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Epígrafe

La tarea de la antropología es no sólo [saber] cómo son las cosas, sino cómo han llegado a ser lo que son.
Franz Boas





Introducción





I

Las sociedades contemporáneas se transforman de manera acelerada y ajustan sus valoraciones e ideas en torno de las expresiones musicales. No obstante, tanto el argumento central de este libro como sus planteamientos, continuan siendo vigentes. Esto se debe a que se trata de una etnografía de la práctica de la investigación de las músicas indígenas, la cual recibió el impulso de una particular política de investigación y divulgación por parte del Estado mexicano desde el proyecto posrevolucionario hasta su transformación hacia formas neoliberales de concebir las sociedades y sus expresiones culturales, en la actualidad.

Sin duda, el proceso que aquí relato ha tenido muchos momentos y vertientes: aún no concluye, y de él podríamos decir mucho en relación con los dos decenios siguientes al periodo que nos ocupa, en tanto que las formas de pensar en lo indígena son construcciones ideológicas de dominación. En aquella primera edición agradecí los comentarios y críticas de muchos investigadores, entre ellos, Carlos Reynoso –a quien agradezco el interés por publicar este texto y a Andrés Telesca, director de la editorial Sb–, Rafael Pérez-Taylor, Miguel Olmos, Engracia Loyo, Carlo Bonfiglioli, Margarita Nolasco, María Rosa Gudiño, Sergio Navarrete, Benjamín Muratalla y Carlos Ruiz.

Evidentemente, después del neozapatismo el reconocimiento constitucional a la multiculturalidad sustentada en los pueblos indígenas reconfiguró el imaginario del carácter diverso de México. Sin embargo, debe considerarse que las condiciones de desigualdad no se modificaron, como tampoco han cambiado del todo las ideas en torno de dichas sociedades. Al respecto, retomo las palabras del historiador Fernand Braudel, cuando señalaba que las mentalidades eran prisiones de larga duración; así, las transformaciones de las ideas y de los imaginarios son lentas, y muchas se resisten a modificarse debido a que son funcionales coyunturalmente para los gobiernos y sus políticas en materia de cultura. Es en este sentido como propuse, para dar cuenta de las políticas y programas públicos en materia de la música popular y tradicional en México, el término de etnomusicología aplicada,1 por analogía con la Antropología aplicada mexicana del siglo xx en la cual ahondaré más adelante. Antes de abordar aspectos históricos que permiten sustentar la idea de una invención de la música indígena, es importante mencionar que hago énfasis en una antropología de la música, a la que aquí defino como la aproximación a las formas procesuales de interacción entre las sociedades y las expresiones sonoras que consideran musicales.

Finalmente, debemos tener presente que los pueblos indígenas están insertos en relaciones de poder –las cuales son ambiguas y contradictorias–, y que nos permiten referir a los actores de maneras menos esencialistas. Esto es, la importancia de considerar a los pueblos indígenas, en particular a los músicos, como sujetos históricos con agencia nos conduciría a romper con las ataduras de que eran presos los investigadores en pasados decenios.

II

Anne-Marie Thiesse ha planteado que los procesos de formación identitaria en la Europa de los siglos xviii al xx consistieron, en gran medida, en determinar el patrimonio de cada nación y en difundir su culto. La recuperación e invención de una historia prestigiosa, de una serie de héroes, una lengua, monumentos culturales, un folklore, un paisaje típico, una mentalidad particular, las representaciones oficiales –himno y bandera– e identificaciones pintorescas –vestido, especialidades culinarias o animal emblemático, entre otros–, han constituido los elementos simbólicos y materiales que las naciones han usado para representarse a sí mismas.2 Según Eduardo Devés, durante los primeros decenios del siglo xx el pensamiento latinoamericano correspondió también a un ciclo identitario;3 en el México posrevolucionario existió un interés de los intelectuales por fundamentar los orígenes de “lo mexicano”, y el caso de la música no fue la excepción: se trató de la búsqueda de una identidad mexicana en el sonido musical. Los llamados compositores nacionalistas de la generación de 1915, como Manuel M. Ponce, Carlos Chávez, Candelario Huízar, Silvestre Revueltas, entre otros, retomaron para la creación de sus obras motivos de aquello que se consideraba como la música indígena y popular, pretendiendo con ello apartarse de la creación musical que copiaba el modelo europeo –que había prevalecido desde el periodo colonial–, y, así, participar en la construcción de una imagen cohesiva de “lo mexicano”.

