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INTRODUCCION

Decidir investigar sobre la practica del derbake en la ciudad de México no es de
ninguna forma una casualidad. Amén de comenzar a practicarlo hace
aproximadamente tres afos, el tema se convirtié en uno de principal interés tanto a
nivel personal como profesional. En realidad, las preguntas iniciales que dieron
origen a esta investigacion fueron algo asi como “; qué significa hacer musica?” vy,
de manera mas acotada, “;qué significa tocar derbake en la ciudad de México?,
¢de qué manera los sujetos se apropian de los significados de esta practica
musical?” Luego de valiosas retroalimentaciones, se hizo patente la idea de que,
mas que significaciones individuales, éstas son, en primera instancia,
significaciones sociales, pues se insertan en un contexto socio-historico que las
posibilita. De esta forma, el tema de esta tesis vir6 hacia la practica del derbake en
la ciudad de México como una préactica social, y hacia su impacto en la cultura

propia.

Para la disciplina sociolégica, este tema encuentra relevancia en el hecho de que,
a pesar de que las practicas musicales han acomparfado al ser humano siempre,
éstas se han estudiado de forma marginal dentro de la sociologia. No obstante,
prueba de la importancia de las practicas musicales son las reflexiones que a ellas
han dedicado figuras emblematicas de la disciplina como Max Weber, Georg
Simmel y Theodor Adorno. Por lo tanto, recuperando la inquietud por éstas, la
presente investigacion pretende aportar a la reflexién sobre ese fenbmeno que ha
acompafnado a las sociedades desde siempre: la musica y su papel dentro de la

configuracion de las distintas sociedades.

Por otra parte, se pretende que este ejercicio permita comprender como han sido
los inicios de la incorporacion de un elemento cultural de Medio Oriente a la cultura
mexicana y de qué manera ha impactado en ella. Por ultimo, se espera que,

reflexionando sobre un tema tan escasamente trabajado como éste, se pueda



contribuir de alguna forma al lenguaje y a las herramientas de la disciplina

sociologica.

Entrando en materia, la estructuracion de esta investigacion tiene como pilar la
definicion de cultura propuesta desde la Teoria critica por Bolivar Echeverria. Esta
nocion es capital pues permite entender la cultura como un proceso, una dimension
a la que se le da forma constantemente, y no como algo acabado e inmutable. De
esta manera es posible comprender cémo las formas culturales se encuentran en
perenne proceso de transformacion y reafirmacion, protagonizado por las practicas
de los sujetos que componen los diferentes sujetos sociales. A través de sus
practicas, los sujetos pueden transformar y enriquecer (0 empobrecer) el codigo
cultural. Durante la primera parte del capitulo | se desarrolla el concepto de cultura
de Bolivar Echeverria, del que se desprende la nocién de cddigo cultural, misma

gue sera central para esta tesis.

En la segunda parte del capitulo se expone el concepto de control cultural
propuesto por Bonfil Batalla. Gracias a esta nocion se puede entender cOmo un
cddigo cultural puede transformarse al tener contacto con otro, siempre dentro de
un contexto histérico social que posibilita e influye en esas transformaciones,
gracias a la practica de los sujetos. En realidad, ese es el tema central de esta tesis,
a saber, como el cédigo cultural local se transforma a partir del contacto y practica

de un elemento cultural proveniente de Medio Oriente.

Con base en este marco tedrico, el marco histérico (capitulo 1) se esbozé a partir
de las siguientes preguntas: ¢ Cémo se han desarrollado las practicas musicales en
México a lo largo del tiempo?, ¢ qué contactos intergrupales han posibilitado que las
practicas musicales se configuren como lo han hecho?, ¢qué factores historicos,
politicos y sociales hicieron factibles estos intercambios y cémo?, ¢coémo las

practicas de los sujetos han definido el curso de estas transformaciones?

De esta manera, el segundo capitulo es un recorrido historico por la transformacion
de las practicas musicales de nuestro pais, haciendo énfasis en las relaciones

histérico sociales que las permitieron y en los contactos entre diversos grupos



culturales que les dieron forma y enriquecieron. Dicho recorrido inicia en la época
prehispanica y culmina en la era actual de la globalizacion y revolucion tecnoldgica.
Hacia la ultima parte del capitulo se atiende a la ciudad de México, ya que este
panorama servira como base para entender las condiciones especificas en las que
el derbake se insertard y desarrollara a partir de los afios 70, aproximadamente. En
este apartado también se aborda el uso de los instrumentos de percusion a lo largo

del tiempo.

El capitulo Il inicia con una descripcion del instrumento musical protagonista de
esta investigacion y de su uso en su regién originaria. Una fuente importante para
ello fueron los textos de la bailarina, investigadora y periodista Giselle Rodriguez,
pionera mexicana en la investigacion del tema. En esta seccion histérica se dedica
un apartado especial al papel del derbake en la danza oriental pues, como se vera
en el capitulo IV, esta es la forma principal a través de la que el instrumento se
introdujo a las practicas culturales de nuestra ciudad. Posteriormente el capitulo
toma la forma de una reconstruccion histérica de la llegada y desarrollo del derbake
a la ciudad de México.

Al no existir fuentes bibliograficas sobre este tema, este recorrido tuvo que hacerse
a través de distintas fuentes primarias. La construccién de esta historia se realizé
gracias a la informacion proporcionada por bailarinas, musicos, casas de
instrumentos de musica e importadoras. La primera fuente es la cronica de la
bailarina Nour Said, quien en su libro México. Historias de danza (s/a), describe las
noches de danza arabe en el restaurante Adonis de la colonia Polanco, donde el
instrumento era practicado principalmente por musicos arabes. Para reconstruir el
inicio de la practica del derbake por musicos mexicanos, no obstante, resultd
imprescindible el testimonio de Francisco Bringas, uno de los primeros musicos de
nuestro pais en tocar dicho instrumento en la ciudad de México, a quien se le realizo

una entrevista personal.

Posteriormente, para construir la parte de lo que denomino “la segunda generacion

de derbakistas”, se realizaron también entrevistas personales a musicos que



comenzaron a tocar este instrumento durante la década de 2000. En esta seccion,

fueron clave los testimonios de Jacobo Guerrero Elias y Alejandro Sierra Manrique.

En este apartado también se decidi6 hacer una seccion sobre el impacto
econdémico del derbake en la ciudad de México. Para ello se aplicé un cuestionario
a través de internet a buena parte de los maestros de derbake mas activos en la
ciudad, para observar el crecimiento de la demanda de clases de este instrumento.
A dicha seccién aportaron datos de suma relevancia los musicos Francisco Bringas,
Eumir Zudiga, Jacobo Guerrero, Ernesto Vega, Diana Rash y Alejandro Sierra.
Aunque el musico libanés Fadi El Saadi - uno de los primeros maestros de este
instrumento en México- proporciond informacion relevante, ésta no fue incluida
debido a que esta tesis se centra en la practica del derbake por musicos mexicanos;
por otra parte, también se incluyeron datos sobre el crecimiento de la importacion y
venta de estos instrumentos en nuestro pais a lo largo del tiempo. Para ello se
efectuaron entrevistas telefonicas al encargado de la tienda en linea de Gonher
distribuidora -la importadora que ha traido més derbakes al pais- y a uno de los
gerentes de Casa Veerkamp Importadora. También se concertaron un par de
entrevistas personales a uno de los empleados de la tienda RJD Galerias, una de
las mas socorridas por los derbakistas de esta ciudad, ubicada en el centro historico.
Adicionalmente se compararon las ventas de mostrador de esta tienda con las
ventas en linea de Gonher distribuidora, para dar una idea del impacto de la

transformacién que el internet ha producido en el consumo de este instrumento.

Para finalizar esta seccion se incluyeron las narraciones de 2 musicos cuya fuente
principal de ingresos durante diversas temporadas ha sido la practica callejera del
derbake. Este apartado fue nutrido con las entrafiables narraciones de Jesus Ochoa
Miranda y de Alejandro Sierra Manrique, a quienes se les realiz6 entrevista

personal.

Por otra parte, este capitulo incluye datos de los proyectos pioneros de la
fabricacion de derbakes en México, cuyos fundadores son Isaak Vissuet, Alejandro
Sierra y Efrain Moreno. Estos 3 constructores y musicos concedieron entrevistas de

lo mas atractivas y reveladoras. Como acotacion, aunque Efrain Moreno es el Unico



que no radica en la ciudad de México, sino en Guadalajara, su informacion resulté
de suma relevancia y decidié incorporarse pues la fabricacion de derbakes, como
se desarrollara en el capitulo 1V, es central para la incorporacion de este instrumento

al codigo cultural local.

Por ultimo, la construccion del apartado de la tercera generacion de derbakistas
se realizé a partir de los testimonios de diversos musicos que iniciaron con este
instrumento a partir del aflo 2010 y lo siguen practicando hasta la fecha. La
informacion para esta seccion debe agradecerse a la buena disposicién de Laura
Sanjuan, Dario Solis, Enrique Morales Aguirre y Sofia Sotres D’mijo. Mientras Laura
y Dario fueron entrevistados de manera personal, Enrique y Sofia fueron

contactados y entrevistados por internet, a través de messenger.

El criterio principal para elegir a los musicos que aparecen en este capitulo fue que
residieran en la ciudad de México. Asimismo, se tomd en cuenta la actividad que
tienen respecto al uso del derbake, el afio en el que iniciaron a aprenderlo y, en el
caso de los musicos de la primera y segunda generacion, la influencia que han
tenido sobre las generaciones siguientes. Tomando en cuenta este conjunto de
factores, se disefiaron guiones diferenciados para cada entrevista. La mayoria del
contacto con estos musicos fue posible a través de Francisco Bringas.

Por ultimo, el cuarto capitulo se enfoca en la incorporacion del instrumento a las
practicas propiamente musicales de la ciudad de México. El criterio principal de
seleccion para este apartado fue el de proyectos musicales que utilizan el derbake
frecuentemente y que tienen composiciones originales en las que incluyen este
instrumento, sin importar el género musical. Dichos ensambles, finalmente, se
agruparon en dos conjuntos: por una parte, masica de fusion y ritmos del mundo, y
por otra, proyectos de experimentacion sonora. Posteriormente, a partir de la
descripcion de estos ensambles y de testimonios de derbakistas de las 3
generaciones, se observa y sefiala el impacto en el cdédigo cultural local. Para
complementar lo anterior, en el apartado de anexos se incluyé un listado — de
creacion propia, nutrido con informacion proporcionada por los derbakistas

involucrados en esta tesis- de las bandas que actualmente tocan derbake en vivo
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de forma constante en la ciudad de México (o cuyos derbakistas radican en esta
ciudad) y del tipo de musica que hacen. Esto da muestra de la versatilidad de

géneros en los que dicho instrumento se incorpora actualmente.

Adicionalmente a ello se hace énfasis en la precepcion subjetiva que estos
musicos tienen de la practica del instrumento, de la forma en la que lo han
incorporado a sus practicas musicales cotidianas y de lo que esto Ultimo ha
significado para ellos. Por ultimo, se hace un esbozo de los tipos de espacios en los

que el derbake puede escucharse actualmente en nuestra ciudad.
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CAPITULO I. Teoria critica y definicién de cultura

Introduccién

¢, Qué es lo que define al ser humano como tal? ¢ qué lo diferencia del resto de los
animales y cuales son sus implicaciones? ¢,qué es la cultura y de donde proviene?

¢,como se configura e impacta la cultura en el desarrollo de la vida del ser humano?

La Teoria critica es una escuela de pensamiento que se ha hecho estas preguntas
y, en consecuencia, ha desarrollado maneras especificas de entender la realidad.
Esta escuela comprende la realidad social como un elemento en constante
transformacion, en cuyo centro se encuentra la accién o praxis de los sujetos. La
transformacién de dicha realidad ocurre en términos amplios, es decir, la practica
de los sujetos no solo construye y transforma las relaciones politicas 0 econémicas,
sino cada uno de los aspectos que puede tener la vida en comunidad. Todos ellos
conforman el &mbito cultural, que define e impacta las practicas de todos los sujetos
dentro de su vida cotidiana. Asi, la Teoria critica se centra en la transformacion de
las practicas culturales como un proceso llevado a cabo por los mismos sujetos que

permite configurar su propia forma, subjetividad, identidad y socialidad*.

Es con esta perspectiva tedrica que se abordara el tema de esta tesis, que es la
recepcion de un instrumento musical extranjero y su practica en la ciudad de México.
La definicidon de cultura propuesta por Bolivar Echeverria, al concebir ésta como algo

en perenne reconstruccion, me permitird abordar la ejecucion de este instrumento

1 La discusion sobre el concepto de cultura no ha sido abordada unicamente desde esta escuela de
pensamiento. En realidad, la definicion de cultura tiene una larga tradicion y ha sido ampliamente
tratada por las ciencias sociales, principalmente dentro de la antropologia, disciplina de la que la
sociologia ha abrevado de forma considerable al hablar sobre dicho concepto. Por su parte, la Teoria
critica cuenta con aportes significativos que diversos autores han realizado al respecto (véase
Adorno y Horkheimer, 1998; Benjamin, 2003). La definicién propuesta por Bolivar Echeverria, que
es la que se utiliza de forma central en esta investigacion, se eligié porque busca ser una sintesis de
la discusién que se desarroll6 sobre el concepto de cultura durante el siglo XX. A partir de la revision
de tal discusion, este autor articula la perspectiva semiotica (propuesta por la antropologia) con la
marxista, generando asi su propia definicién, misma que se expondra durante el presente apartado.
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como una préctica cultural que es resultado de distintos procesos socio historicos
concretos, y que se inserta en transformaciones culturales particulares a la vez que
las genera?. Siendo asi, utilizaré el concepto de cultura definido por Echeverria3

como nocidn central para esta investigacion.

Aunado a esto, utilizaré conceptos desarrollados por Guillermo Bonfil Batalla
respecto a la configuracion de los ambitos culturales de cada grupo social. La
propuesta de este autor es valiosa porque permite comprender el proceso de la
configuracion de un sujeto social especifico, de su subjetividad e identidad a partir
de su relacion con otros sujetos sociales. A partir de esta propuesta tedrica abordaré
la practica del derbake en la ciudad de México como un proceso en el que un
elemento cultural ajeno impacta en la configuracién de la socialidad mexicana.
También me permitira observar como este elemento ha sido apropiado y
resignificado por diferentes personas mexicanas, y como ello ha impactado en su

subjetividad y en la configuracion de su identidad.

En conjunto, ambas propuestas tedricas me permitirAn pensar la practica del
derbake en México como parte y resultado de transformaciones socio historicas
concretas. También podré sefialar el impacto que tiene este instrumento en el cédigo
cultural de las personas que lo tocan, asi como en la construccién de su identidad y

su forma de simbolizar el mundo.

2 Debido a los alcances de esta investigacion, en este texto no se desarrolla la construccion del
concepto de cultura en términos histéricos, no obstante, un recorrido sobre ello puede encontrarse
en El proceso de la civilizacion del socidlogo Norbert Elias (2015). En la primera parte de esta obra,
dicho autor rastrea el origen historico del concepto de cultura, y explica que surge en Alemania como
oposicién a la nocién de civilizacion.

8 Este concepto, de forma sintética, define el plano cultural como el de todas las formas fisicas y
simbdélicas que el ser humano ha construido a partir de su reproduccién material. La configuracion
de este plano, en cada caso, es resultado de procesos sociales e histéricos concretos, se encuentra
siempre en constante reafirmacion o reconstruccion e influye decisivamente en el comportamiento e
identidad de los sujetos sociales.
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Bolivar Echeverriay su definicion de cultura

La dimension cultural de la vida social es un hecho de realidad indudable que ha
sido estudiado desde muchos enfoques, raramente armonizados entre si
(Echeverria, 2001)*. La definiciéon de cultura propuesta por Bolivar Echeverria parte
de lo que Karl Marx, en el siglo XIX, concibié como la naturalidad materialista
profunda del ser humano. Esta concepcion es explicada por Echeverria en su obra
Valor de Uso (1998) de la siguiente forma: la materia que compone a un organismo
vivo, el que sea, sigue un proceso de reproducciéon que le permite sobrevivir®, y
existen seres vivos cuya reproducciéon es mas compleja que la de otros®. Para Karl
Marx, los animales gregarios, es decir, los que viven en comunidad, son los
organismos vivos que han llevado la reproduccion material, el comportamiento y la
estructura general de la vida animal al nivel maximo de complejidad (Echeverria,
1998).

4 Una polémica sobre la concepcion del concepto de cultura se dio a finales de los afios 50 entre el
antropdlogo Claude Levi- Strauss y el filésofo Jean Paul Sartre. Mientras el primero formulé una
concepcion estructuralista del concepto, pretendiendo encontrar leyes que rigieran el
comportamiento de la vida social (Levi-Strauss, 1969), Sartre defendi®6 una concepcion
existencialista en la que la libertad de los individuos sociales es capaz de trascender las leyes
naturales (1943). Es en esta polémica en donde se concentra la principal problematica
contemporanea de la definicion de cultura (Echeverria, 1998). Otro autor que reflexiond sobre las
posturas tedricas acerca del concepto fue Edmund Leach. Este antropdlogo, iniciador de la
perspectiva semiética de la cultura, planteé el debate entre la corriente empirista y racionalista,
argumentando que dichos enfoques no deben considerarse contrapuestos sino complementarios,
pues los hechos que ambos observan se enmarcan dentro de la dinamica de la comunicacion y la
transmision de significados (Leach, 1989).

5 Para la biologia el término adecuado, mas que reproduccion, seria replicacion. Esto se refiere al
proceso de duplicacién del ADN, que es lo que permite que cualquier organismo vivo se mantenga
en el tiempo y que las especies perduren.

6 En la biologia existe toda una discusion sobre la complejidad de los seres vivos. Parte de la
discusion propone que ningln ser vivo es mas complejo que otro, pues la palabra “complejo” significa
estar compuesto de elementos diversos y, como tal, cualquier organismo esta constituido de esa
manera. Por lo tanto, es cuestionable que un organismo sea mas complejo que otro. No obstante,
se puede ponderar la complejidad de un organismo si se toma como base la caracteristica que se
va a evaluar. Por ejemplo, las bacterias pueden degradar substancias que los seres humanos no, en
ese sentido las bacterias serian mas complejas que los seres humanos. Hablando en términos de
reproduccién biolégica, la reproduccién sexual es mas compleja que la asexual. No obstante, cuando
Marx habla de reproduccién, especificamente de la de los animales gregarios, no soélo se refiere a la
reproduccién sexual sino a otra serie de elementos que se desarrollardn en esta argumentacion.
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Es necesario comprender, de principio, que para Marx la reproduccién de la vida
no se refiere anicamente a la reproduccion sexual, sino a todo lo que un ser vivo
debe llevar a cabo para sobrevivir. Esto implica un conjunto de funciones como
alimentarse, expulsar los desperdicios del organismo y crecer o desarrollarse. Marx
sintetiza este proceso de supervivencia con el nhombre de reproducciéon material
(Echeverria, 1998).

En el pensamiento de este autor, los animales gregarios han llegado al maximo
nivel de complejidad de dicha reproduccion pues, a diferencia de los animales
solitarios, dependen de la estructura de un colectivo para poder reproducirse. Al

hacer esto ultimo, estan posibilitando que el resto de su grupo también lo haga.

La complejidad de la reproduccién de los animales gregarios en términos marxistas
consiste en la especializacion de los miembros en distintas funciones reproductivas
dentro del colectivo que se acoplan unas con otras (Echeverria, 1998). Tal colectivo
es llamado “sujeto gregario” o “sujeto global”. El ejemplo que Echeverria retoma de
Marx es el de una colmena de abejas. Dentro de este sujeto gregario que es la
colmena, cada organismo singular que lo compone tiene una funcién especializada
y, para reproducirse, lo que dicho sujeto hace es actuar de forma organizada sobre
la naturaleza para obtener un beneficio de ella. De esta forma el sujeto gregario (la
colmena entera) puede reproducirse y con ello a cada uno de sus miembros.

Todo este desarrollo aparece en Valor de Uso (Echeverria, 1998) en forma de

esquema bajo el nombre “Estructura del comportamiento vital”, y es explicado como:

Un principio autbnomo de organizacién de la materia que sélo se cumple en una
multiplicidad de organismos singulares y que s6lo se mantiene con la reproducciéon
ciclica de cada uno de ellos mediante la accion de los mismos sobre un medio natural
y la integracion de las reacciones favorables provenientes de éste. (Echeverria,
1998: 162)

La meta de este proceso es “...el mantenimiento de la integridad del organismo
singular en calidad de representante o ejemplar de la identidad de su especie”
(Echeverria, 1998: 162). Y es esta meta, asi como la estructura de este

comportamiento vital natural del animal gregario, a lo que Marx se refiere con su
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concepcion materialista de la naturalidad profunda del ser humano (Echeverria,
1998: 162). El comportamiento humano -que es un animal gregario por naturaleza-
parte de esta base, es decir, de la necesidad de reproducirse materialmente a partir
de la alteracion del medio natural. A la reproduccién del ser humano en colectividad
se le llama reproduccioén social, y en este caso el sujeto gregario o global humano —
una colectividad humana organizada- recibe el nombre de “sujeto social’. No
obstante, aunque esta reproduccion social sigue siendo animal en substancia, se
diferencia de forma particular de las formas de reproduccion del resto de los animales

gregarios’.

Para explicar esta peculiaridad es sumamente Uutil iniciar con una cita a la que
Echeverria hace referencia en Valor de Uso y Utopia. Es tomada de El ser y la nada
de Jean-Paul Sartre y dice lo siguiente:

La libertad es precisamente el vacio que hay en el corazén del hombre y que obliga
a la realidad humana a hacerse en lugar de ser... para la realidad humana, ser
es elegirse: nada le llega del exterior ni del interior que ella pueda recibir o aceptar.
Esta completamente abandonada, sin ayuda de ningun tipo, a la insostenible
necesidad de construirse hasta en el mas minimo detalle. Asi, la libertad no es un ser:

es el ser del hombre, es decir, su vacio de ser.8 (Sartre, 1943; citado en Echeverria,
2001: 166)

Partiendo de esta concepcidn, Echeverria explica que el ser humano es un
organismo Vvivo que necesita reproducirse, pero, a diferencia del resto de los
animales, no puede hacerlo de forma instintiva, sino que esta obligado a la libertad
de elegir las formas de su reproduccién. Asi, la reproduccién del ser humano en

colectivo, la reproduccion social, tiene base en el trasfondo natural y organico de la

7 En esta concepcion podemos encontrar un debate que ha sido fundamental dentro del concepto de
cultura, a saber, la discusion de su oposicion con la naturaleza: mientras Levi-Strauss argumenta
que la cultura empieza ahi donde termina la naturaleza (1969), Marx concibe lo social como una
forma diferente de esta Ultima (2002). Es por ello que Marx define el proceso de reproducir la
materialidad y darle una forma especifica como lo propiamente humano. En su concepcion, este
aspecto nos distingue del resto de los animales, pero no nos opone a la naturaleza.

8 Citado en Echeverria en francés.
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vida animal, pero la determinacion de la figura concreta de dicha reproduccion esta

entregada a la libertad y no al instinto.

Volviendo al ejemplo de la colmena, las abejas construyen por instinto celdas
hexagonales y producen miel. Esta es la forma que milenariamente han tenido las
celdas y la miel es el bien que las abejas han producido desde siempre, es decir, los
mecanismos de reproduccioén material han sido evolutivamente perfeccionados y se
repiten siempre de la misma forma. Las abejas y la colmena se reproducen siempre
de la misma manera. Estos insectos no inventan nuevas formas de vivienda. En
palabras de Echeverria, las funciones y relaciones de complementariedad para la
reproduccion material, que conectan entre si a los distintos miembros del sujeto
gregario consisten en “un ordenamiento de las mismas que se repite
incansablemente de un ciclo reproductivo a otro, de un milenio a otro, como
manifestacion disciplinaria de la estrategia Optima de supervivencia que se halla
congelada en el principio de organicidad [de la vida en comunidad]” (Echeverria,
1998: 165).

No obstante, es en las formas de reproducirse donde la libertad del ser humano se
le impone a éste como una situacion irremediable, pues las formas no le estan
impuestas por instinto, sino que deben elegirse cada vez, “en esto, el ser humano
esta privado del amparo que otorga al animal el seno omniabarcante de la legalidad
natural.” (Echeverria, 1998: 166). En otras palabras, el ser humano esta
ineludiblemente apremiado, por instinto, a reproducir su materialidad, pero las formas
que le da a esta reproduccion no estan constrefiidas por el instinto, como si lo esta

la forma “panal” a las abejas. El ser humano debe elegir, inventar.

Exponiendo ejemplos concretos, para satisfacer su necesidad de refugiarse de la
intemperie, el ser humano ha utilizado e inventado innumerables tipos de vivienda
como la forma “cueva”’, “choza”, “mansién”, la forma “rascacielos”; para cubrir la
necesidad reproductiva de alimentarse ha inventado la forma “pan”, la forma “sopa”,

la forma “alta cocina”; y no sélo eso, no se alimenta haciendo uso unicamente de sus
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extremidades, sino que ha inventado la forma “tenedor”, “plato”, “cuchara sopera”. Y

asi sucede con cada aspecto de su reproduccion®.

El ser humano, a causa de su libertad, est4 en la condicién de siempre tener que
elegir e inventar qué figura darle a su reproduccion y a los objetos para tal fin. Como

lo expresa Echeverria en Definicion de la Cultura:

Para el conjunto de la reproduccién animal, lo importante parece estar en la
repeticion de una determinada manera de alterar provechosamente la naturaleza; para
la reproduccion humana, en cambio, lo importante parece estar en el ejercicio de la
capacidad de inventar diferentes maneras para cada alteracion favorable de la

naturaleza. (Echeverria, 2001: 66)

Es asi como, partiendo de su libertad, el ser humano reproduce su socialidad: los
demas animales, al reproducirse instintivamente, estan reproduciendo la forma de su
animalidad. En cambio, el ser humano, al no generar automaticamente las mismas
maneras, al tener siempre la necesidad de elegir las figuras, da una forma concreta
a su reproduccion, es decir, no puede mas que reproducir su socialidad. Es esta
diferencia en el proceso lo que vuelve a la humana una reproduccién social y no
solamente animal; es la libertad, la necesidad de elegir y dar forma, la que caracteriza
y define la forma concreta de dicha reproducciéon. De esta manera, la socialidad es
la forma especifica en que cada sujeto social se reproduce utilizando los medios y
herramientas que su libertad y raciocinio posibilitaron en un momento determinado,

en las circunstancias especificas de ese colectivo.

Asi pues, la reproduccion humana parte de la reproduccion natural, pero conlleva

forzosamente un segundo plano, el social. En palabras de Echeverria:

Todos aquellos comportamientos que parecen ofrecer la clave de la definicion de lo
humano [...] pueden ser comprendidos a partir de una descripcién del proceso de

reproduccion del ser humano como un proceso en el que la reproduccién de su

9 Mas adelante, esta nocion sera importante para entender por qué algunos musicos de la ciudad
de México construyen y eligen la forma “derbake” para reproducirse socialmente, musicalmente
hablando, y qué es lo que implica esta eleccion.

18



materialidad animal se encuentra en calidad de portadora de una reproduccion que la

trasciende, la de su materialidad social. (Echeverria, 1998: 164)

Asi, la forma de dicha socialidad dependera de las formas que el sujeto social elija
y construya para reproducirse. El sujeto social, por lo tanto, puede definirse como
una colectividad que comparte el proceso de reproduccién, como proyectos
colectivos de solucion de necesidades. Es importante insistir en que el sujeto social
es una entidad global, abstracta, que se define por la reparticién, ubicacién e
individuacion especifica de todos sus miembros dentro de un sistema de funciones
necesarias para su reproduccion global. Dentro del sujeto social, los miembros estan
conectados por un conjunto de relaciones de oposicion y complementariedad que se
generan al producir y consumir las figuras especificas de su reproducciéon material
(Echeverria, 1998).

De esta manera la socialidad -es decir, la forma del grupo en el que esta inscrito el
animal gregario humano, la manera en que se reproduce y la estructura de las
relaciones entre sus miembros- no es algo dado por naturaleza, sino que se
construye y reconstruye a través de la practica del sujeto social. Asi, para Echeverria
es fundamental la idea de que cada sujeto social define su propia forma y la
configuracion de las relaciones en su interior. Dicha configuracion es dinamica,
resultado de un proceso concreto dentro de un sinnimero de conjuntos particulares
de condiciones étnicas e historicas. De esta manera, "cada una de las formas en las
gue se ha actualizado esa estructura constituye la identidad o figura concreta de una
sociedad” (Echeverria, 1998: 157).

Del plano de reproduccion animal surge entonces un segundo plano de
reproduccion material: el de la socialidad. Al respecto, el autor expresa lo siguiente:
El proceso de reproduccion fisica del animal humano esté ahi, en el fundamento de
lo humano, pero estd sblo en calidad de plano bésico o soporte que da lugar o
posibilita otro tipo de “reproduccion” que se ha sobrepuesto a él y lo domina; una
reproduccion que se cumple en un segundo nivel, en otro plano de materialidad, el

de la socialidad. (Echeverria, 2001: 67)

De esta Ultima cita se desprende una afirmacién fundamental: que el plano social
predomina sobre el natural. Tal afirmacién sera clave para la definicion de la cultura
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que explicaré mas adelante, pero para llegar a ello es necesario abordar primero la

cualidad de “politicidad” del ser humano.

Sobre la politicidad del sujeto social

El ser humano, al estar dotado de libertad, no esta “programado” para reproducirse
de la misma forma, como si lo estan el resto de los animales. EI humano esta
impelido a elegir y decidir, y esta capacidad y necesidad de decision es lo que lo
convierte en un animal politico (Echeverria, 2001).

Siendo asi, al reproducirse, el sujeto social estd concretando ideas y proyectos;
esta inventando, ideando y construyendo aquello que decidio; al alterar la naturaleza
esta partiendo de una imagen pensada sobre lo que quiere realizar. Al respecto, no
es poco significativa la cita que Echeverria utiliza al inicio del capitulo “La produccion
como realizacion”: “Antes de que el constructor — en cualquier ambito de la vida-
sepa su plan, tiene que haber planeado ese plan; tiene que haber anticipado su
realizacion como un suefio luminoso, capaz de animarlo decisivamente”. (Bloch
citado en Echeverria, 2001: 49).

Es en esto en lo que consiste la politicidad: la capacidad de decisién conlleva que
en cada cosa que se produce se realiza un proyecto basado en una idea previa'®.
De esta forma, la reproduccién social es siempre una en la que la cualidad instintiva

queda subordinada a la politicidad humana. En palabras de Echeverria: “Segun

10 Echeverria no esta hablando de politico o politica en términos de representatividad. La politicidad
del ser humano consiste en su capacidad de decision que, como se desarrollara mas adelante,
conlleva implicaciones sociales de construccién de la identidad, de otorgamiento de sentido y de
institucionalizacion de formas de reproduccion. Echeverria ilustra el uso del término “politica” de la
siguiente manera: “A la reproduccion social, considerada en este nivel puramente formal o cualitativo
(...), la podemos llamar ‘reproduccion politica’ del sujeto social. ‘Politica’ porque pensamos que era
a ella justamente a la que hacia referencia el término ‘pdlis’ en la época de los griegos; es decir, a lo
gue estaba en juego en el agora, a la identidad de la ciudad, a la figura de la comunidad, a aquello
que, por sobre todo lo demas, el proceso de la reproducciéon social ‘produce’ y ‘consume’, es decir
transforma y ‘disfruta’, instituye y ‘vive’.” (Echeverria, 2001: 68)
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Marx, el proceso de trabajo o produccién del sujeto social, a diferencia de lo que es
el proceso de transformacion que pueden realizar sobre la naturaleza otros animales,
es un proceso de realizacion (verwirklichung) de proyectos” (2001: 63). Dicho de otra
forma, producir es el reflejo de una proyeccion del sujeto; al realizar no solo se
produce, también se hacen patentes las ideas que se tuvieron sobre esa produccién,

se da forma.

Siendo asi, a la reproduccion social -este segundo nivel de reproduccion material—
se le puede llamar “la reproduccion politica del sujeto social” (Echeverria, 2001: 68),
entendiendo lo politico como la decision del colectivo social de qué producir y qué
forma darle. Ejemplo de ello es la construccion de distintos tipos de instrumentos
musicales -como el que se analiza en esta investigaciobn-, cada uno con
caracteristicas Unicas, resultado de la realizacion de proyectos especificos, llevados

a cabo durante procesos sociales e histéricos concretos.

A partir de lo anterior se concluye que la reproduccion social es siempre un proceso
politico. Ello también significa que, a diferencia del resto de los animales, éste sera

inestable en cuanto a ciclos y formas, pues siempre habra posibilidad de cambio:

El hecho de esta biplanaridad fisico-politica de la vida humana, en la que el plano
politico domina sobre el fisico, habla de un proceso de produccién/consumo de cosas
que esta destinado a reproducir un “mundo de la vida” de consistencia cualitativa
inestable: el mundo de un sujeto cuya identidad estd siempre en proceso de

reconstituirse. (Echeverria, 2001: 67)

Como puede observarse en esta Ultima cita, las cualidades de libertad y politicidad
del ser humano impactan en un aspecto fundamental del sujeto: la definicion -0 més
bien, en la construccion- de su identidad. No obstante, para hablar de ello es

necesario tratar primero el tema de la “semioticidad” del ser humano.
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Produccién y consumo de significaciones

En el desarrollo anterior se ha podido observar como Bolivar Echeverria utiliza la
perspectiva materialista para definir una parte fundamental del concepto de cultura.
No obstante, si bien Marx (2002) hace referencia a las formas especificas en que
se reproduce la socialidad, y con ello nos permite pensar en la perspectiva simbolica
de la cultura, no desarrollé este ultimo argumento. Debido a ello, Echeverria abreva
de la tradicion antropologica para poder articular la perspectiva materialista con la
simbdlica, completando asi su propuesta tedrica. Por lo tanto, en este apartado se
planteard la condicion simbolica que este autor confiere a la reproduccion social, y
en el siguiente se expondra como utiliza la teoria linglistica de Roman Jakobson
sobre la produccioén de significados'!, con lo que al final lograra generar un concepto

materialista y simbdlico de la cultura?.

Asi pues, como el sujeto social produce objetos partiendo de imagenes pensadas
sobre lo que quiere realizar, produce entonces, inevitablemente, significados. Para
un ser cuya condicién fundamental es la libertad, que produce y consume figuras
concretas, hacerlo implica necesariamente producir y consumir significaciones.
Dicho de otra forma, “es el caracter ‘politico del animal humano lo que hace de él,

inmediatamente, un ser semiotico’.” (Echeverria, 2001: 83)

Y es que las formas, al no ser “inocentes”, al haber sido pensadas y proyectadas,
tienen por ende un significado. No son inocentes porque son el resultado de una
eleccion entre una serie de posibilidades, pero, mas importante que eso, porque la

figura de un bien producido determina la forma que habra de adoptar el sujeto que lo

11 Dicha concepcidn estuvo planteada, antes de Jakobson, por Ferdinand de Saussure (2010), quien
utilizé la linguistica para dotar a la antropologia de toda la perspectiva simbdlica de la cultura.

12 Previo a Echeverria, el concepto de cultura ya habia sido planteado desde la perspectiva marxista
por Leniny, posteriormente, por Gramsci. Ambos aportes han alimentado la reflexion contemporanea
sobre la cultura, no obstante, a diferencia del punto de vista antropol6gico, estos autores no plantean
el concepto desde un enfoque semidtico, sino que “abordan el analisis de las producciones culturales
sé6lo o principalmente en funcién de su contribucién a la dindmica de la lucha de clases y, por lo tanto,
desde una perspectiva politicamente valorativa” (Giménez, 2005: 56). Estas y otras concepciones
de cultura pueden consultarse en la obra de Gilberto Giménez, Teoria y andlisis de la cultura (2005).
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consuma (Echeverria, 1998:170). Poniendo un ejemplo: la forma de una silla limita
el significado de como consumirla -una silla no es para “acostarse”, es para
“sentarse”; la forma “pantaléon” implica una manera determinada y socialmente
institucionalizada de cémo usarse, que difiere de la forma “falda”; un derbake se toca
tradicionalmente de cierta manera y no de otra; y lo mismo ocurre con cualquier
objeto. La propia forma de cada uno implica que el sujeto se comporte respecto a él
de cierta manera, la figura de un objeto nos indica como interactuar con él, forma
que ha sido construida socialmente. Asi, cada objeto implica —o significa- la forma
misma de su consumo. Es por ello que cada objeto préactico es a la vez 2 cosas: su

propia forma o figura y lo que ella significa (Echeverria: 2001)*3.

Y es también por ello que producir y consumir objetos es lo mismo que producir y
consumir significados. El hecho de que los sujetos sociales produzcan formas
particulares implica necesariamente que dichas formas contengan un significado
igualmente particular. No es lo mismo consumir algun liquido en una copa de vidrio
que en una jicara de madera. En este ejemplo, las formas “copa de vidrio” y “jicara
de madera” son, cada una, producto de un proceso historico y social que terminé
cristalizandose en esa figura especifica. Mas adelante se verd como hacer musica a
través de un derbake implicara algo distinto que hacerlo, por ejemplo, mediante una
bateria. Es decir, esas formas se produjeron con intenciones diferentes, tienen una
historia desigual, significan cosas distintas. Cualquier objeto que se produce tiene un

significado implicito, derivado de su proceso social de produccion.

La reproduccion social implica entonces dos planos: el material y el simbdlico o de

los significados!4. Reproducirse materialmente, en el ser humano, es igual a

13 Esto no implica que la materialidad de un objeto defina per se la forma en que ha de usarse, sino
gue éstos contienen una significacion a partir de su proceso especifico de produccion.

14 Uno de los primeros en desarrollar la perspectiva semiética de la cultura fue el antropologo Clifford
Geertz. En contra de la tendencia a entender la cultura como un concepto omniabarcador utilizado
para dar respuesta a todas las incdgnitas de la vida social (E.B Taylor en Geertz, 1983), este autor
propone entender la cultura de forma delimitada como una urdimbre o un tejido de significaciones
que debe ser interpretado (Geertz, 1983). Por lo tanto, el ejercicio de analizar la cultura no debe
consistir en buscar leyes universales, sino en interpretar tales significaciones para asi poder explicar
las expresiones sociales. Para desarrollar este concepto, Geertz se apoya en uno de los padres
fundadores de la sociologia, Max Weber, quien concibe la sociedad como una trama de
significaciones. En efecto, para Weber (2004), toda accion social debe entenderse como aquella a
la que los sujetos enlazan un sentido subjetivo, es decir, un significado.
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reproducirse simbdélicamente. La produccion y consumo del mundo material conlleva
necesariamente la produccion y consumo del mundo simbdlico. Los objetos
materiales no pueden existir sino a condicién de significar. Asi, el segundo plano de
reproduccion material, es decir, el plano de la socialidad y de la politicidad, resulta
ser en esencia un plano semiotico. En palabras de Echeverria: “El proceso de
reproduccion social es [uno] al que le es inherente la semiosis, la produccion y el
consumo de significaciones —de signos propiamente dichos y no solo de sefales,
como en la comunicacion animal-.” (Echeverria, 2001: 84). Por lo tanto, si existen
multiples formas de reproduccién material, existen también mdltiples formas de
reproduccion simbdlica, y ello impactara irremediablemente en la subjetividad de los

sujetos y en su identidad.

Ahora bien, los objetos son resultado de un sujeto social que los produjo. Esto
significa que son formas sociales. Cualquier objeto que produzcan los seres
humanos —quienes por fuerza estan insertos en un conjunto social- es considerada
una forma social. EI maiz, un libro, un edificio, un instrumento musical... todas,
incluso las que parecen mas cercanas a la naturaleza, son formas sociales
generadas a partir de la politicidad de un sujeto social que se organizé para
producirlas. Una mazorca, por ejemplo, aunque sale de la tierra, no pudo haber sido
producida sin que un colectivo humano creara las condiciones para sembrarla,

cuidarla y cosecharla.

Por otra parte, es necesario precisar la relacion entre un sujeto social y sus
miembros individuales para que no haya confusion cuando se habla de la produccién
de formas sociales. Se definio antes al sujeto social como una entidad global y
abstracta, compuesta por miembros individuales concretos, interconectados a partir
de labores de produccion y consumo dadas en un momento y situacién historico
especifico. Por ejemplo, el pueblo Huichol en México es un sujeto social y la tribu
Yoruba en Africa es otro. Ambos sujetos crean y producen distintas figuras de
reproduccion, diferentes tipos de casas, herramientas, vestimenta, musica. No
obstante, quienes materializan todos esos objetos son los miembros del sujeto, es

decir, individuos concretos. Un objeto practico no puede ser creado por un ente
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global abstracto sino por personas reales. Sin embargo, ello no significa que una
Unica persona sea la responsable de crear una forma social. Aunque un individuo
termina materializando el objeto, la idea central es que ese objeto es producto de un
desarrollo histérico y social que posibilitd su existencia. Incluso la persona es el
resultado de condiciones socio-historicas especificas. Pensemos en alguien que
construye un djembé (instrumento musical africano de percusion). Adn en un caso
hipotético en el que un solo individuo construyera todo el tambor, la simple existencia
de la forma “djembé” es el resultado de una sociedad concreta, de relaciones
sociales especificas que generaron las condiciones de posibilidad para la existencia
de esa figura y de practicas sociales que hicieron que este instrumento se volviera

una tradicion.

