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Las culturas musicales de México:
un patrimonio germinal

Gonzalo Camacho Diaz

En el campo de las politicas culturales de México, el discurso y las accio-
nes en torno al patrimonio musical se realizan bajo la perspectiva de un
modelo conceptual y hegeménico de la musica, cuya légica y particula-
ridad no podria aplicarse a la diversidad de culturas musicales existentes
en nuestro pais. Fste modelo ha privilegiado los soportes materiales por
si mismos como formas patrimoniales, sean partituras o fonogramas.
Los métodos de registro adquieren una importancia significativa en
nuestro pais, pero su exaltacion, con la consecuente ponderacién de los
objetos, desdibuja a los miisicos y a sus comunidades respectivas. Elvalor de
la creacion deja de estar en el humano para condensarse en un producto,
en un objeto. A lo largo del tiempo, el desplazamiento ominoso del hom-
bre por la “cosa”, llega, inclusive, a borrar al creador (hay discos en donde
los nombres de los miisicos no aparecen por ningtin lado). En esta 16gi-
ca, las acciones abocadas al cuidado del patrimonio musical se han en-
focado de manera esencial a la conservacién de los objetos, relegando a
las personas y a las comunidades, olvidando quiénes son los verdaderos
sujetos sociales portadores del saber. Este punto es sustancial, sobre todo
cuando se trata de las practicas musicales correspondientes a las socie-
dades orales. En consecuencia, sus estrategias de salvaguarda deberian
recorrer distintos itinerarios.

La instrumentacién de nuevas categorias en el campo de las politicas
culturales y de las estrategias de salvaguarda es un procedimiento que
invita a reflexionar desde otros puntos de vista e implementar acciones.
Para contribuir a la instrumentacién ya senalada, en el presente trabajo
se proponen dos conceptos: culturas musicales y patrimonio germinal. Su
formulacién se sustenta en cierta forma en las ideas que, partiendo de
las investigaciones realizadas sobre las sociedades orales, se esbozan en el
campo de la etnomusicologia. Por ello se dedica un pequefio apartado
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en el cual se exponen de manera sucinta algunos preceptos de la oralidad
aplicados a la comprension de los fenémenos musicales.

El discernimiento de los mecanismos de produccién, recepcion y
transmisién de las culturas musicales de tradicion oral es de vital impor-
tancia, toda vez que permitiria proponer nuevos modelos de operacion.
Con ello se intenta superar la visién generalizada que se tiene dentro
de las instituciones de promocion cultural, de aplicar un solo modelo de
accién a las distintas culturas musicales de nuestro pais, pasando por
alto la riqueza de sus especificidades. En pocas palabras, la busqueda de
modelos alternativos, basados en el empleo de nuevas categorias dentro
de las politicas culturales, posibilitaria procedimientos y tacticas eficien-
tes y congruentes con la realidad musical de México.

Plantear en el presente texto los conceptos antes mencionados tiene
el 4nimo de proponer una percepcién alternativa del saber y del hacer
musical. Una mirada que ayude a descentrar la perspectiva asumida
por rutina, que por rutinaria se torna incuestionable e irreflexiva en
muchos casos. Un mirar reconstituyente de nuevas reflexiones, enri-
quecedor de nuestra panordmica actual. Observar los fenémenos mu-
sicales desde un plano distinto posibilita el acceso a un conocimiento
mis amplio de los mismos, permite analizar nuevos problemas, atisbar
nuevas soluciones, avanzar y ser mas eficientes en la praxis de salva-
guarda de este patrimonio. Asi, pues, que los siguientes conceptos sir-
van para iniciar un mirar alterno.

Culturas musicales

El concepto de culturas musicales utilizado en el presente articulo se
define como el conjunto de hechos musicales en contextos y procesos

socialmente estructurados, transmitidos histéricamente y apropiados.

por grupos de individuos, constituyendo un dispositivo de identidad. Los
hechos musicales son formas simbdlicas configuradas en sistemas de
relaciones que ayudan a la construccion, resignificacién y organizacion
de sentido de una determinada comunidad. Las diferentes culturas mu-
sicales son expresion de la sensibilidad, riqueza y creatividad de la con-
dicién humana. Fn este sentido, no hay culturas musicales superiores ni
inferiores, s6lo son diversas.