Sin embargo, es importante distinguir entre el pensamiento de los músicos como creadores de estilos nacionales y los estudiosos de la música popular. Si bien los compositores mexicanos del periodo nacionalista han sido muy estudiados, la mayoría de aquellos otros pensadores que dedicaron su vida a la investigación y difusión de la música popular de México han sido olvidados, no obstante que su interés por recopilar datos sobre la Patria también contribuyó, sin duda, a la idea de forjar una cultura nacional. En este marco se inscriben varios autores, entre ellos, Rubén M. Campos, Gabriel Saldívar, Vicente T. Mendoza, Pablo Castellanos y Samuel Martí.

El estudio de la música indígena de México no es reciente: importantes investigadores, además de los mencionados, entre los cuales podemos citar a Jesús C. Romero, Otto Mayer-Serra, Ralph Steel Boggs, Thomas Stanford, Henrietta Yurchenco, José Raúl Hellmer, Francisco Alvarado Pier, Irene Vázquez, Arturo Warman, Jas Reuter, Daniel Castañeda, Charles Biolès, Gertrude Kurath, Francisco Domínguez, aportaron un gran corpus de materiales que sentó las bases para las investigaciones actuales; incluso gracias a sus investigaciones muchas manifestaciones musicales han podido difundirse y preservarse.

En los primeros decenios del siglo xx, cuando se discutían los “grandes problemas de la Nación”, la Antropología y la Arqueología “rescataban” aquella aportación de las culturas indígenas a la cultura nacional buscando y construyendo una explicación del pasado. Fue entonces cuando la Arqueología cobró gran impulso, pues lo que se iba tras la búsqueda de un pasado prestigioso. Por su parte, los estudios de la música se orientaron hacia la mera recolección de cancioneros e instrumentos musicales como rasgos folklóricos,4 es decir, estuvieron en manos de folklorólogos y músicos que, influidos en su mayor parte por un fuerte eurocentrismo, describieron y clasificaron la música mexicana de raíz hispana. Hacia la década de 1960, la etnomusicología mexicana en ciernes tomó el apelativo de la nueva disciplina nacida en los Estados Unidos, pero no así sus modelos de análisis. Cabe mencionar que la etnomusicología estadounidense surgió por oposición epistemológica a la musicología decimonónica alemana y, por lo tanto, la aplicación de esos modelos en el caso mexicano resultaba un tanto forzada.5 Sin embargo, lo más probable es que nuestros estudiosos no reflexionaran al respecto, es decir, la naciente etnomusicología mexicana no retomó las teorías anglosajonas a causa de un enfrentamiento crítico con los postulados de corte evolucionista y funcionalista, sino, simplemente, no se preocupó por su aplicabilidad. El interés radicaba, en cambio, en una empresa descriptiva, más que analítica. Pero aún más: existía otra diferencia sustancial, puesto que los anglosajones estudiaban otras culturas, resultantes de procesos colonizadores, mientras que los mexicanos abordaban la música de su propio país. Sin embargo, hacia fines de la década de 1980 e inicios de la siguiente las obras de los etnomusicólogos estadounidenses fueron más difundidas y, en muchas ocasiones, retomadas acríticamente en México, como fue el caso de The Anthropology of Music de Alan Merriam (1964).