Las formas sociales tienen una historia al igual que sus significados, y tanto la forma
misma como su significado estan siempre abiertos a la posibilidad de transformarse,
pues surgen de la practica de los sujetos y, al igual que ellos, experimentan el
transcurrir del tiempo, por lo que ninguna forma surge de la nada: siempre es
resultado de un proceso socio histérico particular'®. Ahora bien, pensemos en esos
ejemplos en los que una persona ha inventado algo, como el clasico ejemplo de la
imprenta de Johannes Gutenberg. Si bien Gutenberg termind materializandola, no la
produjo de la nada. Para disefarla partié de ideas que ya existian, utilizé6 materiales
-producidos por otras personas- que llevaban mucho tiempo siendo utilizados y se
valié de medios institucionalizados por la sociedad alemana para crearla. Asi pues,
tanto el producto como el mismo Johanes fueron resultado de condiciones socio-
histéricas especificas que posibilitaron que esa nueva forma social fuera producida.

Con esto quiero reiterar que la construccién de la socialidad es voluntaria pero social,

15 | a idea de articular la perspectiva semidtica de la cultura con el contexto socio histérico en que
estos significados se producen es parte fundamental del planteamiento del sociélogo John B.
Thompson. En Ideologia y cultura moderna (2002), recuperando autores como Geertz, dicho autor
plantea que el concepto de cultura puede utilizarse para referirse al caracter simbdlico de la vida
social, no obstante, es necesario incluir en el andlisis las relaciones de poder, formas de conflicto o
la desigual distribucion de recursos, segin sea el caso. De esta forma, Thompson define una
concepcion estructural de la cultura, en la que “los fendmenos culturales pueden considerarse como
formas simbdlicas en contextos estructurados; y el analisis cultural puede concebirse como el estudio
de la constitucion significativa y la contextualizacion social de las formas simbdlicas” (Thompson,
2002: XXIV).
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no individual. Son procesos sociales e historicos los que posibilitan el dar forma a la

socialidad.

No obstante, ello no significa que el ingenio, la creatividad o la “individualidad” de
Gutenberg no hayan tenido nada que ver. Al contrario, es a partir de la practica de
los individuos concretos como pueden producirse nuevas figuras sociales, nuevas
ideas. Las précticas de los miembros del sujeto social son las que otorgan dinamismo
a éste en todos los sentidos. Ejemplificando lo anterior, en el Ultimo capitulo de esta
investigacion se observar4d como sujetos mexicanos han propuesto una préactica
novedosa y creativa para la forma “derbake”. Lo que hay que entender es que la
practica de los individuos deviene de condiciones y relaciones especificas, ya

institucionalizadas.

Ademas, la produccién de un objeto no suele ser el resultado del trabajo de una
sola persona. Por ejemplo, fabricar un djembé (de la forma tradicional) implica
obtener un trozo de madera y tallarlo para que tenga forma de copa; posteriormente
debe ahuecarse, lijarse y cubrirse con cera. Por otra parte, debe generarse un aro
de hierro, piel de cabray lazo, para poder fijar dicha piel a la madera utilizando el aro
y trenzando el lazo alrededor. En ciertos casos, para finalizar, también se decora la

madera.

Es casi imposible -o por lo menos poco usual- que una sola persona produzca todo
el tambor de la nada, con todos los elementos que se requieren. Quien genera dichos
elementos, quien ha disefiado y construido los medios y herramientas, y ha
institucionalizado o vuelto tradicionales esas formas, no es un individuo aislado, sino

un conjunto social organizado durante un largo periodo de tiempo.

El djembé entonces esta cargado de significados a partir de su forma y de todas las
relaciones sociales que implicaron su construccién y reproduccion, eso sin contar los
multiples usos simbdlicos que pueden darsele a su practica. Todos estos factores,
inherentes a este tambor especifico, también determinan cdmo un sujeto habra de
comportarse respecto a €l, para qué habra de usarlo y como. El sujeto interpretara
coémo incorporara esa forma a su propio comportamiento, como habra de dejarse

modificar por ese objeto y en qué medida (Echeverria, 2001).
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Es por todo lo anterior que la produccién y consumo de objetos es en esencia un
proceso de comunicacion, pues fabricar un objeto es también cifrar un mensaje en
él, un factor simbolico, mientras consumir dicho objeto implica necesariamente recibir
e interpretar el mensaje de su significado. Como un mismo sujeto contiene en si

mismo las fases de productor y consumidor:

En la fase productiva sucede como si el sujeto humano intentara “decir algo” a ese
“otro” que sera él mismo en el futuro “inscribiéndolo” en el producto util; intencién que
se cumpliria en la fase consuntiva, cuando él mismo, deviniendo “otro”, “lee” dicho

mensaje en el Gtil producido. (Echeverria, 2001: 82-83).

De esta manera, el nivel de reproduccion social, que es en esencia un nivel
simbdlico, revela su caracter comunicativo. Para poder abordar la definicion de la
cultura es necesario explicar cdmo es que esta comunicacion se lleva a cabo y la

importancia del codigo linguistico en la creacién y transmision de significados.

Cdbdigo linglistico y codigo cultural

Para ilustrar este proceso de creacion y comunicacion de significados, y explicar
como la produccion material esta ineludiblemente ligada con la significacion,
Echeverria (2001) utiliza la teoria de la comunicacion linguistica propuesta por
Roman Jakobson en 1960. En dicho proceso existen los siguientes elementos: un
agente emisor que cifra un mensaje, un agente receptor que lo descifra, una
conexidn fisica entre ambos a la que llama “contacto” (el aire, el sonido), un mensaje
gue consiste en la informacion que el emisor cifra e incorpora en el contacto,
haciendo de él un material simbdlico, y el elemento que permite que la informacion
pueda ser cifrada y descifrada por los agentes y que se pueda incorporar en el
contacto una consistencia simbdlica: el “codigo”. Este ultimo es el elemento
linglistico que tanto el emisor como el receptor poseen, y del que ambos hacen uso

activo para llevar a cabo el acto comunicativo.
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En el proceso de la comunicacion lingistica, al igual que en el de producir objetos
practicos, existen 2 momentos: el de produccion y el de consumo. En el primero el
emisor se apropia del exterior - al que Jakobson llama “referente”, es decir, la
naturaleza fuera del emisor con la que éste tiene contacto-, toma una informacién
acerca de dicho referente, la cifra a través del codigo linguistico de simbolizacion que
posee y la envia a través del contacto, convertido ahora en mensaje, al receptor. En
el segundo momento el agente receptor recibe el mensaje y, haciendo uso activo del
codigo, descifra la informacion, hecho que le permite apropiarse cognitivamente del

referente.

Asi, la funcién en esencia de todo acto de comunicacion linguistica es referencial o
cognitiva, es decir, existe por la necesidad de comunicarse con otros acerca del
exterior (Echeverria, 2001). De esta manera, el cédigo linglistico, principalmente,
posibilita el conocimiento y la comunicaciéon del medio, que es lo que permite
sobrevivir a los seres humanos. En este sentido, el cddigo linguistico tiene un

caracter instrumental.

Echeverria incorpora la teoria de Jakobson al proceso de reproduccién social
porque producir formas y significados especificos sélo es posible a partir del uso del
lenguaje, pero también porque el proceso de creacion de objetos es esencialmente
uno de comunicacion de significados a partir de los mensajes que se cifran en la
materialidad de dichos objetos. Tal comunicacion durante la produccion y consumo
de formas solo serd posible a partir de la creacion y el uso activo de un codigo
especifico compartido por todos los miembros del sujeto social en cuestion, al que
Echeverria denomina codigo cultural. Dentro de este ultimo, el factor linguistico

tendra un peso preponderante.

Es importante sefalar que, aunque el codigo linguistico no es la Unica manera de
transmitir e interpretar significados, la palabra es concebida como el elemento u
objeto con mayor posibilidad de significacion debido a su poca materialidad, puesto
que la unica materia que se transforma son las ondas sonoras (Echeverria, 2001).
En otras palabras, debido a su caracter efimero, la palabra tiene una enorme

capacidad semiotica y ello es lo que vuelve al lenguaje el elemento central en la
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configuracion de los distintos cddigos culturales. Sin embargo, el lenguaje es
solamente una forma de significacion y en una sociedad existen multiples formas de

construir y transmitir significados. Todas esas formas conforman el cédigo cultural.

Desarrollando esta idea, aunque el lenguaje se ha configurado como la forma mas
eficiente de comunicacion, existen expresiones que transmiten significados sin la
necesidad de usar palabras, como la musica, la fotografia, la arquitectura o la danza.
Es por ello que las expresiones artisticas son tan relevantes, pues trascienden el
cadigo lingtistico y transmiten significados que las palabras no pueden hacer de la
misma forma, es decir, nos impactan sin necesidad de pasar por el lenguaje. Existen
también mdultiples cosas que nos impactan y nos significan algo, pero que no
sabemos traducir en palabras. Aquello que podemos nombrar no se compara con
todo aquello que no podemos, y que igualmente nos impacta. Esta manera de “hacer

sentido”, de otorgar un significado a las cosas, es posible gracias al cédigo cultural.

Otra forma de expresién no linguistica es justamente la de los objetos practicos -
como un derbake-, que a partir de lo que conllevé su proceso social de produccion,
nos trasmiten un significado desde su propia figura y materialidad, sin necesidad de
usar palabras. Utilizaré el ejemplo de una mesa: el simple hecho de percibir la forma
“mesa” detona un proceso de significacion en la que la propia figura o materialidad
del objeto indica su significado y forma de uso: su forma, derivada de todo un proceso
de produccion cargado de significados, indica que “es para colocar objetos encima
de ella”. Incluso si alguien viera una mesa por primera vez en su vida y no supiera lo
que es, su forma le significaria “algo”, y ese algo estaria limitado por sus cualidades
materiales y por el contexto histérico de recepcion del propio objeto. La construccion
linglistica vendria después, al racionalizar y poner en palabras lo que ese objeto
significa. Asi, lo que utilizamos para significar el mundo y para dar sentido a todo,
incluso a aquello que no sabemos nombrar, es el cédigo cultural, que implica todos

los elementos significativos dentro de una sociedad.

De esta forma, si reproducirse socialmente implica necesariamente producir y
consumir significaciones, esto sélo ocurre a partir del codigo cultural. Desde él se

simboliza y otorga significado al mundo, y es gracias a éste que los sujetos pueden
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incorporar nuevos referentes, significados y comunicarlos. En otras palabras, es el
codigo cultural lo que permite que la reproduccion social ocurra. Mas audn, el ciclo de
la reproducciébn como proceso de la vida social s6lo es un producir/consumir
significaciones, un cifrar/descifrar intenciones transformativas sobre la naturaleza de

acuerdo a un codigo instrumental comun (Echeverria: 1998).

Ahora, al igual que los objetos préacticos, el cdédigo es dinamico. Como las formas
sociales estan en constante transformacion, el cédigo (tanto el linguistico como el
cultural) también se encuentra en incesante construccion, reafirmacion y
modificacion. En palabras de Echeverria, es “un cédigo que, al ser empleado para
constituir el sentido de las cosas, exige ser él mismo, simultaneamente, re-
constituido, reafirmado con la misma o con otra composicién” (Echeverria, 1998:
186). El cddigo es también entonces resultado de procesos historicos y sociales
especificos, que se modifica con la practica de los sujetos, por lo que también es

dinAmico e inestable.

Por ultimo, el codigo también es abierto. Como es practicado por cada uno de los
sujetos individuales, significa que cada uno de ellos lo posee y utiliza de forma activa
en su vida cotidiana. Por lo tanto, cuando el cédigo de un individuo tiene contacto
con el de otro, puede reafirmarse o incorporar nuevos elementos y modificarse. De
esta forma, siempre existe la posibilidad de que el cédigo —tanto individual como
socialmente- pueda enriquecerse. En el caso de esta investigacion, mas adelante se

verd como un nuevo elemento (el derbake) se incorpora al codigo cultural local.

Asi, la reproduccion social consiste en un juego de reciprocidades entre sujetos,
gue son al mismo tiempo productores y consumidores de objetos, significados y
codigo. El como los sujetos utilizan dicho cédigo para construir objetos y significados
impactara decisivamente en su subjetividad e identidad, tanto individual como

colectival®. Es por ello que todos los individuos sociales estan:

16 En el capitulo 11l de esta investigacion podra observarse cémo la forma “derbake” es interpretada
de manera especifica por mlsicos mexicanos, para quienes tal instrumento ha implicado significados
particulares, y como dichos significados han impactado en sus subjetividades y en la forma de su
socialidad.
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(...) en un proceso permanente de “hacerse” a si mismos, intentando “hacer” a los
otros y dejandose “hacer” por ellos. Todos intervienen, los unos en la existencia de los
otros, en un juego cruzado de reciprocidades; todos se transforman entre si tanto

directamente, uno a uno, como indirectamente, a través de la transformacion del

conjunto de ellos. (Echeverria, 2001: 84)

Siendo asi, construir la forma de la socialidad consiste en producir figuras
especificas, cifrando mensajes en ellas, modificando en su forma al sujeto que las
consuma, y consumir dichas figuras, recibiendo e interpretando un mensaje y
dejandose transformar por él. Al hacer esto ultimo, también se esta invitando al otro
a transformarse (Echeverria, 2001). Por lo tanto, cada individuo tiene la capacidad
de alterar la figura o identidad del otro y, en conjunto, de modificar la identidad del
sujeto social global. Antes de abordar la definicion de cultura se hablard, por altimo,

de la configuracién de la identidad.

La identidad del sujeto social y de sus miembros

Se dijo ya que la figura de la socialidad dependera de las formas que los sujetos
sociales den a los objetos y procesos con que satisfacen sus necesidades. Por lo
tanto, dicha forma dependera de las figuras que el sujeto social elijay construya para
reproducirse. Esta se concretara en relaciones especificas complejas al interior del
colectivo, a partir de las cuales se llevara a cabo la produccién y consumo de objetos
y significados. De esta manera, cuando un sujeto social construye su forma
especifica, construye al mismo tiempo su identidad y la identidad diferencial de sus
miembros (Echeverria, 1998).

Es decir, cuando el sujeto social decide transformar la naturaleza para obtener un
beneficio de ella, proyecta también su propia transformacion, en palabras del autor,
el sujeto “proyecta ser él mismo pero en una figura diferente (asi sea soélo la de
‘satisfecho’) a partir del momento en que llegue a consumir las transformaciones que

pretende hacer en la naturaleza.” (Echeverria, 2001: 64). Al ser asi, la modificacién

31



de la naturaleza es una transformacién que impactara en la forma del sujeto, pues
no hay manera en que el sujeto pueda inventar o modificar los objetos con que se

reproduce sin que con ello invente o modifique también su propia figura.

Es asi como “el sujeto social transforma su identidad al introducir modificaciones
cualitativas o de forma en la consistencia de las cosas que componen su mundo”
(Echeverria, 2001: 68). Con su practica reproductiva, al producir y consumir la forma
concreta de su socialidad, el sujeto produce su propia forma. Construir la
especificidad de su socialidad equivale entonces a construir su propia especificidad,
a definirse asi mismo, a construir su identidad. En otras palabras, al elegir unas
formas determinadas para su reproduccion, el sujeto se da una figura determinada y
no otra: “El proceso de reproduccion social seria asi un proceso a través del cual el
sujeto social se hace a si mismo, se da a si mismo una determinada figura, una
“mismidad” o identidad”. (Echeverria, 2001: 64).

Por lo tanto, al igual que las formas sociales y la figura de la socialidad, la identidad
es resultado de transformaciones socio-histéricas concretas. Esto quiere decir que
la identidad también es dinamica, se construye y reafirma con la practica cotidiana
de los sujetos. Es aqui donde las palabras de Sartre cobran todo su sentido e
impacto: la realidad humana debe hacerse en lugar de ser, ser es elegirse, la
realidad humana esta completamente abandonada a la necesidad de construirse

hasta en el mas minimo detalle. (Sartre, 1943; citado en Echeverria, 1998: 166)

Como esta necesidad del ser humano de hacerse a si mismo parte de la condicién
de que para él las formas de reproduccion nunca son fijas, entonces transformarse
a si mismo es algo que necesariamente le ocurre al sujeto. De esta manera, al sujeto
resultante del proceso de reproduccion social le esta no solo abierta sino impuesta
la posibilidad de ser diferente del sujeto que lo inicié (Echeverria, 2001). En el caso
de estudio que se esta tratando, por ejemplo, los muasicos tendran una forma
diferente antes y después de incorporar el derbake a sus practicas musicales. Esto
se reflejard, entre otras cosas, en que a partir de la practica cotidiana del instrumento,

algunos se identificaran a si mismos como “derbakistas”.
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Es por las mismas razones que las relaciones entre los miembros del sujeto social
no estan determinadas por naturaleza, como si lo estan para el resto de los animales
gregarios. Antes se explicd que lo que da identidad a éstos Ultimos es cOmo estan
colocados dentro del conjunto de relaciones al interior de su colectivo. La funcion
especifica que desempefien dentro del proceso general de reproduccion de su grupo,
es lo que define su identidad en calidad de representante o ejemplar de la identidad
de su especie (Echeverria, 1998). Retomando el ejemplo de la colmena, la identidad
de una abeja zangano siempre sera, por naturaleza, esa: abeja zangano, y al serlo
se ocupara siempre de las mismas funciones al interior de la colmena, eso es lo que

la identificara.

No obstante, la identidad del ser humano nunca estara determinada por naturaleza,
pues el sujeto “debe modificar y ‘usar’ las relaciones sociales de convivencia que le
caracterizan y que interconectan e identifican a sus diferentes elementos o miembros
individuales” (Echeverria, 2001: 62). Es decir, es verdad que, naturalmente, un
individuo es un representante del género humano, pero su politicidad y libertad
implican que no tenga una funcion especifica dentro de su colectivo que deba cumplir
instintivamente desde el nacimiento hasta la muerte, y que no esté colocado siempre
en la misma posicion dentro de las relaciones de su grupo!’. Es esto a lo que
Echeverria se refiere con que el sujeto debe modificar y ‘usar’ las relaciones sociales
de convivencia que le caracterizan. Si la socialidad no es algo definido por
naturaleza, tampoco lo son las relaciones al interior del grupo. Cada sujeto social
debe crearlas y definirlas, y el como se definan estas relaciones dara una figura
determinada a la identidad del sujeto. Siendo asi, “la identidad del sujeto humano —
lo mismo comunitario que individual- consiste en la figura concreta que tiene en cada
caso el conjunto de relaciones de convivencia que lo constituyen, la figura concreta
de su socialidad” (Echeverria: 2001, 65).

17 Hay que aclarar que no en todos los colectivos de animales se da una especializacién tan definida
de funciones como en una colmena, por ejemplo, en una manada de elefantes, la de mayor edad o
“matriarca” es la que guia al resto. Un elefante no nace matriarca, sino que se convierte en ello al
llegar a ser la de mayor edad. No obstante, las funciones que desempefie cada miembro del grupo
a lo largo de su vida estan marcadas por instinto, y esta es la diferencia con los colectivos humanos.
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Ahora, es necesario precisar que la identidad del sujeto global no determina la
identidad de sus miembros individuales. Es la practica de estos ultimos la que lo
hace. No obstante, al igual que las formas sociales, las identidades individuales se
construyen dentro de contextos sociales ya institucionalizados. Cuando un individuo
nace dentro de un colectivo, ya existe una estructura de relaciones especifica dentro

de la que el nuevo sujeto se desarrollara y podra elegir.

Pongamos un ejemplo: el sujeto social “pueblo Raramuri” en México ha construido,
histéricamente, las condiciones para la definicion de su identidad. También ha
construido estructuras de relaciones especificas en su interior — estructuras que
dificilmente tendra otro sujeto social-, que permiten que la producciéon y consumo de
objetos para su reproduccién se lleve a cabo. Y la produccién de objetos especificos
del pueblo Raramuri trae consigo construcciones simbdlicas que solo pertenecen a
él. Son todos estos factores los que definen la identidad de dicho pueblo, y cuando
un nuevo sujeto nace dentro de él, ciertamente puede elegir y construir su identidad
individual, pero las elecciones que tome estaran condicionadas, en principio, a las
posibilidades que le ofrezca el pueblo Rardmuri. Al ser asi, el sistema de produccién
y consumo de objetos y significados que define la identidad del sujeto global,
“establece el conjunto de lineas de fuerza, la red de posibilidades dentro de la cual
cada uno de los individuos sociales tiene su ubicacion diacritica y puede afirmar su
identidad singular” (Echeverria, 2001: 70).

Por otra parte, la identidad del sujeto abstracto “pueblo Raramuri® s6lo puede
concretarse cuando individuos reales la reafirman. Cuando los miembros realmente
existentes que lo componen, con su practica cotidiana, eligen y actualizan las
posibilidades que ofrece este pueblo, y se sitian realmente dentro del sistema de
relaciones existente al interior de ese colectivo, reafirman la identidad global “pueblo
Raramuri”. Asi, las identidades global e individual también se encuentran en un juego
de reciprocidad. En palabras del autor: “La dinamica de la identidad del sujeto
comunitario determina la dinamica de la identidad de los individuos sociales; pero
también, a la inversa, la afirmacion de la identidad de éstos determina la existencia

del primero” (Echeverria: 2001, 71).
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Por todo lo anterior puede decirse que la construccion de la identidad —tanto
individual como comunitaria- parte de la reproduccion de la vida social. Las multiples
figuras de reproduccion material dan lugar a una enorme diversidad de formas de
reproduccion simbolica y, al ser asi, existen por lo tanto multiples formas de
construccion identitaria. Dichas construcciones, al igual que los objetos practicos, se
encuentran en duda, pues deben reafirmarse o modificarse constantemente. Es por

ello que:

Producir y consumir objetos resulta ser, para el sujeto social, un constante reproducir
—instaurar, ratificar o modificar- la forma de las relaciones de produccién y consumo.
Siempre en proceso de re-sintetizarse — aunque sélo sea para reafirmarse en lo que
es-, la identidad del sujeto social estd permanentemente en juego, lo mismo como
identidad global de la comunidad (...) que como identidad diferencial de cada uno de
sus individuos sociales. Si el sujeto global tiene que hacerse a si mismo, en el sentido
de que debe darse una unidad “politica” que no ha recibido por naturaleza, los
individuos sociales que lo componen son también, necesariamente, participes de este
destino. Su ubicacién en el sistema de relaciones de convivencia también esta, en

esencia, siempre en juego. (Echeverria, 1998: 173)

Por otra parte, como la identidad global se reafirma con la practica efectiva de cada
uno de sus miembros, cada sujeto individual -pero siempre dentro de procesos
sociales institucionalizados dentro de su sujeto global- puede contribuir a la

alteraciéon de si mismo y de los otros. En palabras del autor:

La subjetividad de la comunidad haciéndose a si misma, reproduciendo su identidad,
esta hecha (...) de la interaccién de los innumerables actos en los que cada sujeto
singular, mas o menos individualizado, con el simple hecho de elegir, entre todas las
posibles, una figura concreta para la forma de los objetos practicos, esta ‘haciendo’ al
otro, alterando su identidad y, de manera necesariamente reciproca, esté siendo hecho

por él, alterado por él en lo que es. (Echeverria, 2001: 70)

Por ultimo, es necesario precisar que ni las formas sociales ni las identidades varian
a cada momento, pues ello conllevaria un caos absoluto y no podria haber
permanencia en ninguna de las sociedades. La practica de construccion puede y

suele ser una de reafirmacion, de institucionalizacion de formas o identidades, y es
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por ello que puede haber orden y continuidad en el orden social. No obstante, las
practicas de reafirmacion siguen siendo eso, practicas, es decir, no hay nada estatico

ni automatizado en las dinamicas sociales. Citando a Echeverria:

El sujeto social no puede sino cambiarse a si mismo. Aun cuando aparentemente no
lo hace cuando mantiene una misma forma y respeta las mismas instituciones, el
mismo orden social, por largos periodos, ello es resultado de una repetida ratificacién
de ese orden, de una recreacidén o re-hechura del mismo. No hay posibilidad de un

verdadero automatismo (...) en el sujeto social. (Echeverria, 2001: 69)

Es todo este proceso de construccion de la socialidad — de produccién y consumo
de objetos y significados, de institucionalizacion e invencion de formas sociales, y de
construccion, transformaciéon y reafirmacion de la identidad- lo que engloba la

dimensioén cultural.

El plano cultural

Toda esta dimension de reproduccion que en el ser humano va mas alla de la simple
reproduccion “natural” puede llamarse plano cultural. Es aquel que surge a partir de
un sujeto social que construye formas especificas de objetos practicos, de relaciones
sociales y de figuras simbdlicas. La cultura surge de la necesidad de decidir, que
conlleva inevitablemente a la produccion de formas sociales y significados casi
inagotables. Ello, como ya se desarrolld6 en un apartado anterior, implica la
comunicacion a través de un codigo compartido, mismo que permite la apropiacion
cognitiva del exterior y la supervivencia de los miembros del sujeto social. La cultura
también implica, a partir de todo este proceso de reproduccion, la construccion de la

identidad de un sujeto social global y de cada uno de sus miembros individuales.

El plano cultural, por tanto, es el de la diversidad de figuras, tanto materiales como

simbdlicas, que se origina a causa de la necesidad de inventar(se) del ser humano.
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Es la consecuencia necesaria de un ser que esta dotado de politicidad y libertad, y
que se encuentra inserto en circunstancias socio-histéricas especificas. Esta
dimensién se sobrepone a la reproduccién material, porque al ser humano no le
queda otra opcion mas que producir un mundo de formas especificas e ilimitadas
que impactan en todos los ambitos de su vida, figuras que estan inevitablemente

cargadas de significados.

No obstante, esto no significa que dicha dimension defina lo material, o que primero
se creen los significados y luego los objetos que habran de materializarlos. En
realidad, se trata de una relacion dialéctica en la que formas y significados se definen
mutuamente (Echeverria, 2001). En otras palabras, los objetos materiales creados
por el ser humano no pueden existir si no es a condicion de significar, asi como un
significado no puede transmitirse si no es a través de la modificacion de la
materialidad (asi sea, como en las palabras, la simple manipulacion de ondas
sonoras). De esta forma, la materialidad y el significado del objeto se dan de manera

simultanea, se influencian de forma reciproca.

El ser humano produce objetos para sobrevivir, les otorga significados y a partir de
ellos continta produciendo, repitiendo o modificando las formas. Dichos significados
se construyen porque el ser humano tiene la necesidad de dar una explicacién a
aquello que vive, y existe bajo la condicién de otorgar un sentido a sus experiencias
y a todo aquello que crea. Por lo tanto, las formas que produce y sus significados se
definen mutuamente a partir de lo que el ser humano crea, vive, racionaliza y
significa. Dicho de otra forma, la cultura surge de todo aquello que el ser humano
cultiva, tanto simbdélica como materialmente, en cada aspecto de su vida. De hecho,
la palabra “cultura” viene del latin cultus (cultivo, cultivado) y ura (resultado de la
accion), y puede definirse como todo aquello que el ser humano cultiva a partir y a

traves de lo que vive.

De esta manera, el plano cultural puede apreciarse en todos los ambitos de la vida
del ser humano, pues se refiere a todos los objetos o formas materiales y simbolicas
en su conjunto que éste ha producido, desde los mas simples (como una silla) hasta

los mas complejos (como una religion o el Estado Nacion). En otras palabras, es todo
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lo que se ha cultivado material y simbdlicamente, siempre dentro de un contexto y
circunstancias especificas. Es por ello que todo lo que se cultiva tiene que ver con
los procesos socio historicos que cada sujeto social ha experimentado. Al ser asi, la
reproduccion material y simbolica se traduce en formas sociales muy diversas que
varian de un sujeto social a otro, pues a partir de sus circunstancias y entornos, cada
uno ha otorgado significados distintos a aquello que lo rodea y construido
significaciones diferentes a partir de lo que vive y de las figuras especificas que

construye.

Para ilustrar lo anterior, Echeverria (2001) pone los siguientes ejemplos: no todas
las sociedades han desarrollado una técnica de la misma manera, por ejemplo, los
teotihuacanos, aunque produjeron formas circulares, no desarrollaron la rueda de la
misma forma ‘productiva’ que otras sociedades en diferentes partes del mundo;
dentro del mundo institucional, la doctrina cristiana ha sufrido siempre adaptaciones
y modificaciones dependiendo de la regidn en que se ha establecido; en el mundo
no existe “la democracia” sino distintas maneras en que ella se ha desarrollado e
institucionalizado, siempre con particularidades especificas dependiendo de la época
y el lugar; y lo mismo puede decirse del socialismo realmente existente, que no ha
sido lo mismo en Alemania que en Rusia, China o Cuba. Esto significa que toda
figura que el ser humano haya producido tendra esta particularidad, por ejemplo, las
formas casa, piano, derbake, religion, ecologismo, diferentes modelos educativos o
econdémicos, practicas musicales y una inagotable lista, que han tomado figuras

diferentes dependiendo de su contexto sociohistérico.

Es por eso que la cultura no es una dimensién mas de la vida que se codee con
otras, como la dimension econdémica, politica o social. La cultura es el conjunto de

todas ellas, las rodea y comprende a todas:

(...) al hablar de cultura pretendemos tener en cuenta una realidad que rebasa la
consideracion de la vida social como un conjunto de funciones entre las que estaria
la funcion especificamente cultural. Nos referimos a una dimension del conjunto de
todas ellas, a una dimension de la existencia social, con todos sus aspectos y

funciones, que aparece cuando se observa a la sociedad tal como es cuando se
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empefia en llevar a cabo su vida persiguiendo un conjunto de metas colectivas que

la identifican o individualizan (Echeverria, 2001: 45).

Esto quiere decir que, histéricamente, cada conjunto humano ha dado una figura
particular a su reproduccion en todos los sentidos. Las maneras en que cada sujeto
social resuelve las necesidades para su supervivencia, la forma que a partir de ello
les otorga a los objetos que produce, y todo lo que material y simbdlicamente ha
cultivado, dependen de las circunstancias, herramientas, decisiones, capacidades y
entornos histérico geograficos de cada grupo. Por lo tanto, la figura de la socialidad
y las construcciones identitarias que se generan son el resultado de diversas
transformaciones socio-historicas especificas. Todos esos procesos, que han
variado de un sujeto social a otro a lo largo de la historia de la humanidad, son la
causa de que exista una multiplicidad casi inagotable de figuras materiales y

simbdlicas (o culturales) en todo el mundo (Echeverria, 2001).

Para finalizar este apartado, resumiendo lo expuesto hasta ahora, el plano cultural
surge de la practica de los sujetos, de su apropiacion cognitiva de la naturaleza para
poder transformarla y de todas las figuras que se producen o “cultivan” a partir de
ello. A partir de la transformacién del medio y de la creacidén de objetos se producen
y consumen significados, mismos que originaran las estructuras simbdlicas que
impactaran en la subjetividad de los sujetos, y que terminara por definir su identidad.
Todo ello s6lo es posible a partir de la creacion y el uso de un cdodigo instrumental
que permita comunicar y simbolizar el mundo. Ese es el codigo cultural y la
reproduccion social gira en torno a éste, pues a partir de él se otorga significado.
Dentro de dicho cddigo, el como los sujetos utilizan el lenguaje para significar y lo
gue producen a partir de ello impacta directamente en las formas culturales que
generan. De esta forma, el cédigo termina siendo un instrumento para la concrecion

del plano cultural, para la definicion misma de la socialidad.

Aunado a ello, el cédigo cultural es abierto y dinamico, por lo que, si un sujeto llega
a un lugar nuevo o tiene contacto con formas culturales diferentes a las suyas, la
manera en que utiliza el codigo siempre tiene la posibilidad de actualizarse y crear

nuevos significados, y en este sentido, puede enriquecerse (0 empobrecerse). De
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esta forma puede decirse que la cultura no es estatica, pues todas las figuras
materiales y simbdlicas que un sujeto social cultiva y produce, el como simboliza el
mundo, el como se comunica y consume siempre pueden adaptarse, reconfigurarse
o reafirmarse. De ello se desprende que todo lo que sea resultado de procesos
culturales (objetos, afinidades, ideologias, religiones, construcciones politicas,
corrientes artisticas, sistemas de produccion, sistemas econdémicos y un largo
etcétera) no esta dado o determinado “por naturaleza”. Todo ello se encuentra en un
perenne proceso de reconstruccion. Ocurre lo mismo con la identidad -tanto colectiva
como individual- pues su definicion se inscribe en la construccion siempre dinamica

del plano cultural.

Se puede concluir entonces que la cultura surge de un proceso dindmico que
pertenece a la vida practica de todos los dias y que permea todos los aspectos de la
vida social. La realidad cultural es dindmica, esta siempre en proceso de reafirmacion
0 reconstruccion y dicho proceso es el que permite configurar tanto la propia

socialidad humana como la identidad y subjetividad.
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Bonfil Batallay la nocion de control cultural

Guillermo Bonfil Batalla, en La teoria del control cultural en el estudio de procesos
étnicos (1988), esboza una propuesta tedrica partiendo de la siguiente premisa:
dentro del proceso de configuracion de la socialidad, las sociedades nunca se
encuentran aisladas sino en contacto con otros grupos sociales. Un sujeto social
global siempre se encuentra dentro de un conjunto de relaciones con otros. ¢Qué
ocurre entonces a partir de estos contactos? ¢.en qué afecta a una colectividad para
la concrecion de su propia forma relacionarse con otra? ¢como se define un sujeto
social a partir de su relacion con otro? La intencion de Bonfil es crear una propuesta
tedrica que permita comprender cOmo es que un grupo, su cultura y su identidad se
relacionan internamente (dentro de la misma unidad social), pero, al mismo tiempo,
que pueda entenderse la configuracién de esta unidad en su relacion con otros
sujetos sociales, sus identidades y culturas (Bonfil Batalla, 1988). Para entender
estos procesos, el autor propone la nocion central de “control cultural’. En este
apartado se desarrollara dicho concepto y los elementos que lo componen, ya que
algunos de ellos se utilizarédn para analizar el tema de la practica musical que es el

tema de esta tesis.

La vida cotidiana tiene que ver con decisiones

En cada una de las acciones cotidianas los sujetos deben poner en juego una serie
de recursos de distintos tipos, que deben ser los adecuados para la accion que
desean realizar. Estos recursos son conceptualizados por Bonfil como elementos
culturales. Parafraseando al autor, para realizar todas y cada una de las acciones
sociales -mantener la vida cotidiana, satisfacer necesidades, definir y solventar

problemas, formular y tratar de cumplir aspiraciones- es indispensable la
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concurrencia de elementos culturales de diversas clases que deben ponerse en
juego. Para cada accion, esos elementos deben ser adecuados a la naturaleza y al

propésito de la misma (Bonfil, 1988).

Los elementos culturales son de distintas clases. Bonfil los clasifica en las

siguientes categorias:

Materiales: son todos los objetos, ya sea naturales o transformados por el trabajo
humano, que un grupo esté en condiciones de aprovechar en un momento dado de
su devenir historico: tierra, materias primas, fuentes de energia, herramientas y

utensilios, productos manufacturados, etcétera.

De organizacion: son las relaciones sociales sistematizadas al interior del grupo, a
través de las cuales se hace posible la participacion de los miembros para cumplir

la accion.

De conocimiento: Son las experiencias asimiladas y sistematizadas que se
elaboran, se acumulan y transmiten de generacion a generacion y en el marco de

las cuales se generan o incorporan nuevos conocimientos.

Simbdlicos: Son los codigos que permiten la comunicacion entre los miembros del
grupo al momento de realizar alguna accion. Aunque el codigo fundamental es el

lingUistico, existen otros sistemas simbdlicos que se comparten al interior de un

grupo.

Emotivos: que también pueden llamarse subjetivos. Son las representaciones
colectivas, las creencias y los valores institucionalizados e integrados que motivan
a la participacion y/o a la aceptacion de las acciones, o al rechazo de ellas. La

subjetividad es un elemento cultural indispensable (Bonfil, 1988).

Todos estos elementos son fundamentales para el funcionamiento de un sujeto
social, pues “en los actos comunes de la vida cotidiana, como en acciones
periddicas y en situaciones de excepcién, tanto los conjuntos sociales como los
individuos echan mano de los elementos culturales disponibles que son requeridos

para cada caso” (Bonfil Batalla, 1988: 6).
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Ahora, el contenido especifico de cada apartado no puede fijarse como algo
tedricamente predeterminado para todos los sujetos sociales existentes. Para el
grupo indigena Mixe en México, por ejemplo, los elementos materiales o simbolicos
seran unos, mientras que para los Inuit en Canadé o para los habitantes de la ciudad
de México seran otros. Es por ello que el autor insiste que en cada caso es necesario
hacer un estudio del conjunto social en cuestion para poder determinar el contenido
real de dichos elementos. Ademas, es importante sefialar que esta clasificacion es
puramente metodologica pues, en la realidad, la cultura no es un agregado de
rasgos inconexos, sino una interrelacién dindmica entre todos ellos que, aunque es
organica, no siempre es armoénica o del todo coherente. Esas contradicciones,
tensiones o inconsistencias forman parte de los procesos y dinamicas de los sujetos
(Bonfil: 1988).

Volviendo a la nocion central, la puesta en juego de los elementos culturales
necesarios para cualquier accion exige que se tenga capacidad de decision sobre
ellos. Esa capacidad de decision es lo que el autor denomina control cultural. Dicha
capacidad existe en distintas formas y niveles en cada sociedad y articula un
conjunto global de relaciones especificas. En otras palabras, cualquier accion en la
vida implica la necesidad de decidir sobre los elementos materiales y simbdlicos a
utilizarse, y estas formas de decisién se concretan de manera especifica en cada

grupo social, desarrollando relaciones sociales concretas.

No obstante, Bonfil, dentro de su propuesta, desarrolla que las maneras en que se

toman decisiones varian dentro de un espectro muy amplio:

“no sélo de un grupo a otro sino al interior de cualquiera de ellos, segun el nivel de
las acciones consideradas. Hay acciones individuales, familiares, comunales, por
grupos especiales, macrosociales, etc., y en cada una de ellas las decisiones se toman
de una manera concreta cuyas caracteristicas son material de investigacion empirica.
(...) El conjunto de niveles, mecanismos, formas e instancias de decision sobre los
elementos culturales en una sociedad dada, constituye el sistema global de relaciones

que denomino control cultural” (Bonfil, 1988, p. 6).
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En este punto es importante matizar que el autor no insinta que todas las acciones
gue puedan ocurrir dentro de los grupos sociales partan de decisiones; aun dentro
de la politicidad inevitable del ser humano puede haber acciones fortuitas,
circunstanciales, que ocurren sin que haya habido un proceso de decision efectuado
especificamente para generarlas. En sus propias palabras:

“Hay, desde luego, acciones espontaneas, no concertadas, Unicas, pero en la vida
social parecen ocupar un espacio reducido, [sin embargo] tales acciones pueden
dejarse de lado en esta reflexién porque la posibilidad de comprender los fenémenos
descansa en el postulado de que hay regularidades en su ocurrencia y en sus
caracteristicas, lo que permite una aproximacion metddica a los mismos”. (Bonfil, 1988:
6)

Regresando a los elementos culturales, Bonfil explica que, dentro de una
situacion de contacto entre grupos sociales, estos elementos pueden ser propios
0 ajenos. Los propios son los que el conjunto social ha recibido como patrimonio
cultural heredado de generaciones anteriores, y que es capaz de producir,
reproducir, mantener o transmitir. Los elementos ajenos son aquellos que forman
parte de la cultura que vive el grupo, pero que éste no ha producido ni reproducido.
En situaciones de contacto entre grupos sociales, en especial cuando entre ellos
existe una relacién de sujecién o dominacion de uno sobre otro, la cultura incluird

elementos tanto propios como ajenos (Bonfil, 1988)*8.

Ahora bien, las decisiones sobre esos dos tipos de elementos también pueden ser
propias o ajenas. A partir de la combinacion de esas posibilidades, surgen las

siguientes 4 categorias o ambitos culturales:

Cultura autonoma. Ocurre cuando la unidad social (o el grupo) toma decisiones
sobre elementos culturales que ella misma produce o conserva. Este ambito es

auténomo porque no hay dependencia externa en relacion a los elementos sobre

18 Bonfil lo plantea asi porque estd estudiando procesos coloniales. Eso no significa que las
relaciones de dominacion sean las Unicas en las que esto puede ocurrir. En la presente investigacion,
la nocidn de control cultural sera ultilizada para analizar la posibilidad de formas que no parten de
una relacion de dominacién como aspecto central.
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los que se ejerce control. En otras palabras, el grupo no depende de que otro
conjunto social produzca los elementos sobre los que el primero habra de decidir.
Bonfil pone como ejemplo las practicas curativas tradicionales que se realizan en
muchas comunidades y grupos étnicos de México. En estos casos, los remedios
que los curanderos preparan se hacen con elementos propios, generados a partir
de un elemento de conocimiento también propio; la realizacion de las practicas
meédicas obedece a decisiones internas, y el cddigo simbdlico que se utiliza para la

comunicacion en la relacion médico-paciente es propio también.

Cultura impuesta. En este ambito, ni las decisiones ni los elementos son propios
del grupo. Uno de los ejemplos que el autor utiliza es el de la evangelizacion pues,
al menos en las primeras etapas, ni el personal misionero, los contenidos

dogmaticos, los rituales, ni las decisiones eran propias de los grupos evangelizados.

Cultura apropiada. Este &mbito se forma cuando el grupo adquiere capacidad de
decision sobre elementos culturales ajenos y los usa en acciones que responden a
decisiones propias. En este caso, los elementos continlan siendo ajenos, pues el
grupo en cuestiéon no tiene adn la capacidad de producirlos por si mismo. Ello
implica que exista una dependencia externa en cuanto a la disponibilidad de esos
elementos culturales, pero no en cuanto a las decisiones sobre su uso. El ejemplo
que utiliza el autor es el de cualquier aparato o herramienta de produccién externa
qgue se utilice para fines propios, como una podadora de césped, una grabadora
producida en otro pais, un arma — o en el caso de esta tesis, un instrumento musical
extranjero-, en fin, cualquier objeto producido por otro grupo social que se utilice
para fines propios (Bonfil, 1988). Este &mbito de cultura apropiada es significativo
porque implica el desarrollo de ciertas transformaciones en la subjetividad. Para

decirlo con las palabras del autor:

El uso de tales elementos culturales ajenos implica, en cada caso concreto, la
asimilacion y el desarrollo de ciertos conocimientos y habilidades para su manejo, la
modificacion de ciertas pautas de organizacion social y/o la incorporacion de otras
nuevas, el reajuste de aspectos simboélicos y emotivos que permitan el manejo

subjetivo del elemento apropiado, etc.; son esos cambios en la cultura autbnoma los
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que hacen posible la formacién de un concepto de cultura apropiada. (Bonfil, 1988:
8).

