “aceleracion”. Entonces,
esos acentos en los cuales se percibia la aceleracion eran su referente métrico, es decir, la
pulsacion. Ahora, a luz de esta evidencia, decidi retomar dicha organizacion de acentos

como referente principal en la organizacion temporal del sonido. Se trata de una pulsacion
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subdividida en valores minimales operacionales, algunas veces en organizacion ternaria y
otras en binaria. Entonces, en las transcripciones, prescindo de las compas, pero transcribo
la pulsacion con pequefias lineas verticales sobre el primer sistema que también serviran
para facilitar una lectura sincronica en los sistemas superpuestos verticalmente —ver

Figura 1—.

Figural
Transcripcion del pulso.

Pulso — 1 | I |

N

N
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Una notacion legible por lo tanto requiere que cada duracion que se extienda por
mas de dos pulsaciones o0 beats sea reescrita con ligaduras. Transcribir duraciones nos
posiciona en un dilema involucrando una decision entre dos tipos de notacidn: ritmica o
métrica (Arom, 2004: 228). La primera representaria cada duracién con un sélo simbolo
independientemente si esta cruza de una pulsacion a otra. Esto haria mas facil visualizar los
elementos constitutivos de una figura ritmica, pero tendria la desventaja de "desincronizar",
y de este modo “obscurecer” una lectura vertical (idem.). La notacion métrica, por otro
lado, representa valores ritmicos respecto a una unidad de referencia isocrénica, en este
caso, la pulsacion. Mientras este tipo de notacion requiere utilizar una gran cantidad de
ligaduras, tiene la ventaja de facilitar una lectura sincrénica de partes superpuestas

verticalmente (idem.).

Por ello las transcripciones del siguiente capitulo aparecen en notacion métrica. La
notacion ritmica serd utilizada en algunos ejemplos para sefialar ciertos principios de la

organizacion ritmica.

Volvamos a algunas ideas sobre la pulsacion. La pulsacion es una unidad de
referencia isécrona usada por una cultura dada para la medicion del tiempo. Consiste en

una secuencia regular de puntos de referencia en relacion a la cual seran ordenados los
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eventos ritmicos, por lo tanto, la pulsacion es la unidad bésica de tiempo respecto a la cual

estan definidas todas las duraciones (Arom, 2004: 230).

La pulsacion puede ser subdividida en tres diferentes formas: binaria, cuando esta
dividida en dos o cuatro partes iguales; ternaria, cuando esta dividida en tres o seis partes
iguales; compuesto, cundo estd dividida en una combinacion de las dos formas
anteriormente mencionadas, en cinco partes iguales. El valor operacional minimal es la
duracién relevante mas pequefia obtenida después de la subdivision; todas las demas
duraciones son multiplos de este valor (lbid.: 231). En este caso, dichos valores

operacionales minimales estan representados con corcheas (J”).

Ahora bien, segun Kolinsky, citado por S. Arom “Hay cinco maneras de definir la
relacion de una figura ritmica y la pulsacion. Dicha relacion puede ser cométrica o
contramétrica” (lbid.: 241) y también regular o irregular, en cada caso. Sin embargo
también pueden ser mezcladas. Una figura ritmica tiene una organizacién cométrica cuando
los acentos tienden a coincidir con las pulsaciones. La cometricidad es regular si todos los
acentos (o0 mas de la mitad de ellos) coinciden con la pulsacién. Es irregular si mas de la

mitad de los sonidos son acentuados fuera de la pulsacion (Ibid.: 241-242).

Por su cuenta, la relacion de una figura ritmica con la pulsacién es contramétrica
cuando los acentos ocurren predominantemente fuera de la pulsacion. La contrametricidad
es regular cuando la posicién del elemento acentuado con respecto a la pulsacion siempre
es la misma. Es irregular cuando el elemento acentuado no estd siempre en la misma

posicion con respecto a la pulsacion (Ibid.: 242).

Segun los planteamientos de S. Arom, hasta aqui ampliamente referido, la relacion
de la pulsacion es mixta cuando los elementos cométricos y contramétricos se presentan en

igual cantidad en una figura ritmica (Ibid.: 243).

La subdivision de la pulsacion provee el criterio a determinar como la unidad de
referencia sera escrita: cuando la pulsacién contiene dos valores operacionales minimales,

dicha unidad sera representada con una negra (J) (subdivision binaria). Cuando la

pulsacién contiene tres valores operacionales minimales, la unidad de referencia temporal

113



sera escrita con una negra con punto (J.) (subdivisién ternaria). La pulsacion en esta

practica musical esta materializada en el acento de las organizaciones ritmicas del tambor.

Ademaés, guarda una relacion cométrica regular con las organizaciones ritmicas.

Por otro lado, la disposicion paradigmatica ayuda a vislumbrar algunos de las
estrategias y recursos que utiliza un musico en su realizacion musical, asi como la
estructura general de una pieza. El objetivo es cruzar los datos de las versiones para
determinar cudles son los elementos musicales que le confieren identidad a las piezas y la

estructura de las mismas.
La construccion de los materiales

Todas las transcripciones contenidas en esta investigacion se realizaron a través de
videograbaciones. Primero se escuchd las piezas varias veces y después se transcribid
reproduciendo la grabacion a una velocidad reducida. Posteriormente se contrastd las

transcripciones con la videograbacion a velocidad normal.

Como sefalé, las transcripciones no tienen indicacion de compas ni barras de
compas, en lugar de ello, he tomado la decision de escribir el referente métrico que es el
pulso. Se indica con una pequefa linea vertical en el momento que coincide con la melodia.
He marcado con corchetes en la parte superior de la transcripcion la pulsacién binaria y la
ternaria, y con una linea punteada cuando ésta se pierde. Por dltimo, el movimiento
metrondmico de cada pieza esté escrito en el extremo superior izquierdo de la transcripcion.
Las piezas que presentan el fendmeno de “aceleracién” en la pulsacién, estan escrito el

movimiento metronémico justo cuando sucede.

Estas transcripciones se escriben y se leen a partir del primer sistema y de izquierda
a derecha. Cuando el flautero toca un enunciado musical igual o similar, se escribe en el
sistema siguiente pero debajo de donde se presento por primera vez. Si se presenta material
musical diferente a lo que ya se ha tocado, continuamos en el mismo sistema pero en una
seccion a la extrema derecha donde no exista material musical escrito. Este procedimiento
continta a lo largo de la pieza, de tal manera que nos dard como resultado columnas de
material musical igual, similar o equivalente. Las notas escritas entre paréntesis, indican

que el sonido no es propiamente el transcrito por dos posible situaciones: el flujo de aire no
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fue suficiente o fue demasiado y ha resultado un sonido que no corresponde a la digitacion.
Sin embargo, como se ha transcrito a partir de la observacion de digitaciones, estos sonidos
se han inferido a partir de las mismas o de sus enunciados equivalentes. Las transcripciones

se leen de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo.

Al analizar el corpus de transcripciones en el contexto experimental, se desprenden
formas estructurales irregulares. Esto se debe a que los musicos-danzantes tocaron los
sones en algunas ocasiones completos y en otras s6lo alguna seccidn o secciones de ellos,
posiblemente por la falta de la referencia coreografica. Recordemos que uno de los
objetivos de estas transcripciones analiticas es identificar la organizacién estructural de la
pieza. La manera en que se contrastaron dichas estructuras, ademas de las transcripciones
iniciales obtenidas en contexto experimental, fue con las entrevistas relativas a la ejecucion

de los sones y las tomas videograbadas de los sones ejecutados en contexto performativo.

5.3 Relacion entre musica y danza

Como mencioné anteriormente, de los ejemplos obtenidos en el contexto
experimental (es decir, las videograbaciones en las que no se esta representando la danza),
es imposible determinar cual es la relacion de las estructuras musicales con los elementos
coreograficos debido a la ausencia de estos Ultimos por las caracteristicas del mismo
contexto, para esto fue necesario estudiar ejemplos en contexto performativo. Estos ultimos
ejemplos ayudaron a determinar la relacion de las estructuras musicales con los elementos
coreograficos y fue la forma méas efectiva de obtener las estructuras completas de las

piezas.

Para analizar dichos elementos coreograficos en relacion con la estructura musical,
me sirvo de una nomenclatura con la cual intento sintetizar la informacion en pequefios
esquemas —ver Tabla 2—. La simbologia intenta ser lo mas precisa posible, la Unica
salvedad, es con el simbolo de “reverencia”, ya que hay diferentes tipos de éstas y van a
depender del son en el que se realicen. De igual manera, en las secciones de “Zapateado”.
En el andlisis de cada pieza, se agregaran las especificidades de estos elementos
coreograficos.
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Tabla 2

Nomenclatura, relacion entre musica y danza.

NOMENCLATURA SIGNIFICADO

Pulsacion ternaria

| Pulsacion binaria

Se pierde la pulsacion

// Cesura breve
Intro. Introduccién
Lo Exposicidn o reexposicion de frase |
(| o Exposicidn o reexposicidn de frase Il

Il...... Exposicidn o reexposicion de frase llI

Final Seccion final

C(D-I) Caminar de derecha a izquierda

C (D-1) atempo Caminar de derecha a izquierda c/pulso
C (I-D) a tempo Caminar de izquierda a derecha c¢/pulso
Zapateado Seccidn con zapateado

@ Reverencia

@ Giro a la izquierda

@ Giro a la derecha

\Y Medio giro a la izquierda
Vv Medio giro a la derecha

Pie izquierdo, zapateado

o

Pie derecho, zapateado

Voltear cabeza y torso de derecha a izquierda y de
izquierda a derecha repetidas ocasiones

Girar 90 grados de derecha a izquierda

Girar 180 grados de derecha a izquierda zapateando con
el pie derecho

Girar 180 grados de izquierda a derecha zapateando con
el pie derecho

Inicia el vuelo

Aterrizaje

®AEO@®E
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Los esquemas generados que contienen la informacién de la estructura musical en
relacion con los elementos coreogréaficos se leen de izquierda a derecha. Ademas de tener el
nombre del son y del musico-danzante que lo toco, el lugar donde fue videograbado, el
ejemplo en contexto performativo y la organizacién a la cual pertenece el grupo de
voladores, tendréa la duracion de dicha pieza en minutos y segundos. Estos datos resultan
utiles al momento de compararlos para identificar cuestiones relativas al “estilo” de cada
mausico, la altura el palo volador (en el caso del son del vuelo respecto a la duracién), y

cuestiones propias del performance que afectan directamente las estructuras musicales.
Los esquemas luciran de la siguiente manera:

Son del vuelo. Heladio Garcia -caporal-. Zona Arqueoldgica del Tajin. Grupo de la

organizacion “Unién de danzantes y voladores”

Esquema X. Heladio G. 4'10"

A
()

O

Después de presentar los esquemas de las estructuras de las piezas estudiadas,
intentaré determinar una estructura genérica que contenga los elementos minimos que
hagan reconocible cada son. La intencién es que la determinacion de dicha estructura me
permita comparar otras versiones y explicar las caracteristicas generales de las piezas, ya
sean los elementos coreogréficos y/o su relacion con los aspectos formales y estructurales

de los sones.

Conclusiones:

En este capitulo he planteado la necesidad de abordar el papel que juegan los
instrumentos musicales en el plano sonoro-musical a través del estudio del repertorio en el
cual cobran vida, ademas de aproximarme a un andlisis del impacto que tiene el contexto
turistico en la préctica muasico-dancistica a través del andlisis musical. He delimitado el

repertorio y el contexto del mismo del cual realizaré dicho analisis. Como se puede

117



advertir, también he delineado la metodologia y criterios a partir de los cuales realizaré

dicho analisis.

También he sefialado la importancia de la danza para la perspectiva de este analisis
musical. Por un lado, en cuanto a elemento sonoro y por otro lado, en cuanto a elemento
coreografico que puede mantener relaciones directas con las estructuras musicales. Para
abordar los elementos dancisticos en el analisis del repertorio, he desarrollado una
nomenclatura que sintetiza dichos movimientos, la cual tendra un papel importante en el

analisis integral de las piezas del repertorio.
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CAPITULO VI
ANALISIS DEL REPERTORIO

Ya delineados los criterios de transcripcion y andlisis, en este capitulo me aproximo
al repertorio musico-dancistico de los voladores. Dicha aproximacion la realizaré mediante
un analisis musical inspirado en la metodologia desarrollada por Simha Arom (1985) y
aplicada a musicas tradicionales de Africa Central. El analisis que he aplicado al repertorio
musical de la representacion del rito del vuelo estara articulado con descripciones relativas
a la ocasion performativa de su contexto y esquemas con la nomenclatura que he
desarrollado. Estos esquemas tienen como finalidad mostrar graficamente las estructuras

generales de las piezas y su relacién con los elementos coreograficos.

Los objetivos centrales de este andlisis son: 1) determinar cuales son los elementos
que le confieren identidad a cada una de las cuatro piezas del repertorio empleado en el
vuelo; 2) trazar las relaciones existentes entre musica y danza en esta practica; 3) explicitar
los recursos musicales de los cuales se valen los musicos para las realizaciones de las
piezas; y 4) determinar si el contexto turistico tiene una afeccion directa a nivel de la

practica estrictamente musical.

