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PRESENTACION

| Gobierno de la RepUblica ha trabajado con el conjunto
de los mexicanos en hacer de México una sociedad
de derechos, en la que garantizar el ejercicio de los
derechos sociales sea el cauce para construir un
México Incluyente sustentado en una politica social
orientada a la equidad, cohesion social e igualdad sustantiva.
Un México Incluyente que tiene como uno de sus objetivos
fomentar el bienestar de los pueblos y comunidades indigenas,
fortaleciendo su proceso de desarrollo social y econémico,
respetando su cultura.

En atencién a ello, la Comisién Nacional para el Desarrollo
de los Pueblos Indigenas (CDI) tiene como uno de sus ejes
estratégicos la preservacion y el fomento del patrimonio
cultural de los pueblos originarios. De este modo, para el
Gobierno de la Republica es prioritario dar a conocer esta
riqueza cultural, fomentar el orgullo de nuestra identidad
nacional, asf como revalorar a los pueblos indigenas como
parte fundamental de un pais pluricultural. Evidenciar la
estrecha relacion entre los pueblos originarios y el resto



de la poblacion representa fincar un frente nuevo contra la
discriminacion y extender nuevas manos para lograr una
sociedad mas democratica.

Para lograr la igualdad y el respeto entre mexicanos, no
basta la promulgacion de leyes, sino la aplicacion diaria
de ellas por parte de los ciudadanos, la transformacion de
nuestro pensamiento social y el acercamiento a los pueblos
indigenas, de quienes hemos heredado gran nimero de
tradiciones, como el patrimonio sonoro. El conocer la
riqueza musical de México es fomentar el orgullo hacia
los pueblos originarios que la recrean y resignifican en
cada interpretacion. Teniendo lo anterior como marco de
accion, en la CDIimpulsamos dos importantes encuentros
sobre arpas indigenas, debido a que México es el pais con
la mayor diversidad de arpas populares en el mundo.

De dichos encuentros procede la edicion de este
fonograma, el cual recoge las grabaciones realizadas
a partir de las presentaciones de los doce grupos
seleccionados, procedentes de seis pueblos indigenas
representativos de la geografia nacional. Esta obra
forma parte, ademas, de las conmemoraciones por el
70 aniversario de la fundacion del Instituto Nacional
Indigenista, predecesor de la CDI, institucion que a su
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vez celebra 15 anos de trabajo al servicio de los
pueblos indigenas de México.

Estamos comprometidos con el desarrollo
integral de los pueblos indigenas, con Ila
difusion y valoracion de las practicas culturales
tradicionales que forman parte de un patrimonio
tanto nacional como de la humanidad, riqueza
que denota la convivencia de elementos de
origenes totalmente distintos, fusionados en
musicas que demuestran la gran vitalidad y
energfa creativa de los pueblos originarios de
México. Con ello, contribuimos a cumplir con

los grandes objetivos que como nacion nos
hemos propuesto.

Comision Nacional para el Desarrollo
de los Pueblos Indigenas.
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FONOTECA
HENRIETTA YURCHENCO®

Una fonoteca es un lugar que conserva, documenta y
hace posible el acceso al universo sonoro que forma
parte del patrimonio cultural de los pueblos y naciones.
En el México indigena, ese universo comprende los
sonidos de las comunidades y su entorno natural, asi
como las lenguas, las ideas, las historias, los mitos, las
costumbres, los conocimientos tradicionales y, por
supuesto, lamusica, relacionada con la fiesta, la danza,
el ritual o simplemente como arte. Estas sonoridades
dan identidad a todos los mexicanos, por lo que las
grabaciones constituyen tesoros documentales
con valor histérico, etnografico y musical.

Enla Comision Nacional para el Desarrollo de los
Pueblos Indigenas (CDI), la fonoteca es uno de
los cinco acervos nacionales que representan
a los pueblos indigenas de México. Tiene
el nombre de Henrietta Yurchenco
(1916-2007) como reconocimiento a la
trayectoria de esta pionera ejemplar para

* Por Octavio Murillo Alvarez de la Cadena, Director de
Acervos de la CDI.
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todos los etnomusicélogos mexicanos, quien, ademas de haber
sido la primera mujer y la segunda persona en registrar la musica

indigena del pals, dond a la institucion los registros que realizé a lo
largo de casi cinco décadas.

Sin duda alguna, parte del valor de la fonoteca radica en su
complementariedad con el resto de los acervos de la CDI, que en
su conjunto representan una de las colecciones del patrimonio
indigena de México mas importantes en el mundo, pues
conservan documentos, imagenes, audiovisuales y objetos

de los pueblos originarios de México, que datan desde el
siglo XVII a la fecha, los cuales han sido coleccionados
desde la creacion del Instituto Nacional Indigenista
(INI) en 1948. Ademéas de la Fonoteca Henrietta
Yurchenco, los acervos son el de Arte Indigena, el de
Cine y Video Alfonso Mufoz, la Biblioteca Juan Rulfo

y la Fototeca Nacho Lopez, asi como una serie de
archivos historicos y centros de documentacion en
las entidades federativas, una red de tres Museos
Indigenas y colecciones que se pueden consultar
en otras dependencias y estados de la republica.

Actualmente, la  Fonoteca Henrietta

Yurchenco de la CDI contiene 12,816

fonogramas o registros del patrimonio

sonoro de los pueblos indigenas de

México; es un acervo importante por su
9



grado de especialidad. Esta cantidad de items —como se denominan los
fonogramas para efectos de suinventariado y clasificacién— se organizan
y catalogan en seis fondos: Etnomusicologfa, Cine y video, Radiodifusoras
Culturales Indigenistas, Eventos institucionales, Producciones internas INI-
CDly Producciones externas. La mayorfa de los fonogramas son cintas de
carrete abierto, que también evidencian la historia de las tecnologias de
grabacion, y existe otra buena representatividad de soportes analégicos
y digitales, entre los que destacan los registros en DAT, Mini disc, CD,
casete, disco LP y, Ultimamente, el almacenamiento electrénico.

En la fonoteca de la CDI se encuentran colecciones sobresalientes,
ademas de las grabaciones de Yurchenco, como los primeros registros
de musica indigena realizados en 1890 por Carl Lumholtz en la Sierra
Tarahumara y el Gran Nayar; los 50 Encuentros de Musica y Danza
Indigena que datan dela décadade 1970y que tienen un reconocimiento
como Memoria del Mundo por la Organizacién de las Naciones Unidas
para la Educacion, la Ciencia y la Cultura (Unesco), asi como la musica
tradicional y las expresiones contemporaneas en lenguas originarias. La
conformacién de los fondos del acervo se remonta a la accion del Archivo
Etnografico Audiovisual que cred el INI en 1977 para documentar y
fomentar el conocimiento de los indigenas mexicanos.

En el presente, los fonogramas se almacenan en una bdveda
de conservacién de alta precision con controles de humedad,
temperatura y contaminantes, con condiciones especiales de
iluminacion y en mobiliario libre de estatica y vapores quimicos
que pudieran deteriorarlos. Lograr que un fonograma con
mas de 40 afos de vida sea reproducible en el presente
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es, asimismo, una tarea ardua que requiere tanto de la tecnologia
como de operadores muy especializados, asi como de cuidados de
los equipos de reproduccion antiguos. Los procesos de digitalizacion
para preservar el sonido se han ido actualizado recientemente,
convirtiendo a la CDI en una institucién de vanguardia en materia de
salvaguardia del patrimonio cultural, ya que ha invertido en complejos
equipos y sistemas que garantizan la transmisién al futuro del sonido
grabado, en las mejores condiciones disponibles.

Las grabaciones derituales, danzas, melodias, instrumentos musicales
y lenguas indigenas de la fonoteca son utilizadas con diversos fines,
desde la investigacion hasta la recreacion. Sin embargo, el uso mas
importante que tienen es el consumo directo por las comunidades
indigenas, pues los audios se transmiten en las veintiuna frecuencias
que conforman el Sistema de Radiodifusoras Culturales Indigenistas
de la CDI. En los casos en que las piezas dejan de ser conocidas
por los pueblos, muere un intérprete local importante o incluso
una categoria musical se encuentra en riesgo de desaparecer, los
fonogramas se convierten en un modelo para la reproduccion,
rescate y resignificacién de la musica tradicional.

Mediante la presente publicacion, que
representa a los pueblos nahua,




tének o huasteco, totonaco, tseltal, tsotsil y yaqui, asi como a los
afromexicanos, se pretende hacer mas accesible al publico en general
la musica de los pueblos originarios de los estados de Chiapas,
Guerrero, Michoacan, Puebla, San Luis Potosi, Sonora y Veracruz. Asi,
la Fonoteca Henrietta Yurchenco contribuye a fortalecer y divulgar el
patrimonio cultural indigena, en este caso, el que involucra a las arpas.
Con su diversidad de formas y estilos de tocarse, de fabricarse, de
afinarse e incluso de transportarse, estos extraordinarios instrumentos
representan unaimportante riqueza nacional, dado que son testimonio
de las transformaciones histéricas y del potencial creativo de los
pueblos de México, ademas de que estan presentes en ambitos
ceremoniales, festivos e incluso en mitos y leyendas populares.

Por lo tanto, el presente fonograma es un reconocimiento a las
tradiciones musicales de los pueblos indigenas y afrodescendientes
de todas las latitudes de México, cuyas relaciones han sido
histéricamente escasas. Los dos Encuentros Nacionales de Arpas
Indigenas y Afromexicanas que se celebraron en Chiapas en 2015
y 2016, de los cuales proceden las grabaciones, fueron la via para
constatar y, a la vez, contrarrestar este fendmeno y estimular
el didlogo intercultural. El disco se acompaha de las brillantes
contribuciones en texto de José Espinosa Sanchez, Camilo Camacho
Jurado vy Enrique Pérez Lépez, a quienes la fonoteca extiende un
sincero agradecimiento por hacer posible la publicacion de este
volumen, que sin duda fortalece la divulgacion del arte de los musicos
indigenas que participaron en los encuentros, portadores de la mas
extraordinaria riqueza cultural de México.
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ARPAS DE NORTE A SUR
TRADICIONES DEL MEXICO INDIGENA*

Encuentros de Arpas Indigenas y Afromexicanas, 2015y 2016

Con el proposito de conmemorar el Dia Internacional de los
Pueblos Indigenas, en agosto de 2015 y septiembre de 2016 la
Comision Nacional para el Desarrollo de los Pueblos Indigenas
(CDI) organizé, a través de su Delegacion en el Estado de
Chiapas, el primer y segundo Encuentro Nacional de Arpas
Indigenas y Afromexicanas, en la ciudad de Tuxtla Gutiérrez.
Con el apoyo de la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas
(Unicach) y el Sistema Chiapaneco de Radio, Television y
Cinematograffa (SCHRTVyC), ambos encuentros se realizaron
en el Auditorio Universitario de la Unicach y se difundieron a
través de las sefales de radio y television del SCHRTVyC, de
Radio Unicach FM y las radiodifusoras culturales indigenistas
de la CDI. En 2016, ademas, se realiz6 un concierto al aire libre
en las escalinatas del Parque Bicentenario, con el apoyo del
Instituto Tuxtleco de Arte y Cultura.

* Por José Espinosa Sénchez, antropblogo y director del Centro Coordinador para el Desarrollo
Indigena en Copainald, Chiapas, y de la radiodifusora XECOPA La Voz de los Vientos, de la CDI.




Estos encuentros reunieron a diversas agrupaciones de
musica tradicional que mantienen el arpa como elemento
fundamental en su dotacion instrumental y simbolica, asi
como a la concertista internacional Cristina Cabrera, originaria
de Xalapa, Veracruz. De esta manera, en los encuentros se
dieron cita representantes de los pueblos yaqui de Sonora,
nahua de Guerrero y de Michoacan, tének de San Luis Potosi,
totonaco de Puebla, tseltaly tsotsil de Chiapas, y afromexicano
de Veracruz, quienes ejecutaron piezas de su repertorio
ceremonial y tradicional en las presentaciones publicas, pero
que también compartieron sus saberes en los foros para el
intercambio de experiencias.

Ademas, en ambos encuentros se contd con la participacion
de especialistas para la exposicion de cuestiones académicas,
etnograficas y etnomusicolégicas relacionadas con el uso,
fabricacion, ejecucion e importancia ceremonial y ritual del
arpa. Estas exposiciones, a manera de conversatorios, se
enriquecieron con las aportaciones de los propios ejecutantes
e integrantes de las agrupaciones musicales indigenas.