Cultura enajenada. Este &mbito se forma con elementos propios del grupo, pero
gue se ponen en juego a partir de decisiones ajenas. En este caso el grupo ha
perdido, al menos en cierta medida, la capacidad de decisidon sobre sus propios
elementos culturales. El ejemplo que utiliza el autor es el de la folklorizacion de
fiestas y ceremonias para su aprovechamiento turistico. En estos casos los
elementos materiales, simbdlicos y de organizacién propios quedan bajo
decisiones ajenas, pasando a formar parte de la cultura enajenada. Otro ejemplo,
en la situacion de un grupo dominado, puede ser el de la fuerza de trabajo que,
aungue es un elemento personal, puede quedar al servicio de decisiones ajenas,
“bien sea por compulsién directa (trabajo forzoso) o como resultado de la creacion
de condiciones gue indirectamente obligan a su enajenacion (emigracion, trabajo

asalariado al servicio de empresas ajenas, etc.)” (Bonfil, 1988: 8).

Los ambitos de cultura autbnoma y cultura apropiada forman el campo general de
la cultura propia, en el que los elementos culturales estan bajo decision del grupo.
La cultura impuesta y la enajenada, por su parte, forman el campo de la cultura
ajena, en el que los elementos culturales estan bajo el control de otro grupo (Bonfil,
1988)*°.

Con laintencion de matizar las categorias anteriores, el autor sefiala que un mismo
elemento cultural puede, en ciertos casos, estar sujeto a decisiones propias y, en
otros, estarlo a decisiones ajenas. De esta forma, un mismo elemento puede formar
parte de dos ambitos de la cultura, dependiendo la forma y el contexto dentro del
gue se ponga en juego. Con ello queda claro que la ubicacion de los elementos en
uno u otro ambito de la cultura no es inflexible. La ubicacion de los elementos
culturales no puede determinarse de antemano pues depende de las relaciones

especificas de cada grupo social, y por ello es necesario hacer una investigacion

19 El planteamiento sobre la cultura impuesta y enajenada también puede leerse desde lo que Adorno
y Horkheimer (quienes escribieron desde la Teoria critica) denominan industria cultural (1998). Este
concepto hace referencia a la cultura de masas y a su modificaciéon con base en bienes e ideas
estandarizados.
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empirica para conocer dichas relaciones en concreto. Es por esto que no puede
decirse que los cuatro ambitos de la cultura estan definidos por los elementos que
los componen, por si mismos. Mas bien, son las estructuras y relaciones de
decisiones sobre dichos elementos los que definen la extension y composicion de
cada ambito, es decir, son las dinamicas y relaciones de control cultural las que lo
hacen (Bonfil, 1988).

Por altimo, el autor insiste en la importancia de entender que todo el planteamiento
anterior, que resulta ser muy esquematico, sélo adquiere sentido y concrecion
cuando se analiza en grupos especificos, pues la configuracion de los distintos
ambitos de cultura no es la misma en todos los casos ni puede determinarse
tedricamente. La Unica manera de conocer los procesos y niveles de control cultural
de cada grupo es a través de la investigacion empirica, pues “en cada grupo
considerado y en los diversos momentos de su trayecto histoérico, la configuracion
del control cultural y, en consecuencia, las acciones especificas que integran cada
uno de los cuatro campos, puede variar considerablemente” (Bonfil, 1988: 8). Es
decir, su propuesta es la de un modelo analitico que busca determinar relaciones
reales entre elementos culturales y ambitos de decision propios o ajenos, mismas

gue son producto de procesos histéricos especificos de cada grupo social.

Niveles y estructuras de decision

Existen diferentes niveles de decision. Uno de ellos es el de la vida privada, que
abarca decisiones individuales y de grupos pequefios que comparten la vida
doméstica. Ademas de éste, en las distintas sociedades existen niveles de
decision diversos. Por ejemplo, en varios paises de América Latina, las
autoridades de las comunidades locales en el medio rural pueden tener un peso
fundamental en la toma de decisiones de las acciones cotidianas. Existen también

instancias de decision de nivel superior, como los gobiernos estatales o
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nacionales, las grandes empresas transnacionales, las instancias de decision

dentro de las organizaciones religiosas, etcétera (Bonfil, 1988).

Siendo asi, y viendo que en una decision pueden intervenir multiples instancias,
Bonfil se cuestiona cual puede ser el criterio para definir que una decision es propia.
Explica entonces que, dentro de un grupo étnico (que es el tema que él esta
investigando), las decisiones propias son aquellas a las que se les reconoce
legitimidad y que involucran principalmente elementos culturales propios. Debido a
ello, lo que es una “decision propia” tampoco puede definirse a priori, tedricamente,
sino que debe definirse empiricamente y de manera simultanea a la definicion del

grupo y su cultura propia (Bonfil, 1988).

Aungue en esta tesis no se pretende estudiar un grupo étnico, el planteamiento de
Bonfil es valioso porgue permite comprender que la toma de decisiones propia es
un proceso que forma parte de una cultura especifica, y que ese proceso debe
describirse y definirse empiricamente. De esta forma podrd entenderse, mas
adelante, el caso concreto de la apropiacion y resignificacion de un instrumento

musical proveniente de otra cultura.

Ahora bien, el autor trata tres aspectos importantes al momento de tomar
decisiones: el aspecto de la libertad, el de la negociacion y el de las cadenas de
decisiones. Comenzando por el primero, Bonfil sefiala que la toma de decisiones no
se hace en absoluta libertad, sino dentro de un conjunto de circunstancias

especificas. En sus palabras:

Ninguna decision es absolutamente libre, sino que se toma siempre en un contexto
dado que ofrece un nimero discreto de opciones posibles, en funcién de factores de
muy diversa indole que forman parte de la circunstancia. (...) Es necesario tener en
cuenta el marco de las limitaciones externas que restringen la gama de opciones
posibles para el ejercicio de las decisiones propias; esos factores limitantes forman
parte del sistema general de control cultural que se estudia: obedecen a decisiones

ajenas que condicionan las decisiones propias. (Bonfil, 1988: 13)

El autor suscribe la postura de que tanto las decisiones como las acciones de la

vida social son resultado de procesos y circunstancias historicas y sociales
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especificas. Las decisiones no se toman en el aire. Todas estas circunstancias
limitan o restringen una toma de decision propia a una serie de opciones concretas,
por lo tanto, las circunstancias historico-sociales tienen una parte fundamental en el

sistema de control cultural de cada grupo social.

Por otra parte, necesario tener en cuenta que, en muchos casos, una accion
implica una cadena de decisiones, y que no siempre todas las decisiones necesarias
son propias o ajenas. Con frecuencia, “la decision superior, la que obliga a la accion,
es una decision ajena, en tanto que las decisiones que corresponden a la
instrumentacion pueden caer en el ambito de lo propio” (Bonfil, 1988: 13). Por
ejemplo, en casos de colonias o protectorados, la decisién superior y ajena del
gobierno extranjero puede permitir un margen de libertad, por minimo que sea, al
momento de realizar las acciones. La manera en que esos minimos margenes de
libertad de accion se aprovechan pueden revelar la presencia de procesos de

resistencia, innovacion o apropiacion (Bonfil, 1988).

Por ultimo, esta el aspecto de la negociacién. Ante una decisién de la sociedad
dominante, el grupo tiene en ocasiones la posibilidad de negociar, es decir, de influir

sobre las decisiones ajenas o dominantes.

La dindmica cultural de las relaciones interétnicas (un sujeto nunca esta solo)

Los cuatro ambitos de la cultura que se describieron anteriormente (cultura
autbnoma, cultura impuesta, cultura apropiada y cultura enajenada) no son
estaticos, pues su configuracion es el resultado de procesos y cambios que ocurren
en las relaciones y en sus contenidos concretos. En palabras del autor, “El
movimiento de los cuatro ambitos de la cultura, la extension mayor o menor de cada
uno de ellos y los cambios que ocurren en los contenidos concretos que abarcan,

deben entenderse en funcion de varios procesos principales.” (Bonfil, 1988: 15).
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Recapitulando, los ambitos de la cultura se forman a partir de la relacion entre
elementos culturales (propios o ajenos) y las decisiones sobre ellos (propias o
ajenas). La configuracion especifica de esos elementos, las relaciones de decision
y la preponderancia de unos sobre otros es lo que define cada ambito en
especifico. Ahora bien, que los elementos sean propios o ajenos significa que
existe un contacto entre 2 o0 mas grupos sociales distintos, asi como una relacion
entre ellos. Estos contactos y relaciones pueden dar lugar a 6 procesos principales
que influirdn en la definicion de los grupos, en sus elementos culturales, dinamicas

y relaciones de decision. Tales procesos son los siguientes:

Resistencia. Ocurre cuando un grupo dominado actia para preservar los
contenidos concretos de su cultura autébnoma?’. La resistencia puede ser explicita
o implicita, consciente o inconsciente. Es explicita y consciente, por ejemplo,
cuando se defiende armadamente un territorio amenazado. Por otra parte, el
mantenimiento de una costumbre o la actitud conservadora ante elementos o

iniciativas ajenas puede ser una resistencia implicita o inconsciente.

Apropiacion. “Es el proceso mediante el cual el grupo adquiere capacidad de
decision sobre elementos culturales ajenos” (Bonfil, 1988, 15). Cuando el grupo
puede ya no solo tomar decisiones respecto al uso de los elementos, sino que puede
producirlos y reproducirlos por si mismo, el proceso de apropiaciéon termina y los

elementos pasan a ser elementos propios.

Innovacion: A través de este proceso, un grupo crea elementos culturales propios
gue pasan a formar parte de su cultura autbnoma. Las innovaciones culturales son
bastante frecuentes, pues no se esta pensando en los grandes inventos que marcan
el curso de la historia sino, sobre todo, en cambios cotidianos aparentemente nimios
(Bonfil, 1988). En realidad, “otros procesos que aqui se estan esbozando solo son
posibles porque en la cultura del grupo ocurren innovaciones: la apropiacion de una

tecnologia, un objeto, una idea, sucede Unicamente a condiciobn de que se

20 Aunque el autor se centra en los procesos intergrupales, yo utilizaré sus conceptos para abordar
procesos mas individuales.
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modifiquen précticas y representaciones simbolicas previas. Esas modificaciones

son, en general, innovaciones” (Bonfil, 1988: 15).

Ahora bien, la creatividad expresada en los procesos de innovacion no se da en el
vacio sino en el marco de la cultura propia, mas especificamente en el de la cultura
autdnoma, ésta es el plano que posibilita y al mismo tiempo pone limites a las
capacidades de innovacion. En otras palabras, los componentes especificos de este
ambito son la materia prima para la creacién cultural (Bonfil, 1988).

Imposicién. Es el proceso mediante el cual un grupo dominante introduce
elementos culturales ajenos en el universo cultural de otro grupo. Las formas de
imposicién son muy variadas y pueden darse a través de diversos mecanismos,
desde el uso explicito de la fuerza hasta la introduccion por medios mas sutiles,
como el uso de propaganda. En los casos sutiles —pero no menos efectivos-, los
elementos impuestos pueden distinguirse de los apropiados porque los primeros
contindan bajo el control del grupo dominante, en tanto que un elemento apropiado

gueda sujeto a decisiones propias.

Supresién. A través de ella, el grupo dominante elimina espacios de la cultura
propia del grupo dominado. Esto puede consistir desde la supresion de la capacidad
de decisidon hasta la de elementos materiales. Este proceso también puede ocurrir

explicita y formalmente, o de manera implicita por condicionamiento indirecto.

Enajenacion. El grupo dominante aumenta su control cultural al adquirir capacidad
de decision sobre elementos propios del grupo subalterno. “No elimina ni prohibe
tales elementos; Unicamente desplaza al grupo dominado como instancia de
decision y pone los elementos culturales al servicio de sus propios proyectos o
intereses” (Bonfil, 1988:16).

Estos seis procesos permiten comprender la dindmica de las relaciones
interétnicas asimétricas en términos de control cultural. Como puede observarse en
el proceso de innovacion, no todos los cambios culturales obedecen a la relacion
entre grupos sociales; otros resultan de factores internos, endégenos, que actlan

permanentemente en cualquier cultura. No obstante, es frecuente que los procesos
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mencionados ocurran en situaciones de contacto entre grupos sociales. Por esta
razon y por el tema especifico de la investigacion de Bonfil -que es la relacion
interétnica- se pone especial atencion en las situaciones de contacto y relacion
intergrupales. Por otra parte, las relaciones entre grupos sociales no son
necesariamente de dominacién y subyugacion. Debido a que en esta tesis el tema
de investigacion no tiene que ver con la relacion entre un grupo dominante y uno

subyugado, solamente se usaran los conceptos de apropiacion en innovacion.

Ahora bien, estos procesos no solo son grupales sino individuales. En esta
investigacion se abordaran, mas que grupos, individuos que comparten un elemento
cultural comuan, y los elementos que se utilizaran seran los de cultura auténoma,

cultura apropiada, apropiacion e innovacion.

Para redondear dichos conceptos, Bonfil utiliza el concepto de Matriz cultural. Esta
nocién es util pues permite matizar la categoria de cultura autbnoma. Se explico ya
que los contenidos especificos del &mbito de la cultura autbnoma son variables y no
pueden definirse a priori, sino que en cada caso debe hacerse una investigacion
empirica que los defina. No obstante, esta afirmacién no debe llevarse al extremo
de suponer que en el &mbito de la cultura autbnoma pueden caber toda clase de
elementos culturales sin relacién alguna entre si, por el contrario, este concepto sélo
adquiere congruencia y utilidad si se parte de la premisa de que debe contener
conjuntos de elementos y relaciones articulados, sistemas que relacionen y den

sentido al total de elementos culturales que lo componen (Bonfil, 1988).

En otras palabras, la matriz cultural es el nicleo de elementos, representaciones
y estructuras de relaciones dentro de un grupo social especifico que da sentido a la
existencia de éste. En €l se incluyen sistemas organizados y articulados entre si,
que permiten la apropiacion, creacion e innovacion de otros elementos. En este
sentido, la “matriz cultural” se denomina asi, precisamente, por su capacidad

generadora (Bonfil, 1988).

Asi pues, aunque los sujetos y sus relaciones cambien con el tiempo, la matriz
cultural en la que se encuentran insertos permite que sus acciones, su vida cotidiana

y sus decisiones sigan teniendo sentido dentro de un plano general de
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representaciones colectivas e individuales. Parafraseando a Bonfil, este plano
general o matriz especifico de cada cultura, que es cambiante a lo largo del devenir
historico, articula 'y da sentido a los diversos elementos, particularmente en el ambito
de la cultura autbnoma (Bonfil, 1988). Siendo asi y teniendo en cuenta este
concepto y su capacidad generadora, se pueden entender entonces, cabalmente,
los procesos de apropiacion e innovacion de elementos culturales que se analizaran

en esta tesis.
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CAPITULO II. Relaciones historico sociales en México y el
desarrollo de la musica de percusiones

La masica, como cualquier otro aspecto de la socialidad, no surge de la nada,
tampoco es como es por si misma. Al pertenecer al codigo cultural, sigue siendo
una materia a la que se le da forma, responde a un contexto mas amplio que incluye
relaciones socio histéricas que la posibilitan e influyen en la transformacién de las

practicas musicales, asi como a las practicas diarias de los sujetos.

El caso de México es un ejemplo concreto. Diversos factores han influido,
posibilitado y definido las practicas musicales a lo largo de su historia hasta llegar a
nuestros dias. En este capitulo se propone un recorrido a través de este desarrollo,
hasta llegar a la época de la globalizacion y la revolucion tecnoldgica, contexto en
el que se inserta y desarrolla la practica del derbake actualmente. En dicho recorrido
sera posible observar la transformaciéon del cédigo cultural en el ambito musical a
partir de las relaciones sociohistéricas que posibilitaron que las practicas musicales
se desarrollaran tal como lo hicieron, poniendo énfasis en los contactos
intergrupales y su impacto en la conformacién de dichas practicas. A partir del siglo
XX, la narracion es mas pormenorizada y se centra en las relaciones histéricas y en
las practicas musicales de la ciudad de México pues, como se explicara

posteriormente, es el espacio en el que se insertara y desarrollara el derbake.

El ritmo primigenio

¢Por qué surgié la masica y cuales fueron los primeros instrumentos musicales?
Distintas disciplinas han intentado dar respuesta a estas preguntas. Paralela a la
tesis que asegura que el instrumento primigenio fue la voz humana, que buscaba
emular los sonidos de la naturaleza, esta aquella que afirma que el primer

instrumento musical fue percutivo. La inquietud tan natural y antigua por recrear
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sonoridades de percusion viene de una raiz profunda que no es otra que el latido del
corazén humano. Expuestos a él desde el primer momento, es un sonido — y un
ritmo- que nos acompafa desde antes de nacer hasta la muerte. No es por tanto
extrafio asegurar que el primer impulso musical del ser humano fue reproducir
patrones ritmicos. Los instrumentos primigenios, ademas de la voz, fueron entonces
troncos, rocas y el propio cuerpo humano, donde también se percutia. No obstante,
los vestigios de instrumentos percutivos en las diferentes culturas no pueden
rastrearse sino hasta la creacion de materiales resistentes al paso del tiempo, como
la cerdmica. Se asegura que es porque los materiales utilizados inicialmente se
desintegraron con el paso del tiempo (como las pieles de animales con las que se
hacian los parches donde se percutia), o porque, precisamente, se golpeaba sobre

troncos o rocas, y esas marcas son dificiles de rastrear.

Ahora bien, ¢en qué momento se empezo6 a hacer musica de manera socialmente
organizada y con qué sentido? Desde la sociologia, Georg Simmel se plante6 estas
interrogantes y concibié el hecho musical como una condicion originaria del ser
humano, para lo que se propuso analizar los usos y funciones de la musica para
descubrir cdmo y por qué las sociedades se aduefian de ella para utilizarla en
diferentes contextos (Hormigos, 2012). Asi, en Estudios psicoldgicos y etnolégicos
sobre la muasica (1882), Simmel “realiza un estudio del hecho musical desde una
vertiente eminentemente social, centrandose en el papel que ocupan la melodia y el
ritmo en la vida cotidiana de las sociedades” (Hormigos, 2012: 4). En el desarrollo de
su investigacion, Simmel plantea que la musica, al ser una exteriorizacion de
nuestros sentimientos internos, necesita ser también una préctica social, y es ahi, en

su relacién con la sociedad, donde la musica toma fuerza.

En realidad, el porqué de la musica y del hecho de que haya acompafiado a la
humanidad desde practicamente sus inicios, no es tema de esta investigacion que,
por lo demas, no tendria el espacio suficiente para abarcarlo. Quien ha disfrutado de
la musica pero, sobre todo, quien se dedica a ella con disciplina y pasién, ha podido
vislumbrar, en su propia experiencia, la profunda raiz que estas respuestas pueden

tener.
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Musicay percusiones en la época prehispanica

¢, Como era la musica en la época prehispanica y para qué se hacia? ¢qué papel
jugaban las percusiones en estas practicas y, sobre todo, cuales fueron las
relaciones histéricas y sociales que posibilitaron que la musica se desarrollara de
esta forma? En Mesoamérica hay evidencias de instrumentos de percusion hasta
avanzada la época prehispanica. En realidad, los instrumentos musicales mas
antiguos de los que se tiene registro son silbatos de una sola abertura, también de
ceramica, que emulan sonidos de la naturaleza y datan de la era arcaica (Saldivar,
1934). Hasta la fecha, no se han encontrado restos de instrumentos percutivos de

esta época.

El punto que no hay que perder de vista es que la musica (como cualquier otra
expresion cultural) no es como es solamente porque si. Esta cambia de forma y
evoluciona junto con las sociedades que la practican, y al igual que los grupos
sociales, es resultado de diversas relaciones histdricas particulares. Partiendo de lo
que sefala Bonfil Batalla (1988) respecto a los procesos de contacto interétnico, uno
de los factores principales que moldean esta expresion (al igual que a muchos de los
otros elementos culturales de cualquier sociedad) es el contacto con otros grupos.
En este sentido, lo primero que hay que vislumbrar es lo que sefiala Julio Estrada al
principio de La musica en México (1984): que el mundo musical prehispanico debe
entenderse inserto dentro de “aquel universo integrado por un conjunto de pueblos
cuyo desarrollo se ubica dentro de una larga evolucion que comprende mas de 3,000
afnos” (Estrada, 1984:13).

El contacto entre pueblos durante estos milenios fue intenso y constante. Esta
época comprende desde el afio 1500 a.C., afio aproximado en el que aparecieron
los primeros grupos sedentarios organizados en Mesoameérica, y culmina con el
florecimiento y conquista de las grandes culturas mesoamericanas en 1521 d.C.
Durante todos estos afos, las guerras, el comercio y las relaciones politicas y

diplomaticas mantuvieron en contacto a los distintos pueblos.
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Como lo apunta Bonfil, las relaciones entre los diferentes grupos sociales hace que
adquieran e intercambien aspectos culturales. Esto se refleja en que las distintas
sociedades prehispanicas, dentro del amplio desarrollo cultural que tuvieron,

participaron de varios rasgos comunes (Dultzin y Gomez, 1984).

Un rasgo caracteristico y definitorio de la vida cotidiana que fue preponderante en
las civilizaciones mesoamericanas fue el sentido religioso?!. En palabras de Dultzin
y Gomez, “el sentido religioso fue el principio fundamental de su quehacer social ya
que la vida era considerada sagrada. No existio actividad humana que no requiriera
su ritual” (Dultzin y Gomez, 1984:17-18).

Esta concepcion religiosa definid las practicas musicales de manera importante.
Tan sagrada era la muasica para los pueblos prehispanicos que, en la concepcién del
pueblo teotihuacano, ésta venia del mismo reino del dios Sol, y los instrumentos para
hacerla sonar eran dioses mismos convertidos en tambores. El primer registro oral

sobre la aparicion de los instrumentos musicales en el centro de México dice asi:

Cuenta la leyenda que, cuando murieron los dioses en Teotihuacan, dejaron
las mantas con que se cubrian, a sus sacerdotes. [...] Llenos de pesar, con el
corazon oprimido, diéronse a caminar, a vagar sin rumbo fijo, invadidos de
profunda tristeza; y erraron, vagabundos sin estrella, llevando en alto los divinos
ropajes, temerosos de mancharlos con el polvo del camino o con el sudor de
Sus cuerpos, respetuosos de la memoria de sus divinos muertos. Uno de ellos
lleg6 ala orilla del mar, se tendi6 en la arena, cansado de su continuo peregrinar
y alli permaneci6 varios dias, habiéndole hablado Texcatlipoca tres o cuatro
veces, instruyéndole para que fuera a pedirle al dios Sol, cantores e
instrumentos musicales para honrar el recuerdo de los dioses muertos y mitigar

un poco sus penas.

Formaronle las tortugas, las ballenas y las sirenas un puente sobre el mar, por

el que camind el afligido creyente, llamando con enternecedoras y dulces

21 Una muy bella y detallada descripcion de este estilo de vida, en el que el sentido religioso
impactaba en el grueso de las actividades cotidianas, puede encontrarse en la novela El corazén de
piedra verde de Salvador de Madriaga, publicada en 1942.
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palabras. Lleg6 a la morada del Sol y le expuso el motivo de su viaje; el Sol no
queriendo disminuir su corte habia prevenido a todos sus acompafiantes que
no contestasen a lo que habian escuchado, so pena de arrojarlos a la tierra;
pero obré tal efecto el melifluo decir del mensajero, que hubo quien no pudiera
resistir a la tentacion de contestarlo, cayendo bajo la sancién del divino
mandato, y fueron arrojados de la presencia del Sol dos personajes, el uno
Huéhuetl, el otro Teponaztli, que vinieron a este planeta en compafia del
devoto peregrino. [...] desde entonces tienen musica los hombres en la tierra
[...] y fue también desde ese dia que los hombres pudieron celebrar sus danzas,

la primera dedicada al loor y gloria de los dioses.?? (Saldivar, 1934: 4-5)

Si las sociedades y culturas evolucionaron durante 3,000 afios, su musica, como
parte de la forma concreta de su socialidad, también lo hizo. Lo mismo ocurrié con
los instrumentos, y el contacto entre pueblos fue determinante para que, en cierto
momento, tanto el huéhuetl como el teponaztli fueran utilizados practicamente por
todas las culturas que en ese momento habitaban el territorio. Saldivar explica que
estos instrumentos se reprodujeron rapidamente por todas las tierras del Andhuac y
pasaron al Itsmo, a Yucatan y a Centroamérica (Saldivar, 1934). Aqui puede
observarse el concepto de cultura apropiada de Bonfil, pues en todo el pais no sélo
se apropiaron de estos instrumentos, sino que ademas los volvieron de su cultura

propia, pues cada pueblo pudo recrearlo y construirlo por si mismo.

Asi pues, la concrecién de la socialidad en esta regidén en especifico, que en este
caso tuvo un fuerte sentido religioso, impact6 decisivamente en la musica y en los

mismos instrumentos musicales. Tanto fue asi que:

El teponaztli y el huéhuetl eran dioses que vivian un exilio terrenal; por lo tanto
eran tratados como imagenes mismas de dioses. Como instrumentos musicales
tenian el poder de traspasar el umbral de lo sobrenatural para crear estados

emocionales, incluso hipnéticos, en quienes se integraban en comunion con el

22 Saldivar considera este el primer relato oral debido a que precisar el origen de la misica es
imposible.

58



lenguaje sacramental del conocimiento supremo de los dioses. (Dultzin y
Gbomez, 1984: 20)

Saldivar explica que estos dos instrumentos conservaron su funcion
preponderantemente religiosa. En Tabasco y Yucatan, por ejemplo, el teponaztli
recibio el nombre de tun-kul, que significa tambor sagrado. Ademas, esta percusion
se considero simbolo de poderio en distintas regiones. Con el tiempo, el huéhuetl y
el teponaztli se convertirian en los instrumentos principales, volviéndose

indispensables en casi todos los ritos y ceremonias religiosas.

En Mesoamérica existia una enorme variedad de instrumentos musicales de
distintos tipos, y todos ellos estaban pensados y disefiados para los rituales en los
gue se habria de rendir culto a las deidades. Los diversos instrumentos, como la
musica misma, eran concebidos y pensados para ser la mejor forma de entrar en

contacto con los dioses. En palabras de Dultzin y Gémez, la musica era:

(...) vehiculo de comunicacion, elemento intangible del contacto con lo
sagrado (...) Cada calidad timbrica...cada ritmo corresponde a determinado
proposito y es ideado segun el caracter de la ceremonia o danza (...) Tanto las
sonajas como los silbatos y los tambores estan asociados con lo sobrenatural

por su caracter ritmico y vital” (Dultzin y Gomez, 1984: 20-21).

El nivel de desarrollo de las sociedades prehispanicas puede observarse en los
instrumentos musicales. Julio Vigueras (2013) expresa que se requeririan
numerosos tomos de investigacion etnogréfica, etnomusicologica y de organologia
musical para abarcar todo el instrumental prehispanico de México y otras latitudes
de Centro y Sudamérica. Hablando exclusivamente de percusiones, Saldivar
describe al menos quince instrumentos distintos. Estaban los hechos de barro y con
parche de piel de animal, generalmente de tigre. Existian también percusiones
fabricadas con troncos ahuecados que se golpeaban con un remo, e incluso se
hacian tambores con craneos humanos que se ahuecaban en la parte superior y
eran cubiertos por una membrana tensa que se golpeaba. En Monte Alban fue

rescatado un enorme chicahuaztli, raspador de costilla de ballena, de mas de dos
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metros de largo, con ranuras ideadas para producir cuatro tesituras y cuatro timbres
distintos (Dultzin y Gomez, 1984: 27).

Otro rasgo comun de las grandes civilizaciones prehispanicas era la rigida
estratificacion social, que definia las practicas musicales, mas aun cuando eran
parte de los ritos religiosos. Un ejemplo de ello es que no podia ser interpretada por
cualquier persona. Para poder hacer musica se necesitaba una amplia y mas que
disciplinada formacion académica, y esto implicaba una fuerte estructura social, e

incluso econémica, que definia este tipo de practica:

La musica formaba parte de la jerarquizacion social que rigidamente se vivia
en la época prehispanica. Era uso exclusivo de una casta de profesionales, que
pedia del musico una educacion extremadamente estricta y compleja, integrada
a un ritual que exigia ejecucion e interpretacion perfecta. Las faltas y errores en
la musica ofendian a los dioses y se pagaban con pena de muerte. (Dultzin y
GOmez, 1984: 19)

La guerra era otra actividad fundamental para las civilizaciones
mesoamericanas. Este especto también definié parte de las practicas musicales.
Dultzin y Gomez explican que a través de la ejecucién musical se transmitian
ordenes y se alentaba y enardecia a los combatientes. En este sentido, Saldivar
habla de un instrumento de percusion, la rodela, que servia tanto como percusion

para acompafar ciertas danzas, como arma de defensa para la guerra.

Por supuesto, la musica tenia asimismo un papel importante en el esparcimiento
profano. Aunque este tipo de practica no esta tan documentada como la musica
religiosa, podemos encontrar mas de un par de pasajes en Historia verdadera de la
conquista de la Nueva Esparia, en los que Bernal Diaz del Castillo (2004) registro
como el emperador Moctezuma solia realizar sus actividades cotidianas

acompafado de musica. Citando uno de ellos:

Mientras que comia, ni por pensamiento habian de hacer alboroto ni hablar
alto los de su guarda, que estaban en las salas, cerca de Montezuma. Traianle

fruta de todas cuantas habia en la tierra, mas no comia sino muy poca de
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cuando en cuando. Traian en unas como a manera de copas de oro fino con
cierta bebida hecha del mismo cacao [...] traian sobre cincuenta jarros grandes,
hechos de buen cacao, con su espuma, y de aquello bebia, y las mujeres le
servian al beber con gran acato, y algunas veces al tiempo de comer estaban
unos indios corcovados, muy feos, porque eran chicos de cuerpo y quebrados
por medio de los cuerpos [...] y otros que le cantaban y bailaban, porque
Montezuma era aficionado a placeres y cantares, y [a] aquellos mandaba dar

los relieves y jarros del cacao... (Diaz, 2004:167).
En otro fragmento, al describir las posesiones del emperador, relata:

No olvidemos las huertas de flores y arboles olorosos, y de los muchos
géneros que de ellos tenia, y el concierto y paseaderos de ellas, y de sus
albercas y estanques de agua dulce; como viene el agua por un cabo y va por
otro, y de los bafios que dentro tenia, y de la diversidad de pajaritos chicos que
en los arboles les criaban, y de qué yerbas medicinales y de provecho que en
ellas tenia era cosa de ver, y para todo esto muchos hortelanos, todo labrado
de canteria y muy encalado, asi bafios como paseaderos, y otros retretes y
apartamientos como cenaderos, y también adonde bailaban y cantaban; y
habia tanto que mirar en esto de las huertas como en todo lo demas, que no

nos hartabamos de ver su gran poder... (Diaz, 2004: 170).

Asi, se sabe que la musica en Mesoamérica estaba inevitablemente ligada al canto
y la danza. Estas tres expresiones, explica Guzman Bravo (1984), formaban una
unidad indivisible que se usaba en ocasiones muy especificas. La musica era un

medio de expresion comunal y su norma era el ser ejecutada en conjuntos.
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La Nueva Espafiay el triple mestizaje musical

La conquista de Mesoamérica por europeos fue un hito en la historia moderna.
Este hecho definiria gran parte de la nueva conformacion geopolitica a nivel global.
Sin embargo ¢qué ocurrié en términos culturales cuando se dio tal choque entre
civilizaciones tan diferentes? Los efectos de esta coyuntura pueden ser
inconmensurables y las consecuencias permear en todos los aspectos de la cultura

resultante.

La transformaciéon de los cédigos culturales en este caso fue drastica. Luego de
las epidemias que asolaron a los indigenas (que causaron la muerte de mas de la
mitad de la poblacion) y la conquista, durante la colonizacion se dio una &vida
imposicion y supresion de elementos culturales. En primer lugar, los nuevos
dominantes de la zona tuvieron que construir una justificacion ideolégica que
respaldara el hecho de que pretendian imponerse por completo sobre la poblacion
nativa sobreviviente. Habia razones politicas y econémicas de mucho peso para
ello, pues poseer una nueva colonia rica en materias primas no le venia nada mal a
los planes expansionistas de Espafia. La idea que se concibid entonces fue sencilla:
que los futuros colonizados no tenian alma, por lo tanto, debian ser guiados,
conducidos, salvados, evangelizados. Amén de ello, todas sus creencias debian ser
erradicadas, sus templos, destruidos, sus practicas, cristianizadas, sus territorios,

tomados. Y todo esto debia hacerse con celeridad.

Una imposicion ideoldgica de esa magnitud debia tener un reflejo de la misma
proporcion en las practicas culturales. En este caso, el hecho politico, econémico e
ideoldgico de la colonizacion definié de forma contundente la transformacion de las
practicas musicales. Uno de los aspectos donde mas rapida y radicalmente se dio
esta transformacion fue en la muasica sacra. ¢ Como hubieran podido mantener los
evangelizadores la justificacion de los seres sin alma, cuando precisamente estos
sujetos desarrollaron una compleja estructura musical dedicada a la religién y, en

ese sentido, a la espiritualidad?

62



Era un asunto dificl. Ademés, como la musica prehispanica estaba
indisolublemente ligada a la religion, su practica representaba un enorme obstaculo
para los fines evangelizadores. Asi, naturalmente, se buscé que las practicas
musicales existentes fueran suprimidas lo mas pronto posible. De esta forma, dichas
practicas no solamente fueron transformadas, sino que se buscé explicitamente que
fueran erradicadas y sustituidas por otras?3. Quiza ésta es la razén por la que
actualmente no contamos con ningun registro de cOmo sonaba la musica antes de

la conquista.

Asi pues, “el celo de las autoridades eclesiasticas para borrar de la memoria del
indio todo lo que pudiera recordarle sus antiguas creencias, contribuy6 en forma
decisiva para imponer a la masa indigena la musica importada de Europa” (Ponce,
1993:27). En este sentido, no sélo hubo “nueva musica” como resultado de la
colonizacion, sino que ademas se buscé conscientemente que esta expresion fuera

utilizada para los fines evangelizadores. Saldivar explica que:

(...) bien pronto se destruy6 la musica existente, adquiriéndose la exafonia que
imponian los frailes, al reunir en los atrios de las iglesias y obligar a cantar los himnos
religiosos de la liturgia romana a millares de indigenas de todos los lugares a donde
pudieron penetrar los misioneros, liturgia que mas aprendieron por la melodia que por

el convencimiento de la idea (...) (Saldivar, 1934: 156).

La musica eclesiastica europea se fomenté y tuvo un gran peso en la
evangelizacion. Lo notable es que la musica polifénica-religiosa?* se desarrollé muy
rapidamente por toda la Nueva Espafia. En poco tiempo, no sélo habia indigenas
componiendo obras dentro de este estilo, sino que, ademas, tanto las
composiciones como las interpretaciones adquirieron un desarrollo y riqueza
admirables. Asimismo, los indigenas aprendieron a construir instrumentos

musicales europeos y comenzaron a recrearlos con gran habilidad. Todo esto tuvo

23 Pensandolo con Bonfil Batalla (1988), este es un caso completamente explicito de supresion de
elementos culturales.

24 La palabra polifonia viene polyphonia, que quiere decir “variedad de tonos”. En la musica, este
término define a un estilo de composiciéon en el que varias voces o lineas melddicas suenan
simultaneamente, moviéndose cada una con independencia, pero formando con las deméas un todo
arménico. Un ejemplo de polifonia, sumamente ingenioso y complejo, es la obra “Sol-fa de Pedro”,
escrita por el criollo novohispano Manuel de Sumaya en 1715.
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que ver no Unicamente con la destreza de los indigenas, sino con un amplio aparato
educativo que se desarroll6 para ello. Los resultados fueron impactantes. En

palabras de Guzman:

No deja de sorprender el hecho de que a unos pocos afios de iniciada la
evangelizacion ya se tengan noticias de organistas en Yucatan, de misas polifénicas
en Tlaxcala, de talleres de lauderia y organeria en Michoacan y de magnificas escuelas

de enseflanza musical en la capital de México (Guzman, 1984: 78).

¢, Qué factores posibilitaron que ocurriera una apropiacion con esa velocidad y de
tal magnitud? Sin duda uno fue el enorme impulso y peso institucional que se le dio
a la ensefianza de la masica. Solamente 5 afios después de la conquista, en 1526,
ya se habia fundado la primera escuela de la Nueva Espafia, en la cual se ensefiaba
lectura, escritura, musica y canto (Ponce, 1993). Ademas, conforme la construccién
de iglesias y conventos fue proliferando, en muchos de ellos se crearon clases de
canto e instrumentos para el servicio ordinario. Mas aun, en algunas de las grandes

catedrales novohispanas:

(...) se destinaban areas para impartir conocimientos musicales desde la nocion
musical, la construccién y ejecucion de instrumentos y hasta la elaboracion de
manuscritos musicales, copiando los grandes libros de coro, es decir, eran verdaderos
conservatorios en donde se ensefiaba musica teérica y practica. (Guzman, 1984:
89).

La apropiacién en este caso fue fomentada de forma sistemética e institucional, no
s6lo a nivel de las practicas musicales, sino incluso a niveles educativos y, por qué
no, también ideologicos. Respecto a los procesos de innovacion y resignificacion
por parte de los colonizados, un ejemplo concreto fue el de la creacion de
instrumentos musicales, que fueron incorporandose en las nuevas practicas
culturales y fueron mezclados con instrumentos mesoamericanos. Guzman explica
gue para la segunda mitad del siglo XVI, los primeros tambores europeos que
llegaron a este continente, llamados atabales, ya eran construidos en Tlaxcala al

estilo espafiol, y eran mestizados con el huéhuetl (Guzman, 1984).
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Por ultimo, est4 el hecho de que los espafioles se valieron de estructuras que ya
existian en mesoamérica. La férrea estructura jerarquica de la época precortesiana,
que definia la implacable disciplina que los indigenas practicaban en todos los
ambitos de su vida, fue la base que los colonizadores aprovecharon y que sin duda
influyd en tan exponencial desarrollo de las practicas musicales. Todo esto, aunado
a la destreza y practica constante de los sujetos colonizados, produjo una
apropiacion sin precedentes, hecho en el que también, como se explicé en el

capitulo precedente, puede apreciarse la transformacion de su cédigo cultural.

Ahora bien, ¢qué musica llegé a la nueva Espafia ademas de la musica sacra?
Esto es importante pues impactd de forma decisiva la conformaciéon de la musica
popular que se desarrollé posteriormente, mucha de la cual existe hasta nuestros
dias. Ponce explica que en tanto los misioneros trajeron a la Nueva Espafia la
musica religiosa, el resto de los espafioles trajeron las canciones populares

profanas (Ponce, 1993).

Lo primero que hay que considerar es que la musica que llego a este continente
ya era producto de un mestizaje de siglos entre las culturas europea, arabe y
africana. Amén de los 800 afios de presencia mora en la peninsula ibérica, la musica
arabiga fue agilmente aceptada y difundida en Espafia®®. Asimismo, la presencia de
esclavos africanos en la peninsula impact6 irremediablemente en la conformacién
de la musica europea. Fue la mezcla, asimilacion y concreciéon de estas culturas lo
gue llegd a tierras americanas. De esta forma, producto de un mestizaje previo del

otro lado del océano Atlantico, llegaron para mezclarse de nuevo con factores del

25 Ya para tiempos del descubrimiento de América, instrumentos como el ud, el ganun y el rebab
(laud, salterio y violin arabes) se encontraban perfectamente instalados en el instrumental castellano,
y a través de éste pasaron al resto de Europa y posteriormente a América:

No nos extrafie encontrar entre los huicholes de la Sierra de Jalisco, rahueres o violines rebab
(...), las enormes variedades de vihuelas, citaras y guitarras en tamarios desde tiple hasta el
bajo guitarrén que se extendieron entre los grupos indigenas de México, los salterios y arpas
gue llegaron en los primeros afios de colonizacion; todos estos instrumentos acusan una
profunda herencia andaluza. (Guzman, 1984: 92-93).
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continente americano los fandangos, zambras, sarabandas y contradanzas, lo

mismo que zapateados, sevillanas, y boleros (Guzman, 1984).

Ademas, con la llegada de la cultura africana al continente americano -pues los
colonos trajeron consigo una considerable cantidad de esclavos negros- llego
también la primigenia y riquisima tradicibn musical negra. Las practicas musicales
de los esclavos aportaron una gran variedad de ritmos, formas de ejecucion musical,

danzas, costumbres e instrumentos?5.

Asi fue efectuandose el mestizaje entre las culturas hispana, indigena y negra, o

como lo llama Guzméan, un triple mestizaje:

“Estos tres elementos —lo indio, lo hispano y lo negro- se tocan por primera vez en
América (...) y tienden desde un principio y por su naturaleza mestiza, a
entremezclarse, dando origen a las variadas formas de folclor de nuestro continente”
(Guzman, 1984: 79).

Esta nueva mezcla tuvo una fuerte impronta en la musica popular que se

desarrollaria posteriormente. En palabras de Ponce:

Asi fue efectuandose el mestizaje que dio origen a nuestra musica actual. (...) Los
romances populares o “corridos”, como se les llamaba en Espafia, fueron los ancestros
de nuestros corridos y valonas. (...) Mas tarde el zapateado, la sevillana, el bolero, la
jota, influyeron en la creacion de nuestro jarabe, del huapango, de la zandunga.
(Ponce, 1993: 28)

Ademas de los romances y la glosa en décimas (comunmente conocida como
“valona”), que fueron géneros que muy pronto formaron parte del gusto popular,
otros que llegaron fueron guajiras, seguidillas, tangos, peteneras y malaguenas, que

gradualmente se convertirian aqui en los sones y jarabes (Sanchez, 2013).