El concepto anteriormente senalado requiere algunos breves comen-
tarios para puntualizar su sentido. La masica, que cada cultura define o
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distingue como tal, implica procesos de creacion y recepcion de los ma-
teriales sonoros inscritos en un contexto histérico socialmente estructu-
rado. Por ¢llo, debe ser analizada como un hecho social con un caracter
multidimensional, es decir, que ademas de ser vista como un fenémeno
aciistico, también tiene que ser concebida como un fenémeno biolégico,
psicolégico, econémico, social, histérico y tomar en cuenta que es un
constructo cultural, con todo lo que ello implica. En este sentido, tal
como lo sefala Jean Molino, debemos hablar de hechos musicales.' Asi,
las culturas musicales, a través de la profundidad histérica y de la ampli-
tud geografica, expresan la riqueza y diversidad del espiritu humano.

Los hechos musicales adquieren concrecién y materialidad en las
distintas practicas musicales. Estas, a su vez, se encuentran interrelaciona-
das conformando un sistema musical en el cual adquieren una ubicacién
en el entramado simbdlico de una sociedad determinada. Cada sistema
esta conformado por el conjunto de elementos y reglas particulares que
hacen posible dar un sentido social a la producciéon sonora en un mo-
mento vy espacio determinados.® Asi, los hechos musicales son formas
simbdlicas en tanto que en ellos convergen distintas cargas semanticas,
configurandose como sistemas expresivos de una determinada cultura.

El concepto de culturas musicales es utilizado con la finalidad de
construir un marco discursivo de equidad para abordar ia diversidad y la
diferencia musical sin que éstas impliquen criterios de asimetria social.
Las diferencias existentes entre las culturas muestran la riqueza de la diver-
sidad del espiritu humano y de ninguna manera pueden ser empleadas
para intentar fundar y legitimar las desigualdades sociales, como sucede
actualmente en la 16gica capitalista aplicada a este campo artistico.® Este
concepto, aplicado al caso de México, ayudaria a derrumbar la idea,
desafortunadamente generalizada, de la existencia de una sola cultura
musical como la inica yiltima expresion del genio humano, la cual sirve
de referente para justipreciar al resto de culturas musicales.

La concepceién decimonénica que considera la existencia de expresio-
nes musicales “superiores” e “inferiores”, ha servido como sustento para
negar sistematicamente el reconocimiento social de otras manifestaciones

! Véase Molino (1995).,

% Para mayor informacion sobre el concepto de sistema musical asumido en este trabajo, véase
Camacho (1996 y 2007).

3 Véase Bourdieu (2002).
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musicales, distintas pero igualmente validas.* Las ha marginado, estigma-
tizado y, en la mayoria de los casos, las ha condenado al olvido colocin-
dolas fuera de la 6rbita patrimonial. En contrapartida, cuando se habla de
las culturas musicales de México, se tiene la intencién, por un lado, de con-
firmar el caracter pluricultural de nuestro pais, y, por otro, de devastar la
asimetria social con la cual es concebida la diversidad musical.

Por otra parte, al utilizar el concepto de culturas musicales de México
se fiene la voluntad de dar nombre y rostro a los diferentes grupos sociales,
como es el caso de los pueblos originarios de nuestro pais, que durante
décadas han sido colocados en una misma categoria (muiisica tradicional
o musica indigena), desdibujando sus especificidades. Otro ejemplo son las
culturas musicales de los pueblos afromestizos que hasta hace poco
tiempo se han reconocido como parte fundamental de nuestra historia
y cultura. La homogeneizacion excesiva evita reconocer que se trata de
culturas musicales diversas con su propio devenir histérico (indepen-
dientemente de sus entrecruzamientos culturales) y omite nombrarlas
de manera particular porque furtivamente se pretende negar su existen-
cia. Desde esta nueva perspectiva abierta por el cambio conceptual
propuesto, la cultura musical rarimuri o la cultura musical nana, o la de
cualquier otro pueblo matricial, deberian de tener un lugar propio y
gozar de una autonomia semantica en el discurso del estado, de las po-
Iiticas culturales y de los equipos humanos que laboran en las institucio-
nes de cultura’® Las autodenominaciones correspondientes a cada uno
de dichos pueblos,® vinculadas a sus expresiones artisticas, deben ser
parte del lenguaje habitual ya que al nombrarlos se hacen presentes en
nuestra conciencia y en nuestra propia cotidianidad, adquieren su lugar
en el universo cognocitivo de la sociedad como cualquier otro grupo
humano. Sus patronimicos no deben resultar extranos a los oidos de los

' También se han negado sistemdticamente los valores estéticos y los pardmetros musicales
pertinentes €n otras culturas musicales (por ejemplo, privilegiando lo melédico y lo arménico so-

+ hre lo timbrico y lo ritmico).