El pais con la mayor diversidad de arpas

De acuerdo con los especialistas, México es el pais con mayor
nimero de variantes regionales del arpa popular diaténica a
nivel mundial, diversidad que se refleja claramente en la tradicion




musical de pueblos indigenas y afromexicanos asentados en
los estados de Chiapas, Guerrero, Michoacan, Oaxaca, San Luis
Potosf, Sinaloa, Sonora y Veracruz, principalmente. La difusion
y conocimiento de esta pluralidad, sin embargo, se ha visto
opacada ante el desarrollo histérico y la fuerte presencia popular
del arpa jarocha puesto que, como diria el maestro Radl Hellmer,
“entro por Veracruz la musica que fue, digamos, como la materia
prima para estructurar posteriormente los sones nacionales.”’

Sobre la introduccion del arpa en el gusto musical de los
pueblos indigenas de México, el profesor Andrés Barahona
Londono, del Instituto Veracruzano de Cultura, ha elaborado
las siguientes notas:

En 1519, junto con Hernan Cortés desembarco un soldado mdsico
valenciano mencionado por Bernal Diaz del Castillo, como el Maese
Pedro el del arpa, quien trajo la primera a tierra firme. Se trataba
seguramente de la tipica arpa medieval, de menos de un metro de altura
y mastil curvo. Obviamente este soldado que después de la conquista
mont6 una academia de msica en Texcoco, no ensenaba mtisica sacra;
por el contrario, él y seguramente muchos otros espanoles mas, durante
sus festejos profanos ejecutaban bailes y cantaban las canciones de sus
respectivas regiones de origen, principalmente Galicia, Extremadura y
Andalucia. Asi que los indigenas que convivieron con ellos escucharon
también toda una serie de villancicos, zéjeles, coplas, tonadas, entre

! Folklore mexicano (LP), vol. Il Antologfa del son jarocho, grabacion, notas y foto de Radl
Hellmer, México, Trébol MUSART, T-10535.




otros tantos géneros musicales peninsulares que solian acompanarse con
vihuela de mano, arpa y violin ; precisamente los principales cordofonos
del son mexicano.

Los misioneros evangelizadores muy pronto se dieron cuenta de la
utilidad de recurrir a la misica para ganarse a los naturales. En este
sentido, la ensenanza musical y como parte de ella el uso del arpa para
acompanar ceremonias litirgicas, jugd un papel determinante como
herramienta de conversion del indio al cristianismo. Entre los primeros
que destacan en esa labor se cuenta a Fray Pedro de Gante, quien llegd el
30 de agosto de 1522 al puerto de Veracruz. Se traslado a pie a Texcoco y
en dicha ciudad fundo la primera escuela de cultura europea que hubo en
Ameérica, en la que la ensefanza musical ocup6 un lugar preponderante
desde su fundacion en el aio de 1523. No menos importante es la figura

de Fray Toribio de Paredes mejor conocido como Motolinia. Si bien es
cierto que estas dos importantes figuras no ensefiaron directamente
la ejecucion del arpa, si desempenaron un papel determinante en su
promocion y contribuyeron enormemente para que el arpa se extendiera
en Nueva Espana, como un instrumento de la musica sacra, sobre todo
en el ambito indigena.

Por su parte, la musica que tocaron y desde luego también ensefiaron
musicos como el Maese Pedro, soldado de Cortés, era de corte festivo
y se relacionaba con los bailes populares y las celebraciones que
realizaban para su esparcimiento los militares, encomenderos y demas
pobladores de origen peninsular avecindados en Nueva Espana. Los
indigenas que tuvieron acceso a este tipo de eventos, seguramente
aprendieron las modalidades correspondientes con la misma celeridad
con que dominaron la misica sacra. Es por ello que podemos suponer
que desde muy temprano en la Colonia, los indigenas comenzaron a




pulsar el arpa, y asi al imitar a los espafoles poco a poco —al principio

quizas incluso sin proponérselo— fueron desarrollando un estilo propio. >
Al paso del tiempo, ese “estilo propio” se convirtié en una gran
diversidad de formas musicales desarrolladas por los pueblos
originarios del pais, en los que el arpa y sus muy variadas
formas y estructuras, tamanos, materiales, tipos de cuerda y
afinaciones, se implanté como elemento simbélico y ritual de
primer orden. En Chiapas, por ejemplo, los pueblos mayenses
tseltal y tsotsil, asentados en las tierras altas circundantes a la
antigua Ciudad Real (hoy San Cristébal de Las Casas), dieron
cabida y carta de naturalizacién al arpa. *

En la actualidad, la musica popular con arpa se reconoce como
parte invaluable del patrimonio cultural nacional, en virtud de
sus componentes historicos, etnograficos, artisticos, y por
representar la sintesis de tres tradiciones culturales distintas:
laindigena, la europeay la africana. Por ello, los dos Encuentros
de Arpas Indigenas y Afromexicanas tuvieron como sus

2 Andrés Barahona Londono, “Testimonios jarochos. Un acercamiento etnomusicolégico al son
jarocho de Veracruz, México”, en http://www.musiquesdumonde.net/-Testimonios-jarochos-html.
3 Una de las piezas seleccionadas en este fonograma, Ofrecimiento del posh para musicos e
instrumentos, de los participantes tsotsiles de San Juan Chamula, recrea el momento ritual
en el que los maestros musicos e intérpretes se “fusionan” con los instrumentos musicales
al ofrecer el trago ceremonial, el posh, tanto a unos como a otros. Mientras los musicos
reciben el posh en pequefios vasos que pasan de boca en boca y se ofrecen palabras de
agradecimiento, a los instrumentos se les bana con la bebida a modo de soplido. Entonces
lo reciben para que aflore su corazén, para que se escuche su sonido verdadero y no se
rompa o se desafine. Una mayor explicacién sobre el alma de los instrumentos chamulas se
encuentra en el texto del maestro Enrique Pérez Lopez incluido en esta publicacibon.




principales objetivos promover el didlogo intercultural entre
agrupaciones indigenas y afromexicanas de diversas regiones
de México que tienen como elemento comUn el uso del arpa en
su tradicion sonora e instrumental; favorecer el intercambio de
experiencias entre musicos y danzantes, y ofrecer informacion
de especialistas en el estudio del arpa diatonica en regiones
indigenas, para difundir y fortalecer el reconocimiento del
patrimonio sonoro y dancistico de los pueblos originarios.

Dos anos de encuentros

Lograr la concurrencia de tan diversas tradiciones sonoras y
culturales significo un gran esfuerzo para las agrupaciones
participantes. Viajar desde lo profundo de la montana o del
caluroso semidesierto, con equipaje ligero pero con el arpa
a cuestas para recorrer por aire y tierra cientos o miles de
kilometros, o tener que esperar otro vuelo porque al avion
le cay6 un rayo en la pista, fueron algunas de las situaciones
que se presentaron pero que no disminuyeron el animo y la
disposicion para acudir a los encuentros.

4 El rayo que cayb sobre el avibn les ocurrié en el aeropuerto de Ciudad Obregén, Sonora, a
los misicos y danzantes yaquis que participaron en el ll Encuentro. Cuando llegaron a Tuxtla
Gutiérrez, ademas, su arpa estaba extraviada y no llegé sino hasta el dfa siguiente, minutos
antes de empezar su participacién. A los musicos nahuas de Michoacan el arpa se les
averi6 durante el traslado y con los mlsicos chamulas de Chiapas encontraron auxilio para
repararla. De hecho, el arpa de los nahuas michoacanos era de manufactura chiapaneca,
segln relataron. Por su parte, a los participantes tseltales de San Juan Cancuc, Chiapas, les
asombré conocer por vez primera la capital de su estado, Tuxtla Gutiérrez.




De manera especial, hay que mencionar la participacion, en 2015,
del maestro tének José Andrés Romualdo Antonia, proveniente
de Santa Barbara, municipio de Aquismon, San Luis Potosf, quien a
sus mas de 90 afnos participaba por vez primera en un encuentro
con otros companeros arpistas indigenas de México. Llegd con
su arpa pequefa de cedro rojo, la que mas se asemeja a los
instrumentos que trajeron los espafoles, que él mismo fabrico,
cuyas 29 cuerdas habia elaborado con tripas de armadillo, coyote
y zorrillo, y que durante décadas le habia acompafiado para tocar
la misica de tsacam soon en las fiestas y celebraciones de su
pueblo. Su presentacion fue breve pero poderosa, rapida como
el rayo pero también electrizante. Fue una participacion casi
silenciosa, extraordinaria. Al finalizar el primer encuentro, en la
reunion donde participantes y organizadores se dieron abrazos
y palabras de despedida, don José Andrés, quien desde los doce
afos empezo atocar el arpa, un hombre de maneras ceremoniales
y austeras, sencillas pero finas e intensas, se despidio de todos y
profetizo que tal vez ya no estaria para el segundo Encuentro de
Arpas. Pocos meses después fallecio.

La preparacion de los Encuentros de Arpas Indigenas
y Afromexicanas en 2015 y 2016 supuso un trabajo
coordinado entre las diversas areas de la CDI, pero también
con instituciones puUblicas chiapanecas como la Unicach
y el SCHRTVyC. Conjuntar esfuerzos y recursos técnicos,
materiales y financieros, pero sobre todo humanos, fue posible




al establecer intereses y metas comunes. En este sentido, la
organizacion de los encuentros no habria sido posible sin la
participacion entusiasta del personal de la Delegacion de la
CDI en el Estado de Chiapas y, en particular, sin el respaldo
de su titular, Roberto Serrano Altamirano. Hacerlo en Chiapas,
ademas, era especialmente significativo por la relevancia de
este instrumento en los patrimonios culturales de los pueblos
tseltaly tsotsil, los de mayor presencia demografica en el estado.

Para la concertacion de los participantes fue indispensable la
colaboracion de las areas culturales de la CDI y de su Sistema
de Radiodifusoras Culturales Indigenistas (SRCD. De esta
manera, se pudo concretar la invitacion a las agrupaciones
musicales pertenecientes a los pueblos ya mencionados.
Adicionalmente, la maestra Cristina Cabrera, concertista
de talla internacional, al saber de los preparativos para la
celebracion del primer encuentro, estableci6 comunicacion
con los organizadores en Chiapas y se integré de forma natural
como una participante mas. “He participado en muchos foros,
encuentros y festivales de arpa en distintas partes del mundo,
pero no he sabido que se hubiera realizado con anterioridad
un encuentro de arpas indigenas en mi pais... Yo misma no sé
cuanta diversidad de arpas tenemos en México, cuantariqueza
hay entre los pueblos indigenas para ejecutarla y no me lo voy
a perder por nada”, comento6 entonces a los organizadores.
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En ambos encuentros, las presentaciones se realizaron en el
Auditorio Universitario —que en realidad es un teatro de primer
nivel como muy pocos en el sureste de México— de la Unicach.
Esta institucion también facilité espacios en la biblioteca
universitaria, la galerfa del edificio de Rectoria, el auditorio del
Centro Universitario de Investigacion y Documentacion y la
explanada de la Escuela de MUsica. Asimismo, se conté con el
apoyo de la primera radio universitaria de Chiapas, Unicach FM
102.5, que gracias a las gestiones de su director, Diego Gamez
Espinosa, no solo transmitio en directo las actividades de
ambos encuentros, sino que también hizo posible la realizacion
de las actividades complementarias en la universidad.

En 2015y 2016, el Sistema Chiapaneco de Radio, Television
y Cinematografia, bajo la direccion de Susana Solis Esquinca,
transmitié en directo la presentacion de las agrupaciones
indigenas y de la concertista Cristina Cabrera. Para la
transmision del primer encuentro, el SCHRTVyC, con el apoyo
de la CDI, subio6 su senal via satélite para que otras emisoras
pUblicas y universitarias pudieran realizar enlace en directo o
retransmision. Asi, dicho encuentro pudo verse en vivo en todo
el estado de Chiapas por Canal 10 del SCHRTVyC, asi como a
través de Television de Yucatan y la televisora de la Comision
Oaxaquena de Radio y Television (CORTV).




Los Encuentros de Arpas también se transmitieron por radio,
a través de las 13 estaciones del SCHRTVyC para todo el
estado de Chiapas, en cuatro lenguas indigenas y en espanol;
por la emisora universitaria Unicach FM 102.5 en Tuxtla
Gutiérrez y municipios aledanos, y por C7 Radio en el estado
de Jalisco, con repetidoras en Guadalajara, Puerto Vallarta y
Ciudad Guzman. Por medio de internet, los encuentros fueron
transmitidos en directo por la radio de la Universidad Juarez
Auténoma de Tabasco XHUJAT 107.3 FM; Radio Zacatecas
97.9 FM, y el Sistema de Radio y Television Mexiquense, a
través de XEGEM 1600 AM con sede en Metepec, Estado de
México. Por su parte, otras emisoras culturales, como Radio
Educacion 1060 AM, Radio ILCE (Instituto Latinoamericano
de la Comunicacion Educativa) y CORTV Radio, de Oaxaca,
realizaron una retransmision mediante descarga via FTP. Esta
cobertura de medios electronicos permitié que, ademas del
publico asistente al Auditorio Universitario en cada uno de
los dos encuentros, decenas de miles de personas en lugares
lejanos pudieran ver y escuchar una pequeha muestra del
patrimonio sonoro, la diversidad cultural y el arte musical
y dancistico de los pueblos originarios participantes. Para
el trabajo de produccion previo y para el desarrollo de las
actividades en los distintos espacios, en ambos encuentros se
cont6 con el valioso apoyo de profesionales en la materia.