6.1 Son del perdén

Dependiendo del grupo y del lugar donde se desarrolla la danza, en un dia normal
de trabajo se vuelan de seis a quince veces al dia. En el primer vuelo del dia debe tocarse el
son del perdén como primera pieza del repertorio de la representacion del rito del vuelo
—ver Foto 1—. En el transcurso del dia, este primer son puede ser intercambiado por algin
son alegre. De éstos hay una gran variedad y estdn mas asociados al contexto religioso,
pues son tocados en las procesiones de las fiestas patronales y en las tarimas; en el primer
caso a manera de ofrenda para los santos catdlicos y en el segundo, para “alegrar a la gente”
(Ernesto Garcia)
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Foto 1. Zona arqueoldgica de El Tajin, Veracruz. Caporal, Heladio Garcia.

El Son del Perdén es tocado siempre en pulsacion ternaria. Esto significa, que el
tambor subdivide el referente métrico (pulso) en tres partes iguales. El referente esta
materializado en un acento métrico en el toque de tambor. No siempre son tocadas las
subdivisiones (representadas con corcheas en la Figura 1), sino que a veces se presentan las
variantes mostradas en la Figura 1.

Figura 1
Paradigma del tambor, pulsacién ternaria.
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La velocidad de la pulsacion oscila entre 90 y 120 pulsaciones por minuto, la negra

con punto. Esta cifra metrondémica la he determinado con base a las variantes de todos los

sones transcritos del corpus de estudio .

Los elementos coreograficos mantienen una estrecha relacion con la estructura

musical de esta pieza, “pues este es un son para danzar” (Ernesto Garcia). A continuacion

podemos observar dichos elementos sintetizados en esquemas.

Son del perddn. Caporal Ernesto Garcia —ver Esquema 1—. Museo Nacional de

Antropologia. Grupo de la organizacién “Libres”.

Esquema 1l
Son del perddn (3'25"). Ernesto Garcia.

[Intro I lmwsrsmmm L Msssseessenes Il Wicmsmemens s e

nom X ‘_"_________"____\Final

cie-l) @C {0+) @C{D ) B | Zapateado B | Zapateado @ B Zapateado

C (D) a tempo ,  C(D-}atempo 1 C(I-D) a tempo
id-i-df i-d-i-d | rdid/idid | i

Adentro Afuera Adentro Afuera

izq. der. der.

Version del caporal Fernando Jiménez —ver Esquema

Antropologia. Grupo de la organizacion “Libres”.

Esquema 2
Son del perdén (3'40"). Fernando Jiménez.

C(I-D) a tempo

| B | Zapateado | vV C(D-1) @ B

i-d-i-d/ i-d-i-d
Adentro

Izg.

2—. Museo Nacional de

{ ISt |ememmems: bmowmemms M ossmeamesnsy I Msemesmsmem: | || P — I M 1;,na|
cio-) @C{D 1) @C{D ) B | Zapateado ‘ B | Zapateado | @ B | Zapateado | B ‘ Zapateada v (i) @ B
, C (D-1) a tempo . C(D)atempo : C (I-D) a tempo H C(I-D) a tempo
i-d-i-d/ i-d-i-d : i-d-i-d/ i-d-i-d : i-d-i-d/ i-d-i-d i-gi-cl/ i-dl-i-d |
y ) i : Adenrro
Adentro Afuera Adentro Afuera
2g der. der. izq.

! Me he basado en la cifra metronémica de todos los sones puesto que la
comun del repertorio.
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Como podemos observar en estas primeras dos versiones, la Unica diferencia
aparente son quince segundos en la duracion total entre cada una de ellas. Esto se debe a
una importante variacion en cuanto al material musical de la frase | de ambas versiones;
ademas de diferentes, los enunciados de Fernando Jiménez son més extensos 2. Sin
embargo, las versiones de estos dos caporales son exactamente iguales en cuanto a
elementos dancisticos 3. En este caso, tomaré la versién de Ernesto Garcia —Esquema 1—
como estructura genérica de este son. Dicha estructura genérica, es una categoria que
emplearé para distinguir las estructuras generales de cada una de las cuatro piezas del
repertorio utilizadas en la representacion del rito del vuelo. Recordemos que las estructuras
genéricas desprendidas del analisis, tienen los elementos estructurales minimos que debe
tener la pieza para ser identificada como tal. La ventaja de partir de la version de Ernesto
Garcia, es que sefialaré algunas particularidades a partir de su version en contexto

experimental.

A continuacién, describo la estructura genérica de la pieza —ver Esquema 1—
articulando multiples referencias a las transcripciones de las versiones recolectadas en

contexto experimental.

Tenemos una breve introduccion del tambor solo, el cual establece la velocidad del
referente métrico: el pulso. Dicha introduccion puede ir desde una hasta cinco pulsaciones.

Desde la introduccion, los danzantes (los cuatro voladores, el caporal y el/los cobrador[es])

2 La version de Fernando Jiménez no forma parte del corpus transcrito, pero a partir de la transcripcion de la
version de Ernesto Garcia pude llegar a esta conclusion.

% Como ya mencioné anteriormente, la recoleccién de las diferentes versiones de esta pieza se vio afectada por
el fendmeno de permutabilidad. Cuando cuestionaba a los danzantes sobre el repertorio empleado en la
representacion del rito del vuelo, ellos afirmaban que la primer pieza de este repertorio es el son del perdon.
Por esta razén, en la etapa de sistematizacion del material recolectado en campo, las primeras piezas grabadas
en cada representacion fueron catalogadas como versiones del son del perdon. Fue hasta que terminé las
transcripciones del corpus y los esquemas estructurales de los sones cuando contrasté mis ideas respecto al
repertorio con el grupo de danzantes del Museo Nacional de Antropologia de la Ciudad de México. Debido a
que detecté bastantes variaciones de los elementos dancisticos y musicales de este son en particular, los
cuestioné nuevamente sobre el papel de este son en el repertorio y segui muy de cerca sus realizaciones
durante varios dias. Fue entonces que juntos detectamos el “problema™: la permutabilidad del son, es decir,
esta primera pieza del repertorio es susceptible de ser intercambiada por algin son alegre a lo largo del dia.
Entonces, yo tenia catalogados una diversidad de sones alegres y versiones del son del perdén. Es por eso que
decidi integrar Gnicamente las versiones del contexto performativo que estoy completamente seguro se trata
del son del perdén. A pesar de que cuento con la versidn en contexto experimental de Maximo Juarez (caporal
de este mismo grupo), recolectar una version de él en contexto performativo fue imposible debido al rol de
trabajo que mantiene el grupo, pues se encontraba “volando” en otro estado de la repiblica en esta etapa de la
investigacion.
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caminan formados alrededor del “arbol de la vida” (Ernesto Garcia). Dicha caminata
sucede de manera desincronizada entre los danzantes, no tiene relacion con el pulso de la
pieza y va de derecha a izquierda, en sentido contrario a las manecillas del reloj, sobre la
plaza circundante al palo volador. Ejemplifico la circulacion de la caminata en el Dibujo 1.

Dibujo 1
Plaza circundante del palo volador: vista superior. Circulacion de derecha a izquierda.

T
Cima del palo volador

—)

Se expone una primer frase musical (1) en la cual todos los danzantes dan un giro
completo sobre su propio eje a la izquierda *. El giro se lleva a cabo en una nota larga como
podemos ver en el recuadro del enunciado A-1/2 de la Transcripcion 1 °. Aunque la nota
tenida se mantiene casi cinco pulsaciones, el giro se lleva a cabo en las ultimas tres.
Entonces, esta nota larga, funciona inicialmente como “aviso”, aunque los danzantes estan

siguiendo visualmente la guia coreogréfica del caporal. Cuando retoman la posiciéon que

* Llamaré frase musical al conjunto de pequefios enunciados musicales (representados en las transcripciones
con letras, A, B, C, etc.).

% Si usted esta leyendo la versién digital de la tesis, las transcripciones de cada pieza se encuentran al final de
cada subcapitulo respectivo de analisis. Si usted esta leyendo la versién impresa, las transcripciones se
encuentran en el CD anexo en formato PDF. A-1/2 de la Transcripcion 1, es la forma en que referenciaré
ejemplos en las transcripciones. Esto es, enunciado musical A en el sistema 1 y 2 de la Transcripcion 1, en
este caso, son del perdén, version de Ernesto Garcia, contexto experimental. También es conveniente sefialar
que, aunque en las versiones recolectadas en contexto experimental no habian elementos coreograficos o
dancisticos, las referencias cruzadas que hago de ambos contextos, las he inferido a partir de versiones del
mismo caporal. Ademas, en cada transcripcion, afiadiré un breve analisis respecto a las realizaciones
musicales particulares de cada caporal y los puntos de encuentro con sus homélogos.
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tenian antes del giro, contintian con la misma caminata. El caporal reexpone la frase | en la

cual realizan el giro en sentido opuesto y de igual manera, contindan con la caminata.

Ahora tenemos una segunda frase (II) bien definida en este son que corresponde a
las reverencias. A partir de las comparaciones hechas entre otras versiones de ambos
contextos °, en la mayoria de los casos dicha frase obedece a variaciones de la desarrollada
en el sistema 8-D/E/F/G de la Transcripcion 3 . El elemento clave de esta frase, que se
mantiene constante en la mayoria de las versiones, son las notas tenidas de cada enunciado:
mi®, fa®, do® y si bemol, respectivamente . En cuanto a las reverencias o mas bien, grupo de
cuatro reverencias, se inician con la primera hacia adentro, o hacia el palo volador. La
reverencia consiste en inclinar el torso hacia el suelo con los pies cruzados pero sosteniendo
el peso del cuerpo con uno solo, en este caso, con el derecho (sefialado en la Transcripcién

3 con una “D” enmarcada 0 para izquierdo), mientras levantan ligeramente hacia atras
el izquierdo (o en su caso, el opuesto). Cuando inicia el siguiente enunciado musical —8-E
de la Transcripcion 3—, es el aviso para cambiar a la siguiente posicién, girar 45 grados a
la izquierda. También quedan con los pies cruzados, pero ahora el pie izquierdo sostiene el
peso del cuerpo. Se contindan con dos giros mas de 45 grados a la izquierda, que
corresponderian a los enunciados 8-F y 8-G de la Transcripcién 3, para quedar en la

posicion que tenian antes de iniciar las reverencias.

La siguiente frase (I11) corresponde a la seccion de zapateado. Tomemos en cuenta
que los danzantes terminaron la Gltima reverencia del grupo de cuatro, sosteniendo el peso
de su cuerpo con el pie izquierdo. Esto es relevante, porque en la primera pulsacion del
primer enunciado de la frase Ill, los danzantes inician una caminata pero esta vez al ritmo
de la pulsacion con el pie derecho (a tempo) —ver 4-D de la Transcripcion 1—. Algunas

veces este primer paso no lo hacen, pero en su lugar, en ese preciso momento bajan al suelo

® Me refiero a un analisis comparativo que rebasa las versiones del corpus propuesto, pues recordemos que
recolecté versiones de unos nueve caporales. Las versiones de los musicos que no pertenecen al corpus, no
fueron propiamente transcritas 0 modelizadas en una estructura genérica, pero a partir de las que si lo fueron,
se hizo un andlisis de manera auditiva.

7 8-D/E/FIG es otra forma de leer los ejemplos en las transcripciones, es decir, sistema 8 en los enunciados
musicales D, E, F y G. Momentaneamente retomaremos ejemplos de la Transcripcion 3, debido a las
inconsistencias ya mencionadas de las versiones de ambos contextos de Ernesto Garcia (Transcripcién 1) que
no ayudan a explicar las caracteristicas generales de la pieza.

® Recordemos que las notas enunciadas en este capitulo no son alturas absolutas, mas bien corresponden a una
abstraccion de las digitaciones de la flauta utilizadas en este repertorio. Las notas sin superindice,
corresponden a los grados representados en el registro que corresponde al subindice 5 del pentagrama.
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el pie derecho (recordemos que lo tenian levantado) y en la segunda pulsacion dan el paso
correspondiente con el pie izquierdo. La caminata a tempo continla hasta rematar un
zapateado en la cuarta pulsacion del enunciado con el izquierdo (sefialado en la
Transcripcion 1 con una “i” enmarcada o una “d” para derecho) —ver 4-D de Transcripcion
1—. Es muy importante subrayar, que la caminata a tempo se continda con el pie que recién
ha zapateado, para que en la octava pulsacion del enunciado, corresponda zapatear al pie
opuesto, en este caso, al derecho. Si observamos la repeticion de este enunciado, siguiendo
la 16gica antes mencionada de continuar con la caminata con el pie que recién ha zapateado,
los pasos y zapateados corresponden perfectamente en la repeticion —ver 5-D en
Transcripcion 1—. El siguiente enunciado de la frase es una respuesta melddica al primero
con su respectiva repeticion —ver E-5/6 de Transcripcién 1—. En cuanto a la danza,
continta con la misma légica, por lo cual, los pasos y zapateados siguen correspondiendo,
inclusive en la transicion de un enunciado a otro —ver E-5/6 y 5-D/E de Transcripcion 1—.