# En los nucvos contextos sociales se podria hablar de la cullura musical punk o la correspon-
diente a las nuevas comunidades que han surgido en estos ltimos afios.

®En la mayorfa de los casos, las denominaciones aplicadas a los distintos pueblos originarios de
México fueron establecidas por otros grupos sociales. Muchas de ellas resultan categorias peyorati-
vas. Por esta razém, se plante6 la necesidad de retomar las denominaciones que cada grupo establece
para referirse a si mismo. Como ejemplos del cambio de ciertos apelativos por las autodenomina-
ciones recordemos el caso de los prurdpechas en lugar de tarascos, 0 rardmuri para sustinuir a ferafiu-
mara, iknots por huaves, entre otros.

Las culturas musicales de México: un putrimonio germinal 29

propios mexicanos, es decir, deben ser parte constitutiva de la doxa
misma,” deben alojarse y habitar en la boca de todos.

Al hablar genéricamente de las culturas musicales de los pueblos
originarios, de México por ejemplo, se subraya un comin denominador:
el cardcter matricial de estas culturas, pero no agota las diferencias
existentes entre ellas. Si bien pueden prevalecer elementos comunes,
también encontramos diferencias sustanciales que abren el abanico de

osibilidades sonoras y de entramados simbolicos. La unidad y la diver-
sidad musical son elementos que debemos tener presentes en la consi-
deracién de un México pluricultural. Por otra parte, este concepto
genérico pretende evitar la confusién atn existente entre “musica indi-
gena” y “musica prehispanica”, ya que en muchos dmbitos de la sociedad
se consideran sinénimos. Dicha confusién, entre otras, es un indicador
de la profunda ignorancia de nuestra sociedad y de las instituciones
culturales con respecto a las expresiones musicales de los pueblos origi-
narios, y advierte que se siguen reproduciendo los estereotipos de “lo
indigena” como “lo prehispanico”, negando la existencia y configura-
cién contemporinea de los pueblos originarios de México y de sus en-
trecruzamientos culturales. Se ocultan los diversos procesos histéricos
que cada una de estas sociedades ha venido generando y finalmente se
niega el caracter protagénico que adquieren en las transformaciones
sociales contemporaneas. :

Otro de los propésitos de emplear el concepto de culturas musicales
es dejar atrds, o al menos cuestionar y reflexionar, la distincién entre
“misica culta” y “musica popular” que se opera desde las politicas cultu-
rales en México. Diferencia que dista mucho de ser un inocente juego de
palabras, ya que dichas denominaciones tienen una gran carga simbdlica
que legitima ciertas pricticas: aquellas consideradas “cultas” vy, desde
luego, a los sujetos que las llevan a cabo. En contraste, y en esta misma
logica, la misica considerada popular, denominacién que subrepticia-
mente sefiala su cardcter de “no-culto”, corresponderia a aquellos sujetos
que por consiguiente “carecen de cultura”.® En este juego de palabras se
proyecta lo que se considera legitimo y aquello que es estigmatizado, asi
se instituye un mecanismo de distincién que opera en las pricticas mu-

* Ll concepto de doxa refiere al mumdo de la vida, al munde de la experiencia propic de la
praxis cotidiana. Véase Villanueva (2006).
8 Véase Bonfil (1997).
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sicales y, en consecuencia, en los sujetos que las practican.’ Dicha con-
cepcién asimétrica contribuye a marcar la diferencia que justifica la
estratificacién social: los que son cultos, se ubican en un estrato “alto” o
“superior”, mientras que el resto de los individuos son ubicados en los
estratos “inferiores”, sefialados como populares. Lo mismo sucede con
la distincién entre “misica culta” y “musica tradicional”. Aqui, nueva-
mente, lo tradicional, y con ello los sujetos que realizan estas practicas,
son emplazados en la drbita de lo “inculto”.