Las notas que se han seleccionado para este fonograma
corresponden a las fichas elaboradas para la presentacion
de los encuentros conducida por Alicia Ruiz Pérez, locutora
de la radiodifusora cultural indigenista XECOPA La Voz de los
Vientos, de Copainald, Chiapas.

Los maestros Carlos Romo Zapata y Julio Delgado Revueltas
colaboraron de manera fundamental para el desarrollo de los
trabajos en ambos encuentros, tanto para la preproduccion
y produccion en sala como para la continuidad en las
transmisiones por radio y la realizacién de las sesiones de
intercambio de experiencias.

Por su parte, Diego Gamez y Yuri Corzo coordinaron al equipo
de profesionales que tras bambalinas hicieron posible la
transmision en radio para las emisoras mencionadas, asi como
el apoyo para la transmisién por internet. A Diego Gamez,
ademas, los participantes de Cancuc y del estado de Guerrero
tuvieron a bien agradecerle, con elixires tradicionales, su
invaluable apoyo y el de sus colaboradores.

Leonardo Martinez, Francisco Nucamendi y Julio Gémez, de la
radiodifusora XEVFS La Voz de laFrontera Sur, dela CDI, apoyaron
en el registro del material fonografico y en su masterizacion,
mientras que Noel Morales de Le6n, locutor mam también de la
XEVFS, particip6 en la transmision multilingtie.




De igual manera, Toci Alarcon y el equipo de trabajo del
programa La voz de nuestras raices, de Canal 10 de television,
asf como el equipo de produccién de eventos especiales del
SCHRTYC, participaron de manera destacada en la transmision
en vivo y via satélite del primer encuentro, y en el registro y
difusion del segundo.

Mencién especial merece el artista plastico Enrique Dfaz, uno de
los mas importantes y comprometidos pintores y grabadores
chiapanecos, quien de manera generosa contribuy6 con dos
extraordinarios trabajos para enmarcar la presentacion de las
agrupaciones en el Auditorio Universitario.

En la coordinacion general de ambos encuentros, el autor de
estas lineas, por parte de la Delegacion de la CDI en el Estado
de Chiapas, ademas de disefiar e impulsar la realizacion de
estos eventos y gestionar los recursos financieros necesarios,
hizo posible la suma de esfuerzos de profesionales tan valiosos
y creativos en cada una de sus instituciones y areas.

El material presentado en el presente fonograma es una
muestra de la herencia y el patrimonio sonoro construido por
los pueblos participantes en el transcurso de los Ultimos 500
anos. La musica y las danzas seleccionadas relatan historias
y acontecimientos intensos y profundos. A pesar de las muy
distintas formas en las que cada pueblo y por cada latitud




se organizan las fiestas y celebraciones, se configuran los
escenarios, se venera a las divinidades o se vive lo sagrado
y lo festivo de la vida en comunidad a través del lenguaje de
la musica, todas estas agrupaciones comparten la presencia
del arpa, instrumento traido del Viejo Continente en los viajes
de los europeos conquistadores pero que, en estas tierras,
encontro carta de naturalizacion.

Gracias infinitas alos portadores de estos patrimonios culturales
por darse su tiempo de estar y de compartir, de encontrarse, de
mantener viva esta manera de mirar el mundo, de hacer vibrar
el cielo y la tierra con el poder de sus musicas, con la invocacion
de sus manos, con las cuerdas del corazon.

Kolaval.




Grupo Cultural Cohuixcas
Nahuas de Guerrero
Foto: Carlos Guizar



ARPAS INDIGENAS
DE MEXICO'

El arpa quiere decir es una flor, una alegria. Es una flor, quiere
decir que invita a la gente que gusta danzar. El rabelito
también es una flor porque es el companero que contesta

para tocar y la gente va a danzar y ofrecer una alegria.

La ceremonia es como un bautizo. El primer mayul me
va a dar una copita y se la echo ahi en el arpa para
que no pase nada en toda la noche. Un arpa que ya
le pusieron su copita no se puede vender, pues los
danzantes ya le danzaron porque quiere su copita.
Si se vende se puede mariar uno. Ahi no se vende
nada, porque es como recibido por el Sefor, eso no
se vende (palabras textuales de Domingo Santiago
Martinez, Tampamol6n, San Luis Potosi. Jurado y
Camacho, trabajo de campo, 2003).

* Por Camilo Camacho Jurado, etnomusicdlogo y académico en la
Facultad de Misica de la UNAM. Este texto fue publicado originalmente
en el fonograma Arpas indigenas de México, México, CDI, 2007.



Los arpistas indigenas

Laidea de que la mUsica es prestada (ensefiada)
por las deidades a los hombres no es particular de
un pueblo indigena. Con matices y variantes, esta
idea se encuentra difundida en la cosmovision de

los pueblos indigenas de México. Si bien es cierto que
el conocimiento musical se transmite cominmente de
padre a hijo, via oral o a través de las parroquias y algunos
centros de ensefianza, como las escoletas,' no cualquiera
puede ser musico, pues ademas del talento o interés se necesita
que uno sea elegido para la tarea. Son los dioses quienes eligen a
la persona que sera musico y que con su arte le brindara un servicio
de gran valor a su comunidad.

La eleccion se manifiesta de diferentes formas, que pueden ser a través
del suefio iniciatico de una muerte simbdlica, un don especial e incluso por
una peticion concreta en algln lugar sagrado. Generalmente estos lugares
son cuevas, rios y ojos de agua, que en la cosmovision indigena son lugares
sagrados donde se encuentra la musica, las semillas, el agua, el viento, el
trueno y otros elementos necesarios para la vida. Para poder acceder a
estos lugares y llevar acabo los ritos necesarios para obtener la muUsica,

1 Xilonen Luna (2004: p.8) comenta que las escoletas “han sido los centros de capacitacién mas
antiguos, ya que iniciaron en las comunidades con motivos evangelizadores e impulsores del
culto catélico, cuya responsabilidad recala en los sacerdotes.” En la actualidad las escoletas estan
financiadas por los ayuntamientos, la comunidad o los padres de familia.
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se necesita cumplir con ciertas restricciones,
como ayunar y no “tocar a la mujer”. En caso de
que no se efectlen, uno corre el riesgo de perderse,
enfermar, morir o que la peticién no se cumpla.

Manuel Hernandez Sepenté, arpista tsotsil de la comunidad
Nuevo San Juan Chamula, comenta que para poder llegar a tocar
el arpa “se le present6 en tres suefios donde aprendié a tocarla y
afinarla diciendo que el arpa con que le estaban ensefiando era grande
y muy bonita y estaba llena de telarafas y tenfa cuerdas doradas”
(entrevista de la XEVFS a José F. Lépez, 2007). Estos suefos se le
presentaron desde nifio y a los 16 afios comenz¢ a tocar.

Ricardo Noriega, arpista nahua de la danza de Moctezuma, de Taxtitla,
Chalma, Veracruz, narra que soid un lugar con muchas velas.

Yo tengo el don, no sé pero naci asi y tengo tocando el arpa desde hace
12 afios, pero desde los cinco afios ya le rascaba; mi tio se enojaba, yo
tocaba y me iba corriendo. Tal vez sea un don que Dios me ha dado
porque yo tuve un suefio y le comenté a mi familia: “Tal vez no voy
a poder tocar el arpa, tengo ese gusto pero quién sabe”. Porque yo
donde vi ese suefio que tuve, pero yo vi sentado donde habia un altar,
asi, bastantes veladoras, y en medio, asi, tocando sus cuerdas el arpa,
pero bastantes de veladoras, es lo que vi yo. Yo estaba en medio de las
veladoras y hacia asi con mis manos, como si fuera nadando, porque
yo estaba sobre agua (Jurado y Camacho, trabajo de campo, 2005).
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Por su parte el arpista nahua Guillermo Cruz
Martinez, de Pajapan, Veracruz, refiere que aprendio
a tocar el arpa gracias a que el Rey David le ensefi6
en suenos. La masica es un don divino, pero puede
ser peligroso si no se cumple con las restricciones
y el deber de un musico. Es un trabajo bueno pero
peligroso, segln refieren arpistas tének y nahuas de la
Huasteca. Bernardo Reyes Guadalupe comenta:

Yo toco arpa porque muchas veces en los suenos fui hasta donde

esta el espiritu de la danza, parece que no esta lejos, pero muchas

veces fui a donde esta el dueno de la danza, esta por aca, por el
oriente, esta aqui luego, en el mar. Pero yo no iba, sino que €l venia
a darme la idea, yo no me movia, €l venia y me traia la idea con
el viento, me traia el pensamiento, la musica. Ese es mi destino, es
peligroso, puedes agarrar fuerza y sabiduria, pero puedes mariarte y

morir, por los malos aires, el mal viento, por eso debes respetar esta
danza y su mtisica es para danzar, no para bailar (Lanim, Tampamol6n,
San Luis Potosi. Jurado y Camacho, trabajo de campo, 2003).”

El peligro que corren los arpistas® en las comunidades
indigenas va mas alla del mal que pueda producir un mal
viento o una enfermedad causada por la envidia. Entre los
mayos y yaquis de Sonora, cuando un arpistay su grupo son
renombrados se le protege con una escolta; no pueden tomar
ni comer lo que les ofrezca la gente, solo probaran aquello
que venga de la persona que los contratd, para evitar ser

2Por lo general, los arpistas o los capitanes de estas danzas también son curanderos,
y don Bernardo Reyes G., arpista tének, no es la excepcidn.
*En las comunidades indigenas del noroeste suelen llamarlos alpaleros
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envenenados. La competencia entre los arpistas y su papel sobresaliente
en los rituales y fiestas los ponen en peligro. Cabe sefalar que en
la region del noroeste un buen arpista o violinista puede ser acusado
de haber hecho pacto con el diablo; aason conocidos como diableros.
Estos musicos, ademas de ser muy buenos con su instrumento, tienen
la capacidad de romper las cuerdas del musico contrario, hacer que se le
olvide la musica o que enferme.

Existe una relacion muy estrecha entre los musicos, los capitanes de
danza y los curanderos, adivinos o chamanes, no solo por confluir en los
mismos espacios rituales, sino que en muchos casos el curandero, adivino
o chaman es musico o capitan de danza. Saber tocar la musica ritual, el
orden de los sones, sus usos, los espacios y tiempos adecuados para su
ejecucion, es un conocimiento fundamental para el buen desarrollo de los
rituales, tanto familiares como comunales. En otras palabras, los musicos
y capitanes de danza, como los curanderos, adivinos o chamanes, son los
elegidos para obtener este conocimiento, son los especialistas rituales.
Su funcién es ser los intermediarios entre los hombres y las deidades.
Esta posicion y conocimiento los distinguen del resto de la gente, por
lo cual son reconocidos y consultados cuando hay algin problema en
la familia o en la comunidad, generalmente relacionados con el ciclo
agricola y el ciclo de vida.

La mayoria de los arpistas y de los musicos indigenas son,

en general, hombres que desarrollan otras actividades
econémicas para obtener el sustento de sus
familias. Su actividad como mdusicos no les
proporciona lo necesario para sobrevivir.



Si bien reciben alguna paga con alimentos o en efectivo, esta es
simbdlica, pues se deben a la comunidad; por tal motivo, la mayoria se
dedica al campo, principalmente como jornaleros agricolas, o migran a
las ciudades, donde se emplean como albaniles, jardineros, personal de
limpieza y cargadores, entre otras actividades.*

En muchos pueblos indigenas, cuando un musico o danzante muere se
hace un ritual especial que incluye la ejecucion de la danza o musica ritual
que interpretaba en vida; por lo general son sones especiales de difuntos.
Jurado y Camacho han documentado que, segln la tradicion entre los
pueblos indigenas de la Huasteca, a los arpistas o capitanes de danza al
morir se les entierra con la cara hacia el oriente, donde sale el sol, y sus
instrumentos se entierran con él o se llevan a lugares sagrados: cuevas,
rios, pozos, milpas o arboles, donde descansan. Su lugar es el oriente,
donde van a seguir ayudando a que salga el sol y continle la vida.

De mitos y arpas

De acuerdo al pensamiento mitico de los pueblos indigenas estudiados, el
arpa es un instrumento hecho por alguna deidad, principalmente relacionada
con el héroe civilizador, el maiz. Si bien no existe un mito especifico sobre el

4 La mayorfa de los musicos indigenas tiene un fuerte arraigo a la tierra; desde nifios ayudaban en las
actividades agricolas a sus padres. Sin embargo, las comunidades indigenas han sufrido un despojo
constante de sus tierras, lo que ha generado, ademés de brotes de violenciay mayor pobreza, que migren
a buscar trabajo como jornaleros agricolas o como empleados asalariados en las grandes ciudades.