Después tenemos tres secciones mas de reverencias y zapateado con caracteristicas
coreograficas préacticamente iguales. Veamos ahora las diferencias. Esta segunda vez que se
presentan las frases Il y Ill que corresponden a otro grupo de cuatro reverencias y
zapateado respectivamente, en las reverencias encontramos una diferencia fundamental:
ahora la primera del grupo de cuatro, no sera hacia adentro (hacia al palo volador), sino
hacia afuera y los giros de cada una, seran a la derecha. La tercera vez que se presentan las
reverencias, antes de la nota tenida del primer enunciado de esta frase (Il), los danzantes
hacen un giro de 270 grados a la derecha para quedar ya en la posicidn hacia adentro de la
primer reverencia y continuar girando en las consecuentes para terminar ahora en sentido
opuesto al que tenian antes de comenzar esta tercera seccion de reverencias. Entonces ahora
la caminata a tempo del zapateado sera de izquierda a derecha, en el sentido de las
manecillas del reloj, pero con la misma légica ya antes mencionada. La cuarta vez y ultima
que se presenta la seccidn de reverencias y zapateado, la diferencia radica en la posicion de
la primera reverencia: ahora corresponde hacia afuera y girar a la izquierda. Después de la
cuarta repeticion del zapateado, en una nota tenida de un pequefio enunciado, los danzantes
dan medio giro a la izquierda para retomar la posicion y direccion inicial de la caminata de
la primera frase —ver 11-x de Transcripcién 1—. En esta caminata que ya no guarda

relacion alguna con la pulsacion de la pieza, también se hace un ultimo giro a la derecha en
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una nota tenida —ver 12-A de Transcripcién 1—. Estos constantes cambios de direccion en
las secciones de caminata y reverencias, los voladores los caracterizan como
“encadenamientos y desencadenamientos de la danza” debido al caracter opuesto de las

direcciones de dichos movimientos (Anastasio Tiburcio).

Por ultimo, el enunciado musical final remata con una sola reverencia hacia el palo
volador (hacia adentro). En esta seccion final, la pulsacion se pierde °. EI tambor hace un
golpeteo que se acelera durante unos dos o tres segundos y remata con un acento mientras
que la flauta siempre termina con la nota tenida en re®, adornado con un trino que
igualmente se acelera. Este fendmeno sucede en la seccién final de los cuatro sones del

repertorio.

Cada danzante posee enunciados musicales muy particulares para desarrollar sus
frases. Dichas frases y por lo tanto enunciados son diferentes si observamos las variantes
tocadas por cada musico —ver 1-A/B de Transcripcion 1, 1-A/B/C de Transcripcion 2,y 1-
A/B y 3-C de Transcripcién 3—. Lo que si resulta consistente, es que los tres elaboran
frases a las que recurren a lo largo de la pieza para segmentarla —ver las notas sobre la
conformacion de la frase | en las Transcripciones 1-3—.

En este son, hay que destacar la participacion activa del caporal y los danzantes,
pues todos coordinan elementos coreograficos con la pieza musical. Los elementos que le
confieren identidad a esta pieza son: 1) los elementos coreograficos estrechamente
relacionados a los enunciados musicales: las secciones de giros, reverencias y zapateados
—p. €j. A-1/2/12 y x-11 de la Transcripcion 1, 8-D/E/F/G de la Transcripcion 3,y D-4/5y
E-5/6 de la Transcripcién 1, respectivamente—; 2) los grados de las notas tenidas en la
seccion de reverencias (mi®, fa°, do® y si bemol) —ver 8-D/E/F/G de la Transcripcion 3—;
y 3) los enunciados musicales de la seccién de zapateado —ver D-4/5 y E-5/6 de la

Transcripciéon 1y H-8/9 e 1-9/10 de la Transcripcion 3—.

% A pesar que durante la nota tenida de la seccion final de la versién de Anastasio Tiburcio se distingue la
pulsacién binaria, no he destacado esta caracteristica métrica en los elementos formales del son del perdén,
pues considero que se trata de una equivalencia de la seccion final sin pulsacién. He llegado a esta conjetura a
partir de la comparacién de otras versiones no incluidas en el corpus de estudio.
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Los rasgos coreograficos antes mencionados que mantienen una estrecha relacion
con los enunciados musicales, lo hacen debido al caracter de “aviso” de las notas tenidas
(para los giros y reverencias) y a la métrica de la danza y la musica (en cuanto al

zapateado).

A pesar de que los elementos formales admiten variacion, la version de Maximo
Juarez representa una bastante alejada a la gran mayoria de las versiones que escuché. Esta
version varia sustancialmente en los enunciados musicales caracteristicos de esta pieza (los
correspondientes a las reverencias y zapateado) *°. Entonces, otro elemento fundamental
que le confiere identidad a esta pieza del repertorio es su funcion dentro del mismo, “pues

en este son se pide perdoén al arbol de la vida, [...] y es para danzar” (Maximo Juarez).

19'|_as observaciones sobre la version de Méximo Juérez estan junto con la transcripcion de la misma.
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Notas de la Transcripcion 1
Son del perdon, Ernesto Garcia
Contexto experimental

1) La introduccién del tambor es de una pulsacion. Hay que sefialar que la ritmica del tambor se mantiene
presente todo el tiempo (a veces, con las respectivas variantes anteriormente referidas), es por eso que no se ha
transcrito su continuidad en ninguna de las versiones del corpus, pero esta implicita.

2) La frase | estd construida con A y B. La repeticion de la frase | (A-2, B-2/3/4) es mas larga debido a la
reiteracion de material musical de B en B-3 y B-4. En las notas tenidas en A-1/2/12, se infiere que se llevan a
cabo los giros mostrados en el Esquema 1 (recordemos que las versiones recolectadas en contexto experimental
carecen de elementos coreograficos. Se han inferido dichos elementos sobre las estructuras musicales a partir de
la comparacion de las versiones del mismo caporal en ambos contextos. Eventualmente sefialaré estos
elementos coreogréaficos para ejemplificar en las transcripciones las relaciones entre musica y danza).

3) La frase Il, corresponderia a las reverencias (utilizaré el condicional del verbo, dado que se trata de una
conjetura). Los enunciados de esta frase no corresponden a los del contexto performativo. En este Gltimo, la
frase se compone de cuatro enunciados equivalentes a los de 8-D/E/F/G de la Transcripcion 3, antes de pasar a
la seccion de zapateado (frase I1). En esta version, para la frase 11, tenemos un solo enunciado reiterado que
ademas alterna incongruentemente (por el desarrollo interno de la seccidn) con una seccion del zapateado. En
esta version tenemos tres vestigios de reverencias (C-4/5/7/8/10), cuando en contexto performativo, el caporal
toco cuatro equivalentes a 8-D/E/F/G de la Transcripcion 3.

4) La frase Il1, corresponde a la seccion de zapateado (los mordentes de D-4 y E-5, estan recorridos a la derecha
de la nota a la que corresponden debido a una limitacion de edicion del software). Dicha frase se compone de
D-4/5 y E-5/6. En esta frase, he sefialado los pies de la caminata a tempo (con “i” para izquierdo y “d” para
derecho) y zapateados (con una “i” enmarcada para izquierdo y “d” enmarcada para derecho) que guardan
relacion con la pulsacion de la pieza. En todo caso, las repeticiones de la seccion de zapateado, mantendrian
paradigmaticamente la nomenclatura en esa misma posicion. A pesar de tener las dos primeras realizaciones
completas de esta frase, en la tercera, faltaria la reiteracion de D, ademas de una cuarta realizacion, segin la
version recolectada en el otro contexto.

5) Hay un pequefio enunciado (x-11) en el cual tendria lugar un giro. Este enunciado da paso a la reexposicion
de material musical de la frase I, en la cual solamente se retoman y reiteran materiales equivalentes de A (A-
12/13), para dar paso a la seccion final (final-13). En esta ultima seccion referida, hay una cesura breve en la
cual el tambor no es tocado en el segundo y tercer octavo de esa pulsacion. En la Gltima nota con trino, se
reincorpora la percusion del tambor, pero ahora sin una pulsacion clara.

6) Como se puede observar, practicamente al final de cada enunciado hay notas tenidas que dan paso a otros
enunciados, excepto en la seccion de zapateado. Creo que esta excepcion se debe al caracter preciso y ritmico
que tiene dicha seccidon. Considero que las inconsistencias de esta version respecto a la del contexto
performativo, se deben a la falta de la referencia coreogréfica. Por otro lado, Ernesto G. tiene muy clara la
composicién interna de los enunciados musicales en ambas versiones. Pero a mi parecer, estos se conjugan
integralmente en frases gracias al referente coreogréfico.
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Notas de la Transcripcion 2
Son del perdon, Maximo Juarez
Contexto experimental

1) Maximo Juérez hace una introduccién con el tambor de cinco pulsaciones. La frase | esta construida con 1-
A/B/C (no tengo algun referente para sefialar sobre qué enunciado se llevarian a cabo los giros referidos en la
estructura genérica del Esquema 1). A mi parecer, Maximo Juarez presenta una suerte de exposicion de todo el
material musical que utilizara en la pieza. Dicha exposicion esta enmarcada en 2/3-A/B/C y 3/4/5-DI/E.

2) Posteriormente tenemos las cuatro secciones correspondientes a las reverencias y zapateados, también
enmarcadas de manera individual. Para las reverencias, Maximo Juérez utilizaria material musical de A y
equivalente de B —A/B-6/7/10/11/14/15/18/19—. En la seccion correspondiente al zapateado, Maximo Juérez
utilizaria los enunciados D y E —ver D/E-7/8/9/11/12/13/15/16/17/19/20/21—.

3) En la nota tenida de 21-F, tendria lugar el giro y la caminata —21-G— que da paso a la reexposicion final
del material musical de la frase I. Esta reexposicion final utiliza inicialmente Ay C —24-A'y 24/25/-C—, y en
su repeticion, Ay B —26-A/B—.

4) Por un lado, las secciones de reverencias y zapateados anteriormente referidas, segmentan la pieza de
acuerdo a la estructura genérica del Esquema 1. Por otro lado, los enunciados d dichas secciones, se alejan
bastante de los de la mayoria de las versiones que escuché.

5) Debido al fenémeno de la permutabilidad y a las caracteristicas generales de esta pieza, posiblemente este sea
un son alegre. Recordemos que el son del perdon, al igual que los sones alegres, “es un son para danzar”
(Méximo Juarez)

6) Una caracteristica peculiar de cdmo Méaximo construye su frase I, es el cambio de registro de la flauta. Es
decir, A'y B (por lo menos en A-1/2/3 y B-1/2/3) se elaboran a partir de las mismas digitaciones en la flauta,
s6lo hay un cambio de registro debido al flujo y potencia de aire suministrado al instrumento.
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Notas de la Transcripcion 3
Son del perdon, Anastasio Tiburcio
Contexto experimental

1) En esta versién, la introduccion del tambor dura cuatro pulsaciones. A juzgar por las versiones de Anastasio
Tiburcio de las otras piezas del repertorio, el enunciado A, funciona como un recurso musical introductorio de
la flauta —ver 1-A en Transcripcién 3,6,7 y 10—.

2) A mi parecer, la frase | est4 construida con B y C. El material melédico de B es reutilizado dentro del mismo
—B-2/3/5/6/4/8—. Esta primer frase (1) se repite —ver 1/2/3-B/C y 4/5/6/7/8-B/C— antes de dar paso a la
seccion de reverencias (no tengo algun referente para sefialar sobre qué enunciado se llevarian a cabo los giros
referidos en la estructura genérica del Esquema 1).

3) La frase Il, que corresponde a la seccion de reverencias, estd construida con 8-D/E/F/G. Cada enunciado de
esta frase, corresponde a una reverencia (recordemos que en la estructura genérica de la pieza hay cuatro
secciones de cuatro reverencias). Los grados de las notas tenidas (mi°, fa®, do® y si bemol) son una de las
caracteristicas formales que le confieren identidad a esta pieza. En la tercer pulsacién de cada enunciado, se
sefiala un elemento coreografico: el pie sobre el cual se sostendria el peso del cuerpo en la reverencia.

4) La frase Il de la seccion de zapateado (H-8/9 e 1-9/10) es equivalente con los enunciados D y E de la
Transcripcion 1 que conforman la misma frase. Hay que subrayar, que estos dos musicos no se conocen en lo
absoluto y no tienen en comun siquiera la comunidad de origen, donde viven, el grupo u organizacion que
trabajan. Los puntos de encuentro son: la socioregién y la practica. Cabe sefialar, que en esta seccion (H-8/9 e I-
9/10) también corresponderian los mismos elementos coreograficos sefialados en D-4/5 y E-5/6 de la
transcripcion 1. Al final del enunciado 1-10, Anastasio hace una cesura breve en la cual interrumpe la
continuidad de la segunda y tercera corchea del tambor durante esa pulsacion. En la siguiente pulsacion, que
corresponde a la seccion final, el tambor recupera el continuum de corcheas.

5) Cuando videograbé esta version a Anastasio Tiburcio, me indicé que lo que recién habia tocado, “sélo es una
parte, [...] en total, se toca cuatro veces, encadenando y desencadenando”. Como podemos observar, el
referente de las cuatro secciones marcadas por cada grupo de reverencias y zapateado, son los elementos
coreogréaficos que le dan forma a la pieza, y por lo tanto, son elementos fundamentales que le confieren
identidad a la misma.