La concepcién ampliamente difundida de la “musica tradicional”,
como contraste con las nuevas creaciones musicales, pone en juego la
confusa y riesgosa oposicién tradicional/moderno. Dicha concepcion
supone un caracter estitico y esencialista de las practicas musicales deno-
minadas “tradicionales”. Al mismo tiempo, se ha prestado para una toma
de posicién, en muchos casos no explicitos y s6lo visibles en las acciones de
promoci6n cultural, entre aquellos que consideran que la musica tradi-
cional debe mantenerse sin cambios y los que sefialan que debe “evolucio-
nar” debido a los nuevos contextos sociales. Este ultimo grupo se escinde
en dos: el que apoya cualquier cambio y aquel que plantea que deben
“desarrollarse” nuevas propuestas creativas desde “lo tradicional”. Inde-
pendientemente de que estas situaciones pueden ser parte de las transfor-
maciones de una determinada cultura musical, cualquiera de las posiciones
anteriores ignora €l caricter sistémico y oral de las culturas musicales, ne-
gando la cualidad contempordnea y creativa de sus manifestaciones, tal
como se practican actualmente, sin necesidad de “nuevas propuestas” que
sean indicadores de un supuesto desarrollo.

Las culturas musicales son sistemas procesuales que se transforman a
partir de su insercién y articulacién con la dinamica de los contextos histo-
rico-sociales. Los cambios distan mucho de ser mecénicos y lineales; por el
contrario, son diversos y operan a través de complejos procesos de trans-
formaciones. Las culturas musicales basadas en la oralidad mantienen
dindmicas peculiares y complejas que son responsables de que algunas
précticas sean percibidas como expresiones sin cambios, proyectando una
imagen de inmanencia. Esto ayuda a explicar la nocién que se tiene de la
tradicién como algo estdtico e inmutable y a dilucidar el por qué no se
reconocen sus constantes transformaciones dentro de su propio proceso.

% Una amplia disertacién sobre el tema del proceso de distincién al que se hace alusion en el
presente texto se encucntra en Bourdiew, op. cit.
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La oralidad en las prdcticas musicales

Muchas de las culturas musicales de México se basan en distintas estra-
tegias de la oralidad con la finalidad de transmitir su saber musical y con
esta especificidad se insertan en los procesos econémicos y sociales. Las
investigaciones sobre las sociedades orales' brindan un marco concep-
tual que permite reflexionar sobre la logica y configuracion de las
practicas musicales correspondientes a este tipo de sociedades. Dichos
estudios han explorado el impacto que ha tenido la escritura y la lectura
sobre la sociedad y sobre las estructuras de conocimiento. Siguiendo
este planteamiento, es pertinente preguntarse sobre el impacto que ha
tenido la escritura musical en el saber v en el hacer de la muisica en las
sociedades con escritura y explorar la dindmica de los hechos musicales
en las comunidades orales. Partiendo de algunas reflexiones anteriores
sobre este Gltimo tipo de colectividades, se hacen las siguientes conside-
raciones relativas a la oralidad en el campo de la miisica, sin pretender,
en lo absoluto, abordar la complejidad del tema.

La investigacién y conocimiento de la logica particular de las ricas y
complejas estrategias de la oralidad es imprescindible para disefiar ade-
cuadamente los proyectos de salvaguarda. Siguiendo el planteamiento
de Roman Jakobson'! y aplicando su propuesta al campo de las practicas
musicales, se advierte que una diferencia sustancial en la transmision
oral del saber musical, es que las reglas, a través de las cuales se producen
los sintagmas sonoros, se encuentran en el saber colectivo. Su practica
no requiere que é€ste se haga explicito, no es una condicionante para la
creacion; incluso ostenta una extrana vocacion de virtualidad. Sélo tene-
mos prueba de estas “reglas gramaticales” de la produccién musical
cuando se materializan en las manos hibiles de los misicos que tejen
melodias, patrones ritmicos, texturas. Operan procesualmente cuando
un musico ejecuta una picza en el fandango, en el atrio de una iglesia, en
el regocijo de la fiesta de aniversario o frente a la tumba de un miembro
de la comunidad recién fallecido, con la finalidad de allanar su camino
al otro mundo.

Se tienen muestras del saber musical codificado en la mente colecti-
va cuando la propia comunidad es interpelada por los sones, cuando las
parejas saltan a la tarima y corresponden a los musicos con zapateados,

¥ ¥Véase Havelock (1996), Olson (1995, 1998}, entre otros.
' Véase Jakobson (1986).
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pespunteos y mudanzas. Pero también la censura social que, como lo
suscribe Jakobson, sirve para marcar los limites y senalar cuando se estan
violentando las reglas del juego. Al menos las que en un momento par-
ticular se han acordado social e implicitamente. La censura se expresa
de diferentes formas, por ejemplo, en la ocasién en que los bailadores
senalan que si un son es imposible de bailar no es un son, o cuando la
interpretacién de cierta pieza musical, considerada exclusiva de los ritos
mortuorios, se restringe en contextos distintos.