5 Arpas indigenas de la Huasteca, Conaculta-Fonca.
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arpa, este instrumento aparece en varias narraciones miticas
que hablan sobre el origen del mundo tal como lo conocemos

ahora. Directa o indirectamente, la mUsica de arpa ayuda a
mantener el orden del mundo, del cosmos y de la vida del hombre.

Instrumento de la Conquista, el arpa se hace presente en los mitos
de origen de mayos, yaquis, tének, nahuas, totonacos, tseltales y

tsotsiles. Instrumento creado por deidades catélicas, como Dios, el
Rey David y Santa Cecilia, también se le asocia al Nifio Maiz, a la Sirena,
al nacimiento del sol, al oriente, a la fertilidad y al origen de la vida misma,
de acuerdo con los pueblos de la region noroeste.

Hace muchos anos Dios formo al mundo, entonces se vino a la tierra
paraver qué problematenianlos hombresy cuél erasu comportamiento.
Cuando Dios descendio6 al planeta, se dejo acompanar de San Pedro y
empezaron a recorrer los pueblos. Andando, empezaron a hacer cosas,
a formar otras, como la de organizar una fiesta para diversion del
pueblo, y Dios les dijo: “Quiero que ustedes realicen fiestas, por eso
es que me encuentro aqui. De esa rama que miran corten un pedazo
y me la traen, ya que con ella voy a formar los violines y las arpas
para que empiecen a tocar, y poco a poco se van a formar sones y asi
ustedes van a empezar a bailar al compas de la musica que toquen
los musicos” (mito mayo, Olmos, 1998: p.56. Las cursivas son mias).

Dios cre6 el arpa y el violin segln la mitologia yoreme. En los mitos de

los pueblos citados por Miguel Olmos (1998) podemos ver una relacion

estrecha entre el origen de los instrumentos, origen de la fiesta y los

elementos esenciales que la componen, como la musica, el pascola,

el rezandero y la danza. En el inicio, la mUsica y la danza le dan forma
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Mdsicos de Tajlevilhé, Larrdinzar
Tsotsilles de Chiapas
Foto: Netza Gramajo




al mundo, dan origen a la cultura. La relacién entre el origen de los
instrumentos musicales y la fiesta también se encuentra entre los
pueblos indigenas de la Huasteca y los Altos de Chiapas. En otro mito
sobre el origen del primer hombre mayo, citado por el mismo autor, se
menciona que el pascola fecundé a la primera muijer, representada como
arpa, mientras que el venado® fue encargado de cuidar y alimentar a la
tribu. Este mito relaciona al instrumento con lo femenino, la fertilidad y el
origen del hombre mayo. Un mito yaqui también hace esta relacién entre
el origen del primer hombre, la mUsica, el baile y la fiesta.

Antes de la primera Pascua s6lo habia judios, no habia yaquis ni otra
gente. El primer hombre naci6 en la Navidad en Belén, que esta ahi al
norte en alguna parte. Este primer hombre, Jesis, tenia una semana
cuando empezd la Semana Santa. [...] Antes de que Jests naciera no
habia bailes, ni arpas, ni pascolas, todo estaba en la tierra y tenia que
extraerse. Jests sabia como hacerlo y lo hizo. A todo el mundo le
ensend estas cosas y desde entonces hay fiestas. Antes de este tiempo
todo el mundo habia estado muriendo, pero cuando Jests trajo todas
esas cosas y las ensefd, entonces todos vivieron y vinieron al rio Yaqui.
(Olmos, 1998: pp. 55-56).

En la regién de la Huasteca se relaciona el origen del arpa con el Nifio
Maiz,” él fue quien la construyé y ensefé la musica del costumbre. Por
ejemplo, seglin una de las versiones totonacas, el Nifio Maiz le ensefia la
musica y la danza del costumbre a su mama, quien va a ser la abuela y
curandera de todas las criaturas.

6 Elvenado es otro personaje que se hace presente en el pensamiento mitico de varios pueblos indigenas
de México. En el caso de los pueblos del noroeste, es un animal deificado.

7 Dependiendo el pueblo indigena, el Nifio Maiz recibe diferentes nombres. Los nahuas lo llaman
Chicomexdchitl (“siete flor™); los tének, Dhipaak, y los totonacos, Kitsisluwa (“cinco serpiente”).
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El nifo le dice:

—T seras la abuela de todas las criaturas. Cuando las gentes quieran
hacer una ceremonia te llamaran. Irdn a buscar a la curandera para
rogarte. Ellos te ofreceran los chichapales, las gallinas, todo... Ahora
vas a hacer un incensario. También te voy a ensenar cémo se toca la
musica y cémo se canta.

El nifo hace un violin y ensefia a su madre c6mo hay que tocar en la
costumbre. También hace un arpa y se pone a tocar y a cantar. (Ichon,
1973: pp.76-77. Las cursivas son mias).

Relacionado con el origen de la musica, el Nifio Maiz también es
asimilado a Cristo y al sol. Los tres se sacrifican por los hombres; la
trayectoria de los tres personajes es la misma, de este a oeste, del
lugar de la vida al lugar de la muerte, para poder renacer y seguir
cumpliendo su funcion de alimentar a los hombres. No obstante, hay
otros personajes relacionados con la musica y la danza, como el Rey
David, Santa Cecilia, Montezon y la Virgen Sirena.

En una versién nahua, el Rey David les ensefia a los hombres
después de haber matado a un gigante que los molestaba. Segln
la narracion mitica de Juan Hernandez, el Rey David perdié tiempo
al ir a matar al gigante, por lo cual les ensefia a tocar el arpa a los
hombres para que lo ayuden a recuperar el tiempo perdido. Una
de las interpretaciones que surge es la que considera a la misica
de arpa como un trabajo que es necesario para mantener el
orden del mundo y la vida.

8 Jurado, trabajo de campo, 1994, 1996, 2000y 2003.



La relacién que existe entre la musica y el agua es muy estrecha, no
solo entre los pueblos indigenas de la Huasteca, sino también entre los
nahuas de Zongolica y Pajapan, Veracruz, y de la regién de los Altos de
Chiapas. Personajes como Montezon, la Sirena, Santa Cecilia y San Juan
estan asociados a la musica, su morada se ubica en el mar y, en general,
en todos los lugares donde hay agua.

Entre tsotsiles y tseltales, San Juan es uno de los santos mas venerados,
su morada esta en las cuevas, los cerros, los ojos de agua. A él se le
dedica la musica de arpa. Por su parte, los tének asocian a San Juan
con Mam-Laab, duefio de la lluvia y del trueno; lo mismo sucede con
los totonacos, quienes lo asocian a Aktsini, dios del trueno que trae
el agua, también conocido como “el Sireno”. En la Huasteca, la Virgen
Sirena es considerada como la esposa de San Juan, tanto para nahuas y
tének como para los totonacos. Es ella quien les ensefia la musica a los
hombres, y en ocasiones se le asimila a Santa Cecilia. Por esto mismo,
todos los lugares donde hay agua se consideran sagrados. En cuevas,
rios, ojos de agua, cerros y pozos se encuentra la musica; ahi van los
musicos, pues son lugares privilegiados para la inspiracién musical.

Un poco de historia

Elarpa es uninstrumento milenario que hoy en dia se encuentra difundido
en varios paises del mundo. Podemos ver diferentes modelos de arpas
en América, Africa y Europa.® Este cordéfono llegd a tierras americanas

°“En Europa hacia el siglo X, entre la nobleza los cantantes acompafados de su arpa eran considerados
como algo casi sagrado, respetado como a un rey [...] Este instrumento fue el mas solicitado entre
los reyes y los cantantes en Francia, Espaia, Alemania, Italia y las Islas Britanicas. En algunas ciudades
europeas el arpa es incluso simbolo de los escudos reales.” Kurt Honolka, 1968: p. 77.
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con los conquistadores espafoles. De acuerdo con lo
escrito por Bernal Diaz del Castillo en su cronica Historia
verdadera de la conquista de la Nueva Espana, ya en
las naves de Cortés venia un personaje llamado “Ortiz
el musico”, reclutado en la villa de la Trinidad, en Cuba,
junto con el famoso Pedro de Alvarado; preocupado mas
en el buen caballo que traia este musico para la guerra,
Diaz del Castillo no especifico el o los instrumentos que
ejecutaba. Mas adelante nos narra cémo, a bordo de un
barco que dirigfa el capitan Alonso Alvarez Pineda, venfa
otro musico, de origen valenciano llamado “maestre
Pedro del arpa”, que quiza fuera el primero en sonar este
instrumento en el nuevo continente. Al menos sabemos
que en el afo de 1526 este arpista, junto con Benito Bejel,
tamborilero y tocador de pifano, pidié al cabildo permiso
para fundar una escuela de danza en la Ciudad de México
(Diaz del Castillo, 1992).

La gran aceptacién que tuvieron el arpa y otros instrumentos
de cuerda entre los pueblos originarios de América, los llevd

al aprendizaje de su ejecucion y construccion. Fray Toribio de
Benavente, “Motolinia”, menciona que desde la primera mitad del
siglo XVI habia indios que labraban bandurrias, vihuelas y arpas.
Hay que aclarar que durante la Colonia llegaron por lo menos dos
modelos de arpa. La primera es un arpa diatonica de pequefias
dimensiones, de entre 24 y 29 cuerdas, con bocas en forma de
media luna, rombo o circulo; la segunda es de mayores dimensiones,
de 24 a 32 cuerdas, con bocas en forma de “f” distribuidas en la
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tapa. Al tener la posibilidad de hacer melodia
y armonia al mismo tiempo, este instrumento
se difundi6 rapidamente durante la Colonia, no
solo por las distintas 6rdenes de misioneros
—agustinos, dominicos y franciscanos—, sino
también por musicos de corte popular.

Diversos autores (Garcia de Ledn, 2002, vy
Herndndez, 2003, entre otros), mencionan que para
el siglo XVl el arpa se consolidé en el gusto popular
y estuvo presente en el teatro, las fiestas patronales,
los fandangos, los oficios religiosos, las ferias, la
corte y las casas de la nobleza. Se hacia acompaniar
de instrumentos de cuerda frotada y rasgueada.
Recordemos que las dotaciones de cuerda son las
preferidas del renacimiento y el barroco espafiol y
que ejercieron una fuerte influencia sobre la Nueva
Espafia. Al respecto, Garcia de Ledn (2002) escribe
que a las orquestas de cuerda, constituidas por un
arpa diaténica, instrumentos de rasgueo o golpe y
guitarras melddicas de cuatro o cinco cuerdas, se
les agregaban instrumentos neoafricanos, como
maracas, sansas, gliros, marimbulas, cajas y
atabales. Cabe aclarar que estas “orguestaciones
de cuerdas” podian incluir a la gran variedad de
instrumentos de arco que en esa época se utilizaron.

40



Este instrumento lo vamos a encontrar durante toda
esa época, tanto en contextos sacros como en profanos,
interpretando folias, minuetes, canarios, pavanas, jacaras,
zarabandas, romances, villancicos, sones, danzas tradicionales
y chaconas, entre otros géneros musicales. A finales del siglo XVIII
y la primera mitad del XIX, el arpa era un instrumento esencial para
acompafiar los sonecitos de la tierra y el jarabe mexicano. Ya en este
siglo, Antonio J. Cabrera refiere el uso del arpa entre las danzas indigenas
de la Huasteca potosina, donde podemos ver que el instrumento formd
dotaciones con instrumentos prehispanicos, como el teponaztli.

La raza indigena es muy afecta a las funciones religiosas. El tambor,
el pito, la chirimia, las danzas, los cohetes y repiques no les han de
faltar, y en éstos gastan cuanto ganan. Estas costumbres se ven muy
arraigadas todavia en la Huasteca. Hay ciertos dias del afo sehalados
para las funciones civicas o religiosas, y entonces viene una danza
de cada fraccion de indigenas, y entre todas, con sus arpas, violines,
pitos, chirimias, panderos, cencerros y teponaztli, hacen una algazara
inaguantable. [...] Hay también danzas de mujeres que bailan al
compas de teponaztli, acompafiado de un violin o de un arpa. Los
danzantes llevan un ramo de flores en la mano, y muchas de ellas el
muchacho cargado a la espalda” (2002: pp.87-88).

En este mismo periodo el arpa empieza a perder terreno frente a

instrumentos como el violin, tal es el caso que refiere Hernandez en la

Huasteca. “La divulgacion promovida por el teatro y las ferias comerciales

influyé en la difusién del uso del violin, el cual desplazé al arpa en la

Huasteca a fines del siglo XVIIl y principios del XIX” (Hernandez, 2003:

p.119). Hay que aclarar que este desplazamiento se da principalmente
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en la interpretacion de los sones huastecos. En otros casos, el violin
desplazara otros instrumentos de arco, como el rabel, y acompanara al
arpa, como sucede hasta nuestros dias entre los yaquis, mayos, guarijios,
totonacos y tének, este Gltimo con la danza de pulik soon.