* * *

Este libro hace una aproximación crítica a los estudios en torno de la música indígena de México entre los años 1924 y 1996, periodo en que se construyeron los grandes proyectos institucionales y, respecto de esa música, se emprendieron investigaciones que dieron como resultado un proceso de invención de tradiciones. El planteamiento que subyace a esta aseveración es que culturas musicales populares actuales, particularmente las indígenas, deben, en términos de retrodicción, algunas de sus características y usos sociales, repertorios e instrumentos musicales a las políticas culturales posrevolucionarias de las décadas de 1920 y 1930, fundamentalmente al sistema educativo, y los decenios posteriores al trabajo de los institutos nacionales Indigenista (ini, hoy Comisión Nacional para el Desarrollo de los Pueblos Indígenas, cdi) y de Antropología e Historia (inah). Sin desconocer de manera alguna la preexistencia de múltiples tradiciones musicales, considero que muchas de ellas fueron reforzadas por el Estado durante este periodo, y reconstruidas y simbolizadas para formar parte del acervo cultural de la nación.

En este sentido, el concepto de “invención de tradiciones” propuesto por el historiador Eric Hobsbawm es adecuado para incluir tanto aquellas inventadas, construidas y formalmente instituidas como las que emergen dentro de un periodo breve y mensurable (pueden ser unos cuantos años) y se establecen con gran rapidez. Siguiendo al autor, la invención de tradiciones busca inculcar por repetición ciertos valores y normas de conducta, los cuales normalmente intentan crear continuidad con un pasado.6 Es importante señalar que, como todas las tradiciones en general, aquellas que denominamos “inventadas” son igualmente válidas, y pueden también ser o no permanentes: interesa más su aparición y consolidación que sus posibilidades de supervivencia.7

Cabe subrayar que en este libro no realiza un simple recuento de los estudios sobre la música indígena a lo largo del siglo xx, sino distingue procesos y filiaciones intelectuales, y plantea reflexiones que contribuyan a la construcción de una antropología de la música, esto es, explorar y entretejer distintos enfoques para un modelo transdisciplinar en torno del sonido musical; hablo, pues, de una historia de la construcción del pensamiento etnomusicológico en la antropología mexicana. Interesa, entonces, determinar cuáles han sido la trayectoria y las preocupaciones más importantes de los estudiosos, así como las perspectivas desde donde las instituciones oficiales han conservado y difundido el patrimonio cultural de nuestro país, de manera que se cita una selección de trabajos en función del argumento.

Cabe mencionar que esta investigación pretende ser, por una parte, una contribución a la historia de la antropología mexicana, en la cual han estado ausentes los momentos y vertientes de los estudios de la música, y, por la otra, un aporte a la construcción actual de una antropología de la música. De tal manera, en esta obra el lector no encontrará un estudio acerca de la música indígena en sí, sino una aproximación a la conceptualización que de ella se ha hecho en las investigaciones en que el Estado se ha basado para hablar de una identidad nacional. El lugar desde donde se enuncia el discurso acerca de la música indígena es el Estado mexicano, de manera que historizar la etnomusicología mexicana permitirá tanto una nueva lectura crítica de la tradición científica sobre la música de los grupos indígenas como revivir el interés de las instituciones públicas por la música.

Por otra parte, las investigaciones académicas deben tener la responsabilidad de colocar nuestras investigaciones en la polémica teórica en que otros países se desarrollan alrededor del tema. Debemos reconocer que los enfoques empleados han mantenido a la llamada etnomusicología mexicana fuera del debate antropológico. Ciertamente, las investigaciones antropológicas tampoco han contemplado el estudio de la música en sus disertaciones, porque, lejos de indagar en la dimensión simbólica de la música, de hecho, los estudios etnográficos suelen concebir a la música como un elemento ornamental en las ceremonias religiosas o como un medio de recreación comunitaria en las fiestas. Este hecho ha favorecido la folklorización de las tradiciones musicales.