Este sistema de elementos, con sus relaciones y sus reglas, se encuen-
tra inscrito en la memoria colectiva, independientemente de que la co-
munidad tenga conciencia o no de ello. No estd escrito en manuales o
tratados, no se aprende en las escuelas. Su preservacién estd en Ja base
misma de la prictica constante, de su materializacion en cada ocasion
musical, es alli donde adquiere vigenciay sentido. Se lleva a cabo porque
“asi es la costumbre”, porque “asi lo enseharon los abuelitos”, por la
simple respuesta: asi ha sido siempre. En esta logica, un son que se ejecu-
ta, asi sea el mismo son, siempre es un acto creativo. Es una nueva creacion
que lleva la impronta de cada musico, deviniendo en una obra inica que
expande el universo de las versiones anteriores, dilatando las posibilida-
des de renovacién y disfrute de un mismo ejemplo. Bajo esta perspectiva,
la diferencia entre intérprete y compositor se desvanece para dar lugar
a la figura de intérprete-creador. Esta concepcion ha estado presente desde
hace muchos aios en las diversas culturas del mundo, incluyendo a Occi-
dente. Hoy dia se ha desdibujado debido a la concepcion evolucionista
de la miisica que considera que las formas de escritura musical serian
mas desarrolladas que las orales, en lugar de considerar que son formas
diferenciadas del hacer musical, con una légica distinta, con sus propias
posibilidades pero también con sus particulares limitaciones.

El modelo de un musico intérprete-creador, presente en las culturas
musicales vinculadas fuertemente con la oralidad, va mis alld del ambito
musical, ya que en muchos casos este individuo encarna la figura del
poeta, del historiador, del bailador, siendo un profundo conocedor
de su propia cultura. El concepto de musico utilizado cominmente en
el ambito de las instituciones culturales, para referirse al especialista en el
campo de la musica sin conocimiento e integracion de otros campos en
su hacer, es insuficiente para aproximarnos a esta concepcion particular
del musico como un personaje conformado por la articulacién de dis-
tintos saberes, los cuales son desplegados en las practicas musicales. In-
cluso, existen algunos casos en donde el miisico se desdibuja al ser parte,
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a2l mismo tiempo, de un publico que también hace miisica. Dicho de
otra manera, en algunas culturas y en algunos casos, la diferencia entre
musicos y audiencia se desvanece bajo un hacer musical colectivo, en
donde todos, de acuerdo a sus propias capacidades e intereses, partici-
pan en la creacion y ejecucion de una obra asombrosamente comunal.

La continuidad del saber musical propio de la oralidad depende de su
creacidn-gjecucién constante. Pero también es aqui donde radica su vul-
nerabilidad. En el momento en que los actos de interpretacién-creacion
se suspenden, €l conocimiento se pone en riesgo. Sabemos que ante la
desaparicion total de una determinada practica musical, el saber queda
durante algin tiempo cefido a la memoria, pero después de un lapso
determinado la pérdida es inevitable. Las estrategias de salvaguarda,
relacionadas con este tipo de practicas musicales, requieren tener pre-
sente dicha particularidad. Para subrayar este punto sustancial, en el
presente trabajo se propone la denominacién de patrimonto germinal,
concepto que tiene la finalidad de llamar la atencién sobre los comple-
jos mecanismos propios de la oralidad en el campo de las culturas musi-
cales de México.

Patrimonio germinal

El concepto de patrimonio germinal puntualiza el cardcter vivo y dindmico
de las pricticas musicales ligadas a la oralidad. Pondera el atributo ferti-
lizador de esta particular producciéon sonora que favorece la emergencia
de otras expresiones artisticas como la danza y la versificacién, articu-
landose con ellas, retroalimentandose, interfertilizindose. Es germinal
porque dichas practicas estin dotadas de un impetu vivificante, de un
impulso seminal orientado a mantener su reproductibilidad social. Las
configuraciones simbdlicas, acopladas estructuralmente'? a dichas prac-
ticas, son responsables de esta fuerza que hace posible la transmisién de
una forma de ver y sentir el mundo. En otras palabras, las reglas de sin-