A finales del siglo XIX y durante el siglo XX el arpa sigue siendo desplazada
tanto por instrumentos de cuerda como por instrumentos de aliento,
principalmente en el ambito de la misica profana. No obstante, el arpa
sigue vigente después de cinco siglos, ejecutada por mestizos y por
poblacion indigena a lo largo y ancho de la Replblica Mexicana, tanto en
ambitos religiosos como populares.’® Acompanada de instrumentos de
cuerda frotada y/o rasgueada, sin faltar las sonajas, sistros, cascabeles,
ténabaris y castanuelas, entre otros instrumentos de percusion.

Las arpas (datos organologicos)

En la actualidad los pueblos indigenas de México que ejecutan el arpa
dentro de sus dotaciones tradicionales son, en el noroeste, en los estados
de Sinaloa, Sonora y Chihuahua: yaquis, mayos y guarijios; en Michoacan:
nahuas de la costa; en la regién Huasteca, en los estados de San Luis
Potosi, Hidalgo, Veracruz y Puebla: nahuas, tének y totonacos; en el centro
de Veracruz: nahuas de la Sierra de Zongolica, y al sur, nahuas de Pajapan;
entre la region de la Costa Chica y la Sierra Madre del Sur, en el estado

10 Diferentes modelos de arpas también se encuentran difundidos entre la poblacién mestiza del pafs,
en los estados de Zacatecas, Durango, Aguascalientes, Jalisco, Colima, Michoacan, Guerrero y
Veracruz. Julio Herrera (2007) comenta que en el Estado de México se tocaba otra arpa,
todavia a mediados del siglo pasado, para acompanar la Danza de los Tecomatesy
contradanzas en San Cristbbal Tecolit, municipio de Zinacantepec.



de Guerrero: los amuzgos de Cosoyoapan; en la regién del Papaloapan y el
estado de Oaxaca: los mazatecos de Ixcatlan; por Gltimo, al sur del pais, en
los Altos de Chiapas: tsotsiles y tseltales. Es decir que hoy en dia el arpa se
encuentra difundida a lo largo y ancho de la RepUblica Mexicana.

De acuerdo con la clasificacion de los instrumentos musicales propuesta por
los alemanes Curt Sachs y Erich von Hornbostel, los diferentes modelos de
arpas que son ejecutadas por los pueblos indigenas de México corresponden,
de manera general, a la familia de los cordéfonos, compuestos, arpa de marco,
con aparato para modificar la afinacién de forma manual, de ejecucion digital.

Los modelos

Los dos modelos de arpas que ingresaron durante la Colonia se
modificaron al adaptarse a la cosmovision y a los materiales que existian
en cada regién. Por lo general, se tendié a ensanchar las dimensiones
de la caja y aumentar el nimero de cuerdas, hasta 36 en promedio. A
decir de Contreras (1988: p. 95) hay un tercer modelo que se introdujo
a “finales del siglo XVII hasta después de la Colonia.” En ocasiones este
instrumento tiene las bocas dispuestas en el fondo de la caja, ademas
de, o en lugar de, en la base del instrumento; consta de tres patas,
de manera que puede permanecer parada por si misma. Puede
ser que, a partir de este modelo, algunas culturas indigenas
solo retomaran la idea de colocar las bocas en la parte
posterior del instrumento o en la base.




Si bien existen diferentes
modelos de arpas incluso
dentro de un mismo pueblo
indigena, podemos ver caracteristicas
compartidas. Por sus dimensiones, tenemos
tres modelos de arpas entre los pueblos indigenas de
México. Uno de pequefias dimensiones, que se conserva
principalmente en la region de la Huasteca, entre tének, nahuas
y totonacos; aunque hay también otra arpa pequefia entre los nahuas
de la Sierra de Zongolica y en la region de los Altos de Chiapas. Por lo
general estas arpas tienen las bocas distribuidas en la tapa en forma de
medias lunas, rombos o circulos pequefios. En el caso del arpa nahua de
la sierra de Zongolica, solo tiene una boca de forma circular en la base del
instrumento.'’ Las hay de entre 18 y 24 cuerdas, como el arpa totonaca,
0 la ejecutada por tsotsiles y tseltales en los Altos de Chiapas; y de 26
a 29 cuerdas, como el arpa nahua de ayacaxtinij y tének de tsacam
soon. Estos modelos, en general, se afinan con la mano, a excepcion del
arpa de tsacam soon, que se afina con una llave en forma de chuparrosa.
Todas tienen una afinacion diatonica, aunque el arpa totonaca tiene una
particularidad, que consiste en que las cinco cuerdas mas graves estan
separadas del resto por el espacio de una cuerda que no ponen.” La primera
y la Ultima de estas cinco cuerdas se afinan a una octava y corresponden
al primer grado, las otras corresponden al cuarto, quinto y séptimo grados,
respectivamente. A decir de Ichén (1973), todavia en el siglo pasado
existfa entre los totonacos de la Sierra Norte de Puebla un modelo de
mayores dimensiones, el cual al parecer cayé en desuso.

11En la actualidad este modelo se esta sustituyendo por arpas jarochas.

12En los Altos de Chiapas encontramos que, aunque tienen todas las cuerdas, no afinan algunas que no
utilizan; esto da por resultado que para los bajos solo afinen cinco cuerdas.




Existe un modelo de regulares dimensiones que se ejecuta en el
noroeste de México, por yaquis, mayos y guarijios; en la Huasteca, por
nahuas de Hidalgo y Veracruz, y por tének de San Luis Potosf, y en los
limites de la Costa Chica y la Sierra Madre del Sur de Guerrero, por los
amuzgos. El arpa del noroeste, a decir de Olmos, “consta de dos orificios
que se encuentran sobre la tapa, uno es mayor que el otro, siendo menor
el de la parte de arriba. El nimero de octavas es de cuatro o cinco. La
afinaciéon es diaténica y se puede afinar en varias tonalidades diferentes,
como sol, re, la y do mayores y la y mi menores. Consta de 30 cuerdas,
aproximadamente, tensadas con clavijas de madera” (Olmos 1998: p. 117).
El arpa nahua de la Danza de Moctezuma tiene las bocas en forma
de “f”, lo mismo que el arpa de pulik soon entre los tének de San Luis
Potosi. La primera consta de 24 a 26 cuerdas y la segunda de 30 a 32
cuerdas, aproximadamente. El arpa amuzga tiene una boca en la base del
instrumento y otra en parte superior del costado derecho. A excepcién del
arpa de Moctezuma, los demas modelos necesitan una llave para afinar.

Por Ultimo, tenemos los modelos grandes: en la costa de Michoacan, los
nahuas tocan el modelo méas grande de las arpas indigenas. Consta de
36 cuerdas aproximadamente. Se utiliza una llave de metal para afinar
el instrumento, tiene 4 bocas en forma circular distribuidas a lo largo
y ancho de la tapa. En San Luis Potosi se ejecuta otra arpa grande, de
aproximadamente 30 cuerdas, que acompafa la Danza del Rebozo
de Moctezuma. Esta arpa nahua tiene las bocas en forma circular
distribuidas en la tapa. Los nahuas de Pajapan ejecutan un arpa de
entre 28 y 30 cuerdas. En la tapa tiene tres bocas pequenas de forma
circular y en la base otra boca circular de mayor tamafio. El modelo que
es ejecutado por los mazatecos del municipio de San Pedro Ixcatlan,
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Oaxaca, tiene 36 cuerdas, con una boca circular en la base. El arpa
grande entre tsotsiles y tseltales consta de 24 a 30 cuerdas, con tres
bocas cuadradas distribuidas en la tapa.

Si bien es cierto que todas las arpas indigenas son diaténicas, entre
yaquis y mayos modifican la afinacion de acuerdo con la hora del diay el
momento del ritual:

a) Tonalidad de sol mayor. Antes de las doce de la noche.

b) Después, la tonalidad de do mayor, llamada compaiia.

) Después, la tonalidad de la mayor.

d) La tonalidad de la mayor pero invirtiendo la afinacion del violin,
llamada arrullo de la vibora. (Olmos 1998: p. 125).

A decir de los compafieros indigenas de la radiodifusora de la CDI, XEETCH
La Voz de los Tres Rios, de Etchojoa, Sonora, los sones relacionados con
el desarrollo de la noche y la puesta del sol son los mas importantes
dentro del ciclo musical. Los arpistas tének también nos han comentado
que hacen un cambio de afinacién; no obstante, algunos se refieren mas
a un cambio de timbre que de afinacion. “En la noche tocamos aqui'y en
el dia mas agudo” (Jurado y Camacho, trabajo de campo, 2003).

La construccion

En cuanto a su construccién, tenemos arpas que son escarbadas
de una sola pieza, como la de pulik soon entre los tének de la
Huasteca.** Otras son construidas a partir de una hoja de
madera doblada en forma de “u”, como el arpa nahua de la

12 También se puede encontrar algunas arpas de tsacam soon escarbadas de una
sola pieza, pero no es lo comun.



Danza del Rebozo de Moctezuma. Sin embargo, la mayoria de
las arpas indigenas son construidas a partir de duelas, tanto
las del noroeste como las de los Altos de Chiapas, pasando por
el arpa nahua de la costa de Michoacan y las otras arpas de la
Huasteca. El nimero de caras varia: hay de cuatro caras, como
el arpa totonaca y algunos modelos yaquis, mayos y guarijios; de
cinco, como las arpas tének de pulik soon, tsacam soon, las nahuas
de ayacaxtinij o moctezumas, las de la costa nahua de Michoacan,
las de los amuzgos de Guerrero, las de los Altos de Chiapas y algunas
del noroeste. Las de seis caras podemos encontrarlas en la costa de
Michoacan. Con excepcién de las arpas tsotsiles, tseltales y nahuas
de Zongolica, los demas modelos tienen la base y las patas hechas de
una sola pieza.™

Los clavijeros de las arpas indigenas son muy variados. Las arpas tének
tienen la curva del clavijero muy pronunciada hacia los graves, mientras
las nahuas de la Huasteca presentan una curva poco o medianamente
pronunciada hacia los graves, al igual que los modelos tsotsiles y
tseltales. El arpa totonaca presenta un clavijero ondulado.™ Las arpas
del noroeste tienen una curvatura poco pronunciada hacia los medios,
lo mismo que las de los nahuas de la costa de Michoacan y de la Sierra
de Zongolica. El modelo que ejecutan los nahuas de Pajapan tiene el
clavijero curveado en forma de cuneta.

En cuanto alos adornos del clavijero, tenemos que las arpas de tsacam soon,
pulik soon y ayacaxtinij presentan cabecitas de animales (principalmente

14 f] arpa nahua de la Danza de Moctezuma tiene la base armada a partir de un marco de cuatro
piezas que contienen un tablero (ver Arpas indigenas de la Huasteca, de Daniel Guzman, en prensa).
15 Para las arpas de la Huasteca ver la obra citada de Daniel Guzman.



Nahuas de Guerrero
Fato: Netza Gramajo

de gato o ardilla) y en ocasiones una flor de maiz. Tsotsiles y tseltales adornan
el clavijero con dos aves encontradas. Los nahuas de la costa de Michoacan
colocan una pequefa cresta justo en la curva del clavijero.

Entre los pueblos indigenas es comln encontrar arpas adornadas con
flores naturales o de papel. En algunos otros casos se colocan plumas
0 espejos. Los mayos colocan una flor grande en la punta del poste, lo
mismo que los nahuas de Pajapan. Los totonacos coronan al arpa con
un ensartado de flores acomodado a lo largo del poste, durante los
rituales del costumbre. Los tének colocan plumas pintadas de color rosa
mexicano en el poste del arpa de pulik soon. A ese adorno se le denomina
48



julek y, a decir de los musicos y danzantes, sirve para protegerlos de
las envidias de otros intérpretes (Jurado y Camacho, trabajo de campo,
2003). Los mazatecos colocan un espejo en la punta del arpa.

Con respecto a las maderas que se utilizan para la construccion de este
cordéfono, tenemos que se adecuan a los arboles propios de cada region.
En la seleccién de la madera se busca que sea sonora y resistente a la
presion de la encordadura. Por ejemplo, los indigenas de la Huasteca v,
en general, los nahuas del estado de Veracruz, asi como los mazatecos
de Oaxaca, tienen una predileccion por el cedro rojo. Los pueblos del
noroeste utilizan la madera de pino y recientemente la tapa de triplay.
Los nahuas de la costa de Michoacan emplean distintas maderas,
dependiendo de la parte del arpa que corresponda: el rabelero, para la
tapa;* la parota, para el banco y la cabeza; el cueramo para el bastén, y
el cébano, para las clavijas.”” En la region de los Altos de Chiapas se usa
el pinabete y en ocasiones el triplay.