6) En la seccion final que toca Anastasio Tiburcio, la Gltima nota tenida es tocada con un trino en la base
métrica binaria.
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6.2 Son de los cuatro puntos cardinales

Al terminar el son del perdén, uno a uno, los danzantes suben al palo volador,
mientras un par de ellos —generalmente los cobradores— juntan los lazos en pares y los

alejan del palo para facilitar el ascenso.

Cuando los cuatro danzantes estan en la cima y sentados en su posicion, dos de
ellos, quienes estaran frente a frente, seran encargados de enredar los lazos. Cada danzante
se encarga de dos de los lazos mientras que los otros dos danzantes, que también se
encuentran frente a frente, se encargan de hacer girar el cuadro de izquierda a derecha (en
el sentido de las manecillas del reloj), apoyandose en los estribos del poste. Hay algunos

» 11,

grupos en los cuales el caporal toca un son mientras se enredan los “cables” *; esto se hace,

para llamar la atencion de los espectadores.

Ya que los cuatro voladores han terminado de enredar los cables, realizan su amarre
a la cintura con un nudo llamado “ndmero ocho” (Anastasio Tiburcio). Este nudo no se
ajusta ni se afloja; donde se amarra, alli permanece. El amarre debe hacerse entre la cadera
y las costillas flotantes, ya que si se amarra a la altura de la cadera, existe el riesgo de que

resbale el amarre del danzante.

Ahora el caporal debe subir al tecomate en la cima del palo volador. Se sienta
mirando al oriente, que es la direccion “donde nace el sol y comienza a pitar el son de los

cuatro puntos cardinales” (Ernesto Garcia) —ver Foto 2—.

En este son los elementos coreogréficos estan a cargo del caporal. Las reverencias,

ahora son realizadas solamente por el caporal y son distintas a las del son del perdon.

1 |_os lazos también son llamados “cables” por los danzantes.
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Foto 2. Museo Nacional de Antropologia, Ciudad de México. Caporal, Maximo Juarez.

Primero ubiquemos las reverencias de los caporales en las variantes estudiadas y
posteriormente en la estructura genérica, para después describirla con detenimiento y

explicar su relacion con la estructura musical.

Son de los cuatro puntos cardinales. Caporal Gilberto Garcia. Parroquia de Nuestra

Sefiora de la Asuncién, Papantla. Grupo de la organizacién “Tutunaku” —Esquema 3—.

Esquema 3
Gilberto Garcia. 3'10"
(RTINS SO TTH Y el _] .......... Il... Il.... | Final
A= [e) IRJe) A. A.
Oriente Norte Poniente Sur  Oriente
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Version del caporal Ernesto Garcia. Museo Nacional de Antropologia, Ciudad de

México. Grupo de la organizacion “Libres” —ver Esquema 4— *2.

Esquema 4
Ernesto Garcia. 1'22"

l Intro.  l.... |19 AU SO Final
D

Oriente

Version del caporal Heladio Castafio. Zona Arqueoldgica del Tajin. Grupo de la

organizacién “Unién de danzantes y voladores” —ver Esquema 5—.

Esquema 5
Heladio Castafio. 4'20"

1 |

.. ... IH.A‘.E. ... “IAE Final

Oriente Norte Poniente Sur

A partir de estas tres variantes, infiero la siguiente estructura genérica para este son

—Vver Esquema 6—:

Esquema 6
Son de los cuatro puntos cardinales, estructura genérica.

1 |

”AE “AE Final

Poniente Sur

Intro. l......... (TR0 O A

Oriente

Esta pieza estd segmentada, “como su nombre lo indica” (Anastasio Tiburcio), en
cuatro partes. Cada una de ellas estd marcada por una reverencia en cada uno de los puntos
cardinales. En las secciones donde hay reverencia cambia el metro de la musica, de
pulsacion ternaria a binaria. Esta Gltima también es subdividida en dos unidades minimales
representadas con corcheas, aunque también presenta una clase de equivalencia. La
velocidad de la pulsacion binaria va desde 145 hasta 167 pulsaciones por minuto, la negra

—ver Figura 2—.

2 En unas paginas mas adelante, explicaré la variante particular de Ernesto Garcia.
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Figura 2
Paradigma del tambor, pulsacién binaria.

J-145-167
Pulsacion —» 1 N
1 2 12
e -
< >
-
(. J

En este son se presenta por primera vez el fendmeno de cambio de pulsacion, de
ternaria a binaria. En este cambio, hay que destacar que las unidades minimales
(representadas con corcheas) mantienen la misma duracién. Es decir, si despojaramos del
acento métrico de dichas unidades minimales, no se percibiria el cambio de pulso. Sin
embargo, los musicos perciben una aceleracion en este cambio de pulsacion, esto refuerza
la idea de que el referente métrico es el acento de las realizaciones ritmicas del tambor.
Dicho de otro modo, el criterio métrico pertinente a transcribir es el pulso, representado con

una pequefia linea vertical sobre la corchea con acento métrico —ver Figura 3—.

Figura 3
Cambio de pulsacién, tambor.

4.=90 0=145
|
I

Pulsacion—»1 I I

T TR T T 0N

En las transcripciones, podemos observar este fendmeno en el enunciado C de la

Transcripcion 4, de D a E en la Transcripcion 5y al final del B de la Transcripcion 6.
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Regresando a la estructura genérica, al igual que en el primer son, tenemos una
introduccién con el tambor que va de dos a cuatro pulsaciones. Dicha introduccion tiene
lugar en la seccion inicial de pulsacion ternaria. Luego se expone una primer frase musical

con determinados enunciados musicales que dependeréan del “estilo” de cada musico **.

Después hay una segunda frase musical bien diferenciada de la primera que es la
que dara lugar a las reverencias. En esta segunda frase, la pulsacién cambia a binaria. En el
caso de las versiones revisadas de los tres musicos, existe una regularidad en un enunciado
melddico de perfil ascendente utilizando los grados I-1V-VI-I y reposando en una nota larga
en el grado VI durante la seccién de pulsacion binaria. Este enunciado es el que “anuncia”

la reverencia (Ernesto Garcia) —ver Figura 4— **.

Figura 4
Reverencia, “aviso”. Perfil melédico I-IV-VI-I'-VI

1 I I
4_”'—”,:}":.’:\"—‘_}:":'—#%
Ernesto A5 = - : f ! ! ] | s 5
Garcia #’fmv ‘ i' | = ! | : ] | |
| v VI 1 Vi
. n " - “ proe W
Anastasio B — -
Tiburcio J‘v@ = == — | %
I IVVI T \4 T Vi
o) M~ e -~ s tr
Méximo K H—g— o [ = = - T I
Judrez 0= o« ‘ ‘L ' ' ‘ i
o) o == !
vV v I Vi

Después de este aviso de reverencia, el caporal mueve su cabeza y torso de
izquierda a derecha y al contrario en repetidas ocasiones. Este movimiento sucede mientras
el caporal toca material melédico que se reitera en fa° y re® —ver los recuadros de lineas
discontinuas en D de la Transcripcion 4, E de la Transcripcion 5 y C de la Transcripcion
6—.

Después, el caporal realiza la reverencia al sol echando su torso hacia atras y con un

impulso debe recuperar la postura sentada. Se ayuda de sus piernas, pues se detiene con los

3 En las notas del anélisis de cada transcripcién podremos observar la forma en que cada caporal construye
esta primera frase.

% En las transcripciones, podemos ver estos enunciados en E de la Transcripcion 5, D de la Transcripcion 4 y
C de la Transcripcion 6, respectivamente.

132



pies de los lazos que sujetan la manzana y el cuadro. Cuando el caporal realiza su
reverencia, el danzante que se encuentra a sus espaldas, debe inclinar su cuerpo a un lado
para evitar un choque y provocar alguna desconcentracion o un accidente. En el momento
cuspide de la reverencia, tiene lugar un enunciado musical bien diferenciado del
precedente. Este enunciado es elaborado de acuerdo al estilo de cada danzante —ver los
recuadros en E-5/11/15/19 de la Transcripcion 4, F-10/27/42/56 de la Transcripcion 5y D-5

de la Transcripcion 6—.

Después de recuperar la postura, el caporal gira 90 grados a la izquierda, a la
siguiente posicion del cuadro, es decir, al rumbo norte. Toca la seccién (I1) correspondiente
con su respectiva reverencia y asi continda hasta completar los cuatro rumbos y pasar a la

seccion final.

En el caso particular de la version en contexto performativo de Ernesto Garcia
—Esquema 4—, solo hace una reverencia y al terminar la frase musical pasa a la seccion
final. Esto se debe a que el grupo vold con tres danzantes mas el caporal. En este caso, para
tocar el son de los cuatro puntos cardinales, el caporal, que ha sido el cuarto en subir al
palo volador, se ha sentado en el cuadro para enredar los cables junto con sus comparieros
y ha tenido que desplazarse de su posicién en uno de los extremos del cuadro al tecomate.
Esta situacién ocasiona un desequilibrio en el cuadro por el peso de los danzantes, pues uno
de ellos no tiene su contrapeso. Recordemos que cuando el caporal debe girar 90 grados
para hacer cada reverencia, sus compafieros danzantes se mueven al extremo de su seccion
del cuadro para evitar un choque al momento de la reverencia, lo cual en este caso
particular, generaria una situacion de riesgo para los danzantes, pues tendrian que estarse

moviendo con el cuadro desequilibrado.

Este es un ejemplo de como el contexto performativo mismo, asi se trate de una
representacion para el turismo, suele incidir las estructuras musicales. En la version grabada
en contexto experimental, Ernesto Garcia ha tocado todas las secciones musicales,
imaginando las cuatro reverencias. Ernesto Garcia conoce la estructura de este son, pero
cuando lo toca en un dia normal de trabajo, y las circunstancias lo imponen, s6lo toca la

seccion correspondiente a una reverencia por la situacion ya mencionada.
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Los elementos que le confieren identidad a esta pieza son: 1) elementos
estrictamente formales (el cambio de pulsacion de ternaria a binaria y viceversa); 2) el
perfil melddico que anuncia la reverencia; 3) la relacion de la estructura general de la pieza
con las reverencias del caporal, que basicamente obedece a cuatro partes asociadas a las

reverencias de los cuatro puntos cardinales.
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Notas de la Transcripcion 4
Son de los cuatro puntos cardinales, Ernesto Garcia
Contexto experimental

1) La introduccidn del tambor es de dos pulsaciones. La frase | de la pieza esta construida con los enunciados A
y B. Hay que subrayar, que estos enunciados son equivalentes a A 'y B de la version del son del perdon —A/B-
1/2 de la Transcripcion 1—.

2) La frase Il correspondiente a las reverencias, esta constituida por C, D y E. El anuncio de la reverencia se
Ilevaria a cabo en el marco melddico enmarcado de D-1/6/13/17. En la seccion delimitada con lineas punteadas
de D, el caporal realizaria el movimiento de cabeza y torso de lado a lado. En la seccion enmarcada de E-
5/10/11/15/19, seria el momento cuspide de las reverencias.

3) Antes de repetir la frase Il, hay una seccion de transicion con F, G y material musical de B. La primera la
constituyen F-5y B-6; la segunda F-11, B-12 y G-12; la tercera B-16, G-16 y B-17; y la Gltima que da paso a la
seccidn final, B-20, G-20 y B-21.

4) Hay que destacar en el enunciado C, el cambio de pulsacion ternaria a binaria. En el caso de C-1y C-6, este
cambio se lleva a cabo durante una nota tenida. De igual manera, en el enunciado E, tiene lugar el cambio de
pulsacién binaria a ternaria. Resulta interesante, como en la seccion enmarcada de E-5/15/19 el cambio sucede
en una realizacion ritmica completamente fuera de la norma en este repertorio.

5) En esta transcripcion, se pueden distinguir claramente las cuatro secciones de reverencias (enmarcadas)
correspondientes a los cuatro puntos cardinales —ver C/D/E-de 1 a 19—.
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Notas de la Transcripcion 5
Son de los cuatro puntos cardinales, Maximo Juarez
Contexto experimental

1) Maximo Juarez hace una introduccion con el tambor de cuatro pulsaciones. La frase | de la pieza se
constituye por A, By C. Hay que subrayar, que estos enunciados son equivalentes a A y B de su version del son
del perdon —A/B-1/2/3/24/26 de la Transcripcion 2—.

2) Los enunciados D y E junto con A y B, sirven de transicion y para seccionar la pieza en las cuatro partes
correspondientes a las cuatro reverencias. Antes de dar paso a la frase 1l, Maximo Juérez toca reiteraciones
melodicas equivalentes en D-1/2 y E-3/4 ademas de retomar Ay B —5-A/B—.

3) La frase Il, que corresponde a las reverencias, esta constituida por F y G. El enunciado F siempre inicia
solamente con las realizaciones ritmicas del tambor correspondientes a la pulsacién binaria —ver F-
5/18/37/51— (excepcionalmente he transcrito las realizaciones ritmicas del tambor en F, sélo para dar cuenta
que no se trata de silencio absoluto). EI marco melddico inicial de F, constituiria el anuncio de la reverencia. En
la seccion delimitada con lineas punteadas de F, el caporal realizaria el movimiento de cabeza y torso de lado a
lado. En la seccion enmarcada de G-10/27/42/56, seria el momento cuspide de las reverencias.