26 Un muy detallado estudio sobre este tema se encuentra en la obra La misica afromestiza
mexicana (Pérez, 1990), en la que el autor rastrea los elementos de la muasica negra en diferentes
géneros musicales mexicanos modernos. La influencia es tal que el autor rastrea elementos ritmicos
africanos en sones de Michoacan y Guerrero, en sones de mariachi de Jalisco, en la musica
tradicional de la Huasteca y en canciones como Cielito Lindo, por mencionar algunos ejemplos. Esta
influencia fue luego incorporada a la musica académica o de concierto. Ejemplos pueden encontrarse
en el Huapango de Moncayo y en el Danzoén 2 de Arturo Marquez.
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La trascendencia de este triple mestizaje musical, como lo anoté Ponce, es que

mucho de ello se conserva hasta nuestros dias en la musica popular tradicional?’.

Haciendo un espacio para hablar especificamente de instrumentos de percusion,
José Antonio Guzman Bravo enlista, entre instrumentos de origen indigena,
hispanoarabigo, europeo, africano o0 asiatico, los instrumentos percutivos

membranéfonos utilizados en México entre los aflos de 1521 a 1821:

Atabal, atambor, bateria, bombo, bongos, caja militar, redoblante, tambora,
tamborcitos, tambor cuadrado, tambores de tamborileros, tamborita, tambor
tarahumara, tarola, timbales antillanos, timbales clasicos y tumbadoras. Entre las
percusiones no membrandfonas se encuentran nombres como castafiuelas,
cencerro, caja marinera, cimbalos, claves, gliro, machete de madera, marimba,
marimbol, matraca, pandero, platillos, quijada, sonajas, triangulo, xil6fono y

campanas de iglesia.

En este instrumental pueden observarse los procesos de apropiacion e innovacion
por parte de los indigenas al aprender a construir buena parte de estos
instrumentos, asi como el de resistencia al seguir utilizando algunos de su cultura
propia, aunque ahora para reproducir otro tipo de mdusica (si bien la musica

prehispanica no sobrevivio, varios de los instrumentos si lo hicieron).

27 Una observacion para el concepto de triple mestizaje es que muchos, si no es que la totalidad de
los elementos musicales prehispéanicos, fueron suprimidos. En contraste con el hecho de que las
influencias de la musica africana se encuentran fuertemente presentes en varios tipos de musica
popular (como tangos, sones, danzones, rumbas y jarabes), en el origen de la mulsica mexicana hay
pocos indicios del factor indigena. Este se encuentra probablemente restringido solamente al ritmo
en cierto género de composiciones. Tanto es asi, que es mucho més facil identificar elementos
africanos que prehispanicos en la misica mexicana. (Saldivar, 1934).
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De la Opera al son: practicas musicales en el México independiente (1810-
1910)

Los cien afios que transcurrieron entre la Independencia y la Revolucion (1810-
1910) fueron especialmente turbulentos para la historia de nuestro pais. ¢Qué
ocurri6 'y cdmo estos hechos impactaron en las practicas culturales,
especificamente en las musicales? Para dar respuesta a ello es necesario hacer un

somero recuento de las aventuras bélico-politicas de la incipiente nacion.

Habiendo quedado en la orfandad, luego de 300 afios de depender en todos los
sentidos de la corona espariola, la recién formada nacién debi6 enfrentarse a una
serie de procesos de adaptacion, construccion y reestructuracion en diferentes
aspectos. El naciente pais quedd huérfano justo después de una guerra, debiendo
dinero a otros paises y siendo rico en materias primas que en ese momento no tenia
la capacidad de explotar ni convertir suficientemente rapido en dinero. Intentar sacar
provecho de un pais que posee semejante riqueza y que se encuentra en tal estado
de vulnerabilidad no debi6é ser poco tentador para otros paises, sobre todo para
aguellos con fines expansionistas. Las 2 intervenciones extranjeras en menos de 20
afios son prueba fehaciente de ello. Estas coyunturas, entre otros sucesos
internacionales, fueron el contexto de la inestabilidad que caracterizdé la
reestructuracion y construccion politica de la incipiente nacion, que durante un lapso

de mas de medio siglo se sumergié en una desgastante guerra civil.

La primera intervencién extranjera, luego de la Independencia, fue la
estadounidense (1846-1848), que tuvo como desenlace a “Su Alteza Serenisima”,
Antonio Lépez de Santa Anna, firmando la anexion al territorio invasor de toda la
superficie terrestre mexicana al norte del Rio Bravo. Santa Anna siguié con su
gobierno hasta que la Revolucién de Ayutla lo desterré del poder en 1854. Los
liberales, quienes resultaron vencedores de esta coyuntura, promulgaron una nueva
Constitucion en 1857, la cual ratificaba las disposiciones contenidas en las Leyes
de Reforma que, entre otras cosas, cesaron los fueros militares y eclesiasticos y

desamortizaron las tierras propiedad de la Iglesia. Bajo la presidencia de Benito
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Juarez, estas leyes “minaron de manera sustancial el poderio politico y econémico
de la Iglesia Catolica y causaron un enorme malestar entre la faccion conservadora

y buena parte de la poblacién” (Bivian, 2014: 22).

En respuesta a ello y al grito de “religion y fueros”, los conservadores enarbolaron
una avida contienda contra el gobierno liberal y promulgaron el Plan de Tacubaya
que abolia la Carta Magna del 57. Entonces el gobierno volvié a las manos de la
faccion conservadora, los liberales se mantuvieron contendiendo bajo el férreo
liderazgo de Benito Juarez y la nacién se vio sumergida en una guerra civil que

paralizo al pais.

La faccion liberal saldria vencedora y Juarez regresaria al poder en 1861,
encontrando las arcas del pais en un estado tan deplorable que decidié anular el
pago de la deuda externa. Esta medida traeria como consecuencia la invasion
francesa que se extenderia de 1862 a 1867. En medio de la contienda, los franceses
presentes en el pais apoyaron el regreso de la faccion conservadora al poder, la
cual ofrecio el gobierno de la nacion al principe austriaco Maximiliano de Habsburgo.

Este aceptod y con ello dio inicio el 2° Imperio Mexicano.

No obstante, el nuevo monarca estuvo lejos de tener un mandato pacifico. Juarez
y la faccidn liberal siguieron implacables y representaron una amenaza constante
para el mandato de Maximiliano. La “estabilidad” y permanencia del Imperio fue
entonces apoyada por Napoledn Ill, quien envié parte de su ejército a México. Sin
embargo, en 1866 las tropas francesas comenzaron a volver a su pais ante la
inminente guerra Franco-prusiana. Maximiliano se quedd entonces sin el apoyo de
Napoleon y también sin el de los conservadores, pues durante su mandato decret6
varias normas que mermaban sus intereses (Maximiliano era también bastante
liberal). Los republicanos avanzaron y el emperador fue capturado y fusilado en
1867.

Juérez volvié al poder y con ello inicio el periodo de la Republica Restaurada. Este
mandatario fue sucedido por Lerdo de Tejada en 1872 y éste por el primer gobierno
de Porfirio Diaz en 1876. El nada pacifico mandato de Diaz seria interrumpido por

Gnica ocasion entre 1880 y 1884, para luego permanecer dictatorialmente intocable
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hasta 1911, cuando abandond la silla presidencial mientras el pais se sumergia en

la guerra de revolucién que duraria mas de un lustro.?®

Mientras pasaba todo esto, ¢ qué acontecia en el ambito cultural, especificamente
en el musical? En este ambiente general de turbulencia, es dificil pensar que el
desarrollo de las artes pudiera ocupar un lugar significativo o que los apoyos a los
artistas nacionales fueran cuantiosos. En realidad, la asistencia a conciertos u otros
eventos culturales era muy inestable. La poblacién que podia pagar una entrada a
los teatros era escasa, ademas, la atmésfera bélica redujo la asistencia a los actos
artisticos, y la guerra civil y la pobreza traerian consigo la paralisis de la vida artistica

y cultural del pais (Bivian, 2014).

No obstante, en la musica hubo un amplio desarrollo de un género en especifico:
la 6pera. La intervencion francesa y el imperio de Maximiliano posibilitaron que en
ese momento llegara a México la musica europea culta o de concierto. ¢,Por qué la
Opera encontrd un terreno tan fértil en nuestro pais, o por qué la poblacion la abrazé
tan rapida y febrilmente? Es dificil responderlo, el hecho es que ésta comenzo a

cultivarse asiduamente en México, principalmente en las ciudades.

Asi, durante todo el periodo, en la ciudad de México hubo diversas temporadas de
Opera a la que fueron invitados muchos artistas europeos y varias compafias de
Opera italianas, y aungue la concurrencia a los eventos artisticos era inestable,
todos estos artistas fueron recibidos con el mayor entusiasmo (Bivian, 2014). Dicho
género fue entonces incorporado al codigo cultural local y con ello hubo un
verdadero florecimiento de la 6pera mexicana. Surgieron compositores y artistas de

talla internacional como Angela Peralta y Melesio Morales, y en las ciudades, entre

28 Todo este contexto se encuentra apasionantemente narrado y rico en detalles en el texto de Ingrid
Saray Bivian Carmona (2014) El ruisefior mexicano: la 6pera en México durante la segunda mitad
del siglo XIX a través de la vida de Angela Peralta Castera. Tesis para obtener el titulo profesional
como Licenciada en Historia. Facultad de Filosofia y Letras, UNAM, México.
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las clases media y alta, cobraron auge las clases de piano y canto, apegadas lo mas

posible al estilo europeo?®.

Durante este periodo, a partir de la influencia de las instituciones musicales
europeas y del impacto de la 6pera en México, se dieron los primeros intentos de
institucionalizaciéon musical. La sociedad mexicana empez0 a ver la necesidad de
producir sus propios musicos y orquestas. Entonces se hizo clara “la imprescindible
fundacion de una instancia académica publica y gratuita que a su vez fuera
responsable de equiparar a los mexicanos con una formacion musical internacional”
(Goémez, 2013).

Se conformaron entonces las primeras orquestas, se cre6 la primera Sociedad
Filarmonica, se fundo el primer Conservatorio oficial y comenzé a generalizarse la
ensefianza de la muasica académica (Carmona, 1984). Para 1866, ya estaria

fundado el que actualmente es nuestro Conservatorio Nacional de Musica.

Con todo ello, se incorporaron al codigo cultural local los instrumentos musicales
propios de una orquesta. En el ambito percutivo llegaron entonces los timbales,
bombos, marimbas, tarolas, panderetas, xil6fonos y otros. Varios de estos

instrumentos serian incorporados posteriormente por la masica popular.

Consecuencia de todo ello fue un fenémeno que implicé tanto a la musica “culta”
como a la popular: los compositores de concierto comenzaron a tomar y adaptar la
musica popular para incorporarla a sus obras. Este proceso de innovacion se
concretd en una estilizacion culta del “folklore” (Mayer, 1941), que significé adaptar
la muasica popular al lenguaje de la musica de concierto. Asi, jarabes, aires
nacionales y contradanzas mexicanas se incorporaron a los repertorios
académicos. Los compositores incorporaban los sones populares a sus melodias, y
entre los musicos extranjeros que visitaban los grandes teatros mexicanos, se hizo

costumbre el incluir en su repertorio europeo algo de musica mexicana. Incluso, en

29 Una nota de época del Monitor republicano se expresa que “‘el maestro de canto por excelencia
tenia el don de inculcar los preceptos y las bellas tradiciones de la mejor escuela italiana a sus
discipulos™ (El Monitor Republicano, 1867, en Bivian, 2014:10).
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1884, ya dentro del Porfiriato, se fundd la primera orquesta tipica mexicana.
(Moreno, 2008).

De esta forma, los compositores conjuntaron los dos grandes recursos que tenian,
la musica europea y la musica popular mexicana, y por un tiempo los amalgamaron
en una sola expresién. Por su parte, la masica popular también estuvo fuertemente
impactada por la enorme presencia e influencia de la musica europea. A México
llegaron entonces, en la primera mitad del siglo, diferentes géneros propiamente
populares, principalmente de bailes de salén de origen centroeuropeo (Alemania,
Polonia, Republica Checa, Austria). De esta manera se popularizaron la polka de
origen checoslovaco, la mazurca y la redova polacas, el vals vienés, el schottisch
(que aqui se renombraria como chotis) y la galopa. Todas estas formas fueron
incorporadas al codigo cultural, “aclimatandose y transformandose segun el peculiar
sentir de los compositores nacionales” (Moreno, 1979: 21). Como lo explica

Sanchez:

“estos nuevos bailes (...) se amalgamaron con los elementos musicales ya
arraigados en México, y dieron lugar a expresiones diferentes y llegaron a formar parte
del gusto y la idiosincrasia del pueblo mexicano tal como los géneros populares
coloniales” (Sanchez, 2013: 438).

Un ejemplo de apropiacion a destacar es el vals, cuya popularidad se extendi6 por
mas de seis décadas. Es sabido que incluso fue uno de los géneros mas apreciados
durante el porfiriato. Dicha forma musical se convirtié pronto en una de las preferidas
por varias generaciones, y se aclimato6 tanto a México que puede hablarse incluso

de un especifico vals mexicano (Moreno, 1979)%,

Los fenbmenos de apropiacién e innovacion se dieron en diversos géneros
musicales populares. Un ejemplo representativo es la chilena. Lejos de lo que su
nombre pueda hacer creer, este género no proviene de Chile, sino que se gesto en
México como resultado de “La fiebre del Oro”, fendmeno ocurrido en Estados Unidos

entre 1848 y 1855. Durante este lapso, miles de personas de Centro y Sudamérica

30 El vals mexicano, de forma general, puede distinguirse del original vienés por presentar un caracter
mas intimo en sus melodias y cierto clima de afioranza, mas que de vitalidad ritmica (Moreno, 1979).
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se trasladaron a las cercanias de San Francisco para extraer el metal. En la larga
travesia, muchos viajeros sudamericanos, en especial chilenos y peruanos, hacian
parada (y se quedaban una larga temporada) en los puertos de Acapulco, Guerrero,
Puerto Angel, Huatulco y Puerto Minizo, Oaxaca. Asi fue como ritmos como la
cueca, la zamacueca (chilenos) y la marinera (peruana) se encontraron con los
sones del sur de nuestro pais. De este contacto derivo, principalmente, la chilena,
género representativo de la zona limitrofe entre Guerrero y Oaxaca (Sanchez,
2013).

En contraposicion con la Opera y demas musica de concierto, que fueron
expresiones que se desarrollaron en las ciudades, la chilena pertenecié a las
expresiones musicales no citadinas. Otros géneros de este tipo que ya se habian
desarrollado o se estaban gestando para finales del siglo XIX fueron tales como
sones, pirecuas, musica nortefia, trova yucateca y cancién romantica (Moreno,
1979). A partir de ello también se desarrollaron, entre la época colonial y el periodo
de la Independencia a la Revolucion, conjuntos como mariachis, trovadores, bandas

jarochas, orquestas tipicas, conjuntos de son y bandas de pueblo.

En todo este contexto, el cédigo cultural mexicano incorporé los nuevos
instrumentos musicales que llegaron con los géneros europeos de musica bailable,
y muchos de ellos fueron incorporados a la muasica popular. Entre ellos destacan el
contrabajo, la guitarra clasica espafiola, el acordedn y la armoénica. Respecto a las
percusiones, las bandas nortefias incorporaron la tarola, platillos y bombo de forma

fundamental.

73



Musica en la cultura nacionalista posrevolucionaria (1910-1940)

El contexto mundial en el que se insertd el gobierno de Diaz fue el periodo de
expansion del capitalismo en el mundo a finales del siglo XIX y comienzos del XX.
Dentro de este contexto, las medidas adoptadas durante el porfiriato estuvieron
direccionadas hacia la consolidacion del capitalismo dentro del pais, mismas que
condujeron a un crecimiento econdémico elevado, pero también al despojo de tierras
campesinas, a la explotacion del sector obrero y a la agudizacion de diferencias

sociales.

En esta dindmica, uno de los sectores mas afectados fue el campesinado. Desde
la Republica Restaurada, la ley Lerdo gener6 fuertes perjuicios a las comunidades
campesinas que fueron despojadas de las tierras comunales que mantenian,
dejando a los ocupantes sin medios de subsistencia y acarreando con ello la
explotacion de indigenas que pasaron a formar parte de las filas de los peones
acasillados al servicio de los nuevos propietarios (Gilly, 1994). Las malas
condiciones del grueso del sector productivo campesino se vieron potenciadas por
la necesidad de cubrir las necesidades del mercado ya no solo nacional sino
también internacional (debido a la inversion extranjera fomentada por Diaz), lo que
trajo como consecuencia una expropiacion de tierras campesinas sin precedente.
Las numerosas manifestaciones campesinas ante las expropiaciones y el avance

de las vias férreas fueron reprimidas violentamente.

Por otra parte, el desarrollo capitalista aumentaba cada vez mas la explotacion del
proletariado en las ciudades. Como consecuencia, a principios del siglo surgieron
numMerosos movimientos obreros, cuyas expresiones mas representativas fueron las
huelgas de Rio Blanco y Cananea, ambas reprimidas brutalmente por la fuerza
militar. Por ultimo, el sector clave inconforme con las condiciones de la dictadura,
que inicio la revolucion, fue la naciente burguesia que habia ido creciendo a la par

del desarrollo de las ciudades.
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Madero convoco a las armas para derrocar al gobierno porfirista en 1910 a través
del Plan de San Luis y buscé apoyo en las enormes masas campesinas,
garantizandoles la restitucion de tierras. Se produjo entonces una enorme
movilizacion campesina que abarcé casi todo el pais y a ella se sumé la nueva masa

obrera en resistencia a la explotacién asalariada (Gilly, 1980).

Cuando 6 meses después, Diaz dejé el pais y el sector pequefioburgués maderista
se volvié gobierno, se dio oficialmente por terminado el levantamiento. Sin embargo,
para la enorme masa campesina la tierra no se habia repartido, es decir, la
revolucidon no habia triunfado. Los zapatistas lanzaron el Plan de Ayala y
continuaron en la lucha apoyados por el movimiento obrero. La revolucién se torno
asi en una guerra civil que enfrenté a burgueses, obreros y campesinos durante casi

una década.

Nueve afios después, para que la revoluciébn pudiera terminar, tuvieron que
tomarse en cuenta las demandas del grueso de los sectores participantes. De esta
forma, la Constitucién de 1917 establece un nuevo Estado burgués garante de la
propiedad privada: integra al movimiento obrero al Estado y redistribuye dicha
propiedad. Asi, cuando Obreg6n ascendié al poder al término del conflicto, lo hizo
retomando las demandas de las clases contrapuestas. La posterior construccion del
Estado nacién, aunque fuese un proyecto burgués, necesitd apoyarse en los
diversos sectores de las masas populares, pues surgié de ahi. Esto resultd clave
para la formacién de las futuras instituciones y de la cultura post revolucionaria en
su conjunto (Gilly, 1980).

La construccidén del nuevo proyecto de Nacién debid basarse en un pacto que
integrara a todos estos sectores. Fue asi como, a la par del proceso de
desmilitarizacion de la politica, fue constituyéndose la politica cultural de la
revolucién, que debié ser una que generara consenso Yy creara una identidad
nacional poli clasista (Meyer,1977). En este contexto se construyé el discurso del
mestizaje y la Raza Cosmica para crear una sola identidad nacional. Cultural e

ideologicamente, este discurso sirvio para homogeneizar a todos los sectores en el
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mismo proyecto de nacién3!. Este discurso fue el fundamento de la construcciéon de
las instituciones posteriores del nuevo Estado e implicé generar una nueva cultura

nacional.

En las artes, la consecuencia fue el surgimiento de la corriente nacionalista, que
buscé construir la nocion identitaria de “lo mexicano” e institucionalizar el folclor
nacional (Estrada, 1984). En la pintura, la corriente muralista de Rivera, Orozco y
Siqueiros es uno de los mayores aportes de esta concepcion. En la musica, el
iniciador de tal corriente fue el compositor zacatecano Manuel M. Ponce, quien
buscoé y selecciond lo que, a su criterio, fueron las melodias mas representativas de
la muasica popular (0 mestiza) e hizo arreglos de ellas utilizando las técnicas de
composicién europeas que poseia. Siguiendo el ejemplo de Ponce, una nueva
generacion de compositores de clase media se proclam6 defensora de lo nacional
y busco “sintetizar la esencia de lo mexicano como parte de la creacion musical”
(Tello, 2010: 487-488). El nacionalismo cobr6é verdadero auge una generacion
después y surgieron musicos como Carlos Chavez y Silvestre Revueltas quienes,
junto con Ponce, definieron el rumbo de lo que seria la musica mexicana durante la

primera mitad del siglo XX:

El curso de la musica en México tomé entonces el sello que le imprimieron
estos creadores. Si Ponce partia de la cancion mestiza para la construccion de
su lenguaje, Chavez lo hizo desde el mundo sonoro indigena y Revueltas desde
la reinvencion de los sonidos del universo urbano. Para todos, el reto fue el

mismo: edificar una obra que siendo profundamente nacional fuera a la vez

31 Esta politica integracionista, no obstante, negdé muchas cosas. Entre otras, pretendi6 integrar a los
indios y campesinos a la construccion del Estado, e incorporarlos cultural y econémicamente a un
proceso moderno productivo. Entonces surgio la nocién de “indio” como lo atrasado, como aquello
gue no lograba integrarse al nuevo proyecto de nacion. Toda esta politica tuvo también un gran
impacto en la educacion, pues la idea fue que la nueva cultura se reprodujera a través de la
educacion como difusora de la nueva ideologia, base sobre la que se construy6 la Secretaria de
Educacién Publica. La meta era que indios y campesinos fueran culturizados para poder ser
incorporados al proyecto de nacién, y que tanto ellos como el resto de los sectores se identificaran
con el Estado y sus ideales burgueses. Asi se generd una enorme infraestructura de escuelas
publicas. En este impulso modernizador, las mujeres también fueron incorporadas al proceso
educativo (Meyer, 1977).
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moderna, que estando fincada en afiejas raices historicas reflejara el cambio

que vivian el pais y el mundo. (Tello, 2010: 491)

Como resultado de la busqueda en las raices prehispanicas surgieron obras
emblematicas como El fuego nuevo de Carlos Chavez (1921), La noche de los
mayas de Silvestre Revueltas (1939) y Sensemaya (1938), también de Revueltas.
En estas obras pueden apreciarse referentes indigenas y recursos de composicion
propios de la tradicion musical europea e instrumentos de diferentes culturas,
incorporados en una sola composicion musical mexicana. Respecto al uso de las
percusiones, la musica de concierto incorporé a su lenguaje parte del instrumental

indigena y percusiones de origen afro cubano como congas y claves.

La corriente nacionalista permeo también en la masica popular. Principalmente, en
la busqueda de un sonido identitario, se intentd establecer y consolidar una cancién
que pudiera definirse como auténticamente mexicana®2. Asi, también de la pluma
de Ponce, inspirado en las canciones campiranas del Bajio, surgieron canciones

como Estrellita y Lejos de ti (Sanchez, 2013).

La influencia de la corriente operistica que vivié su mayor auge en el siglo anterior
se pudo sentir en esta nueva musica popular. Canciones como Farolito de Ponce,
El dia que me quieras de Manuel Esperdn o Jurame de Maria Grever, tienen aun la
impronta de la escuela operistica, ademas de que las primeras canciones del
periodo fueron originalmente difundidas por voces estudiadas, principalmente
tenores. Posteriormente, la cancién mexicana fue matizando el lenguaje sofisticado
y florido al dejar atras términos como plenilunio, inefables, ensofiacién o corona
imperial y comenzaron a aparecer términos como surco, arado, yunta y corral,
alusion directa al trabajo en el campo. Las canciones producidas por la fructifera
rama de la “auténtica cancion mexicana” se han cantado a lo largo de todo el siglo
por una gran cantidad de cantantes de varias generaciones como Lucha Reyes,
Jorge Negrete, Pedro Infante, Lola Beltran, el trio de Los panchos y por los

conjuntos de mariachi (Sanchez, 2013).

82 Retomando lo que se desarrollé en el primer capitulo, aqui puede observarse como construir una
forma cultural especifica impacta de manera irremediable en la definicion de la identidad.
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En esta época también se dio una prolifica formacion de instituciones musicales.
Se conformaron, entre otras, la Orquesta Sinfénica Nacional y de la UNAM, vy el
Instituto Nacional de Bellas Artes. ElI Departamento de Musica de este instituto
constd de tres areas: creacion e investigacion, educacion y difusion. Esta Ultima
tenia a su cargo la Orquesta Sinfénica Nacional, la Opera de Bellas Artes, el Coro
del Conservatorio y el Coro de Madrigalistas, principalmente. Se fundaron también

la Opera de México, la Opera de Bellas Artes y la Facultad de Musica.

Para finales de los afios 40, la corriente nacionalista empezé a decaer. El mundo
se hallaba ya inmerso en la segunda guerra mundial, conflicto armado que traeria

importantes cambios sociales, econdmicos, politicos y culturales en todo el mundo.

Del mambo al rocanrol: México durante la segunda guerra mundial y
posguerra (1940-1960)

Durante la segunda guerra mundial, México vivié una época de bonanza. Debido
a la crisis global econémica por la guerra, el pais tuvo un incremento exponencial
de exportaciones; obtuvo cooperacion y créditos para construir infraestructura y se
convirti6 en el principal abastecedor de materias primas y diversos recursos
fundamentales para Estados Unidos y otras potencias. Asi, en 1940 se inicié una
etapa caracterizada por el desarrollismo y la modernizacién capitalista del pais
(Agustin, 2001).

Las noticias de la conflagracibn mundial llegaban a través de la radio. Para
entonces, estos aparatos se colaban a donde quiera que llegaba la electricidad. En
ellas se transmitian “canciones, informacion, entrevistas y también las radionovelas
diarias y las series de radio, que tenian pegada a la gente al aparato. Cri Cri, Agustin

Lara o Pedro Vargas fueron parte esencial de la radio.” (Agustin, 2001: 40). A través
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de este medio empezaron a llegar a México nuevos géneros musicales,

principalmente de Estados Unidos, como el swing y el jitteburg.

En las artes, el impulso modernizador fue el contexto de una nueva tendencia
cosmopolita. Para estas fechas el Nacionalismo ya se habia vuelto parte del
discurso de la cultura “oficial”, lo cual habia desembocado en un nacionalismo “de
cliché”. Siendo asi, los artistas comenzaron a virar hacia otro tipo de expresiones.
En la muasica, los nacionalistas abandonaron esta corriente e iniciaron camino en la
musica de vanguardia, tomando sus influencias de la ya madura vanguardia
internacional (Agustin, 2001). La introduccion de las corrientes vanguardistas tuvo
lugar desde finales del cardenismo, en 1939 cuando, consecuencia de la Guerra
civil espafiola, llegd a México un conjunto de compositores ibéricos. Estos musicos
introdujeron estilos como el dodecafonismo, el atonalismo y el politonalismo. La
musica académica mexicana gird0 entonces hacia la exploracion en diferentes
lenguajes musicales, con una actitud de busqueda y experimentacién constante.
Los compositores se avocaron a las probabilidades microtonales que Julian Carrillo
ya habia desarrollado en su teoria del Sonido 1323 y a otras expresiones como la
musica concreta, el serialismo y la indefinicion tonal, entre otros, todos ellos estilos
de experimentacion que buscaban sonoridades mas alla de las tradicionales (Tello,
2010).

La influencia internacional también se pudo sentir en el cine con la presencia de
Hollywood. Sin embargo, el boom para 1942 era el cine mexicano que estaba en
plena expansion. Durante la década de los afios 40 se consolido la llamada época
de oro del cine nacional, con estrellas como Pedro Infante, Maria Félix, Jorge
Negrete, Tin-Tan y Cantinflas. Este fenbmeno tuvo una gran penetracion en la
poblacién del pais y, como se expondra mas adelante, fue un factor importante para
la introduccion de la danza arabe y de la musica oriental en las practicas culturales

locales.

33 En la musica occidental “tradicional”, el sistema tonal estd compuesto por tonos y semitonos. El
microtonalismo es la corriente que utiliza intervalos menores a un semitono. Julian Carrillo desarrollo,
en 1922, una teoria en la que propuso el uso de los microtonos.

79



Por otra parte, el gobierno del entonces presidente Avila Camacho inici6 el
desmantelamiento de la reforma agraria campesina, parcelando los ejidos y
fortaleciendo a los propietarios privados. Esto genero el inicio de lo que después se
volveria un verdadero éxodo del campo a las ciudades. Un afio antes del término
de este gobierno, la segunda guerra mundial llegé a su fin. Con ello comenzé a
configurarse la hegemonia de Estados Unidos como la principal potencia econémica

y politica de occidente.

Tal configuracion se hizo evidente durante el contexto de la Guerra Fria, conflicto
posterior a la segunda guerra mundial que duré 46 afios (toda la segunda mitad del
siglo XX) y dividioé al mundo en los 2 grandes bloques politico-econdmicos capitalista
y socialista, con sede en E.U y la URSS, respectivamente. La Guerra Fria consistio
en una serie de enfrentamientos indirectos entre ambas potencias (de ahi su
nombre), ademas de una carrera economica, politica, ideolégica y armamentista
cuyo objetivo era ejercer la mayor influencia posible en el resto de las naciones del
mundo. Se desatd, ademas, una guerra ideoldgica cuyo objetivo era desprestigiar
al bloque contrario. En el capitalista se construyé el que seria el estandar del
desarrollo y felicidad para la poblacién estadounidense y para el resto de las
naciones occidentales: el American Way of Life. Esta medida fungid, entre otros
aspectos, como coaccion ideoldgica para consolidar el consumismo como el punto
central del desarrollo y fue perseguido en general por las naciones del blogue
capitalista (Hobsbawm, 2001).

El enfrentamiento de la Guerra Fria también pretendié ejercer una influencia
decisiva sobre las colonias y los paises tercermundistas. En Latinoamérica se
desarrollo la politica econdmica del “Desarrollo estabilizador” como estrategia para
estabilizar las economias periféricas. En México, estas medidas iniciaron en el
sexenio de Ruiz Cortinez en 1952, bajo el amparo del recientemente creado Fondo
Monetario Internacional (FMI). Asi, en México se subsidié y financio la industria
privada, hubo un considerable aumento de la inversidon extranjera y se subordiné el

campo a la industrializacion, la cual, a su vez, pertenecia a la industria privada.
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Ante estas medidas, el campo fue paulatinamente abandonado, pues muchos
campesinos comenzaron a emigrar a las ciudades en busca de mejores condiciones
de vida. Este conflicto se vio potenciado por el fin del programa Bracero, acuerdo
celebrado entre México y E.U durante la guerra mundial para enviar trabajadores
agricolas mexicanos como apoyo al campo estadounidense. El programa finalizé a
la par de la guerra y con ello inicié el regreso de aproximadamente un millon de
campesinos a México (Agustin, 2001). El resultado fue un éxodo del campo a las
urbes en los afios 50, donde una enorme masa campesina empez6 a formar parte
de la nueva clase obrera de ciudades como Guadalajara, Monterrey y la ciudad de

México.

Las migraciones al entonces Distrito Federal no eran materia nueva. Adolfo
Sanchez explica que, por ejemplo, a la salida de la revolucion, la politica de
desarrollo de caracter liberal, modernizacion e industrializacion tuvieron énfasis en
el comercio y en los servicios, e implicaron un proceso de urbanizacion creciente.
Esto consolido la ciudad de México como el principal centro politico y econémico
del pais (Sanchez, 2004). No obstante, durante el desarrollo estabilizador, la
migracion fue tal que comenzaron a surgir sectores periféricos no planificados como

Ecatepec y ciudad Nezahualcoyotl.

A la par de la modernizacién de la ciudad -donde empezaron a inaugurarse nuevos
servicios de transporte como el Trolebus- se fueron conformando las nuevas clases
urbanas. Surgid, por ejemplo, un nuevo sector de profesionistas de clase media y
hubo un crecimiento exponencial de la clase obrera. Dentro de este contexto, a la
ciudad “(...) ya habian llegado los detergentes y toda una invasién de aparatos
electrodomésticos: refrigeradores, licuadoras, lavadoras, planchas, aspiradoras,
cobijas eléctricas y demas maravillas-del-mundo-occidental” (Agustin, 2001: 98), y
la cultura de masas continuaba expandiéndose a través del radio, el cine y la
recientemente adquirida television, que tuvo su primera transmision en México en
1950.

Todas estas condiciones propiciaron transformaciones importantes en el codigo

cultural local, que pudieron apreciarse, entre otros aspectos, en las practicas
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musicales. La fuerte inmigracion conllevo la llegada a la ciudad de México de muy
diversos géneros. Esto fue aprovechado por la emergente cultura del
entretenimiento —compuesta por el teatro de revista y las industrias de la radio, el
cine y el acetato-, que promovio fuertemente la urbanizacion de la masica regional
que llegbé con la migracién. Los musicos de diversas regiones del interior de la
Republica llegaron con sus sones, huapangos, chilenas, jarabes y canciones
yucatecas, dispuestos a acoplarse al gusto que fomentaban las industrias musicales

(Sanchez, 2013). De esta forma:

El escenario natural del performance tradicional —constituido por plazas, cantinas,
mercados y fandangos- fue sustituido por los escenarios urbanos al servicio del
entretenimiento del espectador. Ya en la ciudad los canones establecidos por la
industria mediatica comercial de esa época determinaron los elementos que debian
ser transformados en las tradiciones musicales provenientes del campo. (Sanchez,
2013: 473)

La musica tradicional sufrié diversas modificaciones. En el caso de los sones, por
ejemplo, se eliminaron las coplas libres e improvisadas para dar paso a canciones
cuya estructura y letra fueran faciles de memorizar. Otra de las consecuencias fue
la creacién del huapango moderno, uno de los géneros mas representativos de
México. Ejemplos de esto son canciones como Cielo Rojo, El pastor, Cucurrucucu

paloma y Deja que salga la luna (Sanchez, 2013).

Por otra parte, el proceso social amplio que transformo la vida urbana de la capital
del pais se reflej6 tanto en la produccién de los medios de comunicacion (cine,
television, radio), como en la emergencia de nuevos espacios de la cultura popular,
como lo fueron los salones de baile, las terrazas, el teatro de revista y los cabarets
(Bricefio, 2010). En estos ultimos surgieron las bailarinas exdticas y arrancaron
varios mitos cinematograficos como el de las rumberas y cabareteras. Por su parte,
los salones de baile fueron todo un fenébmeno. En los afios 20 se inauguré El Salén
México, “para la siguiente década ya habian aparecido otros 30 salones, y en los
afos 40 la ciudad se mantenia ‘despierta’ en salones de baile, cabarets y cantinas”

(Carpio, 2008: 18). Estos espacios fueron enormes difusores de géneros como
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mambo, chachachda, danzén, tango, fox-trot, samba, swing, paso doble, rumba, vals

y, como se explicara posteriormente, incluso danza arabe y polinesia, entre otros34.

Muchos de estos géneros, como el mambo en manos del cubano Pérez Prado,
llegaron a México no por la radio sino a través de la inmigracion internacional. Desde
el Porfiriato, este pais ha sido un gran receptaculo de extranjeros debido, entre otros
factores, a que la ley migratoria mexicana ha promovido su internacion, al menos
hasta la primera mitad del s. XX (Garcia, 2005). Reflejo de ello es la comunidad
libanesa, cuyos miembros radicados en nuestro pais propiciaron el desarrollo de la
musica arabe y el uso de instrumentos como el derbake en la capital®®. De esta
forma, este siglo “estuvo marcado en nuestro ambito por las diversas migraciones
(culturales vy territoriales) que fueron configurando a pasos agigantados un nuevo
rostro en las sociedades hispanoamericanas” (Monsivais, 2000 en Bricefio, 2010:
348-349).

Este dltimo factor ha sido determinante en la conformacién de la sociedad
mexicana, pues las contribuciones de la inmigracion constantemente han aportado
diversidad a la cultura, a las corrientes de pensamiento del pais, a los avances en
distintos campos y, como ya se desarroll6 en apartados anteriores, a la
conformacion de las practicas musicales. Un ejemplo de la década de los 50 es el
tango argentino, que se adaptdé e incorporé rapidamente a creaciones de

compositores como Agustin Lara o el mismo “Cri-Cri”.

En ese tenor, otro género que se adapté de forma particular a la cultura citadina
fue el bolero, que llegé de Cuba a finales del siglo XIX a través de los distintos
puertos del Golfo. Cuando este género llegd a la ciudad de México, dio un giro
importante: prosperd, ademas de la radio, en teatros de revista, cabarets y centros

nocturnos, adquiriendo “una sensibilidad diferente, que combiné el humor politico,

34 La historia de los salones de baile puede encontrarse fabulosamente narrada en la tesis de
Carla Carpio, Del Chuchumbé al Danzén. Importancia de los antiguos salones de baile en la vida
cultural de la ciudad de México. Tesis para obtener el titulo profesional como Licenciada en
Sociologia. Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, UNAM, México. Del titulo de esta tesis surgié
también la idea que da nombre a esta seccién del capitulo.

35 Este proceso se desarrollara de forma detallada en el capitulo Il1.
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la sensualidad y el erotismo, la frivolidad, el sexo y el adulterio” (Sanchez, 2013:
483). Este nuevo caracter fue potenciado y promovido por Agustin Lara, quien
produjo mas de un centenar de canciones arrabaleras, sensuales y sentimentales
de este género. De hecho, al “flaco de oro” se debe el bolero propiamente mexicano,
de raigambre capitalina (Sanchez, 2013). A través del bolero se insertaron al c6digo
cultural popular instrumentos como bongos, claves y maracas, que se cristalizaron
en las agrupaciones conocidas como Trios (Los Panchos, Los Tres Diamantes, Los
Tres Ases y un largo etcétera), mismas que tuvieron una gran expansion en la

ciudad de México y Latinoamérica.

Por otra parte, en la segunda mitad de la década de los 50 llegé a México un
género musical que tendria un profundo impacto en los jévenes durante muchos
afos: el rock. Este es uno de los géneros a los que posteriormente se incorporara
el derbake, pero eso no pasaria hasta aproximadamente 50 afios después.
Mientras, el rock venia de los profundos estratos populares estadounidenses y

conjuntd, en palabras de José Agustin:

"la vida marginal de los negros en las ciudades y la tradicion blanca del campo, que al
incorporar la improvisacion y la atmésfera marginal del jazz, y la cultura juvenil de las capas
medias, generd un nuevo lenguaje universal para la expresion de los jovenes" (Agustin,
2001: 147).

El rock se puso rapidamente de moda entre los jovenes mexicanos. Para 1957,
Los Locos del Ritmo, Los Teen Tops y Los Black Jeans se encargaron de tocar los
primeros éxitos, no obstante, €stos no compusieron sus propias canciones, sino que
se dedicaron a traducir los temas estadounidenses mas populares. El rock estuvo
acompafado de una moda anti estética cristalizada en la figura icnica de James
Deany el “rebeldismo sin causa”, que fue entusiastamente adoptado por los jovenes
mexicanos, al igual que las chamarras de piel negra y los pantalones de mezclilla.

Esta rebeldia se insertd en el contexto de:

“la rigidez y la infolerancia, ante la vaciedad de las propuestas de la sociedad, cuyas metas
visibles consistian en el culto al dinero, el estatus, el ‘éxito social’ y el poder. Estas premisas

emergian por si mismas de la naturaleza del crecimiento econémico y eran estimuladas por
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las mudltiples y sutilisimas formas de corrupcion que habian llegado para quedarse”
(Agustin, 2001: 150).

Esta ideologia consumista formaba parte fundamental del American Way of Life.
No obstante, tal dinamica terminé por producir diversos movimientos de resistencia
gue iniciaron en su seno mismo: Estados Unidos. Uno de ellos, el movimiento

Hippie, tuvo especial influencia en la juventud mexicana.

Movimientos sociales y musica en los afios 60y 70

Para los afios 60, el consumo y el conformismo se habian convertido en los pilares
de la sociedad norteamericana. El sistema de opresion laboral, de manipulacién
ideoldgica, y de valores consumistas provocaron que surgiera un movimiento juvenil
que cuestionaba el conformismo y se oponia a las practicas de la sociedad
capitalista. Este movimiento no se reflejé en la militancia politica sino en expresiones
culturales alternas a las del sistema. En contra del consumismo, el individualismo y
la opresion, el movimiento hippie reivindicé el amor, la solidaridad y la libertad:
“dejaban todo: casa, estudios, trabajo, y se iban a agarrar su patin, a hacer lo que
les daba la gana, a sentirse libres aunque fuera sélo un suefio de juventud. A
mediados de 1966 ya eran quince mil” (Agustin, 1996). Estos jovenes profesaban la
libertad sexual, la exploracion individual y la busqueda de alternativas espirituales.
Dicha busqueda los llevd a mediados de los afios sesenta a México, donde
santuarios como Huautla y Real de Catorce ofrecian a quien lo deseara una vasta

reserva de alucindgenos y experiencias espirituales.

Mientras tanto, en los afios 60 en México, la estabilidad y el crecimiento econémico
estaban llegando a su punto mas alto. A principios de la década, el pais contaba ya
con casi 35 millones de habitantes. Por primera vez en la historia, la mayoria de
esta poblacién radicaba en las ciudades. En éstas, la poblacién crecia junto con la

infraestructura. A inicios de los afios 60 la ciudad de México ya rebasaba los 3
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millones de habitantes y su crecimiento no paraba. Ante la carencia de un adecuado
sistema de transporte, surgieron los "peseros” o taxis colectivos, y los medios
masivos de comunicacién encontraban su mayor expresion ahora en la television,
al grado que llegd a considerarsele la verdadera Secretaria de Educacion Publica
(Agustin, 2001).