Las cuerdas para las arpas indigenas son hechas de diferentes materiales.
Todavia en la regién del noroeste, en la Huasteca y en la misma costa
de Michoacan se puede encontrar arpas con cuerdas de tripa de diversos
animales, colocadas principalmente en los bordones. Sin embargo, las
cuerdas de nailon han desplazado tanto a las cuerdas de tripa como a las
de seda. En la regién de los Altos de Chiapas, entre tsotsiles y tseltales
se utilizan cuerdas de metal.

16 En algunas ocasiones también se utiliza el triplay para la tapa.
17 Ver el disco compacto La musica de la costa nahua de Michoacdn, México,
CDI, 2005.
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Dotaciones

Las dotaciones instrumentales donde existe la presencia del arpa
son, por lo general, conjuntos de cuerdas, que incluyen los instrumentos
de arco, rasgueo, punteo o golpe, acompafados por instrumentos de
percusion que portan los danzantes. Esto nos recuerda las dotaciones del
periodo barroco en Espafa, que en México se retomaron y enriquecieron con
la inclusién de instrumentos percutidos tanto de las culturas indigenas como
africanas, principalmente. Estos instrumentos son por lo general idiéfonos de
sacudimiento, como sonajas, cascabeles, ténabaris, entre otros.

Asl, tenemos que en el noroeste el arpa se hace acompafar generalmente
de dos violines y de los aditamentos sonoros que porta el pascola, como los
ténabaris, los coyoles y los sistros.*® En el occidente, aparte de incluir uno
o dos violines, los nahuas de la costa agregan una guitarra de golpe, la voz
y, en ciertas comunidades, una vihuela. Cuando acompafa alguna danza,
se utilizan sonajas pequefias que portan los danzantes. Ademas del violin,
en el centro del estado de Veracruz los nahuas de la Sierra de Zongolica
ejecutan una jarana segunda, la cual rasguean o puntean. Entre los amuzgos
de Guerrero el arpa es percutida sobre la tapa por un musico independiente
del que tafie las cuerdas. La dotacion se completa con un violin, una jarana
de la Costa Chica, también conocida como jarana de la montafa, y la voz.

En la Huasteca el arpa totonaca también se acompafa con un violin de
tres cuerdas de nailon o tripa. Dependiendo la danza que acompafie es el
aditamento sonoro que portan los participantes. Por ejemplo, se utilizan
18 | os ténabaris son capullos de mariposa rellenos de piedritas de homiguero, que se ensartan en
tiras que los pascolas se amarran desde los tobillos hasta las rodillas. Los coyoles son cascabeles

de un tamanfo regular que cuelgan de la cintura del danzante.
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sonajas para los sones del costumbre; castafuelas
para los sones de negritos o tambulan; cascabeles
y “caja de moro” para la Danza de Espafioles, Moros y
Tocotines (Camacho, trabajo de campo, 2003). Los nahuas de
San Luis Potosi también utilizan un violin y sonajas, que portan los
danzantes para acompanfar la danza del Rebozo de Moctezuma. En este
mismo estado, los tének acompafan el arpa de pulik soon con un violin
y dos jaranitas de cuatro cuerdas. En dicha regiéon también tenemos
las dotaciones que se hacen acompafar de rabeles e instrumentos de
cuerda punteada o rasgueada de diferentes tamanos, segun el pueblo
indigena. Los tének interpretan las danzas de tsacam soon con el arpa
pequena, las sonajas de los danzantes y uno o dos rabeles; en ocasiones
se agrega uno o mas cartonales o jaranitas.” Los nahuas de San Luis
Potosi tienen una dotacién muy semejante para acompafiar la Danza
de Ayacaxtinij, que se interpreta con uno o mas rabeles y uno o mas
cartonales.” Los danzantes portan sonajas y cascabeles.

Entre las dotaciones que no incluyen instrumentos de cuerda frotada,
tenemos en la Huasteca la de arpa, media jarana o jarana huasteca, y
sonajas que acompafian la Danza de Moctezuma. Al sur de Veracruz, los

1% Los instrumentos de cuerda, incluyendo el arpa, reciben el nombre de ajab entre los tének. Los
cartonales tének son de tres a cuatro cuerdas y se ejecutan con una maderita en forma de plectro
(Jurado y Camacho, 2003). El rabel es un instrumento de cuerda frotada con arco, “que dentro de
la configuracién de cuello o brazo, representa la version mas pequena”, “con tan sélo tres érdenes
de cuerdas sencillas de tripa” (Contreras, 1998: p. 102). Enla actualidad se usan cuerdas de nailon,
pero en la década pasada todavia se utilizaban de acero.

20 por lo general los rabeles y cartonales tének son un poco mas grandes que las versiones nahuas.




nahuas de Pajapan acompanan el arpa con una o dos bandolas,
requintas y jaranas. En Ixcatlan, Oaxaca, los mazatecos
acompanan el arpa con dos jaranas.

En los Altos de Chiapas el arpa se hace acompafar, ademas de la

voz, de una dotacion basica que consta de un rabel de tres cuerdas y
una o mas guitarras de diferentes tamafos, todas de doce cuerdas,
conocida en la region como “guitarra chamula” o bolonchén.

Arpa grande de 16 a 30 cuerdas, guitarra chamula de cinco a seis
pares de cuerdas, rabelito de tres cuerdas (todos estos instrumentos
de cuerdas metalicas) y maracas conforman la agrupacién musical.
Es conocida localmente como somobil (Heredia V., 1993: p. 15).

Sin embargo, estas dotaciones pueden variar de un pueblo a otro. Por
ejemplo, Manuel Hernandez Sepenté comenta que entre los tsotsiles
de Nuevo San Juan Chamula, del municipio de Las Margaritas, Chiapas,
se toca el modelo grande y se acompana de una guitarra de 12 cuerdas,
tambor, acorde6n y sonajas (entrevista de José F. Lopez, 2007). Entre
los tseltales podemos encontrar una o dos arpas acompafnadas de
guitarras chamulas de diferentes tamarios, acordedn, tambor y la voz.
En otras comunidades se agrega una corneta de maxes (Marfa Eugenia
Jurado, trabajo de campo, 1999).

Los repertorios, contextos y tiempos

La musica para arpa interviene en complejos dancistico-rituales entre
los pueblos indigenas. Estos eventos performativos poseen una fuerte
carga simbdlica-afectiva, ya que enlamayoria de los casos tienen como
objetivo mantener el orden del mundo y del cosmos, para que la vida
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transcurra sin contratiempos. Casi todos estos eventos son el resultado
del sincretismo que sufriera la cultura indigena durante la evangelizacion,
por lo que pueden ser dirigidos tanto a deidades “antiguas” como a los
santos patronos del pantedn catolico. En muchos casos estas deidades se
confunden, adquiriendo las mismas cualidades y caracteristicas.

Por lo general el repertorio se adecua lo mismo al tiempo-espacio del
ritual como al ciclo festivo en general. El tiempo y el espacio no se pueden
tomar como entes separados, uno se hace del otro, el tiempo es espacio en
movimiento y el espacio es tiempo detenido (Fernandez, 2004). Asi, tenemos
que los ciclos del cosmos tienen una correspondencia con los ciclos naturales
y del hombre. El sol nace y muere, lo mismo pasa con el maiz y el hombre;
los tres se necesitan para seguir cumpliendo este ciclo de vida-muerte-vida.
La musica de arpa ayuda a mantener este orden, por lo que los tiempos y
contextos de ejecucion tienen que ver con los ciclos de la naturaleza (maiz) y

| del cosmos (sol, luna, estrellas). Esta cosmovision se hace palpable cuando se
analizan los ciclos festivos y el ciclo mismo del ritual.

Las fechas del ciclo festivo anual en el que se ejecuta la misica de arpa
son la Semana Santa; los meses de siembra, marzo, abril; los meses de
lluvia; el 3 de mayo, dia de la Santa Cruz; el 24 de junio, dia de San Juan;
durante la cosecha del elote, en los meses de agosto y septiembre, y la
cosechadel maiz maduro, afinales de octubre; elmes de noviembre, que
coincide con las fiestas de Todos Santos, conocidas genéricamente
como Dia de Muertos; y el 12 y 24 de diciembre, dias de la Virgen
de Guadalupe y el nacimiento del Nifio Dios, respectivamente.
En los Altos de Chiapas también se puede escuchar el arpa
durante las fiestas de Carnaval.
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Los espacios donde se ejecuta son sagrados por lo general. Podemos
escuchar la musica de arpa pascolera en las enramadas después de
haber “pedido permiso” en la iglesia. En la region de la Huasteca los
entornos sagrados por excelencia son la milpa, los pozos, los ojos de
agua, las cuevas y los cerros; también se ejecuta dentro la iglesia o en
el atrio.” Estos ambitos se repiten tanto para los nahuas de Zongolica
como para los tsotsiles y los tseltales de la regién de los Altos de
Chiapas. Los nahuas de la costa de Michoacan tocan el arpa tanto en
lugares sacros —en la iglesia— como en contextos profanos —fiestas de
cumpleafios, bodas, quince afos, entre otras festividades—. Lo mismo
sucede con los mazatecos de Ixacatlan, Oaxaca, y los nahuas de Pajapan,
Veracruz: ademas de acompafiar las danzas en los atrios de las iglesias,
los podemos escuchar en fandangos y fiestas familiares.

En el noroeste, el arpa acompafa las danzas de pascola que se ejecutan
principalmente en Semana Santa y el 3 de mayo, dia de la Santa Cruz, entre
yaquis, mayos y guarijios. Los sones llevan nombres de animales y flora
de la region. Los mayos tocan musica ceremonial dedicada a los difuntos,
conocida como virguetas o “sones de muerto”. Esta musica se toca antes de
gue comience la fiesta y esta dedicada a las personas finadas. La celebracién
es conocida como anima pajko y se realiza el 24 de octubre por la noche,
cuando da inicio la novena. Los violines y el arpa interpretan las virguetas
mientras los pascolas se colocan el atuendo para las danzas.

En el occidente de México, los nahuas de la costa interpretan diferentes
danzas, como la Danza de la Virgen de Guadalupe, en Pémaro, el 12 de

21En algunos municipios, los curas no permiten que bailen las danzas dentro de la iglesia, por lo que
lo tienen que hacer en el atrio o en la calle alrededor de la iglesia.
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diciembre, y la Danza de Conquista, en San Pedro
Naranjestil, en la misma fecha y en las fiestas
patronales. Asimismo, suelen interpretar sones al estilo
del mariachi antiguo, canciones populares y musica para
nifios difuntos, conocidas como minuetes, que también
se ejecutan para las imagenes de la iglesia.

Entre los tének de San Luis Potosi se interpretan dos
clases de danzas, a saber: el tsacam soon o “son pequefo”,
y el pulik soon o “son grande”.”” Estas danzas se interpretan
tanto en las fiestas patronales como en los rituales del

costumbre.2: Se realizan en los atrios de las iglesias, en la

milpa y en los solares de las casas. Los sones tienen nombres
de animales: La chachalaca; de deidades: El nifo, que hace
referencia al Niflo Maiz; de objetos del ritual: £/ copal o La
mesa, o fenémenos naturales: El encuentro del sol.

Los nahuas de San Luis Potosi ejecutan la Danza del Rebozo de
Moctezuma y la Danza de Ayacaxtinij, también conocida como

» o«

“danza de sonajitas”, “de cascabelitos” o “danza del maiz”. Se
ejecutan tanto en la milpa durante los rituales del costumbre

22 También las danzas de cayum soon o tojat soon se acompafnan con arpa.
Desafortunadamente estan por desaparecer.

23 Ritual magico-religioso, que en la regién de la Huasteca es conocido también como
la costumbre, o tawilate en totonaco, que se traduce como “costumbre grande”. “Es

una celebracion hibrida, en la que ofrendan a los santos patronos del pantedn catélico

y a las deidades “antiguas”, entre las que destacan Dhipak, Chicomexdchitl o Kitsisluwa,
relacionada con el sustento y la vida del hombre” (Jurado y Camacho, 2004: p.10). Es un
nombre genérico que incluye no solo los rituales agricolas, sino también ritos de curacion,
de purificacién y de transito.
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como en los atrios de las iglesias durante las fiestas
patronales. En Hidalgo y Veracruz, en la misma regién
Huasteca, los nahuas ejecutan la Danza de Moctezuma
durante festividades catélicas, como el 12 y 24 de diciembre
y otras fiestas patronales; su uso dentro de los rituales del
costumbre se ha reducido a la cosecha del elote. El arpista José
Herndndez (Joselito) nos ha comentado que hay un nimero de
cuicatls (en nahuatl, canto o pieza musical) principales, que después va
combinando para crear otros. Su nieto Ambrosio Hernandez nos explica:
“El ya sabe que tiene que tocar una parte de una, luego de otra, como
intermedia y termina con la que empezd, van combinadas” (Tepexititla,
Huejutla, Hidalgo, 2 de noviembre de 2003; Jurado y Camacho, trabajo
de campo). Los sones que ejecuta son los siguientes:

1. Acomalaca 4. Huey coateco 7. Xochipitzahuatl 10. Dos pasos
2. Acatzana toto 5. Nahuihuelta 8. Santa Cecilia 11. El caimdn
3. Cuaxompiacuicatl 6. Ixtapahuetzi 9. Mixtonket

En la Huasteca poblana, los totonacos acompafan varias danzas con arpa
y violin; algunas de ellas, como la Danza de Monarcas, que era interpretada
por mujeres, o la Danza de Espafioles, Moros y Tocotines, estan en peligro
de desaparecer. Otras, como la Danza de Viejos, Negritos o Tambulanes,
todavia se han presentado en estos Ultimos afios. Esta misma dotacién
acompana los rituales del costumbre familiares y comunales conocidos
como tawilate (“costumbre grande”) y las piezas son conocidas como aires.