Ahora bien, nuestra segunda hipótesis, relacionada con la primera, se refiere a que, en cuanto a la música, es posible distinguir líneas de continuidad en las políticas culturales y en el diálogo entre éstas y la sociedad; de ahí la importancia de reflexionar en el impacto de su larga duración sobre la configuración presente de las culturas musicales del México indígena. Empero, ¿dónde se distinguen estas continuidades? Tal como se observará en la primera parte del libro, muchas culturas musicales rurales se ajustaron y adaptaron en gran medida con base en las políticas culturales posrevolucionarias que buscaban crear una identidad homogénea encaminada a la conformación de una identidad nacional. Al revisar las memorias del Departamento de Asuntos Indígenas de los años 1938-1939 me percaté de que sus áreas de educación proporcionaban cierto tipo de instrumentos musicales, básicamente de aliento y percusiones, para la conformación de bandas de pueblo.8 Lo interesante de ello radica en que, si se observan las regiones actuales en donde las bandas de viento son de gran arraigo y tradición, se verá que muchas coinciden con los lugares donde se fomentó su uso durante el Maximato y el periodo cardenista: tal es el caso de los estados de Oaxaca, Michoacán, Guerrero y otros.

Es importante advertir que no se trata de considerar aquellos pueblos indígenas receptores de las políticas federales como sujetos pasivos, ni de atribuirle al Estado posrevolucionario un papel omnipotente: el hacerlo sería un punto de vista absurdamente reduccionista. Incluso aún no es posible pensar que las políticas culturales han abarcado un espectro tan amplio como la heterogeneidad de los agentes mismos, particularmente, de los maestros y de los académicos asociados a las instituciones que han tenido como tarea el estudio de la música indígena. Por el contrario, nos preguntamos, por un lado, cómo funcionaba en la práctica el proyecto cultural revolucionario y hasta dónde las escuelas rurales y los maestros eran realmente agentes de cambio, y, por otro lado, cómo ha sido el proceso de apropiación de elementos de la cultura ajena para ajustarlos a los valores y creencias de la población indígena.

Sabemos que no existió un criterio uniforme de aplicación de las políticas culturales y, por lo tanto, la multiplicidad de interacciones originadas de la experiencia entre tales políticas y las poblaciones locales ha llevado a la invención de tradiciones y a la reconfiguración de las ya establecidas; aún más: el impacto de aquéllas se observa en la actualidad no sólo en la población indígena sino en las propias instituciones. La educación musical fue concebida por el Estado como un medio para la instrucción, el entretenimiento y la integración de los valores nacionales, y, en este sentido, en decenios posteriores el ini, el inah y, hacia los años ochenta, la Dirección General de Culturas Populares (dgcp), impulsaron los festivales de música y danza, la edición de fonogramas y la creación de las radiodifusoras como formas de divulgación de la cultura indígena. Toda esta complejidad es la que una antropología de la música puede abordar.

En los años sesenta –si bien en los dos decenios anteriores ya se habían realizado grabaciones de música tradicional en el campo mexicano–, un grupo de antropólogos recopiló música y otros materiales etnográficos para la instalación del Museo Nacional de Antropología en Chapultepec. Desde ese momento se propició el desarrollo de la grabación de campo y la producción fonográfica, y se conformaron archivos y fonotecas en varias instituciones, como el Departamento de Estudios de Música y Literatura Orales del Instituto Nacional de Antropología e Historia (ahora, Fonoteca inah); el Fondo Nacional para el Desarrollo de la Danza Popular Mexicana; el Archivo Etnográfico Audiovisual del ini; el Centro Nacional de Información y Documentación Musical “Carlos Chávez” del Instituto Nacional de Bellas Artes (inba); el Archivo Regional de las Tradiciones Musicales de El Colegio de Michoacán; la ya citada dgcp, entre otros. Asimismo, el ini creó el sistema de radiodifusoras para la atención de la población indígena y para la difusión de la cultura nacional a través de la educación y de la revaloración de las tradiciones locales.9

Por su parte, los encuentros y festivales han constituido otra vertiente para difundir y promover la música tradicional y popular en México; financiados y coordinados por instituciones gubernamentales, se llevan a cabo en distintos foros en la Ciudad de México, aunque también existen encuentros regionales y locales de música y danza donde confluyen músicos de localidades de la región.