En la musica, se habia puesto de moda el género tropical (aiin se bailaba danzén,
chachacha y comenzaba a escucharse la Sonora Santanera) y el jazz empezaba a
consolidarse, sin embargo, la sensacién era el rock. Los miles de hippies que
llegaron de Estados Unidos encontraron afinidad en los jovenes mexicanos, quienes
compartian la insatisfaccion ante los modelos de vida consumistas. Estos
absorbieron rapidamente la influencia del movimiento hippie y la adaptaron a sus
propios referentes culturales. Crearon asi una nueva corriente que tendia hacia la
identificacion con los indios, debido a la maestria que éstos poseian respecto al uso
de alucinégenos. Los peregrinajes de los Jipitecas (combinacion entre hippies y
aztecas) a Huautla y Real de catorce estuvieron acompafados por fuertes dosis de
rock (Agustin, 2001).

La epidemia jipi crecié en 1967 entre clase media y popular en las ciudades. A este
movimiento se le llamé "la onda", y fue satanizado durante el gobierno de Diaz
Ordaz. Ya para entonces habia antros rocanroleros que frecuentemente eran
clausurados o asediados por la policia. En la siguiente década, el rock tendria que
tocarse en los nuevos “hoyos fonqui”, bares semi clandestinos donde sonaba, por
ejemplo, el Three Souls In My Mind (posteriormente “El Tri”). De estos lugares
surgiria una verdadera consolidacién y expresion del rock mexicano (Agustin,

2001). Pero eso seria después.

Para la segunda mitad de los 60, en México se preparaban las olimpiadas, el
‘milagro mexicano’ no paraba y todo parecia estar en orden, sin embargo, el
desarrollo estabilizador estaba llegando a su fin. Esta politica econdmica, si bien
llevdo a México durante 3 sexenios a un crecimiento exponencial, causo también
grandes problematicas sociales. La primera, ya expuesta anteriormente, fue la crisis

del campo, que produjo una migracion masiva a las ciudades. Otras problematicas
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fueron el desequilibrio del sector industrial, la deuda externa que no paraba de
crecer, la subordinacion al Fondo Monetario Internacional y la enorme desigualdad
salarial, pues el crecimiento econémico no se veia reflejado en la vida de los

sectores populares.

En realidad, el desarrollo estabilizador trajo consigo diversos conflictos sociales
que se habian estado expresando desde hacia varios afios. Desde los afios 50 hubo
diversos brotes de huelgas, generalmente por salarios, y un gran crecimiento del
movimiento obrero. Tal movimiento obtuvo victorias importantes como en el caso
del sector de los ferrocarriles, pero también se encontrd, crecientemente, con la
opresion armada del Partido Oficial. Las contradicciones fueron, afio con afo,
acrecentando el descontento y la inconformidad. Entre 1954 y 1968 (sexenio de
Adolfo Lopez Mateos), hubo 2358 huelgas contabilizadas. Para 1965, durante el
sexenio de Diaz Ordaz, el descontento era enorme y generalizado. El Partido de la
Revolucién Institucional ya habia demostrado sus caracteristicas represivas y

violentas (Agustin, 2001).

El crecimiento del movimiento obrero no fue exclusivo de México. La carrera
econOmico-armamentista-militar entre los bloques capitalista y socialista produjo
numerosas violaciones a los derechos de organizaciones obreras en ambos
blogues. El mundo fue espectador de acontecimientos como la lucha armada de los
partidos comunistas en Yugoslavia y China y la masiva victoria electoral del Partido

Laborista en Gran Bretafa.

En los afios 60 la resistencia obrera mundial encontrd eco en un nevo sector de la
sociedad: el estudiantil, que se habia vuelto critico de las condiciones econémicas,
politicas, sociales y culturales en ambos bloques y, sobre todo, de la represion del
movimiento obrero. Esto se cristalizé en la conformacion, en ambos polos, de
diversos movimientos obrero-estudiantiles que detonaron en 1968 con el Mayo
Francés, la Primavera de Praga, el Octubre Italiano y el movimiento estudiantil en
México, entre otros. Esta revolucion mundial, a pesar de haber sido violentamente
sofocada por los respectivos regimenes donde se desenvolvio, trajo como

consecuencia la transformacion del mundo en significativos aspectos (Arrighi,
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Hopkins y Wallerstein, 1999). En realidad, el mundo se encontraba cerrando la
etapa del Estado de Bienestar Europeo y del Desarrollo Estabilizador en los paises
tercermundistas, y estaba acercandose a un nuevo punto de inflexion que
transformaria, nuevamente, las relaciones econdmicas, politicas y sociales a nivel

planetario.

En México se despertaba del suefio del desarrollismo y la modernizacion
capitalista del pais (Agustin, 2001). Luego del 68, comenzd a tomarse conciencia
de las consecuencias de tal desarrollismo, que:

"(...) habia causado graves disturbios ecolégicos: contaminacién de las ciudades y
devastacion de escenarios naturales: rios y mares envenenados, deforestacion,
migracion del campo a las ciudades a causa del enriquecimiento de agricultores
privados, sobrepoblacién alarmante con su secuela de miseria, marginalidad,
drogadiccion, delincuencia. Ademas el desarrollismo generé que las clases altas y
medias tendieran a someterse a los modelos estadounidenses mas discutibles y
vacuos (...)" (Agustin, 2001: 264).

Todo ello detond una sensibilidad popular que se manifesté en la ciencia, en las
artes y en multiples expresiones culturales (Agustin, 2001). En la musica surgioé una
nueva corriente “neofolcloérica” y de “cancion de protesta” que se consolidd durante
los afios 70. Los ojos de la juventud viraron hacia los creadores latinoamericanos y
surgieron grandes figuras como Violeta Parra, Victor Jara, Facundo Cabral,
Atahualpa Yupanqui, Mercedes Sosa, Silvio Rodriguez y Oscar Chavez. En la
ciudad de México también surgieron las pefias folcléricas: pequefios cafés donde
se escuchaba musica de protesta.

Ademas, en la década de los 70 llegaron a México diversos géneros musicales
nuevos como la salsa de Nueva York, el punk de Inglaterra y el new wave. El rock
continu6 su desarrollo y aparecieron tendencias como el rock progresivo, el metal
pesado y el rock punk. El blues y jazz comenzaron a incorporarse al cédigo cultural
local y en 1978 iniciaron los exitosos festivales de estos géneros, resultado de la
activa practica de ambos durante la década. Estas expresiones, una vez

aclimatadas a la cultura citadina, comenzaron a mezclarse con otros géneros
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desarrollados en este periodo. La cancion de protesta, el rock, el neofloclor, la salsa
y el jazz “estrecharian sus lazos y darian pie a las innumerables fusiones de los
afios ochenta” (Agustin, 1999: 30). Tanto en estos tipos de musica por separado,
como en las posteriores fusiones, el derbake encontraria una forma propicia de

insertarse.

La musica del mundo: globalizacién y revolucién tecnolégica

Luego de sortear la crisis del petroleo de principios de los 70, el bloque capitalista
se enfrentaba a una crisis de sobreproduccion que llevo a la necesidad de una
reestructuracién general. El capital estaba sobre acumulado, no encontraba lugar
para reinvertirse y esto produjo una crisis generalizada a nivel mundial. Harvey
(2007) explica que, ante cualquier crisis, el capital necesita: A) penetracion en
nuevas esferas de actividad. B) crear nuevos deseos y necesidades sociales, y C)
expandirse geograficamente hacia nuevas regiones. Asi, en tanto que A y B
significan intensificacion, C implica expansién. Dado que la supervivencia del
capitalismo radica en que continle la capacidad para acumular, frente una crisis de

sobreproduccion debe crear nuevos espacios para poder seguirlo haciendo.

Ante esta necesidad se derivo, de entre otras dindmicas, una enorme presion hacia
los paises tercermundistas para que abrieran sus mercados. Posteriormente, tras la
caida del bloque soviético, la necesidad de expansion llevaria al capitalismo a

recolocarse rapidamente en las naciones de la antigua URSS.

Adyacente a ello, surgi6 la estrategia de la descentralizacién del proceso
productivo. Esto posibilité que las distintas partes de la produccion de cualquier
producto pudieran realizarse en paises (o incluso continentes) diferentes. Por
ejemplo, actualmente para la produccion de un automovil “fabricado en E.U”, el

disefio puede realizarse en Alemania, los componentes y tecnologia avanzada en
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Japoén, las partes pequefias en Taiwan, China o Singapur, el pre-montaje en
Republica de Corea y solamente el montaje final en E.U, mientras Reino Unido
puede encargarse de la publicidad y comercializacion. Esta estrategia, ademas,
encuentra la ventaja de poder llevar diferentes partes del proceso a donde la mano
de obra sea mas barata.

La aplicacion de dicha estrategia a nivel mundial en los afios 80 propicio la
intensificacion de los flujos mercantiles y econdémicos a nivel global, fenémeno que
se conceptualizaria luego como globalizacion. En consecuencia, no solo
aumentaron los flujos mercantiles, sino también los financieros, informaticos,

culturales y de personas (Sanchez, 2004).

Dentro de este contexto también prosperé un desarrollo tecnolégico sin
precedentes que llega hasta nuestros dias, y que en los afios 80 se reflejé en la
automatizacion y robotizacion dentro de las fabricas y en el inicio de una creciente
informatizacion. Hacia finales de los 90, no obstante, la revolucion se centr6 en torno

a las tecnologias de la informacién, a través de:

“un nuevo sistema de comunicacion que cada vez habla méas un lenguaje digital
universal, [y que] esta integrando globalmente la produccién y distribucion de palabras,
sonidos e imagenes de nuestra cultura. [Asi] Las redes informéaticas interactivas crecen
de modo exponencial, creando nuevas formas y canales de comunicacién, y dando

forma a la vida a la vez que ésta les da forma a ellas” (Castells, 1996: 2).

Por otra parte, en los afios 90 se consolidd el neoliberalismo a nivel mundial,
resultado de la reestructuracion del capitalismo, dando fin al Estado de Bienestar
europeo y al Desarrollo Estabilizador en los paises tercermundistas. Dentro de la
corriente neoliberal, con la disolucion de la URSS, el capitalismo pudo extenderse
por todo el planeta, aportando asi un gran impulso al proceso globalizador. En
México, la consolidacién de este hecho se dio con la firma del Tratado de Libre
Comercio de América del Norte durante el gobierno de Carlos Salinas de Gortari, a
partir del cual los flujos mercantiles internacionales y los contactos interculturales

cobraron mayor auge.
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Desde los afios 80 y hasta la fecha, globalizacion y revolucién tecnolégica son
factores centrales en la configuracion de la socialidad en todo el planeta. Como lo
explica Castells (1996), la revolucién de la informacién tiene una capacidad de
penetracion en todo el &mbito de la actividad humana, en el que Internet tiene un

peso capital que posibilita, cohesiona e impulsa los contactos globales actuales. Asi:

"El mundo cibernético acercé como nunca antes los contextos culturales mas
distantes, penetr6 en nuestra vida cotidiana e intima transformando nuestras
relaciones sociales y afectivas de tal manera que se dice que el sujeto posmoderno
construye su identidad (y por demas su apariencia) con retazos de los diversos
'escenarios’ del mundo globalizado” (Appadurai, 2002; Giddens, 1993, 2000;
Lipovetsky, 1994, 1999; Le Breton, 2002 en Brisefio, 2006: 373).

El nuevo proceso de relaciones a nivel planetario que es la globalizacién ha
dispuesto modificaciones sustanciales en las practicas musicales, al punto que
posibilita el acceso, en cualquier momento, a la informacién sobre lo que ocurre
musicalmente en cualquier parte del mundo, a la vez que permite la incorporacion
de nuevos ritmos e instrumentos en las practicas locales a nivel global. En este
contexto se da el surgimiento de nuevos tipos de musica popular que incorporan y

mezclan estos nuevos elementos.

Uno de los reflejos mas claros de esta dinamica es la consolidacién del World
Music a nivel internacional. El término World Music es una etiqueta comercial
adoptada por la industria musical en 1987 “para promocionar musicas tradicionales
y populares urbanas de origen no occidental, asi como de grupos minoritarios o
marginados, que emplean elementos de musicas populares urbanas occidentales”
(Shuker, 2002; Bohlman, 2002 y 2013; Rice, 2014 citados en Gomez, 2015).

A partir de la concrecion de este género, catalogado por Gomez (2015) como “la
comercializacion de la diversidad”, la industria propicié la tendencia a incorporar y
fusionar instrumentos, ritmos y sonoridades de diferentes partes del mundo.
Expresiones de ello pueden apreciarse en las producciones del sello discografico
ECM en los afios 90, donde musicos de distintas nacionalidades crearon

colaboraciones fusionando elementos internacionales y locales. La tendencia global
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del World Music ha cobrado tanto auge que, por ejemplo, en el afio 2009, se instauré
en Espafia el Premio al Mejor Album de Musicas del Mundo y Fusién. En México,
las producciones del sello ECM podian ser adquiridas en la tienda Mixup. Asi
comenzé a escucharse en nuestro pais, por ejemplo, jazz que incorpora
instrumentos tradicionales hindus, y a Hossam Ramzy, uno de los derbakistas mas
famosos del mundo. A través de las tiendas de musica y, posteriormente, de
Internet, la fusion de musica del mundo ha sido un factor que ha influenciado

fuertemente las practicas musicales de nuestro pais.

La revolucion tecnoldgica y globalizacion también han propagado nuevas formas
de consumo de las practicas musicales a causa del acceso a los diferentes
productos difundidos por Internet, que se ven reflejadas en un cambio sustancial de
criterios de consumo y de creacion musical (Gémez, 2015). En estas nuevas
relaciones de consumo también forman parte el aumento de la demanda de
instrumentos musicales tradicionales del mundo, las compras de instrumentos en
linea e incluso la fabricacion local de instrumentos tradicionales foraneos®. En
México, tiendas musicales como Casa Veerkamp tienen una seccién importante de
ventas en linea, y otras como Gonher distribuidora se dedican a la importacién de

instrumentos de diversas partes del mundo.

En sintesis, las practicas musicales han sufrido importantes transformaciones
gracias al desarrollo de las nuevas tecnologias del sonido y de los medios de

comunicacién masivos (Gomez, 2015). Ambos factores:

“han hecho posible, por primera vez en la historia, el almacenamiento y difusion
masiva de musica no escrita; por otra, la creacién a nivel planetario de un comercio
musical fabuloso con el establecimiento de poderosas y complejas redes de centros
de produccion y mercados. Estrechamente relacionado con los factores tecnolégicos
y econOmicos se encuentra también el factor sociolégico: la gran demanda de una
sociedad basada en el consumo, que constantemente necesita nuevas musicas, ya
sea para alimentar la curiosidad por nuevas estéticas importadas, para acompafar sus

cada vez mas generosos momentos de ocio o para hallar signos de identificacion

%6 Todo ello se vera reflejado en el siguiente capitulo en torno a la figura y practica del derbake.
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colectiva de caracter ideolégico o generacional” (Marti, 2002: 255 en Gomez, 2015:
190).

Estos factores han hecho que diferentes practicas musicales e instrumentos
tradicionales de distintas partes del mundo puedan ser conocidos y consumidos
cada vez més en diferentes latitudes. Este es el caso del derbake, instrumento de
percusion originario de Medio Oriente que, desde la década de los 80, comenzo a
insertarse paulatinamente en las practicas musicales de la ciudad de México. La
difusién cada vez mayor de este instrumento, asi como la insercion y expansion de
su practica, han tenido formas particulares que han impactado en el codigo cultural

local, mismas que se describen en el siguiente capitulo.
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CAPITULO lII. El derbake en México

El derbake, tambor del Creciente Feértil y el Magreb

Los origenes del derbake pueden rastrearse hasta
antiguos instrumentos pertenecientes a la regién de
Anatolia y Mesopotamia (Korek, 2007). Es un tambor con
forma de copa, membranéfono®’, que tradicionalmente se
toca desde el Creciente Fértil (region historica que abarcé
parte del Levante mediterraneo, Mesopotamia y Persia),
hasta la costa atlantica del Magreb (parte mas occidental
del mundo arabe) (Rodriguez, 2014). Debido a la

influencia turca, también forma parte del folclor de varios

Imagen 1. Derbake.

paises de la Peninsula Balcanica como Bulgaria, Croacia,
Albania, Grecia, Macedonia y Serbia, "y representa en la actualidad para cientos de

millones de arabes el instrumento popular por excelencia" (Rodriguez, 2014).

Este tambor de una sola cabeza ha sufrido diversas transformaciones a lo largo
del tiempo. Tradicionalmente el cuerpo se confeccionaba de un bloque de madera
0 ceramica, y el parche sobre el que se percutia era de pieles de diferentes animales
como pescado, cabra, carnero e incluso perro. En Indonesia incluso lo fabrican con
piel de serpiente atada a un cuerpo de madera (Conner, Howell y Langloise, 2001).
Actualmente, ademas de las versiones tradicionales, existen los derbakes hechos
de metal, fibra de vidrio, yeso u otros materiales, y los parches son sintéticos. Este

altimo tipo de instrumentos es el mas comercializado y facil de conseguir en

87 Los instrumentos membranéfonos son aquellos cuyo sonido es producido al golpear una
membrana tensa, también conocida como parche, que puede ser de piel de animal o de materiales
sintéticos. Ejemplos de instrumentos populares de este tipo son las congas y bongés, asi como los
tambores de una bateria o los huéhuetls prehispéanicos.

94



nuestros dias. Algunos de los derbakes actuales incluso cuentan con una bombilla
interior que puede encenderse para calentar y tensar el parche de piel, y asi obtener
una mejor afinacién; o con luces led ornamentales que iluminan el parche cada que
éste es golpeado. El mayor atractivo visual de estos instrumentos es que suelen
estar finamente decorados con grabados o con figuras hechas de madreperla.

Los derbakes admiten una
gran variedad en cuanto a
tamafios. Normalmente se
encuentran entre los 40 y 50
cm. de largo, y el diametro de

las cabezas oscila entre los 20

y 25 cm. (Conner, Howell y

Imagen 2. Posicion tradicional para tocar derbake.

Langloise, 2001). A partir del
siglo XX, los parches de materiales sintéticos se volvieron populares pues, aunque
no terminan de gustar a los tradicionalistas, representan la ventaja de estar unidos
al cuerpo del instrumento con tornillos, o que significa que se pueden afinar con
una llave. Asi, el sonido que producen no es afectado por los cambios de
temperatura o humedad en el ambiente, como si son afectados los que tienen

parche de piel de animal (Baza, 2015)3.

El derbake o darbuka recibe varios nombres dependiendo del pais en que se
toque. El origen del término darabukka es de cierta forma obscuro, pero
probablemente viene de la palabra arabe darba (“para golpear”) (Conner, Howell y
Langloise, 2001). Giselle Rodriguez, periodista y bailarina mexicana, explica que “El
nombre en arabe de este instrumento de percusion es 4Lkl (tablah) o <2
(darbuka), mientras que las versiones ligeramente mas grandes de este tambor son

conocidas como sumbati o dohola (dohulla)” (Rodriguez, 2014). En Egipto se le

38 | os cambios que ha sufrido el derbake a lo largo del tiempo son un ejemplo concreto de lo sefialado
en el capitulo |, es decir, que las formas que el ser humano elige y construye para su reproduccién
material se encuentran en un constante proceso de reafirmacion y transformacion.

95



llama “tabla” -que significa “tambor’-, “dumbek” o “derbukka”; en Siria, Libano y
Palestina se conoce como “darbuka” o “derbake” (Korek, 2007); y hay registro de
otros 17 nombres provenientes de paises como Hungria, Armenia, Azerbaiyan,
Rumaniay Grecia, entre otros (Rodriguez, 2014). Por haberlo conocido y escuchado
nombrar en México primeramente como “derbake”, usaré principalmente dicho
nombre para referirme a él en este texto.
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Imagen 3. Region tradicional de la prdctica del derbake.

Este instrumento se toca con ambas manos que golpean el parche directamente
(a diferencia, por ejemplo, de una bateria, donde los tambores se golpean con
diferentes tipos de baquetas). Se coloca tradicionalmente bajo el brazo, apoyado de
manera horizontal sobre una pierna, con la cabeza del instrumento dirigida hacia el
frente. De esa forma, las manos caen de manera natural sobre el parche.
Normalmente la mano derecha (o izquierda para los zurdos) ejecuta la base ritmica,
mientras que la izquierda adorna dicha base. Dependiendo del lugar del parche
donde se golpee y de la forma en que se haga, combinando movimientos de los
dedos de ambas manos, se puede conseguir una gama de sonidos verdaderamente
ampliay diversa, desde sonidos graves, sonoros y profundos, hasta sonidos ligeros,
muy sutiles y brillantes. Esto produce un gran dinamismo y posibilidades creativas

al momento de tocar un ritmo.
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Usualmente, las bases de los patrones ritmicos se producen tocando una
combinacién de los golpes mas sonoros: el golpe llamado “Dum”, que causa el
sonido mas profundo, grave y envolvente, y el golpe “Tak”, que genera una
sonoridad seca, aguda, contundente y muy sonora. Ambos sonidos se gestan
golpeando en el centro del parche, diferenciandose en la posicién y movimiento de
la mano. Los sonidos generados por la mano izquierda, llamados “ka” o “ra”, son
agudos y metalicos y se producen golpeando con las yemas de los dedos en la orilla

del parche®®.

Actualmente, gracias a la técnica de la "mano dividida" desarrollada en Turquia, la
mano derecha puede llevar la base del ritmo mientras la izquierda hace una enorme
variedad de frases "melddicas"”, funcionando como un instrumento solista. Esto
posibilita que un solo percusionista pueda auto-acompafarse, es decir, que en el
mismo tambor pueda hacer su propia base ritmica con una mano mientras "solea"
con la otra. Esto generalmente produce la idea de que hay 2 percusionistas tocando
al mismo tiempo. Es esta posibilidad, mas la cantidad y variedad de colores sonoros
que un derbakista habil puede producir, la que suele dar lugar a la impresién de que

se estan tocando varios instrumentos simultdneamente.

Otra de las peculiaridades de la practica de
este instrumento es que cada uno de los
golpes tiene un nombre. En este sentido, su
practica se asemeja a la del tabla de India.

Como se sabe, tocar este instrumento implica

aprender y utilizar un verdadero lenguaje en el ) ' b e
gue todo lo que se toca puede ser “hablado”, y Imagen 4. Tabla de India.
todo lo que se habla puede (o deberia poder)

ser tocado. A diferencia del lenguaje del tabla, que consta de aproximadamente 12
sonidos o silabas basicas, el del debake consta de cuatro: tres para cada golpe

basico de la mano derecha (“Dum”, “Tak”, y “ta”), y uno para el de la mano izquierda

39 Los nombres de los golpes pueden variar dependiendo del pais en que se ejecute el instrumento.
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(*ka”, que puede convertirse en 3 sonidos sucesivos, llamados “ra”, si se percute
con 3 dedos de la mano en lugar de con uno solo). De estos 4 sonidos o golpes
principales pueden desprenderse una gran cantidad de variaciones, las silabas
pueden combinarse de diversas maneras para crear diferentes “palabras” y frases,
y esto aporta a las posibilidades creativas que pueden obtenerse a través del
derbake.

Con toda su versatilidad, este instrumento se ha insertado histéricamente en
diferentes practicas musicales del Medio Oriente. En Turquia es usado
principalmente en ensambles tradicionales para acompaniar la danza. En Egipto se
le conoce como "hoga" y es el tambor de los barqueros del Nilo y de otros musicos
tradicionales. En Sulawesi (antes Célebes), en una forma mas grande, es el
instrumento de los templos y se coloca en el suelo cuando se toca: “esta es una
supervivencia del uso original de los tambores de copa en Babilonia y Sumeria

desde el afio 1100 a.C.” (Conner, Howell y Langloise, 2001).

También se toca en las orquestas andalusies tradicionales
del Norte de Africa, como en Argelia y Marruecos. Estas w
orquestas suelen estar compuestas por entre 8 y 12
musicos, y ademas de percusiones utilizan instrumentos
cordéfonos, como el laud, y aer6fonos, como la flauta o nay
(Rabadéan, 2012). El derbake llegé hasta la Peninsula Ibérica

gracias a la expansién musulmana. De hecho, Rabadan

explica que la muasica andalusi es producto de la fusion de al

menos tres grandes tradiciones culturales: la musica

; . . . . Imagen 5. Derbake de
autéctona (hispano-romana y visigotica, con influencias cerémica y parche de piel.
bizantinas), la musica judia tradicional, la arabigo-persa (que
es la mas influyente en el mundo musulman) y, en menor medida, la bereber del

Magreb y esclavos africanos (Rabadan, 2012).

En la peninsula balcanica, el derbake es también utilizado por el grupo Roma
(plural del término “Rom”). También llamados Romen, Romani, Rom o Romanicos,

usualmente son nombrados como Gypsy o gitanos. Los Roma -quienes eligieron
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este nombre para evitar términos derogativos- son grupos preminentemente
nomadas, ubicados en diversos paises de Europa, Medio Oriente y Asia del Sur
(Silverman, 1996). Aunque la mayoria ahora son sedentarios (un gran asentamiento
Roma esta en Macedonia, dentro de la peninsula
balcanica), su musica tradicional es el resultado de
la mezcla con las culturas con las que han tenido
contacto durante todos sus afios de itinerancia. Por

lo tanto, los instrumentos que utlizan son

generalmente aquellos que son mas favorecidos

Imagen 6. Derbake estilo

por la poblacién predominante. Por ejemplo, en Escocia e ‘turco”.
Irlanda utilizan el fiddle (violin tradicional) o las gaitas, en Andalucia se valen de la
guitarra flamenca y en la peninsula balcanica, a partir de la influencia turca-
otomana, practican instrumentos de la tradicion turca como el derbake (Wilkinson,
2001).

Respecto al mundo &rabe, la ejecucion de este instrumento es una practica comuin
a muchas tradiciones. Habib Hassan Touma, en su libro The music of the arabs
(1991), explica que ya en el siglo X a.C., eruditos arabes idearon un especial
sistema de clasificacion para los instrumentos musicales, en el que incluyeron el
derbake (“drbaqqge”) como uno de los 2 principales instrumentos de percusion,
mismo que es definido como “la quinta esencia de las percusiones del Medio
Oriente”™® (Rodriguez, 2014). El derbake es un instrumento musical
extremadamente popular en el mundo arabe, nunca est4 ausente en las festividades
y se utiliza lo mismo para la musica tradicional o popular que para la masica artistica
(Touma, 2003).

El derbake también ha sido utilizado en la musica orquestal de Europa occidental
por Jaques lbert (en su Suite symphonique,1932) y por Carl Orff (en Prometheus,
1963-7). No obstante, la manera en que se ha vuelto conocido en occidente ha sido

40 En el original en inglés.
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principalmente a través de la difusion de la danza conocida como oriental o belly

dance.

El papel en la danza oriental

Una de las préacticas donde el derbake se
utiliza de manera fundamental es la danza
oriental, también conocida como belly dance
o danza del vientre, que "no es otra cosa que
una de tantas expresiones dancisticas
derivadas de la danza oriental Raks al-

Sharqui del Medio Oriente, nombre genérico

gue engloba una rica variedad de estilos

Imagen 7. El derbake y la danza.

(turco, egipcio, persa, tunecino, del Golfo
Pérsico, etcétera)" (Bricefio, 2006: 343). Tradicionalmente, esta danza milenaria se
practica dentro de la region norte de Africa en Marruecos, Argelia, Tunez, Libia,
Mauritania y Egipto; y en el continente asiatico en Turquia, Libano, Iran, Irak, Siria,

Jordania, Yemen, Nubia y Sudan (Bricefio, 2006).

De forma tradicional, esta expresion suele efectuarse en reuniones familiares,
bodas, nacimientos, plegarias o incluso en ceremonias curativas de caracter magico
(Madrigal, 2009). Esta danza también ha llegado al medio profesional y se practica
en escenarios dentro del entorno del espectaculo y competencias a nivel

internacional.

El belly dance suele estar acompafiado por diversos instrumentos de percusion,
dentro de los que el derbake tiene un papel central. En este sentido, Korek
denomina al instrumento como “la estrella de la percusion” (Korek, 2007: 276) y

explica que:
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"desempefia un papel protagonista, puesto que marca el ritmo y, asi, la base de la
masica. La comunicacién entre el percusionista y la bailarina determina la
interpretacion de ambos, es decir, que ésta interpreta el ritmo con su cuerpo y, a la
vez, el musico toca siguiendo sus pasos. Esta profunda complicidad se manifiesta en
los solos de tambor, una de las formas mas depuradas de la danza oriental” (Korek,
2007: 276).

En nuestro pais, la historia de la practica de este instrumento tiene una fuerte raiz
en el acompafamiento de la danza oriental, que comenzé a bailarse en la ciudad

de México en el siglo XX.

Un instrumento de Medio Oriente en tierras mexicanas

La presencia arabe en México

El Porfiriato fue una época de fortalecimiento del capitalismo, promocién de la
inversion extranjera y crecimiento econdmico que resultd atractivo para diversos
migrantes. Aunado a ello, la ley migratoria mexicana promovio la internacioén de
extranjeros al pais, condicion que perduré hasta la primera mitad del siglo XX.
Atraidos por dichas condiciones, a finales del siglo XIX arribaron a México hombres
arabes jovenes, principalmente libaneses, con el propdsito de lograr una mejor
calidad de vida para después traer a sus familias o para poder volver a su pais en

mejores condiciones econdmicas (Garcia, 2005; Khedher, 2015).

Esta primera generacion se dedicO principalmente al comercio, aunque con el
tiempo se internarian en otros sectores como la industria, actividades técnicas,
mineria y agricultura. Para los afios 30, a pesar de su pequefio nimero (menos del

5% de la poblacion extranjera en México) poseian mas del 50% de las actividades

101



econOmicas en manos de extranjeros (Garcia, 2005). Muchos de estos migrantes
terminaron quedandose en México y a partir de la segunda y tercera generacion
comenzaron a participar en el desarrollo de ambitos como las letras y la politica

nacional.

Inicialmente, las comunidades arabes se instalaron predominantemente en las
costas del Golfo de México, en los puertos de Tampico y Veracruz, y en la peninsula
de Yucatan durante el boom petrolero de los afios 30. No obstante, en los afios 50,
nuevas oleadas de arabes comenzaron a instalarse en la ciudad de México debido
al desarrollo estabilizador y al auge econémico de la gran urbe (Khedher, 2015),
conformandose asi espacios como el barrio libanés en el centro histérico. Con el
paso del tiempo, la gran diversidad de grupos arabes en México marcé la pauta para
la formacién de numerosas organizaciones sociales, culturales y religiosas que
dieran unidad y sentido de identidad a las comunidades de inmigrantes (Garcia,
2005).

Durante la segunda mitad del siglo XX, la comunidad libanesa de la ciudad de
México apoy0 y albergd a miles de compatriotas que venian huyendo de la guerra
civil en su pais. Para entonces, buena parte de esta comunidad habia dejado de
radicar en el centro de la ciudad, conservando ahi solamente sus comercios, para
construir sus residencias en zonas como la Colonia del Valle y Polanco. De esta
nueva generacion de libaneses radicados en Polanco surgiria Adonis, un
restaurante de comida libanesa que ofrecia (y a la fecha sigue ofreciendo)

espectaculos de danza arabe acompafiada de musica en vivo.
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Adonis, restaurante de tradicién arabe en la ciudad de México

El que probablemente fue el primer espectaculo de danza oriental con musica en
vivo, apegado a la tradicion arabe, fue el que ofrecié el restaurante Adonis una
noche de 1983. Este establecimiento surgié como una tienda de comida libanesa
en la colonia Polanco, que con el tiempo tuvo tanto éxito que termind por volverse
restaurante. Posteriormente, el sefior Rifaat y su esposa Nadia (duefios del
establecimiento) incursionaron en el proyecto de ofrecer un espectaculo de danza
oriental -realizado por arabes- para lo que trajeron al pais a la bailarina Sohaila y al
derbakista Hisham. Se relata que el show que ofrecieron la primera noche tuvo tanto
éxito que, luego de esperar la asistencia de no mas de una veintena de personas,
el establecimiento estuvo tan lleno que al menos 100 se quedaron fuera. En lo
sucesivo, el restaurante fue expandido, los shows se ofrecieron varios dias de la
semanay estuvo lleno de jueves a domingo. El éxito de Adonis perduré hasta finales
de los afios 90 y durante todo ese tiempo fue un importante punto de encuentro
tanto para la comunidad arabe y judia, como para cantantes, actores, politicos,
diplomaticos y académicos de la ciudad de México**.

Durante todo ese tiempo, las habitaciones construidas en la parte superior del
establecimiento fueron el hogar de las bailarinas y musicos de Medio Oriente y
Estados Unidos que eran contratados por temporadas de 3 meses. Muchos de ellos
terminaron por quedarse a vivir en la ciudad, y desde su estancia en Adonis
impartieron clases a mexicanos, lo que propicié que tanto bailarinas como musicos

mexicanos comenzaran a aprender directamente de la tradicion arabe*?.

4l La bailarina y maestra de danza Nour Said deja memoria de esto en su libro México, Historias de
Danza (s/r) donde describe las noches de musica y danza en este restaurante.

42 En este proceso, como se desarrollé en el capitulo |, puede observarse la forma en que el contacto
entre culturas genera intercambios de elementos que impactan en la configuracion de la socialidad.
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__Resdawrante

Adonis

Imagen 8. Cartel promocional del restaurate Adonis.
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Los primeros derbakistas mexicanos

Ademas del contacto que pudieran tener con los musicos de Adonis, el
conocimiento del derbake por algunos musicos mexicanos a finales de los afios 90
poco o nada tuvo que ver con los medios masivos de comunicacién. En realidad, si
hemos de contextualizar su practica en el pais debe ser, fundamentalmente, dentro
de la globalizacion y la intensificacion de flujos culturales y de personas que ésta

produjo.

Uno de los primeros derbakistas mexicanos fue Francisco Bringas, quien
actualmente lleva 24 afios tocando el instrumento. El explica que a finales de los
afios 80 tuvo contacto con la musica de latitudes tan lejanas como India y Medio
Oriente gracias a la difusion de lo que posteriormente se etiquetaria como World

Music. En sus propias palabras:

Hay un tipo de jazz que me influenci6 muchisimo y que fue donde escuché por
primera vez el tabla hindl, que hace 30 afios se llamaba Jazz Contemporaneo. Era
toda la musica que hacia la marca de discos ECM. Ahi tocaba Oregon, donde Collin
Walcott tocaba el tabla y el sitar, gracias a €l conoci el tabla; Pat Metheny que tocaba
con un percusionista brasilefio que también metia instrumentos étnicos; el grupo
Codona también era otro grupo que usaba instrumentos étnicos, principalmente la
tabla; y Shakti, donde tocaban John McLaughin, L. Shankar, Zakir Hussein y Vikki
Vinayakram, que tocaba el gatham, que es una olla de barro. Ese tipo de musica
entonces se llamaba Jazz Contemporaneo y ahora se llama World Fusion Music. Ellos
fueron los pioneros del world music. Empezaron a meter instrumentos étnicos de

diferentes paises mezclados con jazz. (Entrevista personal, junio, 2019)

Como puede apreciarse en el relato, la difusion del world music a través de la
industria musical en Meéxico también hizo posible que pudiera empezar a

conseguirse material que incluyera derbake:

Podia escucharse algo de derbake en Tower Records, por Mixup. Ya empezaban a

llegar los discos de World music y ahi llegaba musica de India y de Medio Oriente.
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También llegaron los discos de Hossam Ramzy, que es el derbakista mas famoso que
hay. (Entrevista personal, junio, 2019)

No obstante, el principal contacto de Bringas con el derbake y la musica de Medio
Oriente fue a través de un percusionista que previamente habia viajado a Egipto y

que trajo el instrumento de alla:

De los 20 a 23 afos tomé clases de tabla de la India. Cuando terminé, mi maestro
me presenté a Saul Espinoza. Saul fue el primer mexicano que entré aqui con un
derbake. Es percusionista, toca tanto arabe como africano y algo de latino, me dijo que
fue a Egipto y alld aprendi6 derbake. Entonces a los 24 afios lo conoci, me invié a tocar
en 2 ventas de artesanias de India, él tocaba derbake y yo la tabla, montamos un set
de 8 piezas en un ensayo, ensamblamos unos ritmos, yo le hacia base y él soleaba,
luego €l me hacia base y yo soleaba, haciamos algun finalito y listo. (Entrevista

personal, junio, 2019)

Antes del afio 2000, la forma decisiva para tener conocimiento del instrumento fue
gue algunas personas viajaran a Medio Oriente y lo trajeran. En ese entonces,
explica Bringas, una de las Unicas formas de escuchar musica arabe era a través

del belly dance.

La historia de la danza oriental en México no empezé en Adonis. En realidad,
aunque podria considerarse que ese restaurante fue un semillero de la tradicion
arabe practicada por mexicanos, la poblacién de este pais empezdé a tomar
conciencia de la danza oriental desde la década de los afios 50 gracias al cine de

oro mexicano. Como explica Bricefio:

Cuando se da a conocer de manera popular al publico mexicano la danza arabe u
oriental, se hace principalmente por medio de las peliculas comicas de 'Tin-Tan',
‘Viruta'y 'Capulina’, etc., en las que en medio de una trama de parodia oriental aparecia
una “odalisca” (o lo que constituia su disfraz) amenizando una escena musical mas

parecida a un carnaval que a otra cosa (Bricefio, 2006: 358).

Aunque estas apariciones estuvieran alejadas de la tradicion arabe, impactaron en
las bailarinas mexicanas que en ese momento eran las figuras de la vida nocturna

de la ciudad de México, es decir, las bailarinas llamadas “exéticas” y vedettes de los
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salones de baile, cabarets y teatros de revista. La época de urbanizacion y
migraciones masivas a la ciudad durante los afios 50 propicié una apertura cultural
a expresiones externas que comenzaron a ser incorporadas de diversas maneras.
De esta forma las vedettes comenzaron a hacer sus creaciones dancisticas
retomando tendencias de baile provenientes de otras latitudes, fusionando el
hawaiano, polinesio, africano, antillano y hasta veracruzano. Algunas de ellas

incorporaban la danza del vientre (Bricefio, 2006).

No obstante, el aprendizaje en forma de esta danza fue principalmente autodidacta
hasta finales del siglo XX. Ante la escasez de maestras en el pais que se apegaran
a las tradiciones originales, las primeras bailarinas de arabe de los afios 80 que
quisieron aprender dicha danza optaron por salir al extranjero, o bien, hacerlo a
través de los pocos restaurantes libaneses de la capital del pais o valiéndose de
videos que se encargaban de otros paises. En realidad, para finales del siglo XX,
aungue Adonis fuera un éxito en Polanco, sus shows de danza seguian impactando
a una comunidad relativamente pequefia, por lo que la difusion de la musica y danza

de Medio Oriente a través de este espacio fue lenta. Como lo explica Bricefio:

Muy poco difundida y conocida entre la poblacién, la danza del vientre era -hasta
finales de los afios 90- ejecutada en ciertos restaurantes de la colectividad libanesa de
la ciudad de México, en su mayoria por bailarinas extranjeras, asi como también en
alguna reunién familiar de la misma colectividad; o bien, en las celebraciones
especiales que realizaban algunas de las embajadas de origen arabe (Bricefio, 2006:
361).