Los nahuas de Zongolica interpretan las Danzas de Arqueros y Tocotines.
También podemos escuchar al arpa, sobre todo, en las mayordomias y
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rituales agricolas, como el xochitlali y el tlaxochikalaskis.** El primero se
lleva a cabo al inicio de la siembra para pedir perdén a la madre tierra por
haberla quemado durante la rozay para que no les pase ningin accidente
a los sembradores. El segundo es un ritual de agradecimiento por las
cosechas obtenidas. Por otra parte, los nahuas de Pajapan interpretan los
sones de la Danza de Malinche. Dentro de su repertorio también incluyen
minuetes y sones tradicionales. Por su parte, los amuzgos ejecutan
piezas especiales para bodas y Navidad, y chilenas para las fiestas.

Como parte de su repertorio tradicional, los mazatecos de Ixcatlan,
Oaxaca, interpretan la Danza de Na Chichi (La india bonita o “puta
chiquita”) y La borrachita, danzas que segln los mazatecos estan
dedicadas a una mujer indigena que en estado de ebriedad bailaba
disfrutando de la mUsica de jarana y arpa. Cabe mencionar que durante
las fiestas también interpretan canciones rancheras, corridos, cumbias
y otros ritmos solicitados por el publico.

La musica de arpa que se interpreta en la region de los Altos de
Chiapas es ceremonial de tipo social; esta integrada por pequefios
sones para amenizar las comidas en casa de los mayordomos
durante las fiestas de Carnaval u otras ocasiones. Entre los tsotsiles
acompanan la Danza de Carnaval, de Alférez, del Tigre o Bolochén
e interpretan alabanzas o rogativas para las imagenes. Entre los
tseltales el arpa acompana las danzas de Malinche, Carrerantes y
de los Negritos, entre otras.

24 Se ha ido perdiendo la ejecucion de los sones del costumbre con esta dotacion
y en este contexto ritual. Ahora es mas comtin escuchar estos sones en
bodas, bautizos, pedimentos de muchachas y mayordomfas (ver

“Sones de Zongolica”, en Sonidos del México profundo,
México, INI, 1994).
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Musicos de Tajlevilho, Larrainzar
Tsotsilles de Chiapas
Foto: Netza Gramajo









LAUDERIA
CHAMULA:

Generadora de identidad musical en la region
tsotsil-tseltal de Chiapas

Con los instrumentos musicales de cuerda que se fabrican
en dos localidades del municipio de Chamula, en el surefio
estado mexicano de Chiapas, se ha de comenzar con el son
primero para ponerse de pie y comenzar a bailar, el cual dice:

Likan un jtot Levantate, padre
Likan un jme’, Levantate, madre
Va’lan un jtot Ponte de pie, padre
Va’lan un jme’... Ponte de pie, madre

Una pieza obligatoria que levanta el animo de los musicos
porque saben que su arte sera disfrutado tanto por los
seres humanos como por las divinidades. Este prodigio
musical solo se logra con los instrumentos tradicionales
de cuerda que fabrican los lauderos en el municipio
tsotsil de Chamula, en la region de los Altos.

* Por Enrique Pérez Lépez, director del Centro Estatal de Lengua, Arte
y Literatura Indigenas, CELALI, San Cristbbal de Las Casas, Chiapas.
Ponencia presentada durante el Il Encuentro de Arpas Indfgenas y
Afromexicanas. Tuxtla Gutiérrez, Chiapas, 7 de septiembre de 2016.
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Se utiliza aqui el término “lauderia” que, como lo sehala Carmona Valdovinos,’
se emplea Unicamente en México, para referirse a la disciplina de fabricar,
reparar y dar mantenimiento a los instrumentos musicales de cuerdas.
Y justamente la lauderia practicada en las comunidades de Sat vo’ y
Majomut, pertenecientes al municipio de Chamula, juega este papel
importante en la vida musical de varios municipios tsotsiles y tseltales
de los Altos y Norte del estado de Chiapas.

En tsotsil, a los fabricantes de instrumentos musicales tradicionales
se les llama jpas vobetik. A los instrumentos musicales se les conoce
genéricamente como vob, aunque originalmente esta denominacion
hacia referencia Gnicamente a la guitarra, pero con el paso del tiempo
se generalizo. El oficio de la lauderia se ha transmitido de generacion
en generacion, pero no todos logran dominar la fabricacion de todo
tipo de instrumentos de cuerda; algunos solo saben elaborar guitarras,
arpas o violines, pero existen aquellos que tienen habilidades para
fabricar cualquiera de ellos.

A pesar de la importancia que tienen los instrumentos musicales
tradicionales en las fiestas y ceremonias de los pueblos tsotsil y
tseltal, el nimero de personas que se dedican a este arte es muy
reducido. Actualmente, en San Juan Chamula hay apenas unos ocho
lauderos; existen algunos mas en Zinacantan y Larrainzar, pero
fabrican instrumentos solo para consumo local y carecen del alcance
geografico que tienen los chamulas. Para el extinto antrop6logo

1Tomas Fernando Carmona Valdovinos, “Lauderia: oficio de centenaria tradicion” (2003), en:
http:/ /cdigital.uv.mx/handle/123456789/5559. Recuperado: 3/08/2016.
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Ricardo Pozas, “el trabajo mas fino de carpinteria se aprecia en la
produccion de arpas y guitarras”,? y es que hasta la década de los
anos 80 habfa al menos ocho comunidades de Chamula en donde se

trabajaba la carpinteria, entre cuyos productos se encontraban los
instrumentos musicales.

Don Juan Méndez Gémez, laudero de la comunidad de Sat vo’ quien
elabora todo tipo de instrumentos, cuenta parte de su historia:

Mi papa unicamente sabia hacer guitarras, desde muy pequefio aprendi
de él. En cambio yo, tenia inquietud en el corazon, veia el sufrimiento

de los hijos de San Juan, querian un arpa, guitarra, violin, tambor y casi
nadie sabia hacerlo. Gracias a Dios, creo que €l vio cual deberia ser mi

servicio y me dio el don para ello, tal vez vio que era util.

Un laudero sabe que el oficio le es entregado en sus suenos:

Vemos que nos hablan, nos entregan madera, cortamos un arbol o una
persona viene a encargar un instrumento o viene alguien a quitarnoslo...

Todo tiene su significado, dice en su narracion don Juan Méndez; por ello,
identifican que los productos que hacen son en cierta manera sagrados:

- El vob tiene su ch’ulel, es sagrado.
» No somos nosotros los duehos de los instrumentos que hacemos.
» Solo somos sus mediadores, nos pueden decir de qué madera

quieren que los hagamos, pero no me pueden pedir sus cualidades
sonoras, porque el ch’ulel del vob se pone triste.

2 Ricardo Pozas Arciniega, Chamula: un pueblo indio en los Altos de Chiapas. México, INI, 1987.
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- Cada instrumento tiene su propio ch’ulel, no se le puede tirar,
maltratar u ofender.

- El vob tiene sus santos tutelares: san Miguel sabe tocar bien la guitarra,
san José sabe elaborarlos y san Agustin sabe tocar bien el arpa.

- En cada etapa del trabajo se hacen ceremonias, se ofrecen velas,
veladoras e incienso.

- Existen dfas especiales para cortar el arbol: martes, jueves o
sabado para que la madera salga de muy buena calidad.

- La fabricacién puede hacerse los dias lunes, martes, jueves o
viernes. Los dias miércoles y domingo no son apropiados.

Debido al caracter sagrado y espiritual de |la obra del laudero, sus creaciones
son utilizadas en diversas fiestas y ceremonias de al menos 15 municipios,
a saber: Chamula, Zinacantan, Larrainzar, El Bosque, Aldama, Mitontic,
Santiago el Pinar, Chenalhd, Chalchihuitén, Rincon Chamula, Oxchuc, Cancuc,
Chanal y Tenejepa.

La lauderfa chamula no solo es importante para su comunidad de origen
sino también para sus usuarios, intérpretes o escuchas, porque preserva
conocimientos tradicionales y técnicas artesanales, genera productos
necesarios para la vida ceremonial y festiva de las comunidades y, con
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ello, contribuye a producir una identidad musical entre diversas culturas y
comunidades. De esta manera, permite la continuidad de elementos del
patrimonio cultural inmaterial que se visibilizan en las fiestas, ceremonias y
rituales, generando asi un sentido de pertenencia que fortalece la cohesion
social y la convivencia. Los atributos que retine la lauderia tsotsil son argumento
suficiente para considerar este conocimiento como talel kuxlejal, es decir, es
parte integral del patrimonio cultural inmaterial de los pueblos tsotsil y tseltal
de Chiapas. A pesar de su relevancia, se identifican una serie de amenazas y
riesgos® para la continuidad de la lauderia chamula, entre ellos:

» Que los principales portadores del conocimiento llegaran a fallecer
0 que abandonen la practica.

- Falta de interés de las nuevas generaciones para adquirir el
conocimiento de las técnicas de elaboracion.

» Extincion de los recursos naturales inherentes a la manifestacion.

- Debilitamiento de las expresiones musicales tradicionales a causa
de su desplazamiento por géneros, temas e intérpretes de la
musica comercial y popular.

3 Fuente: “Ficha de inventario del patrimonio cultural inmaterial indigena”, CELALI-CONECULTA, 2015.
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La identificacién de estos riesgos para la continuidad de la
lauderfa chamula y, en general, la musica tradicional indigena
de los Altos de Chiapas, plantea la necesidad de implementar
diferentes medidas de salvaguardia. Por un lado, deben realizarse
acciones de documentacion e investigacion, asi como actividades
que promuevan y difundan estas expresiones culturales. Por
otra parte, se requieren apoyos humanos y financieros para el
mantenimiento y operacién de los talleres de manufactura, para
la transmision de los conocimientos a nifos y jovenes, y para la
implementacion de talleres de ensefianza de musica tradicional en
los espacios educativos formales e informales.

Mdsicos de San Juan Cancuc
Tseltales de Chiapas
Foto: Carlos Guizar
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Snichnab Chul Vinajel

Coton chil

Cultura tsotsil
Ichinton y Jolnajojtic, Chamula, Chiapas

Integrantes:
Cristobal Hernandez Gomez - guitarra
Manuel Hernandez Jiménez - guitarra
Salvador Gomez Jiménez - tambor
Juan de Dios Hernandez Goémez - sonaja
Asuncién Jiménez Shilon - sonaja
Mateo Pérez Gomez - sonaja
Juan Jiménez Hernandez - acordeo6n
Mario Gomez Pérez - arpa



Para el pueblo tsotsil la musica es un puente que permite establecer
contacto con el mundo de los dioses protectores, que habitanlos cerros,
las cuevas y los manantiales sagrados. En estos lugares, asi como en las
flestas y ceremonias tradicionales celebradas en las comunidades del
municipio de Chamula, es donde la muUsica de arpa, guitarra y acordeén
se entreteje en una sola armonia y hace que el corazén de los dioses
protectores de la tierra y el cielo, los duefios de las cosas visibles e
invisibles, de los mundos terrenal y espiritual, se fortalezca, cuide el
corazédn de las personas y les dé luz e inteligencia para alcanzar el
lekilkuxlejal o buen vivir, como se dice en los pueblos.

Consuartey sabidurfa, los musicos tradicionales sonindispensables
para poner orden en la naturaleza de las cosas ceremoniales, en la
fiesta y en la contemplacion. Santos y virgenes, cuevas, cerros y
manantiales son alabados con sus cantos y melodias que pueden
durar desde el amanecer hasta bien entrada la noche. Para el
musico tradicional no hay descanso mientras sea necesario que
los dioses escuchen el corazén de su pueblo.