" El concepto de acoplamiento estructural se retoma del trabajo de Humberto Maturana y
Francisco Varela (2003). En este texto se plantea la idea de que dos unidades autopoiéticas, al es-
tablecer mutuos cambios estructurales concordantes, sin que éstos impliquen su desintegracion, se
encuentran acopladas estructuralmente. Asi, pensando en que las configuraciones simbélicas y las
précticas musicales son unidades autopoiéticas que tienen una historia de mutuos cambios estruc-
turales, y que €stos no han implicado su desintegracién como unidades, es que se senala que hay
un acoplamiento estructural,




34 Cunas, ramas y encuentros sonoros

taxis musical que cada cultura posee dan lugar a determinadas resultantes
sonoras (sintagmas musicales) que se entretejen con un conjunto de signi-
ficados colectivos. De esta manera, las representaciones sociales enlazadas
con las pricticas musicales condensan una gran cantidad de informa-
ci6n, la cual se codifica yanuda en las reticulas sonoras. Esta constelacion
signica entrelaza sonidos, conceptos, emociones e imagenes confor-
mando sistemas cognoscitivos complejos. Como resultante, las pricticas
musicales son puntos de confluencia entre el pensar y el sentir, lo indi-
vidual y lo colectivo, el saber y el hacer, entramados que ayudan a cono-
cery avincular a los hombres entre si y con el mundo que los rodea.

En las ocasiones musicales se pone en accion ese conjunto de codigos
configurados en diferentes niveles y competencias. Las reglas de sintaxis
musical se encargan de la produccién sonora, poniendo en movimiento
valores, simbolos, actitudes. En la urdimbre sonora se entreveran los
sucnos, los pensamientos, las imagenes evocadas, los recuerdos, la me-
moria misma de los individuos y de las colectividades. La fiesta patronal,
el fandango, las ceremonias del Costumbre, aglutinan parte de la cultura,
establecen puntos cruciales en los procesos de reproduccion social. Estos
nudos y redes signicas, tienen un cardacter particular en las sociedades
que basan su transmisién cultural en la oralidad. Este proceso forma
parte de una economia informacional generada por el uso de simbolos.
Si consideramos que éstos condensan una gran cantidad de informacién
ahorrando energia en su conservacion y transmision, es que podemos
hablar de una economia simbdlica. A partir de las condiciones materiales
de existencia y de las relaciones sociales correspondientes se establecen
determinadas relaciones entre los simbolos, construyendo redes, a la
manera de un hipertexto, posibilitando una inmersién en la trama de
significados desde distintos puntos, generando diferentes trayectos, posi-
bilitando recorridos en direcciones disimiles y no necesariamente en
secuencias lineales. Las configuraciones simbélicas ayudan a la cimenta-
cion de estructuras némicas que dan sentido a las colectividades, favore-
ciendo la vida social. Fundan reticulas nemotécnicas que ayudan a
mantener la memoria colectiva sin escritura y evitan caer en la negra es-
palda del olvido.

Son las configuraciones simbolicas sefialadas arriba, las encargadas
de condensar la informacién que hace posible la transmisién de la cul-
tura, que dan continuidad y cohesion a una comunidad. En ello radica
su valor patrimonial, ya que constituyen un ente vital que, ademas de
mantener la memoria colectiva, se enriquece con las nuevas experien-

L
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cias de vida. Las vivencias del presente van quedando en el tamiz de los
simbolos que se ponen en juego y toman coherencia y orientacién en
este contexto relacional. Es un patrimonio que adquiere sentido en la
participacion colectiva, en las relaciones cara a cara, en la proximidad y
convivencia humana.

Fl calificativo de germinal también pretende .evocar una antinomia
y poner en tension la direccién semaintica del concepto de patrimonio
musical, que por un lado tiende a la remembranza del pasado, sobre
todo de ese “pasado glorioso” utilizado por el Estado mexicano para
soportar su proyecto nacionalista,' y, por otro, la direccionalidad orien-
tada principalmente a sus soportes de materialidad, sean partituras,
transcripciones o fonogramas. Con el concepto de patrimonio germinal
se desea extender la percepcion hacia otras formas patrimoniales con
sus complejas singularidades y plantear que, al menos para estos casos,
su resguardo seria insuficiente si se limita al acopio de esos soportes de
materialidad en los archivos y las fonotecas, La salvaguarda de este patri-
monio requiere una atencion directa a las comunidades que son las
portadoras de este saber, porque en ellas estin los creadores y los recep-
tores, unidad que hace posible el hecho musical. Son los artistas y la
audiencia los encargados de nutrir y retroalimentar toda practica. En
estos casos se evidencia la condicién activa del receptor, combatiendo la
idea generalizada del cardcter siempre pasivo de éste en las diferentes
ocasiones de ejecucion. Aqui el puiblico, en una circunstancia creadora,
también participa en la construccién de los rituales, de los fandangos,
de las fiestas patronales, y hace posible, con su propia apropiacién y
prdctica, la existencia del patrimonio musical.