4) La siguiente seccion de transicion seria: D-11/12/13, B-14, A/B-15, E-15/16/17 y A/B-18.

5) El cambio de pulsacién ternaria a binaria se lleva a cabo solamente con las realizaciones ritmicas del tambor.
El cambio de pulsacion binaria a ternaria, tiene lugar en G. Este cambio estd marcado por una aparente cesura
del tambor, pero en realidad, sucede que se toca en el primer octavo de esa pulsacion ternaria, una negra con
punto —G-10/27/42/56— (para ejemplificar esta situacion, también he transcrito la linea del tambor en esta
pulsacion).

6) Las siguientes secciones de transicion, no corresponden precisamente a la primera, pero son equivalentes en
cuanto a su conformacion con material musical de A, B, D y E.

7) En esta transcripcion, se pueden distinguir claramente las cuatro secciones de reverencias (enmarcadas)
correspondientes a los cuatro puntos cardinales —ver F/G-de 5 a 10, de 18 a 27, de 37 a 42 y de 51 a 56—.
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Notas de la Transcripcion 6
Son de los cuatro puntos cardinales, Anastasio Tiburcio
Contexto experimental

1) La introduccion del tambor es de cuatro pulsaciones. La frase | estd construida con A y B. Hay que subrayar,
que A es equivalente al enunciado A de su version del son del perdon —A-1 de la Transcripcion 3—.

2) Los enunciados D y E junto con A y B, sirven de transicion y para seccionar la pieza en las cuatro partes
correspondientes a las cuatro reverencias. Antes de dar paso a la frase Il, Anastacio Tiburcio toca reiteraciones
melddicas equivalentes en D-1/2 y E-3/4 ademés de retomar Ay B —5-A/B—.

3) La frase Il, que corresponde a las reverencias, esta constituida por C y D. El enunciado C da lugar al cambio
de pulsacidn ternaria a binaria con una nota tenida del enunciado anterior (B) —C-2—. ElI marco melddico en
corcheas de C-2, constituiria el aviso de reverencia, y éste se prolonga con una nota tenida hasta una seccion sin
pulsacién. En este enunciado, he resaltado con un marco de lineas discontinuas, la seccion en la que el caporal
realizaria el movimiento de cabeza y torso de lado a lado. En la seccién enmarcada en D-5, tendria lugar el
punto cuspide de la reverencia.

4) La seccion de transicion consta de material de B y el enunciado E. Como podemos observar, en esta version
solo se ha tocado el material musical de una de las cuatro reverencias. Anastasio Tiburcio sefiala, que lo que
recién ha tocado, es sélo una parte que debe repetirse tres veces mas, hasta completar los cuatro rumbos.

5) Hay que destacar que en la seccion final de esta pieza, Anastasio Tiburcio remata con una nota tenida en
pulsacién binaria.
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6.3 Son de la invocacién

También conocido por algunos danzantes como son de la invocacion al dios sol. El
caporal toca esta pieza parado sobre el tecomate, en la cima del poste. Los comparieros
danzantes que se encuentran sentados en el cuadro, deben estar al pendiente de la danza del
caporal. Cuidan el balanceo del cuerpo y el zapateado sobre el tecomate. Si por alguna
razén el caporal se orilla a uno de los extremos de éste Ultimo, es obligacion de sus
compafieros tocar el pie que se esta saliendo del centro, a manera de aviso, para que se
centre de nuevo. A pesar de que el caporal siempre trata de ver el sitio donde esta
zapateando, por el reducido tamafio de la circunferencia de la manzana, practicamente
depende del cuidado de sus compafieros, pues el poste de todas maneras se esta moviendo,

ya sea por el viento o por las mismas vibraciones de la danza —ver Foto 3—.

Foto 3. Parroquia de Nuestra Seiiora de la Asuncion, Papantla, Veracruz. Caporal, Gilberto Garcia.

Este son no siempre lo vemos ejecutado en el contexto de representacion del rito del
vuelo, debido a su alto grado de peligrosidad. Si el caporal cree que no vale la pena correr
el riesgo por las condiciones atmosféricas, las condiciones animicas del grupo o inclusive,

si no hay la cantidad suficiente de espectadores, esta pieza no se realiza.
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A continuacién los esquemas estructurales de las variantes estudiadas en contexto
performativo. Son de la invocacion. Caporal Gilberto Garcia. Parroquia de Nuestra Sefiora

de la Asuncién, Papantla. Grupo de la organizacion “Tutunak(” —ver Esquema 7— *°.

Esquema 7
Gilberto Garcia. 1'25"

lIntro. Lo M e s L lF'|na|

@

Oriente Poniente Oriente

Versidn del caporal Heladio Castafio. Zona Arqueoldgica del Tajin. Grupo de la

organizacion “Union de danzantes y voladores” —ver Esquema 8—.

Esquema 8
Heladio Castaiio. 2'20"

rlr’ltl’O- Lo Mo L, ] ST ] Final
e st ke

Oriente Poniente Oriente

A partir de las caracteristicas minimas que debe tener este son, retomaré la version

de Gilberto Garcia como estructura genérica —ver Esquema 7—.

Como todos los sones del repertorio, tenemos una introduccion por parte del tambor
que marcara la velocidad de la pulsacion, en este caso ternaria. Se presenta una primera
frase musical la cual servird para segmentar las secciones siguientes. A continuacion
tenemos una segunda frase musical bien diferenciada de la primera. Esta segunda frase es
muy importante, porque durante ésta, tiene lugar la seccidon de zapateado. Este elemento
coreografico esta solamente a cargo del caporal.

5 En el Esquema 7 y 8, adicionalmente he sefialado el rumbo al que se encuentra mirando el caporal (oriente
0 poniente). Esto cobra relevancia porque la seccion de zapateado implica un cambio de rumbo.
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El zapateado guarda una relacion métrica con la musica, pues el golpe debe

coincidir con el acento metrico de las realizaciones ritmicas del tambor como podemos

observar en el ejemplo de Anastasio Tiburcio —ver Figura 5— *°.

Figura 5

Relacion métrica, pulso-zapateado.

J=90
I e e e e e e
== | ‘! L ! 1 ‘ | /
Tambor H JJ)J)J)J)J ><>J>< JxJ J)J)J >J><>J JJJ )J)J)JX)JX ><>J>< >J><>J
e 4 L J N d

Zapateado -H

El zapateado consta de diez a dieciséis golpes con el pie derecho sobre la manzana,
dependiendo del régimen de giro. Esto sucede mientras el caporal gira 180 grados desde la
posicion donde se encuentra (oriente) sobre su propio eje vertical. El giro puede ser de
derecha a izquierda o viceversa y lo hace semi encogido para tener un centro de gravedad

mas amplio.

Ya que el caporal se encuentra de frente al rumbo opuesto del cual partio,
recompone su postura erguida y reexpone la primer frase musical para después hacer el

zapateado nuevamente y quedar de frente al rumbo inicial (oriente).

Anastasio Tiburcio declara que los muy jévenes o quienes realmente nacieron para
esto, hacen el zapateado mas complejo. Cada seccion de zapateado es precedida por una
reverencia ejecutada con un enunciado musical en pulsacion binaria —D-8/9/10/11 de la
Transcripcién 7—, en la cual el caporal inclina su cuerpo hacia atras, y cuando recompone
su posicién erguido, hace el zapateado con el enunciado correspondiente —E-12/13/14/15
de la Transcripcion 7— girando 450 grados de derecha a izquierda, es decir una vuelta y
cuarto, para quedar frente al rumbo siguiente: norte. Segun Anastasio Tiburcio, en una
version compleja de este son, esta seccidn de reverencia y zapateado se repetira tres veces
mas hasta regresar al punto de partida: frente al rumbo oriente. Estas tres secciones

restantes, estarian conectadas con material musical de transicion —F-15/16, G-16/17,

18 a relacién de la misica y danza en este son la he podido ejemplificar gracias a que en la version de
Anastasio T. en contexto experimental se incluyeron los elementos coreogréaficos.
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H-17/18/19/20 de la Transcripcion 7— y antes de pasar a la seccidn final, se retoma una

vez mas la seccion de transicion y material de B-21/22 y C-23/23 de la Transcripcion 7.

Regresando a la estructura genérica, ya que el caporal ha realizado el zapateado dos
veces y recuperado su posicion inicial, reexpone la frase | con la cual da paso a la seccion

final de la pieza.

En el caso particular del son de la invocacion, elementos que le confieren identidad
son los rasgos coreograficos: 1) es tocado de pie en la cima del palo volador y 2) las
secciones de zapateado mientras gira el caporal. Recordemos que éste ultimo, guarda
relacion al menos con un aspecto formal: el pulso materializado en el acento métrico de las
realizaciones ritmicas del tambor. Debido a la escasez de versiones en contexto
experimental, es dificil concluir algun otro rasgo formal como elemento de identidad de la

pieza.
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Notas de la Transcripcion 7
Son de la invocacion, Anastasio Tiburcio
Contexto experimental

1) Anastasio toca una introduccion con el tambor de tres pulsaciones. A juzgar por las versiones de Anastasio
Tiburcio de las otras piezas del repertorio, el enunciado A, funciona como un recurso musical introductorio de
la flauta —ver 1-A en Transcripcién 3,6,7 y 10—.

2) A mi parecer, la frase | est4 construida con B y C. El material melédico de B es reutilizado dentro del mismo
—B-2/3/5/6/4/8—. Esta primer frase (1) se repite antes de dar paso a la seccidon de la reverencia —ver B/C-1/2/3
y B/C-4/5/6/7/8— (segun Anastasio Tiburcio, las versiones mas complejas de esta pieza, cada seccion de
zapateado es precedida por una reverencia en la cual el caporal inclina su cuerpo hacia atras).

3) La reverencia tendria lugar en el enunciado D-8/9/10/11 (resaltado en un marco de lineas discontinuas) que
estd elaborado un la base métrica binaria. Sobre la nota tenida final de este enunciado, tiene lugar el cambio de
pulsacién binaria a ternaria —ver D-11—. Ya que se ha regresado a la pulsacion ternaria, material musical en
C-12 sirve de transicién para la seccion de zapateado.

4) La seccion de zapateado que corresponderia a la frase Il esta resaltada con un marco en E-12/13/14/15. En la
Figura 5 del subcapitulo que corresponde al son de la invocacion, se puede apreciar la relacién con el
zapateado.

5) Después hay una seccion de transicion diferente a la primera. En la primera, se transita de la reverencia al
zapateado, y en la segunda, dicha seccion transita del zapateado a la nueva reverencia. Esta segunda seccion de
transicion se constituye de F-15/16, G-16/17, H-17/18/19/20.

6) Al igual que en las otras versiones de Anastasio Tiburcio, sélo ha tocado una de las partes de esta pieza para
esta transcripcion. Entonces, tendriamos una segunda reverencia y una segunda seccién de zapateado. Antes de
pasar a la seccion final, se retoma una vez mas la seccion de transicion y material de B-21/22 y C-23/23.
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6.4 Son del vuelo

Cuando el caporal retoma su posicién sentado en el tecomate, comienza a tocar el
son del vuelo y mediante un enunciado musical, indica a sus discipulos el momento de
emprender el vuelo. Los voladores se tiran de espaldas, la mayoria de las veces sujetando

con los pies el lazo para asegurar una posicion un poco mas vertical —ver Foto 4—.

A parte de tocar el son, el caporal debe estar al pendiente de que los cables se
desenreden correctamente y sigan su curso por la hendidura de cada una de las secciones
del cuadro, pues ocasionalmente estos se pueden salir de las hendiduras, ocasionando un
enredo entre los danzantes. Un hecho asi resultaria muy peligroso, ya que el cuadro se
desbalancearia y todos los voladores podrian caer. Si alguno de los lazos llega a salir de la

hendidura, el caporal tiene que encargarse de regresarlo a su posicion.

Foto 4. Embarcadero, Tecolutla, Veracruz. Caporal, Vicente Garcia. Grupo
independiente.

Los cuatro voladores deben salir del cuadro, si alguno de ellos no lo hace por alguna
razon, el cuadro comienza a girar y se acumula el lazo del volador que no sali6 de éste,
pudiendo ocasionar también un enredo de cables y a su vez un accidente. Otra circunstancia

de riesgo en la salida del cuadro es cuando los danzantes se tiran hacia atras, pues el
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movimiento brusco puede ocasionar que los cables salgan de las hendiduras donde deben
correr. Con una mano, cada volador apunta su respectivo lazo a la hendidura del cuadro, y
con la otra, se empujan desde el lazo enrollado en el palo volador. Ya que los danzantes han
emprendido el vuelo, mantienen una posicion vertical ayudada de sus propias piernas que
sujetan su respectivo lazo, o una posicién de mucha soltura en la cual el cuerpo toma cierta
horizontalidad. El cuadro va a girar en movimiento levégiro, en el mismo sentido que la
primera caminata del son del perdon, el de los giros en las reverencias del son de los cuatro
puntos cardinales y en el del zapateado del son de la invocacion. Los danzantes que se
presentan en publico ya han pasado por un proceso de ensayos en los cuales van superando

estas vicisitudes.

Los danzantes que vuelan tienen que tener un peso corporal similar, ya que si
alguno de ellos esta excedido notablemente, genera un desequilibrio en el desenredo de los

cables y el giro del cuadro.