Al final de esta pieza, puede escucharse el momento en que
se realiza el ofrecimiento del posh (aguardiente de maiz) a
musicos e instrumentos, lo cual permite la “fusion” entre ambos,
necesaria para la interpretacion musical. Para ello, reciben
el posh en pequefios vasos que pasan de boca en boca y se
ofrecen palabras de agradecimiento, y a los instrumentos se
les bafa con el licor a modo de soplido; estos lo reciben para
que aflore su corazén, se escuche su sonido verdadero y no se
rompan o se desafinen.
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Musicos de Tajlevihd,Larrdinzar

Son de alabanza

Cultura tsotsil
Tajlevilho, Larrainzar, Chiapas

Integrantes:
Marcos Diaz Pérez - sonaja, danzante
Diego Diaz Pérez - sonaja, danzante
Andrés Diaz Pérez - sonaja, danzante

Juan NGhez Gémez - sonaja, danzante
Pedro Diaz Pérez - sonaja, danzante
Miguel Ninez Pérez - sonaja, danzante
Victor NUnez Pérez - sonaja, danzante
Juan Pérez Pérez - sonaja, danzante
Andrés Nnez Pérez - sonaja, danzante
Felipe Pérez Pérez - sonaja, danzante
Juan Diaz Pérez - sonaja, danzante
Miguel Diaz Pérez - arpa
Miguel Dfaz Sanchez - guitarra chamula
Antonio Diaz Pérez - guitarra chamula
Martin Pérez Diaz - sonaja, danzante
Juan Pérez Diaz - sonaja, danzante



En diferentes celebraciones tradicionales de la comunidad tsotsil de
Tajlevilh6, municipio de Larrainzar, se interpretan sones de alabanza
dedicados a los santos y los espiritus protectores. En particular,
durante la fiesta patronal dedicada a san Andrés apostol, del 28 al
30 de noviembre, los alféreces y mayordomos, cargos tradicionales
encargados de las actividades ceremoniales, son responsables de
la musica. Con ella se agradece la comida, la salud y el trabajo que
tienen las personas de la comunidad y, al mismo tiempo, se le pide
al cielo que no deje en el desamparo a sus hijos.
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Musicos de San Juan Cancuc

Son
Cultura tseltal
San Juan Cancuc, Chiapas

Integrantes:
Antonio Pérez Lopez - arpa
Alonso Hernandez Méndez - guitarra
Agustin Cruz Aguilar - violin, danzante de yantsilel
Lorenzo Pérez Lopez - danzante
Miguel Gomez Gomez - danzante
Juan Santiz Pérez - danzante
Martin Santiz Lopez - portador de pasero
Miguel Gomez Ruiz - “vaquero”
Manuel Gomez Lopez - danzante
Mateo Santiz Lopez - cargador de “toro”

Manuel Lopez Gbmez - danzante de yantsilel
Diego Guzman Gémez - danzante “alcalde”
Manuel Ordofiez Cruz - danzante “caporal”

Antonia Aguilar Lépez - danzante

Maria Cruz Vazquez - danzante

Ana Cruz Torres - danzante
Manuel Cruz Vazquez - danzante
Maria Guzman Santiz - danzante




La fiesta de Pascua se realiza en San Juan Cancuc del 24 al 26 de
diciembre. Durante esta celebracion, se realiza la danza de Wakax
Pojp o “toro de petate”, en la que participan nifios y adultos,
representando personajes como el “yantsilel”, hombre disfrazado de
muijer; el “vaquero” o “torero”; los “jjk’aletik”, que son “negritos” con
rostros pintados de carbon, y el “kuchojom”, quien carga el “torito” y
danza con él. Al “torito” se le colocan 24 cohetes, que se truenan por
la tarde del primer dia de la fiesta, mientras que los dias restantes
los danzantes visitan las casas de los mayordomos u otras personas
gue desean invitarlos. El Ultimo dia de la fiesta vuelve a aparecer
el “torito” en el parque central y, después de la procesion de los
santos, lo truenan de nuevo para despedir la fiesta. La quema del
“torito”, que se acompafia con musica de arpa, guitarra y violin, se
considera la parte mas importante de la festividad, por lo que es
presenciada por nifios, mujeres y autoridades.
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Yik'al K'op

Beel ajk’ot

Cultura tseltal
Oxchuc, Chiapas

Integrantes:
Darinel Gbmez Santiz - guitarra
Uriel Gomez Santiz - arpa
Carlos Santos Gomez - tambor
Candido Gémez Santiz - danzante

Rafael Gobmez Méndez - danzante



En las celebraciones tradicionales del municipio de Oxchuc, como
el Carnaval y la fiesta patronal dedicada a santo Tomas apostol,
se interpretan sones ceremoniales en los que el arpa ocupa un
lugar principal. Los mUsicos que ejecutan este instrumento rinden
tributo a sus maestros al tratar de tocar el instrumento de la
misma forma en que ellos lo hacian en sus comunidades de origen.
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Musicos de Pémaro, Aquila

Pristita chula, El puerto de Maruata

Cultura nahua

Pémaro, Aquila, Michoacan

Integrantes:
José Maria Isidro Tolentino - violin

Joaquin Isidro Enrique - arpa

Domingo Bautista Rojas - vihuela

Luis Angel Flores Aquino - jarana




En las comunidades nahuas de la costa michoacana, es tradicion
que los musicos hereden su oficio a sus descendientes, a quienes
ensefan los secretos para interpretar correctamente instrumentos
como el arpa, el violin, la vihuela y Ia jarana. El repertorio de estas
agrupaciones musicales incluye canciones que describen los
paisajes, la naturaleza o los poblados de la regién, asi como temas
dedicados a las mujeres. Estas piezas se interpretan durante las
festividades comunitarias y religiosas de las diferentes localidades.
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Musicos de Santa
Bdrbara, Aquismon

La alegria, La ofrenda

Cultura tének

Santa Barbara, Aquismon, San Luis Potosi

Integrantes:
José Andrés Romualdo Antonia (1) - arpa
Eulogio Francisco Isabel - primer rabel

Benito Santiago Guadalupe - segundo rabel



Estas dos piezas, presentadas durante el Primer Encuentro de
Arpas, son un testimonio invaluable pues dan cuenta de la Ultima
intervencion pulblica de don José Andrés Romualdo Antonia,
renombrado musico tradicional tének originario de Santa Barbara,
San Luis Potosi. Nacido en 1933, don José se inici6 como danzante
de tsacam soon a los doce afios de edad. Muy pronto se sintié
fascinado por el sonido del arpa, por lo que decidié aprender a
tocarla, para lo cual debia trasladarse a la vecina comunidad de
Eureka. Su arpa, que durante décadas le acompafié en fiestas y
ceremonias tradicionales, era del mismo estilo y dimensiones
que las primeras en llegar a tierras americanas en el siglo XVI, y
la construyd él mismo con madera de cedro rojo y 29 cuerdas
hechas de tripas de armadillo, coyote y zorrillo. Convencido del
valor sagrado de la musica que interpretaba, siempre realizaba
una ceremonia propiciatoria antes de emprender cualquier viaje,
para proteger a los musicos, los danzantes vy los instrumentos.
Poco después de su participacion en el Encuentro de Arpas, don
José fallecié en su comunidad natal a la edad de 82 afios.
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Musicos de Tanlajds

La medianoche

Cultura tének

Agualoja y El Fortin May, Tanlajas, San Luis Potosi

Integrantes:
José Domingo Angelina - arpa

Aristeo Obispo Saldana - rabel




En lengua tének, el término tsacam soon significa “danza chiquita”,
y con él se designa una categoria de la musica tradicional huasteca
gue se interpreta con arpa, rabel y, en algunas ocasiones, con un
ts’entsen o ajab, una guitarrita. Por lo general, el tsacam soon
utiliza un arpa pequefia, a diferencia del pulik soon, que se toca
con un arpa grande. Esta clase de musica, asi como la danza que

le acompafia, es de caracter ritual, por lo que esta presente en

ceremonias petitorias y de agradecimiento de buenas cosechas, P M ¢
para honrar a Dhipak (dios joven del maiz) y en festividades J& ‘ f’
religiosas del calendario catélico, como Semana Santa, Navidad y 3 i 7' -
fiestas patronales. Asimismo, se interpreta en rituales de curacion Sy =

y en celebraciones familiares y sociales como bodas y bautizos. g
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Musicos de Loma Bonita

Son de costumbre

Cultura totonaca

Loma Bonita, Pantepec, Puebla

Integrantes:
Nicolas Francisco Santiago - arpa

José Celestino Rodriguez - violin

Musicos de Pantepec

Son de costumbre

Cultura totonaca

Pantepec, Puebla

Integrantes:
Manuel Santiago Antonio - arpa

José Francisco Rodriguez - rabel




Para las comunidades totonacas de la Sierra Norte de Puebla, la
musica tiene un significado festivo, ritual y magico-religioso, cumple
una funcion integradora y es depositaria de una tradicion que
expresa la manera de concebir el mundo, la naturaleza, lo sagrado y
las relaciones humanas. Estos sones de costumbre se tocan durante
la fiesta de la Virgen del Rosario, celebrada el 7 de octubre, con la
finalidad de coadyuvar a la sanacion de los enfermos. Los musicos
los aprendieron de sus padres y, con sus interpretaciones dentro f :
y fuera de la comunidad, promueven que las generaciones mas [ - f
jovenes aprecien, aprendan y conserven su valioso legado musical. g
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Cultura yaqui

Potam y Vicam, Guaymas, Sonora

Integrantes:
Esteban Matuz Ledn - violin
Andrés Onamea Gonzalez - arpa
Carlos Indalecio Moreno Matuz - danzante
Jesus Mendoza Bajeca - danzante

Pedro Alberto Maldonado Le6n - flauta y tambor

Musicos de Pétam y Vicam

Musica para pascola, El llanto del general Pesqueira



La musica para la danza de pascola se interpreta por un arpista o
alpalero, un violinista y un tambulero, quien toca a la vez el tambor
de doble parche y la flauta de carrizo. En ella intervienen, asimismo,
instrumentos de origen prehispanico que forman parte del atuendo

de los danzantes, como los ténabaris —tiras de cascabeles hechos de

capullos de mariposa— atados a los tobillos; el seenasom o sonaja, y

los coyoles, cascabeles metalicos que se sujetan a la cintura.

La danza de pascola se realiza bajo una enramada que representa
el ambito sagrado del huya ania (el monte). Los sones y cantos
gue se interpretan varian seglin la hora del dia, ya que esta
musica ritual se relaciona con los ciclos naturales y, en especifico,
con el comportamiento del venado. Al comienzo de cada fiesta
tradicional, se pide permiso a los elementos de la naturaleza vy,

de antemano, se ofrece disculpas a los asistentes por las bromas

que les jugaran los pascolas, personajes duales cuya mision es
encarnar el mal y, a la vez, simbolizar el respeto por la tradicién.
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Cristina Cabrera

La bruja, Las chiapanecas

Xalapa, Veracruz



Originaria de Xalapa, Veracruz, la maestra Cristina Cabrera es una
destacada concertista que ha sobresalido por su virtuosismo en el
arpa. Inicié el estudio de este instrumento a los trece afios, bajo
la direccién de maestros como Sall Hernandez Morales, Alberto
de la Rosa, Britta Shafer, Celso Duarte, Lucia Shiomitsu y Mariano
Gonzalez. Su repertorio es muy amplio, pues abarca temas de
la muUsica mexicana, europea clasica, venezolana y paraguaya,

entre otras. Ha realizado estancias en Japon y ha acompafiado

en giras internacionales a la cantante de origen mixteco Lila

Downs. Asimismo, ha participado en mas de 80 conciertos y
presentaciones en paises como Alemania, Francia, Holanda,
Noruega, Bélgica, Suecia, Suiza, Espafa, Reino Unido y Estados
Unidos. En noviembre de 2004 presentd su primer disco de
estudio, titulado Didlogo entre el viento y el mar, dedicado a la
musica tradicional y popular mexicana.
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Fina Estampa

La cumbamba, El torito jarocho

Afromexicano

Acayucan, Veracruz

Integrantes:
Diego Vazquez Olivera - arpa, requinto, jarana y voz
José Antonio Ambrosio Meza - arpa, jarana y voz
Manuel Montiel Yesscas - guitarra y voz

Juan Morales Ramirez - contrabajo y jarana




El son jarocho es una expresion emblematica de la musica tradicional
mexicana, surgida durante la época colonial en el actual estado de
Veracruz como resultado de la fusién de ritmos africanos, musica
indigena y la lirica popular espafiola. Ese origen multicultural se
aprecia, asimismo, en la dotacion instrumental, dominada por
arpa y jaranas, y la importancia de la tarima, el zapateado y los
movimientos corporales para llevar el ritmo. Se caracteriza por
combinar la poesfa, la habilidad para improvisar los versos, el
virtuosismo en la ejecucion de los instrumentos y la danza que
complementa a los instrumentos de percusion.
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