La perspectiva abierta por esta idea del patrimonio germinal conlle-
va a considerar que la preservacién de las culturas musicales de México
implica la defensa de los pueblos y comunidades que les dan vida, sobre
todo ante la voracidad del proyecto neoliberal que los configura en su
l6gica de produccién y reproduccién social, atentando contra su con-

' La percepcidn de profundidad histérica que el concepto de patrimonio enclausira se debe,
en gran medida, al manejo polilico que el Estado ha hecho de éste. Los objetos incorporados a la
categoria de lo patrimonial fueron principalmente monumentes arqueoldgicos e histdricos que se
hicieron coincidir con la historia oficial de México, como testigos que ponen a prueba toda duda
de veracidad. El glorioso pasado fue una piedra angular en la edificacién de la identdad nacional
y de esta manera fue posible imaginar la comunidad mexicana como nacién y legitimar un Estado
en busca de consenso social para imponer sus reglas del juego y ejercer su poder sobre el resto de
la poblacién.
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cepcion del mundo y sus proyectos de vida, incluso contra su propia
existencia. Requiere del combate al racismo y la violencia fisica y simbé-
lica de que son objeto en su propia localidad y en su pais. Demanda el
respeto a sus erritorios, a sus recursos naturales, a sus proyectos de orga-
nizacion social. Precisa de la apropiacién de los propios pueblos de su
riqueza patrimonial. Ellos mismos deben ser, en condiciones de equidad
econdmica y social, los principales promotores y benefactores de su
propio saber y de su propio hacer.

A manera de colofon

El reconocimiento de las especificidades de las culturas musicales plantea
la necesidad de generar politicas de salvaguarda dentro de un marco par-
ticular que contemple las diferencias y al mismo tiempo un marco gene-
ral que permita acciones amplias tomando en consideracion los rasgos
comunes. La investigacién etnomusicolégica rigurosa es una piedra an-
gular para aproximarnos al conocimiento y comprensién de las especi-
ficidades de cada una de las culturas musicales que conforman nuestro
pais, Los resultados obtenidos como producto de dichas investigaciones
deben ser tomados en cuenta para trabajar en los marcos de las acciones
de salvaguarda. Por otra parte, las estrategias proyectadas llevadas a cabo
bajo esta perspectiva, requieren de la evaluacién y de la sistematizacién
de las experiencias con el propésito de construir un conjunto de cono-
cimientos y retlexiones cuya finalidad sea enriquecer la praxis misma.
Lo anterior implica un gran compromiso de los etnomusicélogos con su
realidad y su circunstancia. Aqui se dibuja uno de los sentidos del traba-
jo social de este profesional y de su necesaria articulacién con otros
campos de conocimiento y accion.

El reconocimiento del caricter sistémico de las culturas musicales
ayuda a tener presente que al actuar sobre una prictica musical se actia
sobre un sistema relacional. Por consiguiente, las estrategias deben pro-
' poner un desplazamiento de los fenémenos sobre los cuales operan: en
lugar de tomar en cuenta una manifestacién musical en particular, presu-
poniendo un aislamiento de dicha expresion, se debe concebir el conjun-
to de pricticas que conforman el sistema, cuya dinamica relacional
implica un proceso y con ello un devenir histérico. En otras palabras, se
propone trabajar con sistemas musicales y no con las expresiones aisladas.
Si o se tiene en cuenta este principio, se corre el riesgo de afanarse sobre
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una practica, olvidando.aquellas con'.las que se relftci.ona dentro de la
misma comunidad o region. La exaltacion de una practica puede llevar al
detrimento de otras.