A partir de los afios 2000, el auge de la danza arabe daria lugar a los principales
espacios para el desarrollo del derbake. No obstante, para fines de los afios 90, no
so6lo la danza, sino también nuestro instrumento protagonista, carecian de maestros
que lo impartieran. Por lo tanto, el aprendizaje de este ultimo fue principalmente

autodidacta. Francisco Bringas relata:

Primero aprendi de verlo a él [a Saul Espinoza]. Es mas dificil tocar tabla que
derbake, y yo ya llevaba 3 afios tocando tabla, entonces no fue muy dificil ver qué
hacia y empezar a replicarlo. Asi fue como empecé autodidactamente. Luego tomé un

taller en el CNA con un derbakista arabe (...) Fue un taller de musica de India y de

107



Medio Oriente. Ahi Souhail Kaspar dio clase de ritmos y aprendi los golpes bésicos, el
“Dum’”, el “Tak”, y esa fue mi primera clase con un arabe. Luego pasé un tiempo en el
que estuve tocando por mi cuenta. Ah, para eso, en ese entonces no habia internet...
ni habia manera, ni habia libros ni nada, no habia forma de saber ritmos arabes.
Entonces un dia un gringo mandé a través de un amigo percusionista, David Chatran,
una lista con 15 ritmos, los 15 ritmos basicos. El se la pasé a Chatran y él me la pasé
a mi, pero eran asi como los ritmos secretos, de “no se los vayas a pasar a nadie
porque esto nadie lo tiene”, o0 sea como esta onda de “no sueltes la informacién porque
la tenemos nada mas poquitos”. Entonces esos ritmos me los aprendi, pero no tocaba
con buena técnica, incluso el Tak lo daba como un slap de djembé (...) Luego como a
los 26 afios conoci a Yasser El Mouallem, era un tecladista libanés que empez6 a tocar
con bailarinas aqui. El sélo tocaba teclado, pero su primo Souheib, que también era
tecladista, empez6 a dar clases de derbake, y ahi fue cuando empecé a estudiar con
un arabe ya directamente. Con él estudié como 6 meses. El tocaba el teclado en el
Adonis, y el derbakista principal era Fadi. Después Yasser me dijo que ya habia
hablado con Fadi para que me diera clases (...) Y con Fadi ya aprendi una mejor
técnica, porque €l es especificamente derbakista y muy bueno. Estudié como 10
meses con él hasta que me dijo “ya te ensefié practicamente todo lo que yo sé, cuando

tenga algo nuevo te llamo”. (Entrevista personal, junio, 2019)

Fadi El Saadi, Yasser El Mouallem y Suheib El Mouallem eran muasicos de Adonis.
En estos afios, la Unica forma de aprender el derbake con la técnica tradicional era
acercarse a los musicos nativos que radicaban aqui. Fuera del &mbito de este
restaurante, tocar musica arabe era tan poco comun que el conocimiento de los
ritmos arabes basicos era algo que poseian muy pocas personas. Ademas de ellos,
la otra forma en la que Bringas conocid ritmos arabes fue a través del cassette que
envio el musico estadounidense, pues para esas fechas en E.U habia una mayor

tradicién de la musica arabe. Como lo explica Bringas:

(...) alld habia muchos méas musicos arabes ensefiando ya. Ahi hay comunidades
mucho mas grandes que aqui, llegaron antes y los instrumentos también. Hubo un
montén de migraciones de arabes tanto a E.U como a Argentina, ahi llegaron también
un montén de libaneses y hubo muchos musicos. Entonces es mucho mas grande y
antigua la comunidad libanesa en Argentina y E.U que en México. (Entrevista

personal, junio, 2019)
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El otro factor importante para conocer las posibilidades del derbake fueron las

mexicanas que ya incursionaban en el belly dance. Bringas relata:

Yo en ese entonces no tocaba para bailarinas, sélo para hacer musica. Ni sabia que
existia el belly dance. Entonces un dia de esos yo iba caminando por el centro y pasé
en frente del museo del Arzobispado y escuché unos tamborazos. Era entrada libre asi
que me meti. Estaba bailando el grupo de Samira [Vazquez], esa fue la primera vez
que la vi bailar. También bail6 Lila Zellet, que era alumna de Samira. Con ella trabajé
luego 9 afios en Egiptanos; y estaban tocando Saul Espinoza y su alumno. Esa vez
también bailé Noura Liz. Cuando ella salid, me cautivé no sélo su belleza, porque es
hermosisima, sino su forma de bailar. Sali6 como tan feliz y con tanta energia y tanta
prendidez que casi me hace chillar, asi, del impacto. En ese momento decidi que

queria tocar para bailarinas. (Entrevista personal, junio, 2019)

Es de resaltar que Bringas no conoci6é el derbake gracias al belly dance, sin
embargo, una vez que comenzo0 a tocarlo, maestras de danza oriental comenzaron

a llamarlo:

En ese entonces yo tocaba el derbake sin técnica y la tabla con un grupo que se
llamaba La Giralda, que era con Kaveh Parmas y Manuel Mejia. Entonces una vez
tocamos en el museo del Arzobispado y ahi una chica que era periodista y alumna de
danza arabe contacto a la Giralda con Layla Kanan. Layla es muy importante, fue una
de las precursoras de danza arabe en México. De las primeras fue Samira. Pero bueno,
Layla supo de la Giralda por esta chica periodista que era su alumna, ella entrevisté a
La Giralda y le dijo a Layla “oye, hay un derbakista” (...) Entonces cuando esta chica
periodista nos contacto con Layla, me dijo “oye, es que voy a tener un show y quiero
que toques” y yo le dije que si porque ya habia visto el espectaculo de danza en el
museo del Arzobispado. El show iba a ser en el Centro Libanés de Puebla, y entonces
me dio un cassette con musica para que empezara a estudiarla. Entonces como pude
la fui estudiando. Tocamos, salié bien todo y después de eso me invité a tocar a sus
clases. Simultaneamente ella me llevé con Yasser para que me ensefiara, y Yasser

me presentd a Suheib y luego a Fadi. (Entrevista personal, junio, 2019)

Asi, el belly dance fue una de las formas a través de la que los derbakistas de ese

momento pudieron desarrollar la practica del instrumento. Incluso, era de las Unicas
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maneras para poder escuchar derbake, como puede apreciarse en el relato de

Bringas:

Pues realmente la Unica fuente especializada fue a través de Layla, porque antes yo
no habia escuchado méas que a Saul en vivo. Cuando Layla me dio ese casette fue
que empecé a escuchar mas musica. Después me invité a tocar a sus clases y ahi
ponia mucha mas musica. Ahi tenia que tocar encima de la pista. Entonces tocaba con
ella y simultdneamente tomaba clase con Fadi, ahi iba complementando. Realmente
mi contacto principal para escuchar musica arabe fue Layla. (...) Y para escucharlo
en vivo, solamente era Fadi. O sea, bien tocado, sélo era ir a ver a Fadi al Adonis.

(Entrevista personal, junio, 2019)

Fuera del &mbito de la musica &rabe, podia escucharse derbake en una muy
reducida cantidad de agrupaciones que comenzaron a incorporarlo. Uno de ellos
fue La Giralda, proyecto en el que Bringas, Kaveh Parmas y Manuel Mejia hacian
una fusion con canto, oud y percusiones. Otra agrupacion fue Egiptanos, que se

volveria un referente para la siguiente generacion. Respecto éste, Bringas relata:

Entonces la Unica musica que se hacia con derbake era musica arabe para belly
dance y lo de Lila. Lila Zellet me contacté y trabajé con ella 9 afios en Egiptanos, ella
era la cantante, haciamos musica gitana y flamenca. También toqué para sus alumnas
de danza morisca, una mezcla de arabe y flamenco. Sélo ahi se tocaba el derbake.

(Entrevista personal, junio, 2019)

De esta forma, llegar a escuchar un derbake fuera de esos ambitos era realmente

excepcional:

A veces también se metia en musica contemporanea, pero como una percusion mas
dentro del set que tenian los percusionistas. Por ejemplo, los de Tambuco, a veces
tocaban derbakes y a veces unas cosas que se llamaban djambukas, que eran una
mezcla entre djembés y darbukas. Yo los llegué a ver tocandolos en el centro, aunque
los tocaban como djembés, y ademas sin técnica de djembé porque son percusionistas
clasicos, no étnicos. Incluso llegaban a tocar los derbakes con baquetas. (Entrevista

personal a Francisco Bringas, junio, 2019)
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Por otra parte, un derbake no podia obtenerse en una tienda de musica
convencional. En realidad, en los afios 90 la forma de obtenerlo era acercandose a

establecimientos que tuvieran que ver con la cultura arabe. Como lo relata Bringas:

El primer derbake que tuve lo consegui en la tienda de comida Biblos, que es una
tienda de comida libanesa que esta sobre Cuauhtémoc, entre Eugenia y Etiopia, en la
calle de Luz Savifidn. Ahi vendian los primeros derbakes, que eran de ceramica. Como
eran muy baratos, costaban 300 pesos, me compré 2 de tamafio normal y uno mas
grande. Esos 2 primeros se hicieron trizas porque eran como macetas, ilos rompi! El
primero lo estrellé por accidente contra una pared y el segundo, como el parche era
de piel de cabra, al dar un Tak atravesé el parche con la mano, y asi me quedé sin
derbake a medio concierto en el Jazzorca. Asi que el tercero lo sUper cuidé y me duré
muchos afios hasta que lo vendi. Poco después trajeron por fin los primeros derbakes
de metal, me compré uno de los que estan recubiertos con plastico rojo y ese fue mi

derbake por muchos afos. (Entrevista personal, junio, 2019)

Fran Bringas comenzaria a participar en diversos proyectos musicales utilizando
el derbake y durante los afios siguientes se convertiria también en uno de los
musicos mas activos dentro de la escena del belly dance. Esto lo convertiria en un
referente tanto como para los musicos de las generaciones sucesivas como para

bailarinas interesadas en practicar este instrumento.
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La segunda generacion

El verdadero auge de la danza y muasica arabe en nuestro pais se dio a partir del
afio 2000, producto de la globalizacion. La escritora Gloria Bricefio plantea que el

boom de esta danza se dio gracias a la proyeccion masiva de un fenémeno del pop:

(...) la danza del vientre podria haber continuado en el “closet” o encerrada bajo el
estereotipo de “exdtica” en los restaurantes de las colectividades libanesas y arabes,
si no es por la proyeccion masiva de una figura del espectaculo: la cantante pop latina
Shakira. El fenébmeno “Shakira” y su empleo de ciertos movimientos ondulatorios del
torso, pélvicos y de cadera -tipo danza del vientre- para adornar sus canciones (a las
gue afiade notas turco-arabes), parece que fue el detonante definitivo (el boom) para
gue esta danza se colocara, en poco menos de 5 afios, en el gusto de un publico
conformado en su mayoria por adolescentes. La moda Shakira nos introdujo de golpe,
aungue fuera por algunos trazos simples, a una danza y accesorios ajenos a nuestra
cultura (...) pero que resultaron irresistibles para muchas mujeres (de diversas edades)
(Bricefio, 2006: 373-374).

Con el impulso de esta nueva tendencia, en el nuevo milenio se dio el inicio de la
profesionalizacion de la danza arabe en la ciudad de México. La influencia masiva
de Shakira, combinada con el deseo de la ensefianza de una practica acumulada
desde los afios 80 que carecia de la técnica y referentes culturales suficientes, dio

como resultado:

(...) la importacion de talentos extranjeros para que impartieran sus conocimientos y
habilidades (bailarinas y musicos de Estados Unidos, Argentina, etc.) por medio de
cursos de danza y ritmos orientales de alto nivel. Esto es el parteaguas definitivo para
la especializacién de un oficio que por tanto tiempo se mantuvo en ciernes y que ahora

esta en plena expansion (Bricefio, 2006: 377).

En este contexto, y sin perder de vista que la expansion del World music se
encontraba en pleno auge, el derbake comenzé a conocerse y practicarse cada vez

mas. Entonces surgioé una segunda generacién de musicos y bailarinas interesadas
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por practicar el derbake durante la primera década del 2000. Eumir Zufiiga, uno de
los primeros musicos de esta generacion explica que, aunque conocié el
instrumento desde nifilo debido a la cultura musical de su familia, no comenzo a
aprenderlo hasta 2002, a partir de que asisti0 a una clase de danza arabe
(Entrevista via Messenger, mayo, 2019). Por otra parte, Diana Rash, quien
actualmente es una de las derbakistas mas activas del pais, explica que empezo a
tocar este instrumento en 2006 porque bailaba danza arabe y le gustaba ese
instrumento, por lo que quiso tomar clases (Entrevista via Messenger, mayo, 2019).
Por su parte, Ernesto Vega, quien comenzd a tocar el derbake en 2005, explica que
lo conocio al ver un video de las Belly Dance Superstars, en el que tocaba el

percusionista Issam Houshan (Entrevista via Messenger, mayo, 2019).

La danza oriental también era, a principios de los 2000, la principal opcién para
poder escuchar derbake en vivo. Jacobo Guerrero, quien comenz0 a tocar este

instrumento aproximadamente en 2005, explica:

Pues ya sabia de la existencia de La Giralda...pero mas bien tenia que ver con
musica antigua que usaba instrumentos de esos, pero casi todo estaba dirigido al belly.
Saul en Cuernavaca tocaba un chingo de belly. En ese momento todo lo que podias
oir en vivo tenia que ver con belly dance o con Egiptanos, que era un acercamiento
hacia la musica mora y los gitanos, y buscaban la relacion que existe entre culturas.

Era un viaje México-Espafia-Medio Oriente- India. (Entrevista personal, junio, 2019)

Por su parte, Alejandro Sierra, quien inicié aproximadamente en 2007, explica que
el derbake solamente podia escucharse en vivo en Adonis o en algun lugar donde
dieran clases de danza arabe, como la escuela de Lila Zellet. Ademas del belly, el
proyecto Egiptanos y Francisco Bringas comenzaron a ser de los mayores
referentes para acercarse a este instrumento, como se refleja en el relato de

Alejandro Sierra:

Conoci el derbake porque solia pintar, y en una exposiciébn conoci a un chico
derbakista, Alexei Duran, él vive en Playa del Carmen. El hizo que me enamorara del
instrumento. Luego me compré uno y lo toqué por unos meses, pero luego supe que
necesitaba buscar un maestro, porque esto no se puede aprender asi nomas.

Entonces resulté que Egiptanos ensayaba enfrente de mi casa en la colonia Escandén,
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y yo los escuchaba y decia “ese es un derbake, y lo toca muy bien” (...) Enfonces
persegui a Francisco para que abriera un grupo para principiantes en un horario que

me quedara y tomé clase con él como 3 afos. (Entrevista personal, junio, 2019)

La presencia de Bringas como referente y maestro de esta segunda generacion

también se observa en la narracion de Jacobo:

Al primero que vi tocar ese instrumento fue al “Conejo”, afuera de la iglesia de
Coyoacén, eso lo vi cuando era nifio. Luego, tiempo después, fui a un concierto donde
tocaron Juan Pabilo Villa y Francisco Bringas, que traia un set de percusiones del super
estilo de un multi percusionista que se llama Trilok Gurtu. Después como a los 22 afios
me hice pareja de una bailarina y le dije que queria tocar tabla hindqd, y ella me llevé
con Bringas. Entonces llegué con él y me dijo que mientras conseguia la tabla, podia
empezar con el derbake, él me presento el instrumento y me dijo que también estaba
chido. Entonces empecé con ese y tomé clase con Francisco como 8 meses. Lo chido
era que mi pareja en ese entonces bailaba bien chingdn, entonces tocaba mucho con
ella. A la par, Bringas me empez6 ajalar a las clases donde él tocaba, con Layla Kanan,
Noura... Empecé a conocer a la gente que él conocia y €l me empez6 a recomendar

con ellos. También me recomenddé para entrar en Nabuzenko.

(Luego de esos 8 meses de clase) segui aprendiendo al escuchar musica, mucho
era de belly, en ese momento no habia mucho internet y yo ni tenia lap top. Pero todas
las belly dancers me empezaron a pasar un montdn de musica, entonces yo intentaba
emular esas sonoridades. Ponia las canciones y trataba de reproducir todos los
sonidos. Fue mas una busqueda, mas todo lo que he aprendido con toda la gente con
que he tocado. Ahora internet y la gente con la que toco son los maestros, pero en ese
momento si querias musica era con las belly dancers. Y si lo querias aprender era
solamente con Fran, porque Fadi ya estaba aqui pero no estaba muy presente. O
escuchando mdusica o viendo algunos videos que habia. En mi pequefio circulo, el

anico era Fran. (Entrevista personal, junio, 2019)

Es notorio cémo, aunque Jacobo no conocid el instrumento dentro del ambito de
la danza arabe, una vez tocandolo fue integrado rapidamente a él, siendo Fran
Bringas el mayor puente para ello. También durante estos afios el belly dance y

Bringas se volvieron las principales fuentes para aprender el instrumento.

114



Posteriormente, avanzada la década de 2000, el acceso a internet fue propiciando
gue hubiera un mucho mayor conocimiento del instrumento y su practica alrededor
del mundo. A diferencia de la primera generacion de mexicanos interesados por el
derbake, donde los ritmos arabes llegaban hasta a considerarse secretos, a partir
de la segunda mitad de la década estos musicos y bailarinas pudieron escuchar y
complementar su formacion a través de videos de los derbakistas mas reconocidos
del mundo, e incluso tomar clases en linea. Por supuesto, el acceso a esta
tecnologia fue creciendo de forma gradual. Ya para 2007, ver videos en internet era

algo natural, como puede observarse en la narracién de Alex Sierra:

Primero me compré un derbake en la La Pequefia Istambul, que era una cafeteria
debajo de la escuela donde da clases Lila Zellet. Su casa es una escuela y puso esa
cafeteria. Ahi me vendieron mi primer derbake, que era uno de la marca Menil. Eso
fue hace unos 11 afios aprox. Entonces estuve unos meses tocandolo por mi cuenta.
Como no conocia mucha musica buscaba en Youtube e imitaba lo que encontraba. En
ese entonces ya habia Youtube (...) Las opciones para aprenderlo en ese entonces

eran Youtube, Francisco y Alexei Duran. (Entrevista personal, junio, 2019)

El acceso a internet posibilitd entonces que se pudieran conocer infinidad de
expresiones musicales de todo el mundo. Respecto a la expansion sobre el

conocimiento del derbake, Bringas opina:

Yo siento que hubo un boom a través del internet. Antes casi no se conocia, pero con el
internet empezaron a haber videos de derbakistas y ahi muchisima gente empezé a
conocerlo, primero percusionistas, congueros, bateristas, de africano, clasicos, etcétera,
pero yo creo que nunca en su vida lo habian visto (...) Internet y el belly dance es lo que ha

hecho que se haya ido expandiendo. (Entrevista personal, junio, 2019)
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El derbake como fuente de ingresos. Importaciones, clases y otras practicas

La expansion gradual de la practica del derbake durante la década del 2000 se
reflejo6 en un aumento de la demanda de instrumentos, al punto que algunas
empresas comenzaron a importarlo a México. Gonher distribuidora es la
importadora que mas darbukas ha traido al pais. La primera vez que lo hicieron fue
aproximadamente en 1999, comprando una sola pieza. El volumen aproximado de

importacion durante los siguientes afios puede observarse en la siguiente tabla:

1999 1 2009 250
2000 1 2010 280
2001 10 2011 310
2002 40 2012 340
2003 70 2013 370
2004 100 2014 400
2005 130 2015 400
2006 160 2016 400
2007 190 2017 400
2008 220 2018 400

Imagen 9. Volumen de importacién anual aproximado por Gonher distribuidora.

En estos datos puede observarse el aumento de la demanda a partir del afio 2000,
misma que crecié de forma constante durante los siguientes 13 afios. A partir de
2014, la importacion se ha mantenido en 400 piezas al afio. Los derbakes que
Gonher distribuidora importa son de la marca Meinl, fabricadas principalmente en

Turquia, hechos de materiales sintéticos.

La otra empresa que ha traido derbakes al pais ha sido Casa Veerkamp
Importadora. Su gerente de compras e importaciones, Humberto Ramirez, explica
gue empezaron a vender estos instrumentos aproximadamente en el aflo 2002
porque vieron la necesidad, debido a la moda del belly dance. No obstante, su
volumen de importacion ha sido mucho menor. Esta empresa trajo

aproximadamente 40 derbakes al pais en el afio 2002, 50 en el 2004 y otras 50
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aproximadamente entre los afios 2012 y 2017, afio en el que se detuvieron las
importaciones (Entrevista telefonica, marzo, 2019). Las darbukas que esta empresa

ha importado son de la marca Remo y también estan fabricadas con materiales

sintéticos.
Importadora Marca Afio de primera
importacion (aproximado)
Gonher distribuidora Meinl 1999
Casa Veerkamp Remo 2002
Importadora

Imagen 10. Importacion de derbakes a México.

Asi, a partir de la primera década del milenio, estos instrumentos pudieron ser ya
comprados en algunas casas de musica del pais. Humberto Ramirez, de Veerkamp,
explica que las ventas fueron principalmente para sus tiendas en la ciudad de

México.

Ademas, con el aumento de la demanda por tocar el instrumento, también aumenté
la demanda de clases. Para apreciar tal dinAmica se presentan los siguientes datos:
Francisco Bringas explica que comenzé impartiendo clase de derbake a un alumno
en el afio 2000. Con el paso del tiempo, la mayor cantidad de alumnos que llegé a
tener simultaneamente fue de 30, aproximadamente. Actualmente cuenta con
aproximadamente 20 alumnos regulares y da 8 clases a la semana (Cuestionario
via Messenger, julio, 2019); Eumir Zafiga comenzé impartiendo clases en el afio
2003 a 2 alumnos, actualmente tiene 15 e imparte 4 clases a la semana, ademas
de diversos cursos. EI mayor nimero de alumnos simultaneos que tuvo fue de
aproximadamente 20 (Cuestionario via Messenger, marzo, 2019); Jacobo Guerrero
inicio dando clase aproximadamente en el afio 2008 con 5 alumnos. Posteriormente
tendria aproximadamente 20 alumnos simultaneos. Actualmente cuenta con 3 e
imparte 3 clases a la semana (Cuestionario via Messenger, marzo, 2019); por su
parte, Diana Rash comenzé a dar clase en el 2014 a 2 alumnos. Posteriormente

tuvo hasta 20 alumnos simultaneos. Ahora tiene de 5 a 10 e imparte de 3 a 4 clases
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por semana (Cuestionario via Messenger, marzo, 2019). Estos musicos son de los

maestros de derbake mas activos en la ciudad de México, actualmente.

Francisco 2000 1 30 20 8
Bringas
Eumir 2003 2 20 15 4
Zuiiga
Jacobo 2008 5 20 3 3
Guerrero
Diana 2014 2 20 De5a 10 De3a4
Rash

Imagen 11. Dindmica de la demanda de clases de derbake.

El rango de precios por clase ha oscilado a lo largo del tiempo entre $70 y $300
pesos, dependiendo de cada maestro y de si las clases son individuales o grupales.
Actualmente, el precio promedio por clase con alguno de estos maestros es de $275
pesos, con una duracion promedio de hora y media. Esta informacioén nos deja ver
que, a partir del aumento de la demanda, tocar derbake ha representado el sustento
econémico, o buena parte de ello, para algunos musicos que se han dedicado a

ensefarlo.

Ademas, la préactica del derbake ha permitido que al menos 2 musicos se sustenten
por completo mediante la practica callejera. Alejandro Sierra explica que lleva
aproximadamente 9 afios con el derbake fungiendo como su principal fuente de
ingresos. Actualmente toca en la calle aproximadamente 4 veces por semana en

diferentes lugares. Como él lo relata:

Aqui en CU, en la Roma, en Coyoacan, en Polanco, en la Condesa...También toco
en restaurantes, festivales, foros...pero para mi la calle no tiene comparacion. Es

como el foro mas grande y donde tienes una comunicacion directa con la gente, no
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tienes un pedestal. Y también porque salen muchas chambas, como en fiestas

particulares, bodas, bautizos, funerales... (Entrevista personal, marzo, 2019)

Por su parte, el percusionista Jesus Ochoa, quien empezd a aprender derbake en
el afio 2011, explica que ha sobrevivido por varias temporadas tocando este

instrumento en el seméaforo:

Llegué de Chihuahua a la ciudad de México en 2010 y en 2011 empecé a tomar clase
de derbake con Eumir Zufiga. Empecé a trabajar tocando percusion latina en un bar y
me iba muy bien, sin embargo, bueno, por diversas circunstancias tuve que salir de
ahi y aprendi a tocar en el semaforo, esa fue la actividad que me proporcioné los
ingresos necesarios durante mucho tiempo (...) Iba al semaforo por temporadas,
ganaba en promedio $100 pesos por hora entre semana y $200 por hora en fines de
semana (...) También, dependiendo la temporada, llegaba a ir 1 o 2 horas entre

semanay entre 4 y 5 los fines de semana. (Entrevista telefénica, marzo, 2019)

Actualmente ya no tiene la necesidad de ir al semaforo y lleva bastante tiempo sin
hacerlo. No obstante, asegura que lo volveria a hacer con gusto y que, en
retrospectiva, es una actividad que apreciay ala que le tiene carifio, pues por mucho
tiempo fue su Unico soporte econdmico. El semaforo en el que mas ha tocado es
en el cruce de Division del Norte y Miguel Angel de Quevedo. Ahi fue donde yo lo

escuché por primera vez, la tarde de un sabado en el afio 2018.
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La tercera generacion: del afio 2010 a la actualidad

Para esta tercera generacion de derbakistas, las posibilidades para aprender el
instrumento han sido mayores. Durante la década en curso no ha sido necesario
buscar forzosamente a los musicos nativos residentes en México, o acercarse al
ambito del belly dance. Es verdad que muchas de las personas, especialmente
mujeres, que se interesan por este instrumento, lo hacen porque fueron primero
bailarinas de danza oriental. No obstante, para aprenderlo o conocerlo, el acceso a
internet ha sido una herramienta socorrida. Ademas, quien ha deseado aprenderlo
durante esta década ha podido acercarse a los diferentes muasicos de la primera y
segunda generacion. En la ciudad de México, los nombres de Francisco Bringas,
Eumir Zadiga, Jacobo Guerrero, Diana Rash y Alejandro Sierra, por mencionar
algunos, son recurrentes al momento de preguntar por maestros de derbake. En
realidad, las narraciones de los derbakistas que iniciaron a partir de 2010, al
preguntarles qué posibilidades habia cuando iniciaron para aprender el instrumento,
reflejan una mucho mayor accesibilidad y facilidad para hacerlo. Laura Sanjuan,

quien empezo con el instrumento aproximadamente en 2012, cuenta:

El instrumento ya en fisico lo conoci porque una de mis hermanas fue a Turquia,
digo, eso fue hace mucho tiempo y aln no estaba el boom del internet. Entonces mi
hermana me trajo una darbukita muy chiquita, y yo la llevé a mi clase de danzay le
pregunté a mi maestra cémo sacarle sonido. Afios después me cambié de clase con
Nashua, y ahi iba a veces Eumir Zlfiiga a tocar a sus clases, y ahi me enteré de que
habia gente en la ciudad de México que tocaba el instrumento y que ese era el tamafio
real de un derbake. Me enteré de que estaban él y Fran Bringas, porque él iba a dar
un taller con Nashua, y asi supe que habia gente que daba clases de darbuka. Y
entonces como hace 6 aflos me compré mi darbuka y empecé a ir a clases con Fran.
(...) En realidad, para tomar clases so6lo tenias que buscar a alguien que supiera. Yo
sabia que Eumir daba clases, luego supe de la existencia de Fran y lo busqué por
internet. Entonces era eso, tener la disponibilidad de ir a donde estuviera el maestro

que eligieras. (Entrevista personal, junio, 2019)

Sofia Sotres D’mijo, quien inicié en 2014, relata:
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Primero una amiga que empezaba a tocar me ensefi los golpes basicos y luego me
contactd con su maestro, Jacobo Guerrero, y con él aprendi. Fui al campamento
Darbukatépetl y también tomé clases ahi con Bringas. (Entrevista via messenger, mayo,
2019)

Como puede verse, en este afio incluso habia un campamento dedicado a la
ensefianza y préactica del derbake. Darbukatépetl campamento inicié en 2014 como

iniciativa de Francisco Bringas, Jacobo Guerrero y Arturo Galvan, y tuvo 3 ediciones.

Por algunos de los relatos de los derbakistas que iniciaron en esta generacion, es
un hecho que Francisco Bringas sigue siendo una de las figuras mas conocidas y
reconocidas para el aprendizaje de este instrumento. Al ser uno de los musicos
pioneros de esta practica en México, y tener una gran actividad pedagdgica y
musical, su impronta ha quedado grabada en las siguientes generaciones. Esto
puede observarse en el relato de Dario Solis, quien empez6 a tocar derbake

aproximadamente en 2015:

Conoci el derbake porque vino un percusionista turco a darnos un curso a la Superior
de Mdsica. Eso fue en el 2004 aproximadamente. Yo no sabia qué era el derbake pero
me inscribi, y él llevaba varios derbakes y le compré uno. Fueron como 2 semanas de
curso. De ahi pasaron un chingo de afios, hasta que me enteré que habia alguien muy
pasado de bisteces para la percu arabe que era Francisco Bringas. Un amigo me habl6
de él y yo dije “ah, creo que es el que todo el mundo me ha dicho que es el pasado de
bisteces”, lo contacté por Facebook y ya empecé a ir a sus clases. Eso fue

aproximadamente en el 2015. (Entrevista personal, junio, 2019)

Ahora bien, por la actividad pedagdgica de Bringas, podemos darnos una idea del
tipo de “publico” que se ha interesado por aprender derbake a lo largo de las ultimas

décadas. Al preguntarle qué tipo de gente suele acudir a sus clases, contesto:

De los que no conocen nada de belly ni les interesa, generalmente son personas
que vieron el instrumento en algun concierto, les gusté, en internet se enteraron de
que yo doy clases, o por el Facebook, y asi llegaron, y luego ya en mis clases se
enteraron de para qué sirve o para qué lo uso yo. Ese es un grupo. El otro grupo son
percusionistas, generalmente congueros, bateristas o tocan djembé, pero ven en

internet a los turcos o a los arabes y dicen “yo quiero eso”. El otro grupo son las
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bailarinas que si conocen el instrumento por el belly, y estdn las que quieren ser
derbakistas porque ven en internet mujeres tocando el derbake, y las que sélo quieren
saber un poquito para entender los ritmos y poderlos bailar. Esos son los 3 grupos
basicos a los que les he dado clase durante muchos afos. (Entrevista personal, junio,
2019)

El papel del internet

Gracias a la expansion de la practica del derbake, actualmente, aproximadamente
veinte afios después de que los primeros derbakistas mexicanos comenzaron a
incursionar en ello, quien desea aprenderlo en la ciudad de México ya tiene la
posibilidad de elegir a su conveniencia entre diferentes maestros. Pero no sélo eso,
sino que el internet es en nuestros dias una muy util herramienta para aprender
derbake (o casi cualquier cosa). Derbakistas de la primera, segunda y tercera
generacion, ante la pregunta “¢Qué posibilidades tiene en este momento alguien

que quiere aprender a tocar derbake en la ciudad de México?”, comentaron:

Jacobo: Un chingo. Puede aprender de mdusicos nativos en internet, puede
acercarse desde la danza. La otra es acudir con todos los maestros que hay aqui, que
hay un chingo de gente que toca chido en la ciudad de México y en toda la republica.

(Entrevista personal, junio, 2019)

Laura: Acercarse con la gente que ahorita lo esta tocando, porque de alguna manera
ellos han tenido un contacto con la fuente, y ya a partir de eso buscar contactarse con
otras personas que no estan aqui en la ciudad, pero que ahora con la red es mucho

més sencillo. (Entrevista personal, junio, 2019)

Francisco: Pues todos estos derbakistas que te dije: Diana, Fadi, Jacobo, yo,
Ernesto [Vega], Eumir e Israel Guillén, que somos los que estamos dando clases. La
otra opcidn es internet, clases en linea. Hay muchos percusionistas extranjeros que

dan clase en linea. (Entrevista personal, junio, 2019)
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Para ejemplificar el papel de internet esté el caso de un musico que no ha tomado
clases presenciales, sino que ha aprendido directamente a través de dicho medio.
El es Enrique Morales, percusionista clasico que inicié con el derbake en el afio

2014, aproximadamente, y relata:

La primera vez que escuché una darbuka fue en la pelicula Aladdin de Disney. Al
principio no sabia qué instrumento era, pero poco a poco fui escuchando mas masica
oriental, y he ido aprendiendo con videos de Youtube (...) También me ha gustado
escuchar la darbuka en proyectos como Darbukatépetl. (Entrevista via Messenger,
mayo, 2019)

Por otra parte, el acceso a internet no solo ha facilitado aprender el instrumento,
sino poder escuchar a infinidad de musicos de cualquier parte del mundo. Es
impactante observar cobmo, a menos de 20 afios de que internet comenzo6 a ser
accesible para la poblacion, ahora es la herramienta basica para buscar y escuchar
musica. Esto se refleja en que el total de los derbakistas mexicanos entrevistados
para esta tesis, contestaron que lo primero que harian si quisieran escuchar derbake
seria buscar en Youtube o Spotify, o simplemente “buscar en internet”. La respuesta

que cristaliza bien esta situacion es la de Dario Solis:

Yo me meteria a San Youtube. O ya si conociera el nhombre del grupo o artista,
Spotify, pero si no, San Youtube. De hecho es lo que hago. Porque asi que yo diga
gue agui recurrentemente tocan grupos que usen derbake, pues no lo hay. Como que
siempre uno tiene que ir cazando grupos e irles siguiendo la pista, seguirlos en redes

sociales. (Entrevista personal, junio, 2019)

De esta forma, internet ha posibilitado acercar los referentes musicales a nivel
global con una celeridad y magnitud que carece de precedentes. En los afios 80, un
musico en esta ciudad no podia escuchar musica arabe mas que viajando al
extranjero, acudiendo a los contados restaurantes donde tocaban musicos nativos,
o acercandose al naciente mundo de la danza arabe en nuestro pais. Actualmente,
al preguntarle a derbakistas de las 3 generaciones: “Si te digo <<piensa en escuchar
derbake>>, ;en qué musica o musicos piensas?”’, casi la totalidad mencioné
musicos o agrupaciones de Medio Oriente. Para ejemplificar esta cuestion tenemos

la respuesta de Fran Bringas:
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Yo ahorita tengo predileccion por la musica de Turquia, asi que buscaria en Youtube
0 en cualquier aplicacién de Internet musica turca. Folklor y masica clasica de Turquia,

0 musica para belly dance, pero turco. (Entrevista personal, junio, 2019)

Durante la presente década, el belly dance ha seguido siendo una manera
importante para acercarse a la musica arabe y al derbake, pero con la ayuda del
internet es mucho mas accesible que los alumnos puedan adentrarse en la musica

arabe. Como lo cuenta Lau Sanjuan:

Pues la mayoria de musica que yo escuchaba era musica para belly dance, por las
clases. De ahi entre las compafieras nos compartiamos CDs, o la maestra nos vendia
musica también. Luego se empezaron a subir mas cosas a Youtube y ahi ya podias
empezar a buscar nombres especificos. Luego en la clase de Fran, también nos
recomendaba buscar a varios derbakistas en Youtube. (Entrevista personal, junio,
2019)

Por otra parte, ademas de internet, varios de quienes han iniciado con el derbake
en esta década han conocido el instrumento a través del contacto con los
derbakistas de la primera y segunda generacién. Luis Fajardo, quien empez6 con

este instrumento aproximadamente en 2017 explica:

(...) Pues gue ya supe que era un derbake, hace como 2 afios, porque antes
pensaba que era un djembé. Y fue gracias a que conoci a Jacobo [Guerrero]. Mi
formacion es de baterista, y conoci a Jacobo porque fui a tocar con un proyecto a un
festival en Querétaro, y Carlos Marks, donde toca Jacobo, fue a tocar a ese mismo
festival, y entonces nos fuimos en la misma camioneta. Luego Jacobo toco en una

colaboracion con nosotros. (Entrevista personal, junio, 2019)
Sofia Sotres D’mijo relata:

Pues empecé en 2014, aunque ha sido algo inconstante. Conoci el instrumento por
una banda de balcan donde tocaba Eumir Zafiiga, ahora se llaman Tlazoltéotl Orkestra,
pero creo que en ese momento no se llamaban asi. Bueno, esa fue la primera vez que

vi un derbake y me encanté. (Entrevista via messenger, mayo, 2019)

En realidad, a la pregunta “4En qué musica o musicos piensas si te digo

<<piensa en escuchar derbake>>7?", sélo derbakistas de la tercera generacion no
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mencionaron agrupaciones de Medio Oriente o Estados Unidos. Ellos
mencionaron, en primera instancia, a musicos de la primera y segunda

generacion:

Dario: El primero que me viene a la cabeza es Francisco Bringas, mi grupo Klez
Gulash...y me vienen a la mente regiones que ni conozco de paises arabes.

(Entrevista personal, junio, 2019)

Rodrigo de Leo (quien inicié con el derbake en 2017): A mi me viene lo que he
escuchado del Ensamble Darbukatépetl, o Levent Yildirim. O también pienso en mi
amigo Jacobo [Guerrero], que es por quien conoci el instrumento. (Entrevista

personal, junio, 2019)

Aumento del consumo a través de las tiendas en linea

Internet no sélo ha impactado en la manera de conocer y aprender el instrumento,
sino en la forma de adquirirlo. Gracias a este medio, las formas de consumo se han
transformado de forma tal, que ya no es necesario desplazarse fisicamente a una
tienda para comprar un derbake, sino que es posible adquirirlo online. Actualmente,
incluso, no s6lo es una posibilidad, sino una de las principales formas en que el
instrumento es comprado en el pais. La tienda en linea de Gonher distribuidora inicié
en el afio 2012. El encargado explica que de las 400 darbukas que importan al afio,
la mitad es para diferentes tiendas dentro de la republica -entregando de 2 a 3
piezas por cada casa de musica-, y la otra mitad es para su tienda en linea. Asi,
durante los ultimos 4 afios, aproximadamente unas 800 darbukas han sido
adquiridas de esta manera. Estas cifras pueden compararse con las de las ventas
de mostrador de la tienda RJD Galerias, que se encuentra en la calle de Mesones

en el centro Historico y es una de las mas socorridas por los derbakistas de la
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ciudad. La informacién de las ventas de este establecimiento puede apreciarse en

las siguientes tablas:

Darbukas pequefias de aluminio:

Modelo/Afio 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 Total

HE 314 4 3 0 1 3 3 14
HE111 1 1 1

HE110 0 1 0

HE205 0 1

HE101 1

Total 4 3 0 1 6 2 22

Imagen 12. Ventas anuales de principales modelos de darbukas de aluminio de la tienda RID Galerias.

Meinl doumbeks:

Modelo/Afio 2014 2015 2016 2017 2018 Total

HE 3000 7 5 4 16
HE 3012 2 4 4 1 1 12
HE 3400 0 2 0 2
HE 3020 0 2 1 3
HE 3018 3 8 7 2 20
HE 3030 0 2 2 4
Total 12 19 17 7 2 57

Imagen 13. Ventas anuales de principales modelos de Meinl doumbeks de la tienda RJD Galerias.

Imagen 14. Uno de los
modelos Meinl Doumbek de
RJID Galerias.

En estos datos puede observarse que entre el 2010 y el

2018, RJD Galerias ha vendido aproximadamente 80
\ 1 darbukas de forma fisica. Por su parte, solamente del 2014

! ; al 2018, Gonher distribuidora ha vendido 10 veces esa

‘ cantidad a través de su tienda en linea. Ademas de esta

empresa, también es posible encontrar este instrumento en

Imagen 15. Darbuka pequeia de 1@ pagina de Casa Veerkamp, no obstante, esta tienda

aluminio. ~ ..
ofrece ya solamente darbukas pequefias de aluminio y en
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una variedad acotada. En realidad, Casa Veerkamp Importadora ya no trae
derbakes al pais. En opinién de su gerente, una de las razones principales de la
disminucién de las ventas fue justamente la posibilidad de conseguirlas en internet,
“donde puedes conseguir verdaderas darbukas, increibles, arabes y que te llegan a
la puerta de tu casa” (Entrevista telefénica, marzo, 2019). Para su gerente, las
tiendas en linea facilitaron el acceso de las personas a estos instrumentos, pues
antes era verdaderamente dificil encontrarlos. No obstante, las cifras de Gonher
distribuidora hacen patente que la disminucién de ventas de mostrador no significa

una disminucion en la adquisicion por el usuario final.

Incluso, la modalidad de compras online
ha posibilitado una adquisicion mas
especializada del instrumento. La tienda
Arab Instruments, localizada en la regién
de Medio Oriente con sedes en E.U, ofrece

una gran variedad de instrumentos arabes

y sus accesorios. La seccion de darbukas
de su péglna de internet es tan vasta que Imagen 16. Derbake de vidrio y poliéster de la tienda
Arab Instruments.

se subdivide en 5 categorias, donde se

ofrecen derbakes de diferentes tamafos, materiales y calidades.

Respecto a los rangos de precios, en RID Galerias los derbakes pequefios de
aluminio oscilan entre $450 y $2,500 aproximadamente, aunque estos son poco
utilizados por los derbakistas. Como nota, uno de los empleados de RJD explico
gue algunas veces la gente compra este tipo de derbakes pensando que son mesas
de centro (Entrevista personal a Israel Balcazar Zarate, febrero, 2019). Por otra
parte, los Meinl Doumbeks, que son los usualmente utilizados por los derbakistas,

oscilan entre los $1,600 y $3,500 aproximadamente*3.

Respecto a las tiendas en linea, la de Gonher distribuidora ofrece derbakes de

entre $500 (de aluminio) y $4,800 pesos (“doumbeks”). Estos instrumentos también

43 Informacién proporcionada por Israel Balcazar, empleado de RJD Galerias. Datos actualizados al
27-02-2019.
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pueden ser encontrados en paginas como Mercado Libre, Amazon y E-bay, en un
rango de precios desde $700 hasta $10,000, dependiendo del modelo y el material.
Por ultimo, los derbakes de Arab Instruments pueden encontrarse en un rango que
va de los $5,000 hasta los $16,000%4. En esta tienda incluso es posible conseguir

derbakes de vidrio y ceramica.

Fabricacién de derbakes en México

En la segunda década del milenio también comenzaron a fabricarse darbukas en
este pais. En el afio 2014, los masicos mexicanos Isaak Vissuet y Efrain Moreno
comenzaron, cada uno por su parte, a recrear estos instrumentos con diferentes

materiales sintéticos*.

Isaak, quien radica en la ciudad de México, explica que comenzé a fabricarlos
debido a su practicidad. En realidad, él toca percusion africana y sabia construir
djembés, no obstante, conocié el derbake en una exposicién de instrumentos en el
World Trade Center y le llamd la atencion su tamafio, sonoridad y practicidad. En

sus palabras:

Yo soy musico de africano, toco djembé, pero el diembé es mucha lata. Tiene muchas
cosas que son muy dificiles, por ejemplo, la afinacién, tienes que jalar cuerdas y tus
manos terminan, no sabes, luego ya no puedes ni tocar. Lo segundo es el peso y el
material de los djembés, el peso de la madera es mucho y si andas en muchos lados,
estarlo cargando es muy pesado, y la madera en ciertas condiciones también se puede
apolillar o humedecer, tienes que cuidar la madera. Y la piel del parche cambia mucho

con el clima porque si absorbe la humedad se afloja (...) Entonces la principal razén

44 Datos consultados el 27 de marzo del 2019 en las paginas de Arab instruments, Gonher music
center, Mercado Libre, Amazon y E-bay.

45 Como se explicara en el capitulo 1V, este hecho conforma uno de los descubrimientos mas
representativos de esta tesis, pues implica que el elemento cultural “derbake” ha pasado de de la
cultura ajena a la cultura propia.
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por la que empecé a hacer darbukas es porque es muy practica, le quitas los tornillos,
pones el parche, vuelves a poner tornillos y los aprietas con una llave allen. Es super
facil, rapido, ligero y suena re bien, y no se desafina nunca, hasta los puedes aventar
a la alberca y no pasa nada, la sacas y la secas. Por eso es que me decidi a construir
darbukas, ademas de que los ritmos que tiene son bastante padres. (Entrevista

telefénica, marzo, 2019)

Comenzo a experimentar con diversos materiales hasta que encontro la fibra de
vidrio, que es resistente y ligera. Sus derbakes son parecidos a los doumbeks de
Meinl. Durante los ultimos afios ha fabricado y vendido aproximadamente unas 200
piezas a personas del medio y a diversas tiendas de musica, y sus precios,
dependiendo el tamafio del instrumento, varian entre los $900 y $1,500. Ademas,
ofrece la posibilidad de pintar el instrumento al gusto del cliente.