Al llegar los danzantes a tierra, generalmente el caporal desciende por la escalerilla
del palo volador. En algunas ocasiones, el descenso lo hace mientras los danzantes aln

estan volando; y antes de que toquen tierra, el caporal se desliza por uno de los cables.

Observemos a continuacion los esquemas estructurales de las variantes estudiadas
en contexto performativo. En los datos de los esquemas he incluido una cifra entre
paréntesis que representa la cantidad de vueltas que han dado los voladores con la masica
en pulsacién binaria, y con el signo de mas (+), las vueltas con la musica en pulsacion

ternaria.

Son del vuelo. Caporal Ernesto Garcia. Museo Nacional de Antropologia, Ciudad

de México. Grupo de la organizacién “Libres” —ver Esquema 9—.

Esquema 9
Ernesto Garcia. 4'30" (29+5 vueltas)

®

o8
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Version del caporal Gilberto Garcia. Parroquia de Nuestra Sefiora de la Asuncion,

Papantla. Grupo de la organizacion “Tutunaku” —ver Esquema 10—.

Esquema 10
Gilberto Garcia. 3'50" (26 vueltas)

\

N O oSS oy

®

Version del caporal Heladio Castafio. Zona Arqueoldgica del Tajin. Grupo de la

organizacién “Unién de danzantes y voladores” —ver Esquema 11—.

Esquema 11
Heladio Castafio. 4'10" (24+4 vueltas)

Esta ultima versién —Esquema 11—, es la que retomaré como estructura genérica.
De acuerdo a las versiones que estudié en contexto experimental, los musicos reconocen
perfectamente una seccidn inicial en pulsacién ternaria, una seccion central en pulsacion
binaria o de “golpe doble” (Carlos F. Castafio) y una tercera seccién nuevamente en

pulsacidn ternaria para dar paso a la seccion final.

En el caso de la version de Ernesto Garcia que carece de la seccion inicial —ver
Esquema 9—, recordemos que trabaja en un grupo que generalmente vuelan tres danzantes
y el caporal, asi que Ernesto Garcia es propiamente uno de los voladores y vuela mientras
toca este son. Para que suceda esto, primero coordina la salida del cuadro con sus
compafieros (aun sin masica), y después de un par de vueltas, toma su flauta y tambor que
tiene asegurados en el pantalon, para después comenzar a tocar. En el caso del ejemplo de
Gilberto Garcia que carece de la tercera seccién en pulsacion ternaria —Esquema 10—, fue
debido a que no se percatdé de que los danzantes ya habian tocado tierra, entonces paso

directamente de la seccion de “golpe doble” al final.
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Regresando a la estructura genérica —Esquema 11—, en las secciones con
pulsacién ternaria se expone una frase musical bien diferenciada de la que se toca en la
seccion de pulsacion binaria —p. ej. ver A/B/C/I de la Transcripcion 9—. Esta seccion
central de golpe doble, de inicio, es la sefial para que los danzantes salgan del cuadro —ver
D-2 de la Transcripcion 9—. En dicha seccidn se presenta una segunda frase musical que se
repetird periédicamente hasta antes que los voladores hayan aterrizado —ver B/C/D/E de la
Transcripcién 8—. Mientras continGan las Gltimas vueltas del vuelo, se toca la frase
musical inicial de la seccion de pulsacién ternaria para que cuando finalmente los voladores
aterricen, el caporal toque la caracteristica seccion final de las piezas —ver 1-11/12 y
A/B/C-14/15/16 de la Transcripcion 9—.

Los elementos que més claramente le confieren identidad al son del vuelo son: 1) el
aspecto formal de la seccion llamada de golpe doble, pues a diferencia de cuando se
presenta una seccién de pulsacion binaria en los otros sones del repertorio, en éste es
bastante larga, y medida proporcionalmente, dura casi la mayor parte de la pieza; y 2) el
aspecto coreografico propiamente del vuelo.
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Notas de la Transcripcion 8
Son del vuelo, Ernesto Garcia
Contexto experimental

1) La introduccion del tambor es de dos pulsaciones. Ernesto Garcia cumple con la seccion inicial de pulsacién
ternaria con apenas 5 pulsaciones, contando la introduccion. La nota tenida de este mismo enunciado musical —
A-1— da paso a la pulsacion binaria. Recordemos que en el grupo de voladores en el que trabaja Ernesto
Garcia, frecuentemente el caporal es uno de los voladores y va tocando mientras vuela. Asumo que esta es la
razén de tocar solamente una muy pequefia seccién inicial de pulsacién ternaria.

2) La seccion central de pulsacion binaria, propiamente del vuelo, se conforma por B/C/D/E. La frase que se
repetird periédicamente esta conformada de manera equivalente con los enunciados B-1/2 y C-2; B-3/4, D/IE-4 y
C-5; B-6/7, D/E-7 y C-8 (igual que el anterior); y B-9/10 y D/E-10/11. He sefialado en algunos recuadros de
esta seccion central, equivalencias con material musical de pulsacion ternaria. A saber: una nota tenida en D-
10/11; un marco melédico en E-10/12 y una equivalencia del enunciado D en D-12/13.

3) Estas equivalencias anteriormente mencionadas, constituyen el regreso a la pulsacion ternaria,
complementadas con los F/G-11-12.

4) La equivalencia en D-13 da paso a la seccion final de la pieza.
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Notas de la Transcripcion 9
Son de la invocacion, Maximo Juarez
Contexto experimental

1) La introduccion con el tambor es de dos pulsaciones. A/B/C constituyen la seccién inicial de pulsacién
ternaria. Hay que sefialar que A y B de esta pieza, corresponden perfectamente con A y B de las versiones de
Maéaximo Juarez del son del perdén y el son de los cuatro puntos cardinales —ver A/B en Transcripcion 2 y 5—

2) La seccion de pulsacion binaria, correspondiente al vuelo, estd construida con D/E/F/G/H. La frase que se
repetird periodicamente estd conformada de manera equivalente con los enunciados D/E/F-2, E/G/H-3,
E/FIG/H-4 y FIG-5; D-6, F-6/7 y G-7; y DIFIG/H-8, E/F/G-9, H-9/10, E/F/G-11. Como podemos advertir, la
longitud de esta frase admite variacion, sin embargo, esta construida con material musical equivalente.

3) La pulsacion ternaria es recuperada con una nota tenida proveniente de G. Como podemos observar en I, la
nota se queda tenida pero ahora con las realizaciones ritmicas del tambor correspondientes a la pulsacion
ternaria.

4) Antes de dar paso a la seccion final, Maximo Juérez reexpone A/B-14-15-16 y C-12/13/14.

5) En el subcapitulo correspondiente —Figura 8 y 9—, ya se ha descrito el fendmeno de modelo y progresion
melddica con iguales — A/B-1— o distintas digitaciones en la flauta —F/H-8—.
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Notas de la Transcripcion 10
Son de la invocacion, Anastasio Tiburcio
Contexto experimental

1) La introduccion con el tambor es de cuatro pulsaciones. A constituyen la seccion inicial de pulsacién
ternaria. Hay que subrayar que A de esta pieza, corresponden perfectamente con A de las versiones de
Anastasio del son del perddn, son de la invocacién y el son de los cuatro puntos cardinales —ver A en
Transcripcion 3,6, y 7—. Posiblemente se trate de material melddico introductorio para todas las piezas.

2) Antes de pasar a la seccion propiamente del vuelo, Anastasio elabora una frase con enunciados en pulsacion
binaria, ternaria y secciones sin pulso. B-1 da lugar al primer cambio de pulsacion ternaria a binaria, ademas de
rematar al final de este enunciado con una seccion sin pulsacion. En C-1, B/2 se retoma la pulsacion binaria,
para también rematar en una seccion sin pulsacién —D-2—. Este Ultimo enunciado termina con una nota tenida
que da lugar nuevamente a la pulsacion ternaria. En el recuadro de C-3 podemos ver la equivalencia de un
intervalo con la segunda nota tenida en ambas pulsaciones. E-3, es el enunciado que da paso a la seccion central
de pulsacion binaria, la que corresponderia al vuelo.

3) Segun Anastasio Tiburcio, la frase E/F/G/H-2 constituye el referente que sera repetido las “veces necesarias
hasta que los danzantes aterricen”. En esta frase podemos observar como material musical de E, es retomado de
manera equivalente pero ahora en pulsacion binaria E-5/6/10 (resaltado con un recuadro de lineas discontinuas).
La frase referente no es repetida integramente, sino que se vale de | y J para la repeticion —E-5/6, 1-6/7/8 y
FIG/J-9—

4) Antes de pasar a la seccion final que se mantiene en pulsacion binaria (contrario a la estructura genérica —
Esquema 11—), Anastasio retoma nuevamente E en pulsacién binaria.




Son del vuelo
Anastasio Tiburcio
Contexto experimental

=170

115

s/P.

=155

:

=155

..=110

introduccion....

1N
1N
1N
1N
1N
Il
vt ]
N
— b/
— )
— b/
— b/
—_ b/
— )/
— b
— E-ALY
— N
_ H 7
_ H 7
—_ 1N
— .|
— JHA|
— JHA
—_ JHE
— JHA|
— JHA
— JHA|
— JHA
—_ » 1N
— el 5
] i
] il
] il
) Q-
_ N (0
_ RN AN
. (]
) Il
) Il
) Il
) Il
) Il
) Il
) |
— N
_ I
— | AN
_ N
— | AN
_ N
— | I
_ I
— N
— AL
— AL
— N
— AL
— AL
— AL
— N
— s &
i N
] il (I
] I (1
) ] (1
] (1l (1
] (Il (1
) I (1
] (1l (1
I 1 i
— 1NN I
_ N N
— | N
)
) Il
. (] (l
) Il (]
) Il (I
) Il (1
) Il (I
] i (1
) I (I
H "W r”
_ \i§ y
_ \i§ i
_ r T TATHE TN 7 i
— » | " P\\_
_ I 8| |
- . .
— . | I 1IN
_ .| " .qu wu_
1
_ Lo i m
! H H
i ik
- ol ‘ i
) 1
B mu". " .‘m
by V- by b e
N AN I N A NN
— X Y —| |- =%+ = H 4 —| =
— ol ||
_ .P\\
gy
1N
il
ﬂF\\
JF\\
billl
sy
o
) N
[ L
—] — AL
] L
— A
—] N N
—] N — N
—] N AL
] N N
—] N — AL
] N N
sl \whu
—| s \\Avl
Iy
-~ P,
b
[_w
“(
q
1
— AP\\ AP\\
— Auﬁ\\ A&W\\
— PH.V PMV
—_ ﬂr.,\\ ﬂrrww
_ HH
)
)
)
)
)
N
— .—y\‘
— .—y\‘
-
_ Mr\\
-
_ Mr\
-
— MF\
-
— MF\
~ bl
-
|k,
i
K,
Ik,
oo Ner A Nop NEh NG N N N

10

r

ipcion

Transcr



6.5 Recursos musicales

Los masicos danzantes tienen un estilo propio para desarrollar sus enunciados
musicales. Se construye a partir de los estilos de otros musicos de quienes han aprendido
los sones. Recordemos que en esta practica musical, el proceso de ensefianza-aprendizaje se
basa en la escucha de los sones tocados por alguien mas; silbarlo (memoria musical) y

“buscarlo” en la flauta (Anastasio Tiburcio) —ver Tabla 1—.

Tabla 1

Proceso de enseiianza-aprendizaje

1) Escuchar (un referente modelo)

2) Retenerlo en la memoria (generalmente silbando)

3) "Buscarlo” (digitando en la flauta)

Las frases se componen de enunciados musicales que son generalmente cortos y son
terminados por sonidos largos que van desde cuatro hasta ocho pulsaciones. Un recurso
recurrente para elaborar enunciados musicales es la prolongacion de una nota después de

pequerias frases —ver Figura 6—.

Figura 6
Recursos musicales: prolongacion de notas.

Maéximo
Juarez

Ernesto
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Estos sonidos largos también son usados para conectar a otros enunciados o para el

fendmeno métrico de cambio de pulsacion.

Dependiendo la creatividad de cada musico, hay quienes pueden desarrollar
enunciados musicales melddicamente equivalentes tanto en pulsacion binaria como en
ternaria, es decir, construidos sobre los mismos grados y con los mismos perfiles melddicos

—ver Figura 7, E-10/12 de la Transcripcion 8—.

Figura 7
Enunciados equivalentes en pulsacion binaria y ternaria.

4=145 | I I | 1 1 T
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Debido al funcionamiento mecanico-acustico de la flauta (cada digitacion produce
de dos a tres sonidos Utiles en el sistema), hay enunciados musicales con el mismo perfil
melddico que se presentan sobre diferentes grados utiles, como si se tratara de una
transposicion. Generalmente, dichas transposiciones se construyen sobre el grado
correspondiente al registro inferior o superior de la flauta, de tal manera que con las mismas
digitaciones realizadas sobre determinado grado, se genera la transposicion a la quinta baja,
—ver Figura 8, A/B-1 de la Transcripcion 9—. También hay excepciones para esta
generalidad, pues hay transposiciones construidas sobre grados que requieren cambiar por

completo las digitaciones empleadas —ver Figura 9, F/H-8 de la Transcripcion 9—.