Como ya se menciond, las culturas musicales de México no son esta-
ticas y siguen ensanchando sus universos sonoros. Su proceso dt? expan-
sion adquiere formas particulares y se aleja de la idea evolucionista, por
un lado, ¥ romantica, por otro, en donde se tasa lo viejo y lo nuevo de
forma maniquea. Estas concepciones resultan insuficientes para explicar
el tipo de fenémenos musicales en cuyos procesos el pasado se hace
presente a través de las formas expresivas contemporaneas y éstas, a su
vez, adquieren sentido en gran parte por su matriz historica. Hay un
proceso de dilatacion de las culturas musicales que no se ha comprendi-
do cabalmente y que se oculta, gracias a la idea obsesiva de innovacion
impuesta desde la ldgica consumista, y por su contraparte, la renuencia
al cambio, el retorno al origen, la vuelta al pasado. Tal vez hoy sea dificil
comprender que, en estos sistemas, el presente y el pasado se fusionan
desdibujando sus propias fronteras, generando una percepcién particu-
lar del tiempo, dando un sentido de inmanencia al cambio.

Las culturas musicales de México son un patrimonio germinal, heren-
cia vital de las semillas de la cultura que hace posible un florecimiento
continuo. Las florescencias de cada ciclo vuelven a dejar su simiente en las
reticulas sonoras. Se materializa en ese momento sublime, irrepetible, en
ese instante efimero del hacer musical que se persigue en cada nueva
ocasién, que se niega a ser vivido de igual manera, pero que da el impulso
vital para abrazar nuevas experiencias y expandir nuestros universos sen-
sibles. Parafraseando al filésofo e historiador del arte Ananda Cooma-
raswamy, se podria decir que las expresiones musicales de estas culturas
particulares son como las flores que renacen en cada primavera dandole
su particular aroma y colorido, forjando su belleza afio con ano, constitu-
yendo su principio, su esencia. Las flores, empero, nunca son las mismas.
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La Costa Chica y su diversidad musical.
Ensayo sobre las expresiones afrodescendientes

Carlos Ruiz Rodriguez

El presente ensayo ofrece un panorama de la diversidad musical de la
Costa Chica en el ambito de lo que cominmente se comprende como
muisica de tradicion oral. Dado el cardcter de este ensayo, el texto no
uede sino ser general, esbozando las tradiciones mas evidentes sin en-
trar en detalles de indole sociocultural o estrictamente musicolagicos. Si
bien el trabajo enfatiza principalmente en la musica de las colectividades
afrodescendientes, también hace alusién ocasional a las sociedades indi-
genas; aunque sobra decir que la vasta diversidad musical, pluriétmica y
multicultural de la region rebasa los alcances de este trabajo.

La region de la Costa Chica esta consiituida por la zona litoral com-
prendida entre Acapulco (Guerrero) y Puerto Angel (Oaxaca); esta li-
mitada al sur por el Océano Pacifico y al norte por la Sierra Madre del
Sur.! Tal territorio se conforma de porciones de declives y estribaciones
de la Sierra, asi como de extensas sabanas de tierra y una buena cant-
dad de rios, arroyos, charcos y playas.? Aunque en la costa predomina la
poblacion afrodescendiente, las partes que suben hacia las montanas, en
la vertiente externa de la Sierra Madre, son habitadas principalmente por
comunidades indigenas: amuzgos, mixtecos y tlapanecos, en la porcién
de Guerrero, y mixtecos y chatinos en la fraccién oaxaquena. Una ma-
yoria mestiza caracteriza a las entidades mas pobladas como Ometepec o
Pinotepa Nacional.

! Gfr. Roberto Cervantes Delgado, 1984, “La Costa Chica: indios, negros y mestizos”, en Marga-
rita Nolasco {coord.), Estratificacion étnice y relaciones inleréinicas, INAH, México, pp. 37-50.

* Un amplio acercamiento en torno al medio namiral puede encontrarse en Gonzalo Aguirre
Beltrin, 1958, Cujla. Fshozs etnogrifico de un pueblo negro, México, FCE; y en Rolf Widmer, 1990, Conguas-
te y despertar de lus costas de la Mar del Sur, México, CNCA. Para un acercamiento sobre el contexto eco-
ndmico, demogrilico y sociocultural regional, puede consultarse la sintesis de Marfa Cristina Diaz I,
2003, Queridato, matrifocatidad y crianza entre los afromestizos de lu Coste Chice, Conaculta-PACMYC, México;
y Miguel Angel Gutiérrez Avila (coord.), 1997, Derecho consuetudinano y devecho positivo entre los mixtecos,
amuzgos y affomestizos de la Costa Chica de Guerrerp, Universidad Auténoma de Guerrero, Chilpancingo.
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