Por otra parte, Efrain Moreno, percusionista radicado en Guadalajara, comenzoé
también a producir derbakes en el afio 2014. Cuenta que tomo talleres de este
instrumento con Fadi El Saadi, y luego continué tocando dentro del medio del belly
dance en esa ciudad. Para el afio 2011, aproximadamente, comenzaron a pedirle

gue impartiera clases, sin embargo, era muy dificil conseguir el instrumento:

(...) entonces me decian “oye dame clase, oye, dame clase, pero espérame a que
compre el instrumento”, Para entonces los unicos arabes que vendian darbukas aqui
en Guadalajara ya habian dejado de venderlas, y luego yo veia que la gente no tenia
como el recurso econémico para invertir no sé, cinco mil pesos en una darbuka sélo
para aprender a tocarla. Entonces viendo todo esto decidi aventarme y hacerlas. Mi
papa tiene un taller de tornos y metales, entonces me puse a analizar el instrumento y
a investigar como lo podria hacer, y empecé a conocer gente que me empezé a dar

ideas para la elaboracion industrial. (Entrevista telefénica, marzo, 2019)

Los derbakes que actualmente fabrica Efrain Moreno estan hechos de aluminio
con parches sintéticos. Ha vendido aproximadamente 60 piezas en los ultimos 4
afos y sus derbakes pueden adquirirse a partir de $4,000 pesos, a través de la
pagina de Facebook “E eme percusion darbuka México”. Efrain también ofrece la
posibilidad de personalizar el instrumento y pintarlo al gusto del cliente, y cuenta

que el publico que mas ha adquirido sus instrumentos es el del belly dance.
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Por ultimo, en el afio 2015, el derbakista Alejandro Sierra, radicado en la ciudad
de México, inicid con el proyecto de construir darbukas de ceramica. La razén
principal para ello, explica, es que no se pueden conseguir en el pais y pedirlas al

extranjero es muy riesgoso:

Justo lo empezamos porque no hay derbakes de ceramica en México. La Unica
manera de conseguirlo es pedirlo a Grecia, Turquia o Egipto, y luego en el camino se
rompen y cosas asi, entonces queriamos abarcar ese mercado y también para lograr
un mejor sonido aqui en México, porque si cambia mucho de uno de ceramica a uno
de materiales sintéticos (...) S6lo hemos producido 3. Realmente la primera produccion
funcional la vamos a hacer en estos meses. El taller esta en Coyoacan (...) Pensamos
hacer unas 10 y venderlas, porque tenemos que recuperar lo del material, el gas, las
pieles (...) (Entrevista personal, abril, 2019)

También explica que la manera de colocar esos derbakes sera a través de los

principales maestros en la ciudad:

Pues [pensamos venderlas] a gente del medio, y por medio también de los maestros:
Jacobo, yo, Bringas, Eumir...todos ellos son como hitos de redes, entonces asi.

(Entrevista personal, abril, 2019)

El video promocional de estas darbukas puede encontrarse en Youtube con el
titulo “Taller Azotea- Darbuka de ceramica, hecha en México”. Por otra parte, la
introduccién del derbake en las practicas culturales de la ciudad de México no sélo
se ha insertado en el consumo del instrumento y en su ejecucion dentro del belly
dance, sino que ha ido incorporandose poco a poco en diversas practicas

musicales, como se describird y analizaré en el siguiente capitulo.

130



CAPITULO IV. El derbake en las practicas musicales de la ciudad
de México

Ademas de la musica para belly dance, el derbake ha sido utilizado en proyectos
musicales de distintos tipos en esta ciudad durante los ultimos 30 afios. Francisco
Bringas relata que lo ha utilizado a lo largo de su trayectoria para tocar géneros
como musica arabe para bailarinas (belly dance), musica araboandaluz, musica
antigua, sefardi, celta, flamenco, balcénico, gitano y musica contemporanea,
ademas de diferentes proyectos de fusion, y €l es s6lo uno de diversos musicos que

han incorporado el instrumento a diferentes géneros.

La integracion gradual de este instrumento puede observarse, entre otras cosas,
en que durante la década del 2000 comenzé a ser incorporado a algunas
producciones discograficas mexicanas. Como lo muestra el registro de la Fonoteca
Nacional de México, en esa década se grabaron al menos 3 discos que incluyen el
derbake, en 2 de los cuales colabor6 Bringas. El primero es el disco Arpa Selva
(2000), a cargo de la arpista Cynthia Valenzuela, cuyas notas generales describen
el contenido como “Musica original para arpa celta incorporando sonidos de la
naturaleza”, y en 5 de los tracks aparece el crédito “Tabla hindu, darbuka,
campanas, palo de lluvia y sonajas: Francisco Bringas”. El otro disco de este registro
se titula Todos los bienes del mundo (2003), autoria del Ensamble Galilei. La nota
general lo describe como “Musica sefaradi, renacentista y virreinal” y en 8 de los

tracks aparece el crédito: “Francisco Bringas, percusion, derbake”.

El tercer disco lleva el nombre de Invocacion (2009), y fue grabado por la
percusionista de musica clasica Mirna Yam. El contenido es descrito como “Musica
mexicana de concierto” y en el track no. 8, aparece la descripcién: “Participantes-

track: Mirna Yam, Percusion, Darbuka y reco-reco”.

Como puede apreciarse en este registro, durante la década de 2000 el derbake
fue utilizado, hablando de producciones discogréaficas, para grabar muasica del

mundo, musica antigua y clasica. Adicionalmente, los registros de la Fonoteca
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muestran que el derbake fue introduciéndose con el tiempo a otros discos de
géneros como reggae (Gondwana,2007; Antidoping, 2014), e incluso a una

produccion discografica de musica de folklor mexicana (Susana Harp, 2018).46

La diversidad de estos géneros y agrupaciones musicales demuestra que el
derbake, al ser un instrumento de relativamente reciente adquisicion en la ciudad
de México, esta pasando por un proceso de experimentacion y apropiacion en
diferentes géneros musicales. Esta incorporacion gradual es propiciada por la
percepcion que de él tienen quienes lo tocan, que es la de un instrumento

enormemente versatil y con varias ventajas. Como lo explica Bringas:

(...) ladarbuka es préactica, es portatil, relativamente sencilla de tocar (claro, depende
del grado al que lo quieras llevar), es muy amable y facil de aprender. Si tocas conga
estas muy cerca de la técnica del derbake, y si tocas djembé, también. Es muy amable
en su forma de tocarse, es versatil y no es tan dificil como la tabla, por ejemplo. Otra
ventaja es que es muy econdémico, puedes conseguir uno desde 700 pesos, 0 500 si
esta usado. Es muy accesible y tiene esa ventaja de la portabilidad sobre otros
instrumentos. Y ademas lo puedes meter en todo tipo de musica. Lo puedes meter en
una cumbia y suena bien, en una salsa, en clasico, en masica antigua, en lo que sea.
Pienso que todas estas ventajas, mas internet y el belly dance es lo que ha hecho que

se haya ido expandiendo. (Entrevista personal, junio, 2019)

En realidad, el tipo proyectos a los que el derbake se ha incorporado, incluso en
manos de un mismo musico, pueden llegar a ser verdaderamente contrastantes.
Esto ultimo ya se aprecia en la trayectoria de Bringas, aunque también puede verse

en los testimonios de Jacobo Guerrero y Alejandro Sierra:

Jacobo: He grabado con derbake para 2 bandas de metal, de rock més tranquilo, de
pop con Jaime Cohen. He colaborado con danza Butoh, mucho con danza
contemporanea, con flamenco, con arabe, con afro y un poco para danza de la India.
También he colaborado con un rock mas industrial, onda Portishead, Nine Ich Nails,
algo asi. Y con Carlos Marks y esa escena de la improvisacion libre. Ahi ya ni siquiera

hay como un género. También estan los proyectos personales, Darbukatépetl y la onda

46 E| listado completo de entradas que contienen la palabra darbuka y derbake en el catalogo de la
Fonoteca Nacional de México puede encontrarse en la seccién de anexos de esta investigacion.
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que yo ahorita traigo que es la musica para percusiones. Nkondi, el proyecto que tengo
con Fajardo es eso, que es todo un proyecto de busqueda, y el vehiculo es la

improvisacion. (Entrevista personal, junio, 2019)

Alejandro: Pues yo lo uso para jazz, manouche...yo lo utilizo para todo. Para
boleros, pop... También he tocado con los Swingones, y no es necesariamente musica
para derbake, pero se adapta. [El potencial del instrumento] es que se puede adaptar
a mucha musica. Como es un instrumento que puede solear, pero también puede
hacer base...siempre y cuando lo soporten los demas instrumentos, cabe, siempre

cabe. (Entrevista personal, junio, 2019)

Con base en esto puede verse que, al menos para ellos, el derbake puede
utilizarse y funcionar en proyectos de muy distintos tipos. Este instrumento no es
para ellos parte de alguna antigua tradicion cultural arraigada, por lo que su practica
no se encasilla en un género musical en especifico. En realidad, estos musicos han
incorporado el derbake como una herramienta que pueden utilizar dentro de su

practica musical en general.

Como se desarrollé en el capitulo |, Bonfil Batalla habla de la cultura apropiada
como aquella en la que grupos o individuos adquieren capacidad de decision sobre
elementos culturales ajenos. (Bonfil, 1988). En este caso, la apropiacion del derbake
por estos musicos hace que ahora puedan manejarlo y decidir sobre él como un
elemento mas dentro de su set de percusiones. Esto incluso posibilita que puedan
tomar decisiones sobre cémo utilizarlo dependiendo del proyecto musical en

cuestion. Esto se refleja en el relato de Bringas:

(...) Tocaba algunos ritmos arabes, pero mas que nada tenia que inventar cosas que
quedaran con la musica. También servia mas para marcar los acentos de la musica.
El derbake no era la percusién de cajon. Si es para musica antigua la percusion
principal es el bendir y el pandero. Ahi el derbake sirve a veces para hacer bases de
ritmos y a veces para hacer acentos nada mas. En un ensamble en el que la percusion
principal es el cajon, meto el derbake para dar otros colores, como para adornar. En
realidad, se busca el timbre que quede mejor para la musica. (Entrevista personal,
junio, 2019)
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Por otra parte, al ser el derbake un instrumento relativamente nuevo en esta
ciudad, es poco usual que funja como la percusion principal en un ensamble. En
realidad, en la mayoria de los casos, el derbake no se ve como un instrumento
indispensable para los proyectos que no tienen que ver con la musica arabe o
balcanica, sino que conforma una de las opciones que los percusionistas tienen

para utilizar en sus proyectos. En palabras de Bringas:

Generalmente me llaman como percusionista, no como tablista o derbakista
especificamente, y me piden que meta todos los instrumentos que toco, entonces voy
adaptando los sets para cada grupo. Para Bona Fe, por ejemplo, que es musica
antigua, llevo un derbake de latdbn que suena mas grave, no llevo el que tocaria para
una belly dancer. Lo voy adaptando conforme a las necesidades de ese grupo. En
realidad, el derbake ya est4 como dentro del abanico de opciones que puedo usary lo
voy incorporando conforme lo pida la musica. (...) Para la musica celta combinaba la
tabla, el derbake y el bendir. Con ese set de instrumentos toqué con muchos
ensambles, muchos afios. También usé derbake en proyectos de flamenco, y ahi hacia
una combinacién con cajon. Eso fue principalmente con Egiptanos. (Entrevista

personal, junio, 2019)

De esta forma, el derbake se ha incorporado como una herramienta de la que los
percusionistas pueden disponer para su vida musical cotidiana. Ademas, también
ha representado, para algunos musicos, un instrumento que aporta a una busqueda

personal. La opinion de Jacobo expresa muy bien esa condicion:

Creo que lo que mas hace que la darbuka sea versatil es la gente que lo toca y la
busqueda de cada quién, de que el instrumento no tiene que estar en un solo lugar
porgue se muere. Pero yo pienso eso porque pertenezco a una cultura que piensa de
esa forma, en cambio si hablaras con un irani sobre el Radif, que es una tradicion
milenaria y la gente se ha encargado de mantenerla como es, seria algo muy distinto.
Pero en mi caso tiene que ver con una busqueda interna. (Entrevista personal, junio,
2019)

Como puede observarse en esa narracion, algo que favorece el uso de esta
herramienta es la enorme cantidad de sonoridades y matices diferentes que puede

ofrecer. Como se desarrollé en el capitulo anterior, la calidad timbrica del
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instrumento, mas las técnicas que se han desarrollado para tocarlo, incluso pueden
hacer parecer que hay mas de un percusionista tocando. En palabras de Dario

Solis:

(La ventaja del instrumento es) toda la posibilidad de sonoridades que puedes sacarle
directamente con tu mano, y por el uso de los dedos te permite hacer un buen de
cosas. Se podra parecer mucho a un djembé, pero ese no te da las mismas
posibilidades, quizas meramente por el aspecto técnico, y quizas también cultural, pero
no te da todas las posibilidades que un derbake si te da. Es el Unico instrumento de
ese tipo que yo he visto que te permite hacer todo eso, todos los glisanditos que
hacemos, los ‘tas”, los “kes”, los “ras”. Y los djembés, como he visto que lo usan, pues
tiene s6lo un sonido grave, uno medio y uno agudito, y esta padre, se asemeja incluso
COmo a una conga, pero no le puedes sacar todo eso. Y ademas el derbake lo puedes
usar en un chorro de estilos musicales. Nosotros incluso lo fusionamos con esta rola

de Portishead, Roads, y suena bien bonito. (Entrevista personal, junio, 2019)

Asi pues, el uso del derbake fuera de su region de origen esta generalmente
desligada de su uso o significacién tradicional. Mientras en Medio Oriente es
concebido como un instrumento popular o como la estrella de la percusién dentro
de la danza oriental, sus caracteristicas timbricas poco comunes producen que en
la ciudad de México sea incorporado como un elemento para experimentar con
diferentes tipos de fusiones musicales. Esto tiene que ver con un proceso de
innovacion (Bonfil, 1988) en el que quienes aprenden a tocarlo deben desarrollar
una serie de habilidades nuevas para su manejo, asi como un reajuste de aspectos

simbdlicos que les permite incorporarlo a sus practicas cotidianas.

Ademas de la rigueza timbrica del derbake, hay otras caracteristicas que hacen
que este tambor sea apreciado por quienes lo tocan como una percusion poco

comun. Esto se puede apreciar en la percepcion de Laura Sanjuan:

Yo creo que es un instrumento que, aunque se esté conociendo cada vez més, aun
no se conoce mucho en cuanto a la rigueza que puede tener en sus sonoridades y
posibilidades. Creo que uno de sus aportes es el generar cierto dinamismo y
atmésferas. Genera cierta agilidad y matices dentro de la musica que no te dan otros

instrumentos, o que no te da otra percusion tradicionalmente hablando, que te dan sélo

135



la base o un ritmo continuo, porque justo su naturaleza o las tradiciones de las que
viene tienen mucho que ver con la improvisacion y con el juego. Creo que ese es uno
de los mayores aportes que puede tener, a través de ese instrumento buscar dialogar

con otros hasta de manera melddica. (Entrevista personal, junio, 2019)
A esta opinién, Jacobo complementa:

Otra cosa interesante es que, por ejemplo, si piensas como un baterista, bueno, como
un baterista principiante, en una bateria tienes que repartir 4 o 5 sonidos en 4 tambores
diferentes, la imagen es como la de un ensamble pequefio, pero todo lo hace una sola
persona. Lo que pasa con los instrumentos de una sola membrana es que tienes que
tratar de resolver la mayor cantidad de sonoridades posibles en esa membrana. Es
como si le quitas todo al bataco y le dejas soélo la tarola, y tiene que resolver todo con
la tarola. Eso es lo que pasa con la darbuka, y la impresién general de los bateristas
gue la escuchan es que se impresionan de cuantas sonoridades le puedes sacar a una
sola membrana. Y eso te permite luego pensar que en el momento en que te muevas
a otra percusion, vas a poder hacer lo mismo que hiciste con esto, que es que tienes
4 golpes bésicos, pero en realidad son como 28, con todas las alteraciones que puedes
generar dentro del parche. Eso ya te coloca en una posicion bien diferente. Eso te saca
de la zona en la que esta establecido que se tocan los instrumentos en general, como
la bateria. Tu universo se expande, se hace mas amplio, pero en un espacio mas

pequefo. (Entrevista personal, junio, 2019)

Estas opiniones muestran el proceso de ajuste de aspectos simbdlicos. En este
caso, el conocimiento y practica del derbake produce una modificacion en la
concepcién que un musico occidental tiene de un instrumento de percusion: estos
musicos ahora pueden concebir un tambor como un instrumento melédico, y pueden
transportar la idea de generar una enorme cantidad de sonoridades ya no soélo en el

derbake, sino a una cantidad indefinida de percusiones.

Por otra parte, con todo y su enorme riqueza timbrica, el derbake tiene una
sonoridad caracteristica que inmediatamente remite a otra geografia. La opiniéon
general de los derbakistas es que, cuando se incorpora este instrumento a una pieza

musical, suele dar un giro de exoticidad a la musica. En palabras de Lau Sanjuan:
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Una de las cosas que si otorga y que no dan otros instrumentos es como una
atmaosfera de caracter mistico, que es muy propio de la sonoridad de Medio Oriente, al
menos desde como se lee desde aca, no es que sea necesariamente la intencién, pero

al menos a mi me evoca mucho esas sensaciones. (Entrevista personal, junio, 2019)

Ademés, en el contexto adecuado, el derbake puede llegar a remitir a

temporalidades diferentes y contrastantes. Como lo explica Dario:

[Respecto a hacer muasica antigua] Pues justamente [el derbake] te da la posibilidad
de remitirte a esas sonoridades que te llevan a esas épocas, que no suenan muy
actuales. Incluso como para un oido lego, si me han dicho “oye eso suena como a las
Cruzadas”. Solitos se transportan, y justamente por esa sonoridad. Esa es la
posibilidad que me da el instrumento. Y lo chistoso es que tiene esa dualidad, puede
sonar super antiguo o super moderno. Esta madre es una maravilla, o sea, es increible
como un pedazo de membrana puesto ahi en un cuerpecillo, te da tantas cosas.

(Entrevista personal, junio, 2019)

Estas cualidades han hecho que este instrumento sea incorporado tanto a proyectos
de musica del mundo y fusién, como a musica de caracter experimental. En realidad,
actualmente es tocado en una amplia gama de géneros musicales en la ciudad de
México*’. Esta diversificacion de vertientes en las que el derbake se utiliza
actualmente se refleja también en la percepcién de los musicos de las 3

generaciones. En sus palabras:

Francisco Bringas: Pues que no sea musica arabe, principalmente se usa para
musica contemporanea y musica balcénica, y también muasica antigua. Y en proyectos
de musica experimental, como Darbukatépetl. O de fusion. Otra cosa para lo que se
usa son las bailarinas que lo aprenden y luego lo tocan en sus clases. (Entrevista

personal, junio, 2019)

Alejandro Sierra: Se usa para musica tradicional egipcia, balcanica, sefardi, griega, y
fusiones, como en Carlos Marks, que es una mezcla de ritmos asimétricos con free
jazz y otras cosas. O en el unplugged de Santa Sabina también hay un derbake.

(Entrevista personal, junio, 2019)

47 Un listado de los proyectos de la ciudad de México en que actualmente se toca el derbake, y del
tipo de musica que hacen, puede encontrarse en la seccién de anexos.
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Dario Solis: Pues se usa en todo tipo de fusién. Yo le he escuchado por ejemplo en
musica del Cirg du Soleil, que a parte de ser musica circense es como de carnaval. Lo
he escuchado en musica que es como mas funk. Como que el derbake lo puedes meter
en el tipo de musica que se te dé la gana, hasta en pop. Una amiga lo toca en su
proyecto de metal. Nosotros mezclamos Mori Shei, una rola gitana, con cumbia, y la
cumbia la toco en el derbake. Literal el derbake, pa’lo que quieras. Porque muchas
veces la gente siento que se encasilla en la musica para el belly dance, y pues no.

(Entrevista personal, junio, 2019)

Proyectos de fusidén y experimentacion sonora en la Ciudad de los Palacios

El derbake contiene en si diversas caracteristicas que han hecho que se incorpore
de forma particular a las practicas musicales de la ciudad de México. En primera
instancia, gracias a su sonoridad particular que suele remitir a la region de Medio
Oriente y la Peninsula Balcanica, ha sido incorporado a diversos proyectos de
musica del mundo y fusién. Un ejemplo de ello es la banda Klez Gulash. Dario Solis,
su percusionista, explica que el proyecto fusiona ritmos y géneros de diferentes

partes del mundo, tomando como base la musica judia:

[Es] un proyecto muy genuino, divertido y cotorrén. La musica, como lo definimos, es
musica de Europa del Este. No s6lo klezmer- por eso se llama Klez Gulash-, sino una
union. El Klezmer es judio, viene de las celebraciones litlrgicas judias, pero todo este
boom del klezmer se dio a raiz de musicos judios radicados en Estados Unidos, por
ahi de los setentas. Entonces se empez06 a fusionar con jazz y otras cosas y obtuvo el
auge que ahora tiene. Ya no es el klezmer puro y ortodoxo, ahora es mas una fusion.
Cuando los judios se esparcieron por toda Europa y Europa del Este, llegaron a lugares
como Hungria, incluso Alemania y Rumania, los Balcanes, y entonces el klezmer se
permed muchisimo de la musica de esas regiones, y también agarr6 mucho de la
musica gitana, entonces a veces es como hasta sinénimo la una de la otra. Y ese

klezmer nosotros también lo fusionamos con musica de aqui, con tradicional mexicana,
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o también le metemos funk o un poquito de samba o latina. Por eso es lo de Gulash,
que es un estofado, es como el pozole de Hungria, mezcla muchas cosas, y por lo
mismo de que nosotros fusionamos muchas cosas, por eso lo de Gulash. Es como
klezmer pero hecho un gulash. El pozole del Klezmer [...] entonces empezamos a
fusionarlo con lo que se nos dio la gana. Hasta lo hemos fusionado con trip hop. Ahorita

hicimos una fusién con la llorona. (Entrevista personal, junio, 2019)

Algo interesante es cdmo se fue dando la incorporacion del derbake a este
proyecto. Al final, el uso de este instrumento fue central para que, musicalmente

hablando, dicho ensamble pudiera cohesionarse y despegar:

Pues en principio tocaba pura bateria, pero no me gustaba mucho la sonoridad,
sonaba bien genérico (...) Entonces empecé a meter el derbake y al grupo le gusté
muchisimo, la musica si dio un giro bien perro, sonaba muy diferente porque el
instrumento mismo te da otra sonoridad, y nos da otras posibilidades, que a ellos
mismos les permite jugar de otras maneras con sus instrumentos. Gracias a eso
pudimos abarcar mas repertorio gitano y balcénico, porque con la bateria el sonido se
encasillaba mucho. Ya con la incorporacién al 100 del derbake, incluso nos pudimos
pasar al balkan, y me dio la posibilidad de combinarlo con el cajén. Le puse un pedal
y el cajén ahora funciona como bombo, entonces en un pie llevo ese bombo, en el otro
el panderito, y aqui arriba llevo la darbuka, y eso te da toda la base para que suene el
balkan, que sin la darbuka no es posible, no suena, es como ese pegamento. Puedes
tener la melodia y la armonia, pero sin ese factor ritmico de la darbuka, esa madre no
jala. El derbake tiene ese timbre Gnico que sélo ese instrumento tiene. Nomas empiezo
a tocar la darbuka y ya te fuiste a esas regiones del planeta. La bateria no te da eso.
Entonces empez6 como una busqueda de un color que faltaba y eso lo pudo dar el

derbake. (Entrevista personal, junio, 2019)

Otro de los ensambles que hacen fusion e incorporan el derbake es el proyecto

Diaspora. Su derbakista, Alejandro Sierra, explica respecto a él:

Diaspora viene de dispersion, y es la dispersion como de un pueblo o cultura.
Nosotros tomamos ese nombre porque hacemos musica que se reg6d por el Medio
Oriente, mezclando muchas culturas y ahora también la de México. Las composiciones
las hace el guitarrista y estan inspiradas en ese lenguaje, como del Mediterraneo.

Hacemos algunas piezas tradicionales y les hacemos arreglos, pero la mayoria son
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composiciones nuestras, una incluso es una fusion con una chilena oaxaquefia.

(Entrevista personal, junio, 2019)

En este proyecto, el derbake también desempefia un papel importante al aportar la

sonoridad “caracteristica de Medio Oriente”. En palabras de Alejandro:

[El derbake] trae el elemento de la ritmica de Medio Oriente, y envuelve a todos los

demas instrumentos en ese lenguaje. (Entrevista personal, junio, 2019)

Un ensamble mas de este tipo es Mandorla, proyecto de fusion de masica gitana
con ritmos latinos. Aunque su sede es Cuernavaca, sus dos derbakistas radican en
la ciudad de México. Una de ellas, Laura Sanjuan, explica respecto al concepto

musical del proyecto:

Cuando yo entré, la mayoria del repertorio ya estaba puesto, pero entiendo que
surgié de la musica gue a ellas les gustaba de la tradicién gitana, pero también muchas
de ellas vienen de tocar clasico, tienen una formacién académica y también de musica
latina. Creo que ha sido mas la idea de hacer cierto arreglo de una cancién gitana y
meterle lo que les gusta, probamos como suena, vemos si nos gusta o no, si se queda
0 se va, y también de usar las sonoridades que tenemos. Es mas de ver los
instrumentos con los que se cuenta y a partir de eso generar los arreglos. (Entrevista

personal, junio, 2019)

En este proyecto, el derbake también aporta al color de la masica gitana y su papel
es el de mantener la base ritmica de la banda, aunque no por ello pierde el caracter

melddico que puede llegar a tener:

Una de sus funciones principales ha sido ser la base (...) pero también con la riqueza
que tiene la darbuka, ha permitido mostrarles a las demas que no es una percusion
comun y que tiene matices mas melédicos (...) creo que las posibilidades que ofrece
el derbake entran muy bien dentro del proyecto de Mandorla y todavia tiene potencial

para seguirse desarrollando. (Entrevista personal, junio, 2019)

En estos 3 ensambles, el derbake es fundamental para generar la sonoridad
caracteristica de la musica de las latitudes de donde proviene. En realidad, la
“exoticidad” de este sonido es probablemente una de las mayores causas por las

gue el derbake no ha sido incorporado o enraizado del todo a las practicas musicales
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mexicanas. De hecho, la mayoria de la musica que se hace con él es world music o
belly dance y, en ese sentido, es poco probable que pronto deje de considerarse

COMO un instrumento extranjero o exotico.

Otro de los proyectos de fusion es el de Laura Sanjuan. En éste, el derbake no se
utiliza tanto para proveer el “color de Medio Oriente”, sino como parte de un proceso

de busqueda sonora. Al respecto del ensamble, Laura explica:

[Este proyecto] estad un poco en el tintero, sélo hemaos tenido una presentacion, es
con mi amiga Eloisa. Ahi la funcién de la darbuka ha sido mucho hacer base, pero
también improvisacion. Ahi lo interesante ha sido la exploracion de ritmos de Medio
Oriente con cosas de son jarocho o de folklor latinoamericano. También ha sido una
exploracion de qué tanto hay en comun, qué tanto cambia el caracter, y al final se
nutre, como en todos los casos, de nuestras preferencias musicales. A mi amiga lo que
mas le mueve es el folklor latinoamericano y busca mezclarlo con el clasico, que es de
donde viene, entonces las 2 estamos en esa blsqueda, de cuales son los ritmos y el
lenguaje que queremos mostrar, y ver qué sale del didlogo entre las 2. (Entrevista

personal, junio, 2019)

El uso del derbake como una herramienta de bisqueda sonora también puede
verse en algunos proyectos musicales experimentales. Este instrumento también se
ha incorporado y se toca actualmente en proyectos de experimentacion sonora,
donde es apreciado como un instrumento que provee una enorme gama de
posibilidades timbricas. Uno de los ensambles de experimentacion mas
emblematicos y activos actualmente es Darbukatépetl Ensamble. Jacobo Guerrero,

quien es cofundador del proyecto, explica:

Primero surgieron los campamentos, el primero fue en 2014, y fueron una
colaboracion entre Arturo Galvan, Fran Bringas y yo, a quien invitamos a dar los
talleres. El segundo campamento fue en 2015, y al final del campamento surgio la idea
de darle seguimiento, ya no como campamento sino como un ensamble para poner en
practica todo lo que veiamos. De ahi nacié el Ensamble Darbukatépetl. Que ha pasado
mucha gente, la vez que mas fuimos éramos entre 23 y 28, jque era muy impractico!

Pero se escuchaba chido. Ahora somos 6. (Entrevista personal, junio, 2019)
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El concepto musical de este ensamble consiste en una busqueda sonora constante

a través de instrumentos de percusion de distintos tipos. En palabras de Jacobo:

Empezé de una forma muy diferente, que era especificamente que la gente
aprendiera a tocar darbuka, pero ahorita la busqueda no es hacer musica de Medio
Oriente. En este momento yo lo llamaria un ensamble de musica para percusiones. Lo
que lo caracteriza es que hay instrumentos que pertenecen a la tradiciéon de Medio
Oriente, pero también instrumentos que no. La buUsqueda es hacia entender la
resonancia ritmica musical, como cada quién integra el ritmo (...) es un experimento
y a final de cuentas es un mole. También hay mucho de improvisacion y polirritmia. En
algunos conciertos experimentamos y generamos sonoridades que no tienen que ver

con la ritmica per se. (Entrevista personal, junio, 2019)
Ahora bien, respecto al papel del derbake en este proyecto, Jacobo explica:

Yo creo que es el vehiculo. Parti6 mucho de la idea de buscar sonoridades, y eso se
lleva mucho con la bisqueda del ensamble, que es buscar los distintos sonidos que
se le pueden sacar. Ahorita lo que ha pasado con el Ensamble es que se ha abierto a
buscar en los otros instrumentos que tenemos gque no sélo son derbake, y también a
crear instrumentos desde cero. Entonces el derbake empez6 como el mévil, después
se fue transformando en, a partir de eso, experimentar con otras percusiones.

(Entrevista personal, junio, 2019)

Bonfil Batalla desarrolla el concepto de “matriz cultural”, y explica que todo proceso
de innovacién o apropiacion cultural es posible solamente dentro de un marco de
elementos culturales propios articulados de forma coherente. Esta articulacion de
elementos y significados es lo que posibilita que otros factores puedan ser
incorporados y asimilados simbdlicamente de forma que adquieran asimismo un
sentido coherente. De esta forma, la matriz cultural es el marco posibilitador (y

también limitante) para la creacion y resignificacion de otros elementos (Bonfil, 1988).

En el caso de Darbukatépetl, es interesante observar como el derbake primero fue
incorporado como el elemento central y luego fue resignificandose hasta volverse
una herramienta mas de busqueda sonora. En realidad, este proceso puede
apreciarse en las trayectorias del general de los derbakistas entrevistados. En los

casos de Francisco Bringas o Jacobo, por ejemplo, la incorporacion, aprendizaje y
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practica del derbake estuvieron
estrechamente ligados en primera
instancia al ambito del belly dance.
Posteriormente, ambos fueron
incorporandolo a otro tipo de proyectos vy,
en ese sentido, resignificando su
sonoridad y posibilidades. En ambos
casos, el instrumento fue incorporado a la

matriz cultural de estos musicos y luego
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resignificado de forma constante a partir de

su practica cotidiana. Como se explico en

el capitulo I, no hay nada estatico ni

Imagen 17. Cartel promocional de Darbukatépet! Ensamble.

automatizado en las dinamicas sociales. La

cultura es una dimension a la que se le da forma constantemente.

En este sentido, el derbake se ha conformado, en ocasiones, como el detonante
para la busqueda de diversos horizontes sonoros. Laura Sanjuan, integrante actual

de Darbukatépetl Ensamble, explica respecto a una de sus composiciones:

La idea de la composicion surgié de un mito que habla sobre el origen de la musica
para los mexicas. La idea fue “si yo tuviera que relatar esto con musica y con los
instrumentos que tenemos, ;coémo sonaria?” (...) En realidad algo que pasa en este
espacio, y no sélo con mi composicion sino en general, es la busqueda de qué tipos
de sonidos quieres, mas que por un instrumento en particular. Por ejemplo, con mi
rola, empieza evocando este momento oscuro, pantanoso, y ahi por ejemplo el
derbake no daba porque su sonido es mucho mas brillante. Entonces salié Jacobo con
la tambora que tiene ese sonido super profundo y pues se quedd. Entonces se busca
evocar cierta cosa que solo te puede dar cierto instrumento o cierto color (...) Pero al
final (la darbuka) es la materia prima. En realidad, mi primer acercamiento con la
percusion fue a través de la darbuka, entonces creo que es un instrumento bien noble
porque te da una gama de sonidos muy diversa en un solo instrumento, desde unos
graves muy profundos hasta unos agudos, te permite matizar de muchas formas. Y
creo que justo es un instrumento que funciona muy bien como puente para después

buscar otro tipo de sonoridades. (Entrevista personal, junio, 2019)
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Otro proyecto de experimentacion sonora al que se ha incorporado el derbake es
el ensamble Nkondi. Respecto al concepto musical de este proyecto, uno de sus

integrantes, Luis Fajardo, explica:

La base es la improvisacion, no tener certeza de qué va a suceder. Es improvisacion
y experimentacion sonora a partir de instrumentos construidos. Y enfocado también a

la bateria y al set de percusiones. (Entrevista personal, junio, 2019)
En este proyecto, el derbake es también una herramienta de basqueda constante:

(El derbake) Entra en el juego de la experimentacion y de buscar distintas
sonoridades. Creo que es una voz que le da variedad al ensamble, porque su
sonoridad es completamente distinta y resalta mucho. Ademas de las ritmicas, permite
tener una voz que te permite generar melodia dentro del ensamble de percusiones.

(Entrevista personal, junio, 2019)

El derbake en la transformacion de cédigos culturales

La incorporacion del derbake a las practicas musicales de la ciudad de México
ha sido paulatina. Actualmente no es comun ver este instrumento en algun
ensamble musical. El consumo mismo del instrumento y su importacion es mucho
menor respecto a otros instrumentos. Para ilustrar este hecho, la empresa Gonher
distribuidora da el dato aproximado de que, mientras el volumen de importacion

anual de derbakes es de 400 piezas al afio, el volumen de congas es de 2000.

No obstante, ha podido verse una transformacion progresiva de esta practica
cultural, al menos dentro de la comunidad de musicos que practican este
instrumento, y esto, tal como se desarroll6 en el primer capitulo, responde a la
transformacién del cddigo cultural. La incorporacion del derbake ha tenido que ver
con las decisiones que los diferentes musicos toman en su vida cotidiana, con coémo
lo han aprendido y aplicado en diferentes proyectos y con los distintos enfoques que

deciden otorgar a su practica, siempre dentro de contextos especificos que van
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posibilitando esas formas, como la expansion del uso del internet. Todas estas
decisiones van conformando la dinamica de la practica del derbake en la ciudad de
México y cOmo éste es apreciado tanto por quienes lo tocan, como por quienes tienen

contacto con él.

Como consecuencia, la practica del derbake por la primera generacion de musicos
mexicanos hizo que el panorama del uso del instrumento se abriera para la segunda
generacion, y lo mismo sucedio con la influencia de la segunda generacion en la
tercera. Un ejemplo de ello son algunos musicos que comenzaron a tocar el derbake
hace aproximadamente afio y medio. Uno de ellos, Luis Fajardo, conocié este
instrumento gracias a Jacobo Guerrero y lo curioso es que, a diferencia de Francisco
Bringas o del mismo Jacobo, no lo incorporé siguiendo las formas de la tradicion de
Medio Oriente, sino que fue, desde el principio un instrumento de experimentacion.

En sus propias palabras:

(...) el acercamiento que he tenido hasta ahorita es distinto, no he profundizado tanto
en el lenguaje tradicional, sino mas como por instinto y practicando muchos conceptos

gue ya traia de mi formacién como percusionista. (Entrevista personal, junio, 2019)

Ademas, la apropiacidon de este instrumento ha significado un proceso de
innovacion en los elementos culturales de quienes lo practican y de quienes han
tenido contacto con él. Como lo explica Bonfil, este proceso implica el desarrollo de
conocimientos y habilidades, asi como un reajuste de aspectos simbolicos y
emotivos que permiten otorgar sentido al elemento incorporado (Bonfil, 1988). En
otras palabras, la apropiacion del derbake ha implicado la transformacion, en cierta
medida, del cédigo cultural de quienes lo tocan. Para dar cuenta de ello, basta leer
la respuesta de Alejandro Sierra a la pregunta “; qué ha significado para ti aprender

y tocar este instrumento?”:

De entrada, ha sido un puente al mundo, un lenguaje. Como la posibilidad de otra
forma de comunicarme y también de socializar. Es un nuevo lenguaje. (Entrevista

personal, junio, 2019)
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Este impacto en términos subjetivos ha hecho que diferentes musicos puedan
aplicar o llevar este nuevo lenguaje y significaciones al resto de su vida musical.

Como lo explican Laura Sanjuan y Jacobo:

Laura: (...) hay veces que el mismo método de aprendizaje, por el hecho de lo que
te da estudiar este tipo de musica o percusiones, te genera un chip que no esta en la
musica occidental ni latinoamericana. Ese tipo de abordaje enriquece mucho el
aprendizaje y lo puedes potenciar en cualquier instrumento o lo que sea. Por ejemplo,
aprender el Konokol, que es como el solfeo hindl, que ademas es milenario, si lo
desarrollas en cualquier instrumento para cualquier masica, las posibilidades que te
da son ilimitadas. Eso es uno de los grandes aportes de aprender el derbake, que

donde quiera que lo pongas va a potenciar algo. (Entrevista personal, junio, 2019)

Jacobo: Por ejemplo, yo ahora voy a grabar con un proyecto un cover de “How I wish
you were here”, pero en un compas de 10/4, que es un Samai, y me llamaron para
tocarla y ahora para grabarla. Hay otro sujeto que a partir de que tocé darbuka me dice
gue no se puede sacar ya eso de la cabeza, aunque ahora toque otros instrumentos.
Esos recursos de la derbuka son cosas que ha incorporado en como toca ahora otros

instrumentos. (Entrevista personal, junio, 2019)

Como se habia desarrollado anteriormente, la integracion del derbake ha permitido
que se vuelva una herramienta mas para la practica musical, es decir, se convierte
en un elemento que enriquece el cédigo cultural de quien lo practica, y que ahora

puede utilizar y resignificar. Como lo expresa Jacobo:

(...) te vas dando cuenta de que la musica es un lenguaje inmenso, entonces por
ejemplo si dejas la darbuka y vas a tocar otra cosa, no estas dejando nada, sino mas
bien estas yendo a adquirir otra herramienta y luego puedes juntarlas, mezclarlas,
cambiarlas, o buscas como meterte en distintos contextos, porque el lenguaje se

aprende hablando con la gente que lo habla. (Entrevista personal, junio, 2019)

Por otra parte, la transformacion de los cédigos culturales impacta también en la
identidad de los sujetos. Como ya se explico en el primer capitulo, la construccion
de la identidad —tanto individual como comunitaria- parte de la reproduccion de la
vida social. Cuando un sujeto social elige las formas que utiliza para reproducirse,

estd modificando también su propia forma.
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En este caso, al elegir el derbake, quienes lo tocan estan definiendo en este
sentido su propia figura. De esta manera, la practica del instrumento y las
implicaciones que esto tiene producen una apropiacion identitaria por parte de los
sujetos. Esto se refleja en la narracion de Rodrigo De Leo, quien comenzé con el
derbake hace aproximadamente afio y medio:

La manera en como yo he incorporado la darbuka a mi lenguaje tiene que ver mas
con el hallazgo de como incluso nuestras propias tradiciones musicales vienen de la
musica de alla y de la manera en que se ha dispersado, entonces encontrar esos
elementos en comun con ciertas variaciones ayuda a enriquecer esa parte de aca que
de cierta forma tiene esa influencia. Y también, por ejemplo, a partir del ensamble
Darbukatépetl, muchas veces no toco la darbuka, pero ahora cuando toco la bateria si
estoy pensando desde ese lugar, en las diferentes voces que se generan y cémo lo
puedo yo asemejar o asimilar dentro de las sonoridades que te da la bateria. Creo que
el apropiamiento del instrumento o del estilo musical es més una cuestion personal,

del trabajo de cada quién. (Entrevista personal, junio, 2019)

Por su parte, al preguntar a Jacobo como sentia que se incorporaba el derbake en

algunos de sus proyectos de fusion de muasica del mundo, contesto:

Pues es que yo ya no puedo dejar de ver al derbake como que es lo mismo, por
ejemplo, te das cuenta de que gueda suUper bien con musica de Veracruz, porque
vienen de la misma influencia, todos estamos empapados de lo mismo. Aunque en
realidad yo nunca me pongo a pensar mucho en como quedara, sino que pienso “yo
guiero tocar eso porque esta bien perro y los instrumentos con los que cuento son
estos”. Con Amudarya he cambiado mucho de instrumentos, primero empecé con
derbake y luego meti otras cosas, porque en realidad lo que mas se necesitaba era
soporte, asi que meti instrumentos mas graves para apoyar a los otros instrumentos
que son cuerdas. Y con Carlos Marks era una eterna busqueda de aprender a escuchar
todos los otros instrumentos, porque yo venia del belly donde siempre eres solista, y
con ellos siempre tienes que estar atento y ver cmo es que encajan las cosas que

haces. (Entrevista personal, junio, 2019)

En estos fragmentos también puede verse como el aprendizaje del instrumento ha
implicado, necesariamente, el desarrollo de conocimientos y habilidades, asi como

de reajuste de elementos subjetivos.
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Apropiacion y resignificacion en la ciudad de México

Como se ha dicho ya, la incorporacion del derbake a las préacticas musicales de
esta ciudad ha sido lenta. En realidad, la cantidad de personas que lo tocan o
conocen puede considerarse bastante pequefia en comparacion con el total de
habitantes de esta enorme urbe. De hecho, la incorporacién del derbake fuera del
ambito de la musica arabe, balcanica o gitana se encuentra aun en una fase de
experimentacion. Lo que se ha hecho durante los dltimos 30 afios,
aproximadamente, puede pensarse como los primeros intentos de apropiacion del
instrumento. Esto se refleja de la concepcion que tienen algunos de los miembros

de Darbukatépetl:

Rodrigo De Leo: Yo diria que la apropiacion estd como en fase 1, y que esti
pasando por lo mimo que pasan otros instrumentos cuando llegan a algun lugar, como
de “a ver, ;Qué es esto? ¢;como se hace, de donde viene?”, y después ya se
resignifica, pero esta todavia en ese momento en que la apropiacion se ha dado como
se ha podido, aunque ya se esta jugando. Siento que la apropiacion no es total, porque
también siento que es algo tan ajeno y lejano que nunca se va a enraizar, no tenemos
tantas referencias. El impacto cultural o el bombardeo cultural es mucho menor que
como si viniera por ejemplo de E.U. Yo no creo que se vaya a apropiar del todo, pero
si a resignificar, desde ya. El hecho de que haya gente haciendo musica experimental
con eso significa que ya se abri6 la puerta para que se pueda jugar mas. (Entrevista

personal, junio, 2019)

Laura Sanjuan: Yo pensaba en la historia del flamenco y del cajén, que en realidad
es una cosa bien reciente. Paco de Lucia y su percusionista fueron a Peru, vieron el
cajon, les encanté y se lo llevaron de regreso, y ahi al contrario, pareciera que el
instrumento ya estaba ahi desde hace mil afios, pero en realidad es una adquisicion
bien reciente y la forma que tiene ahora no tiene tantos afios, pero ahora es mas facil
pensar el cajon como flamenco que como peruano. Pero la musica en la que se
incorpora el cajon, parecia como que ya lo estaba esperando, como que ya tenia ese
huequito, porque en esa musica ya se tocaban como maderas, o las mesas, o la misma

danza en los tablaos, y entonces el cajén llegé a embonar perfecto. Creo que con la
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darbuka en México no pasa eso, como que llega a partir de otras busquedas y no ha
encontrado ese lugar, y a lo mejor no esté ese lugar, pero eso no quiere decir que no
se puedan hacer cosas. Creo que tiene su propia historia y ya serd a partir de la
busqueda musical en general que las personas puedan encontrarle un nuevo sentido,
0 a incluir esa sonoridad a la musica que se esté haciendo. (Entrevista personal, junio,
2019)

A pesar de esta lentitud, uno de los hallazgos mas reveladores de esta
investigacion es que el derbake ya se construye en México. Cuando se planteo la
hipétesis de esta tesis, el derbake era considerado un elemento perteneciente al
ambito de la cultura ajena (Bonfil, 1988), es decir, que en la ciudad de México se
tenia capacidad de decision sobre este elemento, pero que no la capacidad de
generarlo, por lo tanto, seguia dependiendo de que otro grupo produjera el
instrumento. Sin embargo, en términos de Bonfil, un elemento cultural pasa a ser de
la cultura propia cuando el grupo en cuestion adquiere la capacidad de producirlo.
En sus palabras, “cuando el grupo puede ya no so6lo tomar decisiones respecto al
uso de los elementos, sino que puede producirlos y reproducirlos por si mismo, el
proceso de apropiacion termina y los elementos pasan a ser elementos propios.”
(Bonfil, 1988: 15). En este caso, con la construccion de derbakes por parte de Efrain
Moreno, Isaak Visuet y Alejandro Sierra, el derbake ha pasado a ser, en ese sentido,

parte de la cultura propia.