Figura 8
Transposicion con las mismas digitaciones.
Modelo
J=95
I I I I | | | | |
% —1 i i A— i i i i = n—
N R I J‘ I I } J‘ 1

- !
Méaximo ® -
Judrez Transposicién

f) [r——1
o

144



Figura 9
Transposicion con diferentes digitaciones.
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Por otro lado, reconozco dos tipos de adornos. El primero en un nivel superficial:
mordentes y trinos. Estos adornos siempre son téticos, es decir, parten en el momento
preciso que se materializa el pulso y no antes (anacrdsico). Los mordentes y trinos siempre
son superiores, en el grado util inmediato del cual parte (hipotétitca segunda mayor
ascendente), esto quiere decir que no elaboran estos adornos sobre los grados 111y VII. Los
trinos sobre los grados del segundo y tercer registro, producen un batimento si son tocados
con la suficiente potencia e intermitencia entre el grado de partida y el de adorno.

El segundo nivel de adorno, es uno adyacente a la melodia, es decir, que éste es de

vital importancia en el enunciado musical, si no estuviera, el enunciado seria
“irreconocible” (Ernesto Garcia). Se trata de una especie de acciacatura. Se realiza a partir
del grado 111 al IV, del V a VI, del VI al VII y del VII al T; aunque predomina el uso del
primer y Gltimo tipo. En mi opinidén, y después de escuchar las versiones de unos diez
musicos, éste es un recurso que le brinda unidad estilistica al repertorio de sones de volador

—uver Figura 10—.

Figura 10
Acciacaturas.
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Estos dos tipos de adornos son tocados con las digitaciones convencionales y/o con
las alternas. Esto depende del musico, pues puede tener predileccion por un grupo u otro de
digitaciones para adornar sus enunciados musicales. En las versiones transcritas, las

digitaciones alternas mas utilizadas son en la acciacatura de 111" a IV y de VII* al.

Conclusiones:
A partir de los objetivos propuestos en este analisis, podemos concluir que:

1) Cada una de las piezas de este repertorio tiene elementos que le confieren
identidad. La realizacion que hace un musico del son del perdon, por ejemplo, puede ser
formalmente muy diferente de la realizacion que otro musico hace del mismo son; sin
embargo, ambas realizaciones son consideradas como equivalentes por los musicos. Sin
embargo, los elementos coreograficos (p.ej. reverencias, zapateados o el mismo vuelo) y
contextuales propios de la ocasion performativa (p.ej. son del perddn: es un “son para
danzar”), le confieren identidad en mayor medida a las piezas de este repertorio. No
obstante, pudimos encontrar algunos elementos formales que se suman a los anteriores y
que le otorgan identidad a los sones (métrica binaria o ternaria, marcos melddicos,
enunciados musicales). En un nivel mas amplio de analisis, podemos hablar de elementos
formales que le dan identidad al repertorio, por ejemplo, la nota final tenida (re°) con trino

si un referente métrico que concluye todas las piezas del repertorio *".

2) Algunos elementos coreogréficos mantienen una estrecha relacién con los
elementos formales de las piezas. Las secciones de zapateado se relacionan con la métrica
de la pieza y las realizaciones ritmicas. También es el caso de una seccion de caminata. Las
reverencias estan anunciadas por algunos enunciados musicales particulares, y en el caso de
las del son de los cuatro puntos cardinales, otros enunciados marcan el momento cuspide

de la misma. El vuelo es emprendido a partir del anuncio de un enunciado musical.

17 A pesar de la excepcion en las versiones de Anastasio Tiburcio que dicha nota final es tocada en pulsacién
binaria; el resto de las versiones recolectadas en ambos contextos, inclusive mas alla del corpus de estudio,
dicha nota final es tocada sin referente métrico. De cualquier modo, esta es una prueba de que los elementos
de esta practica admiten variaciones.
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3) Los recursos musicales de los cuales se valen los caporales son variantes. Las
estrategias de construccion de las frases musicales de cada caporal, admite variaciones. En
general, estas frases estan construidas con enunciados musicales particulares de cada
musico que responden a un estilo propio con excepcidn de los que le confieren identidad a
algunas de las piezas (que deben ser equivalentes). La prolongacién de notas y la
reiteracion de material melodico, a mi parecer, son recursos que ayudan a alargar los
enunciados que en general contienen elaboraciones simples y cortas. Por otro lado, también
creo que estos recursos son utilizados como especies de “muletillas” para recordar las
frases o enunciados siguientes de las piezas. Ha quedado claro que, en cuanto a la métrica,
hay tres posibilidades: pulsacion binaria, ternaria o sin pulsacion. El funcionamiento
mecanico-acustico de la flauta, genera un recurso mas: la posibilidad de generar mas de un
sonido con cada digitacion (hasta tres en algunos casos). Esta situacion permite elaborar
transposiciones de material melddico a partir de las mismas digitaciones, también son
realizables sin partir de esta caracteristica organoldgica de la flauta. Algunos caporales,
desarrollan la habilidad de realizar sus enunciados musicales de forma equivalente tanto en
pulsacién ternaria como binaria. Los adornos (mordentes, trinos y acciacaturas), son

recursos que son aplicados constantemente al material melédico.

Un elemento primordial es el que se refiere al momento de la representacion. Es
decir, el vuelo, como una de las partes de un ritual que en otro momento fue mas complejo;
se subdivide en varias partes claramente segmentadas por los danzantes. A cada una de

estas partes le corresponde una pieza especifica.

Las realizaciones que cada caporal hace de cada una de las cuatro piezas de este
repertorio, en realidad admite variaciones en cuanto a las estructuras y a los elementos
formales. En menor medida, también admite variaciones en los aspectos coreograficos. Aln
asi, hemos podido determinar cuéles son los elementos minimos que le confieren identidad

a cada una de las piezas del repertorio empleado en la representacion del rito del vuelo.

4) Sobre la afeccion del contexto turistico sobre la practica estrictamente musical

podemos decir que:
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Los voladores han admitido la variabilidad de la primera pieza del rito del vuelo. El
son del perddn, aunque es tocado en el primer vuelo del dia, en los restantes es permutado
por una amplia variedad de sones alegres. Dichos sones sirven de igual manera que el son
del perdon, para danzar alrededor del arbol. Aunque parece ser que la funcién vital del son
del perddn en el primer vuelo del dia responde més bien a cuestiones relativas del sistema

de creencias de los danzantes.

También se pudo detectar, que el primer son, ya sea el son del perdon o los sones
alegres tocados en su lugar, son susceptibles de ser alargados. Este alargamiento se realiza
reutilizando material musical del mismo son, es decir, se repite alguna seccion. La
intencion de este alargamiento es llamar la atencion de la gente que visita los sitios
turisticos donde estd instalado el palo volador. Entonces, cuando los danzantes han

obtenido la atencién de los espectadores, inmediatamente inician el acenso al palo volador.

Algunos caporales tocan algin son mientras los discipulos suben al palo volador.
Este son no es parte del repertorio del rito del vuelo, su Unica funcion es continuar
Ilamando la atencién de los espectadores. La intensidad del sonido de la flauta se llega a
escuchar hasta unos 50 metros a la redonda, asi que los turistas que ain no se han percatado
que se esta llevando a cabo la representacion del rito del vuelo y se encuentran alejados de

la plaza de volador, se percatan mediante la musica que toca el caporal.

Retomemos la idea de que los danzantes consideran la representacion del rito del
vuelo en los contextos turisticos un espacio laboral. Este espacio laboral es repartido entre
diversos grupos de danzantes o en algunos casos, entre los danzantes de un mismo grupo.
La reparticion se lleva a cabo mediante un rol de trabajo el cual indica quienes volaran en
determinadas temporadas. Algunas veces, cuando los danzante se desplazan entre sus
comunidades y los sitios de trabajo, el grupo de voladores se ve reducido y algunas veces
limitado en cuanto a danzantes. Recordemos que es indispensable que uno de los danzantes
tenga el rol de cobrador para recolectar las aportaciones de los espectadores. Entonces, si el
grupo de voladores cuenta en ese momento solamente con cuatro danzantes mas, esta
situacion afectara las estructuras musicales del son de los cuatro puntos cardinales y del son

del vuelo.
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En cuanto al son de los cuatro puntos cardinales, dado que el caporal es el cuarto
danzante que sube al tecomate a tocar el son, uno de los espacios del cuadro queda vacio.
Entonces, el caporal s6lo toca una seccidn de las cuatro correspondientes a este son, pues si
intentara girar sobre su propio eje y hacer las respectivas reverencias, los discipulos que
deben esquivar dichas reverencias podrian desequilibrar el cuadro y generar una situacion

de riesgo.

En algunas ocasiones, el son de la invocacion no es tocado cuando no se reune la
cantidad suficiente de espectadores que reflejarian una hipotética aportacion econémica
significativa. Recordemos que en la danza de este son, el factor de riesgo es muy alto ya
gue se realiza de pie en la cima del palo volador sin ningiin mecanismo de seguridad. Por
otro lado, la omision de esta pieza también puede responder a factores climaticos a
animicos del caporal, aunque el factor de la cantidad de espectadores resulta predominante

para omitir o no el son.

Siguiendo con la situacion ya mencionada sobre los grupos con cantidad limitada de
danzantes por los traslados de los mismos a sus comunidades, también encontramos
afeccion directa en las estructuras musicales del son del vuelo. Al faltar un quinto danzante
que permita al caporal realizar sus funciones normales en la manzana del palo volador,
ahora el caporal tiene que asumir el papel de un discipulo que vuela. Como ya se ha
sefialado en los capitulos anteriores, es indispensable que cuatro danzantes emprendan el
vuelo, pues solamente asi es posible el funcionamiento de la mecanica del desenredo y
giros del cuadro y carrete. Ya que el vuelo es la parte mas atractiva para los espectadores,
ésta no puede estar desprovista de musica. Entonces, el caporal emprende el vuelo tocando

el son que corresponde.

Esta situacion trae consigo una modificacion fundamental en el nivel estrictamente
musical. Con base en el analisis de los casos estudiados, se ha determinado que el son del
vuelo tiene una seccion introductoria de pulsacion ternaria con una primera frase musical
bien diferenciada de la que tendra lugar en la seccién de pulsacién binaria y que
corresponde propiamente al vuelo. En los casos en los que el caporal emprende el vuelo por
la falta de un quinto danzante, el caporal omite esta seccion introductoria. Simplemente,

emprenden el vuelo juntos y después de un par de vueltas en las que el caporal saca su
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flauta y tambor del amarre de su pantalén, comienza a tocar el son del vuelo pero a partir de
la seccion de pulsacion binaria. Hay que notar que cuando el caporal estd volando y
tocando al mismo tiempo, se afiaden elementos que dificultan la ejecucion instrumental ya
que el caporal esta de cabeza y en constante movimiento por la mecanica del vuelo. Estas
condiciones pueden generar ocasionales interrupciones en dicha ejecucién instrumental y
por lo tanto en la linealidad y flujo de la musica. Por ultimo, otro elemento que es afectado
por la situacion planteada, es el final del son. En este caso, el son terminara antes de como
sucederia en una ocasién normal, pues el caporal debe guardar nuevamente los
instrumentos musicales en el amarre de su pantalén para recomponer su postura antes del

aterrizaje.

En suma, el contexto turistico ha tenido cierta afeccion en la practica estrictamente
musical. En este primer acercamiento hemos podido observar que la afeccion incurre al
nivel de la organizacidn del repertorio empleado en la representaciéon del rito y en las

estructuras musicales de los sones.
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CONCLUSIONES GENERALES

La variante del palo volador de la socioregion de Papantla, es apenas una de tantas
que estan diseminadas en sociedades indigenas que habitan en territorios de MEéxico,
Guatemala y Nicaragua. Sin embargo, la variante de la socioregion Papantla es la que
principalmente ha logrado incursionar en el mercado del turismo. Esta préactica musico-
dancistica coexiste con otras practicas musicales de la region y con otras danzas, incluso,
danzas con tematica de vuelo. No obstante, la danza de los voladores se ha convertido en un

elemento que le confiere identidad a la region.

La representacion del rito del vuelo en el contexto del turismo cobra relevancia en la
vida actual de los danzantes, pues se ha llegado a convertir en una importante actividad
econdmica alternativa que aporta a los ingresos de algunas familias totonacas. Para algunos
otros danzantes, es la actividad econdmica mas importante, aunque no deja de alternar con

otras como la agricultura o el comercio de artesanias.

La capitalizacion econdmica de este saber-hacer de tradicién oral no es un
fendmeno reciente ni mucho menos es un efecto directo de la patrimonializacion de la
practica en 2009. De acuerdo a los testimonios de los voladores, este fendmeno ha existido
desde la decada de 1940. No obstante, las dindmicas resultantes de *“volar como un
trabajo”, tales como competitividad, posiciones de poder, sitios de trabajo en disputa,
rencillas, desintegracion de las organizaciones y grupos de voladores, y explotacion por
parte de terceros, si se dinamizaron con la patrimonializacion, ademas de un notable

incremento numeérico de voladores en la region.