Aunado a esto, y retomando la idea de que la practica de los primeros derbakistas
ha impactado en como las siguientes generaciones se apropian del instrumento,
puede verse que actualmente hay un claro aumento de referentes locales al
momento de pensar en el derbake. Todos los derbakistas entrevistados, al
preguntarles qué viene a su mente si se les pide que piensen en escuchar derbake
en la ciudad de México, mencionaron musicos y bandas locales. Aqui algunos

ejemplos:

Rodrigo De Leo: Supongo que veria si Francisco Bringas o mi amigo Jacobo o Laura

van a tocar. (Entrevista personal, junio, 2019)

Luis Fajardo: Pues yo buscaria los proyectos que conozco, donde sé que tocan

Jacobo o Eumir, o la Tlazoltéotl, o Bringas. (Entrevista personal, junio, 2019)
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Jacobo Guerrero: Pienso en los Tlazoltéotl Orkestra, en Ernesto Vega, en Fran
Bringas y en el Ensamble [Darbukatépetl]. Fuera de aqui acabo de tocar con Efra
Moreno y toca bien chido, y también pude escuchar a Israel Guillén y su proyecto de

covers de belly dance. (Entrevista personal, junio, 2019)

Francisco Bringas: Hay varios de musica balcénica. Los Tlazoltéotl Orkestra, antes
de balkan estabamos nosotros (Kaliv Deryav), y también esté Klez Gulash. Y todos los

proyectos donde esté tocando Jacobo. (Entrevista personal, junio, 2019)

Alejandro Sierra: Pues pienso en Carlos Marks, Bona Fe, Nabuzenko, Tlazoltéotl,

Sol de Enverano, Mandorla, Baraka...hay un buen. (Entrevista personal, junio, 2019)

Por otra parte, los lugares para escuchar derbake en vivo también se han
transformado y expandido. Aungue aun son contados los lugares donde pueda
escucharse de forma periddica, ahora se puede en museos, bares, foros de musica
experimental, festivales, teatros y otros espacios, mientras que hace 30 afios era
dificil concebirlo fuera de Adonis, de eventos de belly dance o de bodas y

festividades de la comunidad &arabe y judia. Como lo explica Bringas:

Pues de toda la republica, el Unico estado donde no he tocado derbake, creo, es
Tamaulipas. Fuera de eso he tocado en todos los estados de la republica en festivales
con diferentes grupos. Generalmente es en festivales, ah, y en clases de yoga, ahi
mezclo tabla, bendir y derbake. [En la ciudad de México] toco derbake principalmente
con bailarinas, para belly dance. Los principales foros de belly dancers son el Foro
Lenin y el Ana Maria Hernandez. Ahora ya hay otros, pero no me acuerdo de los
nombres; en el CNA he tocado varias veces, en la sala Blas Galindo, en los jardines
donde se hace el Euro Jazz, pero ahi es con los grupos de fusion o de musica antigua;
también en el dia de la danza...Otro lugar es Adonis. No he tocado mucho ahi pero si,
algunas veces me han invitado. (...) La evolucién de espacios donde se toca el derbake
ha sido muy lenta. Antes era s6lo un foro para belly, que era el Ana Maria Hernandez.
Luego se buscé un lugar mas grande que fue el foro Lenin, entonces ahi estaban los
derbakistas. Y lo otro es en festivales, donde toquen musica arabe, balkan, musica
contemporanea o fusién. También en museos, por ejemplo, yo he tocado varias veces
en el museo del Arzobispado con diferentes proyectos. (Entrevista personal, junio,
2019)
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Por su parte, Dario Solis comenta respecto a los espacios donde se presenta Klez
Gulash:

En museos, en espacios universitarios como el Anfiteatro Simon Bolivar. Para la radio
se presta muchisimo, nos han invitado varias veces, los de Opus. También nos
invitaron a Canal 11. Como que es una onda cultural y nos catalogan como una banda
de world music. También hemos tocado mucho dentro de la comunidad judia, en
bodas. Y donde también nos ha ido muy bien pues es en antros, como la Pulqueria de
los Insurgentes y otros que estan por el World Trade Center. Nos ha ido chido en esos
lugares, y también en festivales, hemos ido a festivales como el dia de la musica en
Mazatlan, o aqui al festival del Centro Histérico (...) Gltimamente ha sido mas en bodas
y antros, porque el balkan se presta mucho a que la gente baile y se ponga bien loca.

(Entrevista personal, junio, 2019)

Asi, puede observarse que la reciente adquisicion del instrumento en esta ciudad,
su versatilidad misma y el hecho de que se esté experimentando con su sonoridad
en diversos proyectos, se refleja en la gran variedad de espacios donde el derbake
puede presentarse. Jacobo Guerrero, al preguntarle en qué tipo de espacios se

puede presentar un derbake, contesto:

Pues segun yo, en todos. Por ejemplo, con Nabuzenko era esta escena como
balcénica, giramos en un circuito que era desde el Foro Alicia, el festival Ollin Kan...en
toda esa onda de festivales culturales entra en corto. También tuvimos chance de tocar
en el Vive Latino. Con Carlos Marks pudimos tocar en el festival de jazz y blues,
aungue no hacemos nada de eso. Entonces puede ser desde festivales culturales,
pero también bares, y también lo puedes ver en circuitos de jazz. (Entrevista personal,
junio, 2019)

Respecto a los espacios donde pueden presentarse los proyectos experimentales,

los integrantes de Darbukatépetl comentan:

Luis: Pues donde nos llamen y donde se pueda. Una vez fuimos al festival Bahidora,
que es en Morelos, en Las Estacas. Hicimos otro aqui en la Narvarte que es un festival
que se llama Cuadrantes, ese es un espacio donde interactian también varias

disciplinas. Tocamos también en la casa de una amiga, que precisamente abre su
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casa, hace una cena e invita gente a tocar, el espacio es pequefio, se llama Café
Aurora y esté en la Portales. (Entrevista personal, junio, 2019)

Jacobo: Donde mas solemos tocar es en festivales, la Gltima vez que tocamos fue

para danza tribal. (Entrevista personal, junio, 2019)

Laura: También nos han llamado de museos. Nuestro debut fue en el Museo de las
Culturas, y a raiz de eso nos contactaron para San lldefonso. También recientemente
tocamos en la sala Julidn Carrillo de Radio UNAM, en el programa Intersecciones.
(Entrevista personal, junio, 2019)

Acerca de los ensambles de experimentacion sonora, es interesante ver como los
espacios para presentarse no suelen ser salas de concierto o teatros, sino que son
centros culturales que nacen de la iniciativa privada, generalmente de personas que
abren sus casas para proporcionar un espacio donde pueden presentarse diferentes
proyectos. Esto se refleja en el Café Aurora de la colonia Portales, y en otro lugar
en el que se presentd el proyecto de experimentacion Nkondi. Como lo explica Luis
Fajardo:

Uno de los lugares donde nos presentamos fue en un hotel en Mérida que se llama
Medio Mundo. Otro fue en un centro cultural en Mérida que se llama La Rendija, esa
fue una colaboracién con una bailarina de contemporaneo. El otro fue en Casa Goro,
otro foro cultural que antes era una tlapaleria, y literal es la casa de un guey que vive
en la parte de arriba, pero abre su casa para eventos culturales. Entonces la idea es
como una onda asi... underground y también va mucho con la linea de musica
experimental y de tener un espacio para que la gente vaya y para tener un espacio

para mostrar las propuestas que se estan generando. (Entrevista personal, junio, 2019)

También es interesante observar como cada vez hay mas lugares que impulsen

estos proyectos de experimentacién. Como lo explica Fajardo:

Uno de los més importantes ahora es Bucarelli 69, no sélo para la musica sino para
distintas disciplinas artisticas, principalmente visuales, y ahora se esta enfocando méas
a la musica experimental y a la improvisacion. Estdn Jazzorca, La Terraza Monstruo.
Generalmente son como foros culturales, o es gente que de alguna forma tiene acceso
a un espacio y busca abrirlo para que se hagan ciertas cosas. (Entrevista personal,
junio, 2019)
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De esta manera se puede observar como no solamente ha crecido y se ha
diversificado el uso del derbake, sino también los espacios para presentarlo en
publico. En este sentido, el aumento de casas de cultura y espacios
independientes que impulsan la experimentacion sonora es por Si mismo un
fenébmeno bastante interesante, que bien podria desarrollarse en una

investigacion posterior.
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CONCLUSIONES

En esta tesis se decidio utilizar de manera fundamental un concepto de cultura
propuesto desde la Teoria Critica, en el que la perspectiva semibtica -planteada
desde la antropologia- se encuentra articulada con la materialista de Karl Marx.
Dicho concepto, si bien es una sintesis de la discusion sobre la cultura planteada
durante el siglo XX, no es la Unica propuesta teorica al respecto, no obstante, en
esta investigacion, tal definicion permitié entender la practica musical del derbake
como una practica cultural en constante transformacion, que también modifica a los

sujetos que lo practican y su contexto.

De esta forma pudo observarse que tanto la practica de este instrumento en
especifico, como la historia completa de las practicas musicales de nuestro pais,
estan indisolublemente ligadas a diferentes procesos socio histéricos. Estos, a lo
largo de siglos, han posibilitado e influido en que la muasica tome las diferentes
formas que tiene hoy en dia. Complementando lo anterior, a partir de la propuesta
tedrica del capitulo | fue posible enfatizar cdmo dichas formas no tienen que ver
solamente con factores o movimientos “internos”, sino con el contacto entre

diferentes cddigos culturales.

De esta manera, dentro del marco histérico (capitulo 1), pudo observarse como la
época prehispanica estuvo marcada por el contacto entre los distintos pueblos y por
el sentido religioso que se imprimi6 a las practicas musicales, asi como por el
desarrollo de ciertos instrumentos comunes a toda Mesoamérica. Posteriormente,
durante la etapa de la Colonia, el triple mestizaje produjo una mezcla Unica entre la
mausica indigena, europea y africana. En el periodo de los 100 afios del México
independiente, la Opera europea dejé una huella indeleble en las practicas y en el
gusto populares y surgieron compositores y ejecutantes mexicanos de Opera
sobresalientes. La influencia europea también se reflejo en el inicio de la
institucionalizacién de la muasica en nuestro pais y del surgimiento de las primeras

orquestas y del Conservatorio. Asi mismo, en la musica popular se desarrollaron
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géneros como sones, pirecuas, muasica nortefia, trova yucateca, cancion romantica

y chilenas.

Por su parte, el siglo XX fue testigo, en primera instancia, de la conformacion del
nacionalismo en nuestro pais, de la creciente institucionalizacion musical y la
consolidacion de una “auténtica cancién mexicana”. Después, las migraciones
masivas a las ciudades y el crecimiento de éstas durante el “desarrollo estabilizador”
trajeron una transformacion en la muasica popular a raiz del surgimiento de una
nueva cultura del espectéculo. En este contexto, géneros musicales como el mambo
y el bolero de Cuba se incorporaron irremisiblemente a nuestras practicas
musicales. En el caso del bolero, gracias a Agustin Lara hubo incluso una

transformacion hacia un bolero de raigambre capitalina.

Para los afios 60, el movimiento hippie y el rock, provenientes de Estados Unidos,
impactaron irremediablemente en las juventudes mexicanas. Luego de los
movimientos del 68, la musica popular vird6 también hacia la corriente neo
latinoamericana o cancion de protesta. Por ultimo, a partir de los afios 70 y hasta la
actualidad, la globalizacién y la revolucién tecnoldgica, especialmente el desarrollo
de internet, han impactado las practicas culturales con una celeridad nunca antes
vista. Estos factores han permitido un acceso sin precedentes a la musica de
cualquier parte del mundo y, en este sentido, han acortado las distancias,
permitiendo que el conocimiento de diversas musicas extranjeras se refleje en

aguello que se desea y se puede tocar.

En sintesis, en este recorrido historico puede observarse como el contacto con
distintas culturas, a lo largo del tiempo, ha dado lugar a constantes procesos de
apropiacion e innovacion en las practicas musicales de nuestro pais y a la
consecuente transformacion de nuestro codigo cultural. Aunado a ello, a partir de
tal construccion histérica también pudo plantearse el contexto en el que el derbake
comenzo a ser tocado en la ciudad de México a finales del siglo XX, a saber, un
entorno cosmopolita, histéricamente abierto a acoger comunidades extranjeras e

inserto de forma preeminente en el proceso de globalizacion.
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A partir de ello, en el capitulo Il se desarroll6 como los primeros mexicanos que
tuvieron contacto con un derbake lo hicieron a través de algunos musicos que
viajaron a Medio Oriente y volvieron con este instrumento, o gracias a los musicos
arabes que llegaron a tocar y residir en la ciudad de México, invitados y acogidos
por restaurantes de la comunidad libanesa como Adonis, en la colonia Polanco.
Posteriormente, el creciente desarrollo del internet, mas el boom de la danza oriental
a partir del afio 2000, posibilitaron un aumento en la practica y demanda del
instrumento. La segunda generacion de derbakistas mexicanos, quienes
comenzaron a tocarlo durante la década de 2000, pudieron acceder a videos de
derbakistas de distintas partes del mundo a través de internet, ademas de que
tuvieron mayor facilidad para conseguir el instrumento, que durante dicha década

comenzod a importarse y comercializarse de forma creciente en nuestro pais.

El derbake comenzé entonces a insertarse en las practicas musicales de la ciudad.
El mayor desarrollo del instrumento se ha dado dentro del &mbito del belly dance vy,
en menor medida, en la musica del mundo, no obstante, tal insercion ha sido lenta.
Al ser un instrumento de reciente adquisicion en la ciudad de México, el derbake se
encuentra transitando por un proceso de experimentacion y por los primeros
intentos de apropiacion en diferentes géneros musicales. Esto se refleja en que, con
el paso del tiempo, ha ido incorporandose a proyectos de muy diversos géneros y
desempefiado papeles diferentes, desde fungir meramente como una base ritmica
hasta convertirse en un vehiculo para la experimentacion sonora. Las razones de
este tipo de incorporacién, tal como arrojo esta investigacion, responden al hecho
de que a través del derbake es posible generar una amplia gama de sonoridades,
mismas que lo vuelven idéneo para la busqueda sonora, pero también a que su
timbre particular suele remitir a los oyentes a otras zonas geograficas. Como
consecuencia, el derbake también ha fungido como un elemento fundamental
dentro de los proyectos musicales que se dedican a hacer fusiones de distintos

géneros y ritmos del mundo.

Por otra parte, el hecho de que este instrumento sea utilizado en la actualidad ya

no solamente para recrear musica tradicional de su zona originaria, Sino como un
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vehiculo de experimentacion, responde a la apropiacion especifica que los musicos
han hecho de él. Con esta investigacion pudo constatarse que el derbake, al no ser
parte de alguna antigua tradicion cultural arraigada para ninguno de los musicos
mexicanos que lo tocan, no es encasillado dentro de la practica de un género
musical en especifico. En consecuencia, el tipo de ensambles a los que ha sido
incorporado, incluso en manos de un mismo musico, han sido verdaderamente

diversos e incluso contrastantes.

Un hecho relevante de la practica de este instrumento es que los musicos de la
primera y segunda generacion aprendieron a tocar el derbake de la forma mas
apegada posible a la tradicion arabe, no obstante, en lo sucesivo, aunque muchos
de ellos lo siguen utilizando para tocar este tipo de mdusica, también lo han
convertido en una herramienta que utilizan en su vida musical cotidiana, en
diferentes proyectos musicales. Aunado a ello, hay quienes incluso lo han
resignificado como un instrumento de busqueda sonora y personal. Por otra parte,
musicos de la tercera generacion, a raiz de la transformacion que ha tenido el uso
del derbake en nuestra ciudad, ya no lo aprendieron de forma apegada a la tradicién
arabe, sino que incorporaron el instrumento desde el inicio como uno de

experimentacion y busqueda sonora.

En todos los casos, la matriz cultural de cada uno de estos musicos ha permitido la
incorporacion de este elemento nuevo, posibilitando que se le dote de sentido dentro
del marco de sus representaciones previas, es decir, que se le resignifiqgue. En este
sentido, la apropiacion del derbake ha implicado diversos procesos de innovacién
dentro del ambito de la cultura apropiada. Quienes han aprendido a tocar este
instrumento han tenido que desarrollar nuevas habilidades fisicas, aprender un
lenguaje de silabas para poder ejecutar e interiorizar los golpes y ritmos, y adaptar
la peculiar sonoridad del instrumento a sus representaciones previas para poder
decidir como incorporarlas a un proyecto musical. Es decir, han tenido que
desarrollar diversos conocimientos y habilidades para el manejo de este elemento
ajeno, asi como experimentar el reajuste de diferentes aspectos simbdlicos y

emotivos.
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A partir de lo anterior también puede comprobarse como la eleccion de tocar
derbake impacta en la subjetividad e identidad de quienes lo tocan, pues estos
musicos estan desarrollando practicas y significados particulares que diferirian si la
eleccion de instrumento hubiera sido distinta. Una transformacion subjetiva
fundamental es que, a partir de la practica del derbake, varios musicos ahora
pueden concebir un instrumento de percusion no solamente como percutivo sino
como melodico. Aunado a ello, la enorme cantidad de sonidos y colores que pueden
obtenerse del derbake ha hecho que algunos de los musicos que lo practican
puedan abordar un instrumento diferente desde esta nueva perspectiva, es decir,
pensando cdmo obtener la mayor cantidad posible de sonoridades. Esto implica que
dichos musicos puedan colocarse subjetivamente de forma distinta ante otros
instrumentos. En este sentido, el cédigo cultural se ha enriquecido, transformacién

que cobra relevancia para las practicas musicales.

Por otra parte, se ha podido apreciar una transformacién en el crecimiento del
namero de muasicos que tocan el derbake; en la cantidad de géneros musicales
diferentes en los que se utiliza y en el aumento de referentes locales de quienes lo
practican. Asi puede comprobarse que, aunque sean escasos los individuos que
tocan este instrumento, su practica ha modificado gradualmente el contexto y las
posibilidades para la formacién de nuevas generaciones de musicos. Reflejo de ello
es que quienes quieren aprender a tocar derbake actualmente, cuentan con una
mayor oferta para tomar clases o escuchar el instrumento en vivo, gracias a la
actividad de los musicos que han practicado y ensefiado el derbake desde fines del
siglo pasado y durante la década de 2000. A partir de dichas préacticas se ha
transformado no soélo la accesibilidad para aprender el instrumento, sino la
concepcion sobre los diferentes tipos de musica para los que puede utilizarse, asi
como también se han ampliado las posibilidades expresivas en las practicas

musicales a partir del uso de este instrumento.

Finalmente, a través de esta investigacion se descubrid que el derbake en México
ha transitado hacia lo que Bonfil Batalla denomina cultura propia. Esto ha sucedido

gracias al hecho de que ya hay musicos en el pais que se dedican a construir
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derbakes. De esta forma, en México ya no sélo se tiene capacidad de decision sobre
este elemento ajeno, sino que ahora puede producirse y, en ese sentido, ya no hay
dependencia de que se fabrique en otros paises. De esta forma, el derbake ha

pasado a ser un elemento de la cultura propia.
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ANEXO 1. Proyectos que actualmente utilizan derbake en presentaciones en

vivo en la ciudad de México

En la siguiente lista de construccion propia pueden observarse los diferentes
ensambles mexicanos que actualmente usan derbake en vivo en la ciudad de
México y el tipo de musica que hacen. Si bien, puede que algun ensamble haya sido
omitido por falta de informacion, en este listado puede apreciarse la versatilidad de
este instrumento, un esbozo de las diferentes vertientes donde se utiliza y, por lo
tanto, pueden verse reflejados los inicios de su apropiacion en las practicas
musicales de esta ciudad. Esta lista fue creada durante el afio 2019 a partir de
experiencias propias y de informacién proporcionada por los derbakistas
entrevistados para esta tesis.

o Tlazoltéotl Orkestra. Musica balcéanica.

. Nabuzenko. Fusion de musica balcanica, punk, free jazz y tradicional
mexicana.

. Klez Gulash. Tradicional judia, gitana y balcanica con fusion con
triphop, funk, jazz y ritmos latinos.

o Mandorla. Tradicional gitana con fusién con ritmos latinos.

. Némada. Arreglos de masica tradicional gitana con fusion con jazz
manouche y bolero.

o Sol de Enverano. Musica sefaradi.

o Baraka. Arreglos de musica tradicional de Medio Oriente.

. Al-Zéjel. Arreglos de musica tradicional de Medio Oriente.

. Diaspora. Musica del Mediterraneo.

o Darbukatépetl Ensamble. Masica para percusiones y experimentacion
sonora.

o Nkondi. MUsica para percusiones y experimentacion sonora.
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Amudarya. Fusion de musica y danza de Medio Oriente, Asia y paises

como Espafia'y México.

Cuarteto Carlos Marks. Improvisacion sonora, free jazz, punk y balcan.
Nour Marruecos. Musica arabe marroqui.

Trio Eblen Macari. Fusion.

Lau San Juan Dueto. Fusion.

Urano Katévata. MUsica griega.

Nar wa Nour. Musica del Egeo del s. XX.

Aradia. Dark Folk.

Endemoniada. Eclectic-rock

Percucuentos. Proyecto de cuentacuentos musicalizado con derbake

y otras percusiones.
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ANEXO 2. Registros de la Fonoteca Nacional de México

En este apartado se enlistan las entradas que se encontraron en el catalogo de la
Fonoteca Nacional de México utilizando las palabras de busqueda “darbuka” y
“derbake”. Se transcribieron las notas generales que acompafan a cada registro y
se incluyeron algunas acotaciones que servirdn para detallar este listado. Este
registro es de suma relevancia pues se pueden apreciar varios de los muasicos y
bandas que aparecieron en esta investigacion, pero también amplia el panorama de
los diversos géneros y practicas musicales en las que el derbake se ha incorporado.
Este listado también incluye producciones realizadas en este pais por musicos
extranjeros que utilizan derbake. La consulta se realizé durante la tercera y cuarta

semana de marzo del 2019.

Palabra de busqueda: “darbuka”

Registros:

1.Yam, M. y Nandayapa, J. (2013). Concierto de marimba y percusiones. [Audio
digital] ciudad de México: Fonoteca Nacional de México.

Categoria: Record

Nota general: Grabado en vivo en la Sala Murray Schafer de la Fonoteca Nacional.Recital
de marimba y percusiones con obras originales de compositores mexicanos y del
compositor argentino Pablo Aguirre. El puablico podra apreciar las posibilidades sonoras y
técnicas de la marimba de concierto, la marimba mexicana y la percusién de mano; cajén
peruano, cajita y darbuka.

2.Harp, Susana (2018). Fandangos de ébano. Canciones afromexicanas y otros
conjuros. [CD] México: Susana Harp.

Categoria: Record

Nota general:
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Musicos: Marco Morel, guitarra; Pepe Moran, piano; Paolo Marcellini, bajo; Abel Sdnchez,
saxos y flauta; Esteban Rivera, trombodn; Isidro Martinez, trompeta; Javier Nandayapa,
marimba; Ernesto Anaya, violin, jarana, guitarra. Percusiones; cajon, congas, bongos,
darbuka, d’jembé, chéquere y toys, Carlos Garcia; arcusa y quijada de burro, Edgar
Serralde.

Mencion de derechos: Susana Harp 2005. Xquenda, A.C.

3. Antidoping (2014). Renacer. [CD] México: Antidoping
Categoria: Record

Participants: Anet Ayra Méndez, voz, coros; Angel Zambrano, guitarra; Kenji Fukushima,
guitarra; Oswaldo Blanco Oz, guitarra; Sim Bringas, percusion, dum dum; Elias
Gberedouka, percusion, diembe; Alfredo Hernandez, percusion, darbuka; Yves Gonzélez,
trompeta; Eduardo Gonzélez, saxofdn, sax tenor; Eugenio Dinza, trombon.

4. Ritmo peligroso. (2002). Matacandela. [CD] México: Dangerous Music Productions
Categoria: Record

Nota general: Quinto, tumba, campanas y darbuka, Pablo Rascén.

Tambora dominicana y glira, Jorge Bautista.

Bajo eléctrico, coros y pads, Avi Michel. Los datos de mencién no son confiables.

5. Fuxé. (2010). Fuxé. [CD] México: s.d
Categoria: Record

Nota general: En el soporte: Grabado en zona de intolerancia del 22 al 26 de junio 2009.
Esta produccion fue realizada a través del programa de estimulo a la creacion y desarrollo
artistico de Morelos, emisién 2009. En el soporte: Invitados: Gilberto Cervantes: trompeta,
Carlos Diaz: smallpipes, Guillaume Pouger: darbuka; pandeiro, Juan Pablo Villa: voz, Daniel
Zlotnik: saxofon.

6. Taraf de Haidouks (2002). Taraf de Haiudouks= Banda de Gitanos. [CD] México:
Discos Corason.

Categoria: Record

7. Valenzuela, Cynthia (2000). Arpa Selva. [CD] México: Urtext
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Categoria: Track

Nota general: En el soporte: MUsica original para arpa celta incorporando sonidos de la
naturaleza.

No. track: 1. Despertar.

Nota general del track: Sitar hindd: Manuel Ugarte. Tabla hindud, darbuka, campanas, palo
de lluvia y sonajas: Francisco Bringas.

No. track: 2. Alumbramiento

Nota general: Tabla hindd, darbuka, campanas, palo de lluvia y sonajas: Francisco
Bringas.

No. track: 4. Tonantzin

Nota general: Tabla hindl, darbuka, campanas, palo de lluvia y sonajas: Francisco
Bringas.

No. track: 11. Tucan

Nota general: Tabla hindd, darbuka, campanas, palo de lluvia y sonajas: Francisco
Bringas.

No. track: 12. Candela

Nota general: Tabla hindl, darbuka, campanas, palo de lluvia y sonajas: Francisco
Bringas.

8. Moros and gitanos latin flavor (20--). Arabian fusion. [CD] México: Global E Rack*®
Categoria: Track

Nota general: Tradicional. Krimo, Tar (laud), en el soporte no se tiene datos suficientes
para la identificacion de la mencion

No. track: 9. Sidi H’Bib
La letra de esta cancion en particular esta en arabe y espafiol
No. track: 12. Stenitek

Nota general: Tradicional. Krimo, Tar (laud), en el soporte no se tiene datos suficientes
para la identificacion de la mencion.

9. Yam, Mirna (2009). Invocacion. [CD] Distrito Federal: Producciones PyP

48 En el registro no se especifica el afio, aunque contextualizando el material, el catalogador se atreve
a proponer que es de la década de los 2000.
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Categoria: Track

Nota general: Realizado con el apoyo del Fondo para la Cultura y las Artes del Estado de
México, beca de intérpretes 2006. Grabado en la Escuela Superior de Musica del Centro
Nacional de las Artes en México, D.F.

No. track: 8. Tres piezas para percusiones. /. “Noticia”
Compositor: Jesus Martinez Rodriguez
Participantes-track: Mirna Yam, Percusion, Darbuka y reco-reco.

Tema general: Mdsica mexicana de concierto

10. Gondwana (2007). Resiliente. [CD] México: Natty Congo Records

Categoria: Track

No. track: 7. Luz y sombra.

Participants-track: Mauricio castillo, trompeta; Claudio Ortuzar, artefacto sonoro, darbuka.
11. Alfredo Hernandez (percusionista)

Categoria: Identidades*

Biografia: Percusionista, musico invitado en el alboum Renacer de la banda mexicana de
reggae Antidoping ejecutando la darbuka.

Aparece en: Antidoping (2014). Renacer. [CD] México: Antidoping

12. Houda Boutchebak
Categoria: Identidades
Biografia: Percusionista de darbuka.

Aparece en: Moros and gitanos latin flavor (2000). Arabian fusion. [CD] México: Global E
Rack.

13.Klezmerson

49 En el catalogo también aparece la categoria “ldentidades”, que compila una pequefa biografia o
descripcion de las personas que tocan el derbake, asi como de las agrupaciones que lo incluyen
entre su dotacion instrumental. La informacion es tomada de los propios materiales auditivos
registrados en la Fonoteca o de noticias de periddicos. Aqui se captura la informacion de aquellos
personajes 0 agrupaciones que son mexicanos o produjeron su material en México.

165



Categoria: Identidades

Biografia: Grupo musical que fusiona el funk, el jazz, ritmos arabes y danzon. Esta
conformado por Maria Emilia Martinez (flauta), Juan Ernesto Diaz (percusiones como
conga, darbuka y tambora), Sabino Paz (bajo y contrabajo), Chali Mercado (bateria) y Juan
Cubas Fridman (guitarra, dobro, jarana, requinto jarocho), ademas de Shwartz (viola y
banjo, entre otros).

Recurso biogréfico:
http:/(www.jornada.unam.mx/2009/01/28/index.php?section=espectaculos&article=a08n2e

Sp

14.Rupesh
Categoria: Identidades

Biografia: Percusionista. Todo tipo de percusiones como tabla hindud, conga, bongo,
darbuka, percusion brasileira y arabe.

Recurso biografico: Programa de radio El croar de la serpiente

Aparece en: Broquet, C. y Aniorte, G. (1999). Ensayo musical. [Cinta de carrete
abierto/48KHz] Distrito Federal: Radio UNAM.

Fecha de transmision: 03/05/1999
Serie: El croar de la serpiente

Resumen: El percusionista Rupesh comenta sobre la musica y todo lo que ha aprendido
en sus viajes alrededor del mundo. Para él, la musica es mucho mas que simples notas,
representa un sentimiento, la vida misma que trasciende el alma para quedarse en el
inconsciente de quien la escucha. Muestra, también, parte de su trabajo con algunas de sus
canciones.

Nota general: En asociacién con la Fundacion Cultural Bancomer y la UNESCO.
Conduccion: Claude Croarrr

Contiene musica de diversas partes del mundo.

15. Tarik Tuysuzoglu
Categoria: Identidades
Biografia: Musico intérprete de darbuka (instrumento de percusion de origen arabe)

Aparece en: Taraf de Haidouks (2002). Taraf de Haiudouks= Banda de Gitanos. [CD]
México: Discos Corason.
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16. Trio Eblen Macari
Categoria: Identidades
Pais: México

Biografia: Trio de fusibn musical que mezcla la guitarra de ocho cuerdas y la musica
electrénica con instrumentos como el arghul, duduk, ney, la tabla de la India, ditzi, hulusi,
khen, gaita, kava, clarinete, guimbarda, dijembé y darbuka, para hacer innumerables
sonidos étnicos de diferentes latitudes del mundo. Integrado por el compositor y guitarrista
mexicano Eblen Macari, el multinstrumentista Jesus Yusuf, Isa Cuevas y el percusionista
Eblen Macari Martinez.

Recurso biogréfico:
http://www.jornada.unam.mx/2003/10/25/08anlesp.php?origen=espectaculos.php&fly=2

17. Kader Jelaoui.

Categoria: Identidades

Biografia: Kader Jelaoui, percusiones con el darbuka
Recurso biogréfico: Informacion tomada del librillo.

Aparece en: Moros and gitanos latin flavor (20--). Arabian fusion. [CD] México: Global E
Rack.

18. Los Tiempos Pasados.
Categoria: Identidades

Biografia: Representante cultural de la Universidad de Guanajuato a través de la Escuela
de Musica, la agrupacion fue creada por Armando Lopez Valdivia en 1972, con el objetivo
de interpretar el legado musical del Oriente antiguo y moderno. La riqueza de su repertorio
se desprende de la insélita mezcla de instrumentos originados en diversas épocas y
latitudes. Su interpretacion de musica clasica y popular de los siglos XIII al XVIII y la
dotacion instrumental que el ensamble Los Tiempos Pasados utiliza como complemento a
las bien timbradas voces de sus integrantes, constituyen dos de sus mas ricos atractivos.
Para ejecutar musica de antafio el grupo se vale de instrumentos cono el ud, laud, viola da
gamba, pandero, rabel, mandora, dulcimer, flautas diversas, orlo, sonaja, cornamusa, saz,
viola de rueda, salterio, darbuka, naqgra, cimbalos, dulcian, sistro y gong. El grupo ha sido
dirigido desde su fundacién por el maestro Armando Lépez Valdivia, aunque por sus filas
han pasado generaciones de excelentes muasicos que dieron nuevo aire al trabajo del
conjunto. Desde su fundacién al afio 2005 han grabado cinco discos compactos.
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Conformado por: Flautas: Sergio Sandoval Antunez; Laud, tambor, pandero: Carlos
Magdaleno; Flautas: Ignacio Vazquez; Flautas: Eduardo Ardmbula; Salterio, viola da
gamba, arpa, oboe: Armando Lopez Valdivia. También han participado en este grupo:
messosoprano, Beatriz Eleonor LoOpez Wunsch; soprano, Karla Lopez Wunsch;
instrumentista, José Eduardo Aréchiga; instrumentista, José Luis Ramirez Santoyo;
instrumentista, Rafael Cuén Garibi; guitarra, Rodrigo Neftali L6pez Alarcon.

Recurso biogréfico: Héctor Campio, Manuel Gutiérrez Oropeza, Xavier Quirarte, et. Al.,
Memoria del 33 Festival Internacional Cervantino, Conaculta, FIC, México, 2005, p.78

http://www.festivalcervantino.gob.mx/ficO8/taxonomy/term/131/artistas?page=2&op0=AN
D&filter0%5B0%5D=12

Palabra de busqueda: “derbake”

Registros:

1.Polka Madre (2014). Endless. [CD] México: Polka Madre y Moro Osito von Ropi
Categoria: Track

No track: 7. Araber tanz

Nota general: Pieza del dominio publico.

Eumir ZunAiga: Derbake y mazhar

2. Ensamble galileo (2003). Todos los bienes del mundo. [CD] México: Discos
Antidoto

Categoria: Track

Nota general: En el soporte: Masica sefaradi, renacentista y virreinal.

No. track: 1. La rosa enflorese

Nota general: Cancion tradicional sefaradi.

Participants-track: Vladimir Bendixen, violin; Francisco Bringas, percusion, derbake.
No.track: 6. La vida y la gloria.

Nota general: Cancionero Musical de Palacio.

Participants-track: Francisco bringas, percusion, derbake

No. track: 5. Arvix mi galanica

Nota general: Cancion tradicional sefaradi.
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Participants-track: Francisco Bringas, percusion, derbake.
No. track: 8. Todos los bienes del mundo

Nota general: Cancionero Musical de Palacio.
Participants-track: Francisco Bringas, percusion, derbake.
No. track: 4. Calabaca, no sé buen amor

Nota general: Cancionero Musical de Palacio.
Participants-track: Francisco Bringas, percusion, derbake.
No. track: 13. La serena

Nota general: Cancion tradicional sefaradi.
Participants-track: Francisco Bringas, percusion, derbake.
No. track: 9. Ojos morenicos

Nota general: Cancionero Musical de Palacio.
Participants-track: Vladimir Bendixen, violin; Francisco Bringas, percusion, derbake.
No. track: 2. Folias

Composicién: Andrea Falconieri

Nota general: Obra compuesta en 1650.

Participants-track: Luz Angela Ortiz, violin; Francisco Bringas, percusion, derbake.

3.Broquet, C., Aniorte, G. y Gonzalez, R. (1998). El derbake y la underwood. A la
sombra de un arbol, el cangrejo pule sus pinzas. [Cinta de carrete abierto/48KHz]
ciudad de México: Radio UNAM.

Categoria: Record

Edicién general: Radio UNAM

Fecha de transmision: 29.03.1998

Mencion de derechos: Universidad Nacional Autonoma de México
Serie: El croar de la serpiente

Resumen: En la primera parte de la emision, el percusionista Saul Espinoza lee
fragmentos del libro Elementos de cultura musical de Guillermo Orta Veldzquez, en los
cuales se aborda el surgimiento de la musica, su relacion con la danza, los elementos
constitutivos como el ritmo y la armonia, entre otros aspectos. Mas adelante, el editor y
escritor Fernando Solana Olivares con base en el libro Seis propuestas para el préximo
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milenio de Italo Calvino, conversa sobre el cambio en el arte. En la segunda parte, los
participantes conversan sobre la apreciacion de la obra de arte, asi como la formacion de
los espectadores de arte. Posteriormente, Fernando Solana ahonda sobre las
proposiciones del libro Seis propuestas para el proximo milenio de italo Calvino. Entre ellas,
la levedad, la rapidez o el ritmo y la exactitud, asi como su correspondencia con la musica
y el arte.

Nota general: Retransmision: 24/01/1999
Programa en colaboracion con el Fondo de Cultura Econdmica y la UNESCO.
En el audio: Voz, Susana Croatr.

Participantes: Fernando solana Olivares y Saul Espinoza.

4. Carlos Zambrano Morales
Categoria: Identidades

Pais: México

Estado: San Luis Potosi

Biografia: Originario de san Luis Potosi, S.L.P. Estudié la carrera de Composicién Musical
con el maestro Jorge Martinez Zapata, asi como contrabajo y percusion en la Escuela
Municipal de Mdusica de la ciudad de San Luis Potsi. Ha tomado cursos de percusiones
como cajon y derbake, y ha recibido clases magistrales de prestigiados musicos como
Enriqgue Neri y Héctor Infanzon. Estudia el diplomado en jazz, en la escuela Jazzuv de
Xalapa, Veracruz, con los maestros Agustin Bernal y Emiliano Coronel.

Recurso biogréfico: http://sic.cultura.gob.mx/ficha.php?table=artista&table id=4793

5. Cuarteto Carlos Marks
Categoria: Identidades
Pais: México

Biografia: Agrupacion integrada por: Carlos alegre, violin y voz; Misha Marks, guitarra, acordedn,
corno baritono y voz; Axel Tamayo, contrabajo y voz, y Jacobo Guerrero, derbake, daff y rik.

Recurso biografico: Informacion tomada del soporte catalogado Presentaciéon del Cuarteto Carlos
Marks

Tipo de soporte: Audio digital
Coleccion: Fonoteca Nacional

Descripcion: Concierto/ Carlos Marks—14/06/2013
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