Ya que predomina el uso de la practica en contextos turisticos, muchos jovenes
voladores nunca han presenciado el proceso ritual completo, sélo lo conocen por la
tradicion oral. Debido a los altos costos de adquisicidn y logistica para obtener y trasladar
el arbol de Tsakat-Kiwi, muchas comunidades de la region han optado por instalar un mastil
de metal que con el debido mantenimiento puede durar varios afios en condiciones éptimas
para ser usado, a diferencia del mastil de madera que dura maximo un afio en condiciones

utiles. Este cambio, implica la modificacion del proceso ritual completo, del cual se omiten
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las etapas correspondientes a la bulsqueda, seleccion, corte, arrastre, preparacion y
levantamiento del palo volador, junto con los respectivos rituales de los danzantes. Sin
embargo, en los ultimos afios se ha llevado a cabo una representacion del proceso ritual que
incluye estas etapas. Esta representacion es parte de los compromisos de salvaguarda
adquiridos con la UNESCO a partir de la patrimonializacion de la practica.

Respecto al saber-hacer musical, también pudimos constatar que los danzantes que
logran desarrollar las habilidades de ejecucion instrumental que giran en torno a esta
practica, tienen mayor acceso a las oportunidades de trabajo, e incluso, en los roles de sus
mismos grupos, ya que la demanda de caporales para la ejecucion musical propia de la
danza es mas alta en comparacion a la demanda de danzantes-discipulos. El caporal resulta

ser el elemento integrador de los grupos de voladores.

Por otro lado, el andlisis musical reveld la estrecha relacion que guardan las
estructuras musicales con los elementos coreograficos. A pesar de que los discipulos no
ejecutan las piezas musicales propias de la danza, si conocen las caracteristicas del
repertorio y las secciones musicales en las que se lleva a cabo algun elemento coreografico,

pues ademas de guiarse con el caporal, también lo hacen a traves del "togue de la flauta™.

La relacion entre muUsica y danza es un elemento que le confiere identidad a las
piezas del repertorio. Es decir, a través del analisis musical encontramos que hay elementos
formales y de la misma ocasion performativa que le dan unidad estilistica al repertorio. En
un nivel de andlisis mas profundo, encontramos elementos coreograficos como las
secciones de zapateado, las reverencias, la caminata y propiamente el vuelo que mantienen
una estrecha relacion con elementos formales de las piezas como la meétrica, las

realizaciones ritmicas y determinados perfiles melddicos.

Los caporales utilizan recursos musicales como la prolongacion de notas, la
reiteracion y variacion de material melddico, y adornos para elaborar sus enunciados
musicales. Estos enunciados, a su vez conforman frases mas grandes que responden al
estilo de cada caporal. En la comparacion de frases musicales de una pieza entre versiones
de diferentes caporales, admiten un amplio margen de variacion. No sucede lo mismo en

relacion a las estructuras generales de las piezas, pues hay secciones que obedecen a partes
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muy especificas de la coreografia. Los elementos coreogréaficos de las piezas, también
admiten variaciones, pero en menor medida respecto a los elementos formales. Las piezas
del repertorio resultan ser elementos de segmentacion y ordenamiento del mismo rito del

vuelo.

También pudimos observar que el contexto performativo incide en diversos
aspectos del repertorio musical. Por ejemplo, la ocasional adicion de sones alegres que no
corresponden al rito del vuelo para llamar la atencion de los espectadores antes de iniciar la
representacion de la danza o mientras los discipulos suben al cuadro y enredan los lazos. La
integracion de sones alegres a lo largo de los vuelos del dia en lugar de la primera pieza de
la danza, el son del perddn. La omision del son de la invocacion, el cuél contiene la seccion
coreografica méas riesgosa de toda la representacion del rito del vuelo, cuando no hay
suficientes espectadores cuyas hipotéticas contribuciones reflejen una relacion favorable de
riesgo-beneficio. La prolongacion de algunas piezas a travées de la repeticion de secciones
internas en funcion de situaciones diversas como la altura del palo volador, la cual
determina la duracion del son del vuelo, o la prolongacion del son del perdédn en el primer
vuelo del dia para lograr captar la atencion de méas espectadores, asi como la disminucion
del son de los cuatro puntos cardinales, como en uno de los casos estudiados que el mismo
caporal es una de los voladores y al estar sentados sélo tres danzantes en el cuadro, se corre

el riesgo de desequilibrar el mismo y sufrir un accidente.

Ademas de la capitalizacion antes referida de este saber-hacer musico-dancistico,
sin el cual la danza no podria ser concebida, también encontramos otra forma de capitalizar
dicho saber-hacer en el &mbito del turismo: la comercializacion de la flauta y tambor de
volador como artesanias. Hemos observado que la comercializacion de estas artesanias,
contribuye a configurar un imaginario relacionado a la imagen visual y acuUstica de los
voladores y a la socioregion de Papantla. De alguna manera, este imaginario también ha
articulado ideas relacionadas a la "ritualidad" y el "primitivismo" de las sociedades
indigenas, una idea construida en torno a la supuesta relacion armoniosa de los pueblos
indigenas con la naturaleza. Este imaginario se ha convertido en capital cultural que es
consumido por el turismo gracias a la demanda de préacticas "exdticas". Presenciar este tipo

de practicas en su contexto "original”, o de manera "original”, implica realizar viajes a
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lugares reconditos. El consumo de este tipo de objetos culturales se refleja capturando
alguna fotografia o video con los voladores, o adquiriendo las artesanias que "ellos mismos
realizan”, en este caso el juego flauta/tambor y la artesania miniatura del vuelo. Con este
intercambio econdmico las artesanias pasan a tener un valor estético en la repisa de algun
turista y simbolizan aquel viaje a un sitio alejado de la modernidad y en armonia con la
naturaleza. En otros casos, estas practicas "exoticas™ son llevadas a centros turisticos donde
pueden ser consumidas desde la cercania de todas las comodidades que ofrece la tecnologia
y modernidad de algun hotel. No hay que perder de vista, que la representacion del rito del
vuelo en el contexto turistico, necesariamente ha traido consigo la reconfiguracion de los
procesos constructivos y los materiales empleados en la flauta y tambor como artesanias,
pues lo que buscan los artesanos es eficiencia en la construccion y una minima inversion en

los materiales.

En nuestros dias, la practica musico-dancistica de los voladores es un fendmeno
muy complejo y con muchos componentes. La aproximacion que he realizado a las
ocasiones performativas en el contexto del turismo y al saber-hacer musical propio de
dichas ocasiones no agota las posibilidades de analisis y/o enfoques que podrian aplicarse

al mismo fenémeno.

Esta primera aproximacién me ha permitido problematizar otros componentes del
fendmeno. Los datos construidos a través del analisis del repertorio musical me han llevado
a cuestionarme sobre la permutabilidad del primer son del repertorio: el son del perdon.
Parece ser, que a pesar de que en el imaginario de los danzantes esta es la primera pieza del
repertorio, la inclusion obligatoria de ésta s6lo en el primer vuelo del dia refleja aspectos

que tienen que ver con su sistema de creencias.

Por otro lado, la representacion del proceso ritual completo como parte del
cumplimiento del compromiso de revitalizacion de la practica ante la UNESCO se ha
programado el 29 de septiembre de cada afio, dia de la celebracion de San Miguel
Arcangel, santo patrono de los danzantes y voladores. Este hecho crea una relacién entre un
contexto no religioso (la revitalizacién de la practica) y el culto a los santos en el sistema de

creencias de la sociedad totonaca.
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Lo anterior me ha planteado la necesidad de abordar aspectos religiosos de la
sociedad totonaca en una futura investigacion. Parece ser que no solo el contexto del
turismo ha “modificado” una practica que se desarrollaba exclusivamente en contextos
religiosos, sino que estos nuevos usos en el contexto turistico también llevan de vuelta
elementos que reconfiguran el sistema de creencias, es decir, la practica coexiste en ambos

contextos y se implican de forma reciproca.

Por todo lo anterior, podemos observar que los voladores son depositarios de un
profundo conocimiento de una practica musico-dancistica de tradicion oral, misma que han
sabido capitalizar a su favor y adaptar a los cambios socioecondmicos de nuestro pais. No
obstante, otros actores sociales se han aderido a esta capitalizacion a través de la brecha de
las politicas patrimoniales de nuestro pais, adquiriendo también capital econdmico,
simbdlico y politico. A pesar de esta situacion, la practica de los voladores se ha seguido
dinamizando y reconfigurando (con sus altibajos), generando asi, nuevas tematicas de
estudio en torno a esta practica tan dinamica y cambiante.
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GLOSARIO
Ajxijoj Kiktzoykib” Pwi“che - “Danza del mono” en maya quiché.
Bixom T iiw - “Danza de los gavilanes” en huasteco.
Caporal, Flautero - Es el capitan del grupo de voladores en el momento del ritual.

Carrete o cuadro - Es la estructura cuadrada giratoria colgante que distribuye los cuatro

lazos.

Ceremonia ritual de voladores - Denominacion genérica de las variantes del ritual para su

integracion en el expediente técnico de la UNESCO 2008.

Cobradores - Son los danzantes encargados de recolectar las propinas de los espectadores.
Codos - Son las protuberancias del mastil de madera.

Comelagatoazte - “Danza al dios del cacao” en pipil.

Contexto experimental - Contexto controlado para realizar videograbaciones de sones de

volador.
Contexto performativo - Contexto de ejecucion en la representacion de la danza.
Cuauhpatlanque - “Los que vuelan con la ayuda de un mastil” en nahua.

Cuerpo del tambor - Base cilindrica sobre la cual se montan los bastidores y parches del

tambor.

Descanso - Es una tablilla colocada a manera de escalon a la mitad del mastil cuando éste
es vestido.

Discipulos - Son el resto de los danzantes aparte del caporal.

Equipo de vuelo - Son los elementos que conforma la estructura para volar: mastil, carrete,

estribo, tecomate, escalerilla y lazos.

Escalerilla - Es la estructura que sirve para escalar el mastil.
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Estado recio del carrizo - Cuando esta lista la planta para ser cortada.

Estribo - Son las cuatro piezas ubicadas en la cima del mastil que sirven de apoyo a los
danzantes para hacer girar el carrete y enredar los lazos.

Estructura genérica - Estructura inferida con los elementos minimos compartidos a través

del analisis de las estructuras obtenidas de otras versiones.
Golpe doble - Ritmo de distribucion binaria en el tambor.
Juegos artesanales - Flauta y tambor de volador.
Kiwikgolo - Es la deidad del monte en totonaco.

Kogsni - “Volador” en totonaco.

Lengua - Pequefia pieza de carrizo colocada en la embocadura para dirigir la columna de
aire al bisel de la flauta.

Malinche - Es el danzante que se ubica en la cima del mastil en la variante otomi.

Mastil, Arbol de la vida, Tsakat-Kiwi - Hacen referencia a la estructura de 17 a 30 metros
de altura equivalente al tronco del &rbol. La ultima categoria es el nombre del arbol en

totonaco.

Nudo namero ocho - Tipo de nudo utilizado en el amarre del lazo para volador.
Oido del tambor - Es un pequefio orificio realizado en el cuerpo del tambor.
Ojos de la flauta - Hoyos de obturacidon de la flauta.

Palo volador - Es la estructura completa para volar: mastil, carrete, estribo, tecomate,

escalerilla y lazos.
Pitar, flautear - Accion de tocar la flauta.

Plaza de trabajo - Es un mastil de volador instalado en algun lugar con afluencia turistica

donde los grupos de voladores llevan a cabo la danza como una actividad economica.
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Plaza de volador, plaza del Palo volador - Es el sitio donde esta instalado el Palo
Volador.

Preparacion del arbol - Se refiere al montaje de la escalerilla y esculpido de la punta

superior para el montaje del tecomate.
Puxcu - Es la forma de nombrar al caporal en totonaco.
Ratakxoni - “Los que vuelan” en otomi.

Roles de trabajo - Son los mecanismos elaborados por los grupos u organizaciones de

danzantes para distribuir los dias laborales en su plaza de trabajo.

Siembra del palo volador - Es la etapa en la cual se hace la ofrenda y levantamiento del

mastil.

Son, sones - Piezas musicales que conforman el repertorio del ritual de voladores (variante
del totonacapan vercaruzano de la costa): Son del perdén, Son del corte, Son del arrastre,
Son de la iglesia, Son del camino, Son de los cuatro puntos cardinales, Son de la

invocacion, Son del vuelo.

Sones alegres - Este es un corpus diverso de piezas musicales mas asociado al contexto

religioso.

Sonido ahogado - Categoria de los musicos-danzantes para designar el sonido de un

tambor de construccion fallida.
Tarro - Planta de la region parecida al carrizo pero de dimensiones superiores.

Tecomate 0 manzana - Es el dispositivo cilindrico y giratorio que estad ensamblado en la
cima del mastil. Sobre este dispositivo se sienta y danza el caporal. También de este

dispositivo cuelga el carrete.

Tijeras - Son estructuras en forma de equis elaboradas con tarro que van desde los cuatro

hasta los diez metros que sirven para ir sosteniendo el levantamiento gradual del mastil.

Toque de volador - Ritmo basico (distribucion ternaria) de los sones de volador.

158



Uniforme - Es la indumentaria utilizada por los danzantes.

Vestido, vestir - El primero, se refiere a la escalerilla especificamente de bejuco o lazo. El

segundo, es la preparacion del mastil con el vestido.

Volador, voladores - Es la categoria que identifica a todos los danzantes que practican la

danza de voladores.
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