El hecho de abordar sólo a algunos de los estudiosos de la música indígena responde, más que a un mero acto arbitrario –como toda elección–, a que éstos construyeron los modelos de análisis y las líneas de acción para difundir y promover la música indígena en el siglo xx, los que, sin proponérselo, se concretarían en políticas culturales de gran envergadura. Éstas, más tarde, en una relación dialógica, habrían incidido en los procesos de producción científica en materia musicológica. Nos referimos a Gabriel Saldívar y Silva (1909-1980), Vicente T. Mendoza (1894-1964) y Thomas Stanford (1929), e incluso a Henrietta Yurchenco (1916-2017). Son, aunque en menor medida el primero de ellos, cuatro estudiosos con una sólida formación musical y, por igual los cuatro, con un gran interés por la historia de México: la historia patria para los primeros, y la del país que lo acogió desde su juventud, en el caso del tercero. Saldívar y Mendoza sin duda representan al intelectual de corte decimonónico preocupado por la composición histórica, cultural y social de su país y por la revaloración de aquello que se considera como las “raíces de lo mexicano”. Stanford, más joven que ellos y con estudios no sólo musicales y musicológicos sino también antropológicos, se ubicó más como parte de una generación crítica que buscó romper con los viejos postulados acerca del origen de la música mexicana.

Si bien podríamos enumerar a otros autores contemporáneos de éstos, y también sumamente importantes, como Rubén M. Campos y Samuel Martí, entre otros, es preciso considerar que la magnitud de su obra no es comparable con la de los que nos ocupan (entendiendo esto como construcción y divulgación de conocimiento). Asimismo, tal como se señaló antes, la obra de nuestros tres protagonistas ha sido muy difundida y retomada por los órganos educativos e instituciones encargadas de preservar y difundir el patrimonio cultural como sustento académico de sus políticas culturales.

Hay que recordar la gran difusión que han tenido sus investigaciones a través de diversas publicaciones y fonogramas. Por ejemplo, Gabriel Saldívar se ha convertido, con su Historia de la música en México, en el autor más leído como material didáctico: no obstante que se publicó por vez primera en 1934, ha tenido al menos tres reediciones. De igual manera, en la Memoria del Departamento de Asuntos Indígenas de 1938 se establece que el libro se consideraría como material de apoyo didáctico para la formación de los maestros indígenas.

Un segundo grupo de protagonistas de quienes retomamos tan sólo algunas citas es el de los divulgadores de la música indígena e iniciadores de las series fonográficas institucionales que han plasmado sus ideas en textos; entre los más importantes se encuentran Cristina Bonfil, Irene Vázquez, Arturo Warman, Henrietta Yurchenco y, en menor medida, Agustín Pimentel, Guillermo González, Vicente Mendoza Martínez, René Villanueva y Julio Herrera.10 Si bien la lista de estudiosos es larga y no obstante la importancia de muchos investigadores que no escribieron textos, como José Raúl Hellmer, el jarocho de Filadelfia, quien fuera el gran pionero de la grabación,11 nos referiremos únicamente a aquellos que han plasmado sus ideas en textos de amplia circulación.12

Así, considero que nuestros protagonistas plantearon los principios sobre los cuales se han sustentado los estudios en el campo que aquí denomino etnomusicología aplicada o etnomusicología en su vertiente oficial. Ésta es la razón por la cual no he considerado las obras de la etnomusicología académica generadas hacia los últimos años del periodo que nos ocupa y que sin duda requerirían un estudio aparte.

III

Seguramente el lector se habrá preguntado por qué hasta ahora no he hecho una distinción entre lo que considero música popular, música tradicional y música indígena: ¿ésta es la que interpretan los indígenas? o bien ¿lo indígena es un atributo que se otorga desde el poder del Estado mexicano? En primer lugar, en la actualidad existe una frontera innegable entre la música culta –por llamarla de algún modo– y la música popular. Al respecto, Ricardo Pérez Montfort señala que durante los primeros 50 años de vida independiente el son cobró gran impulso, no obstante lo cual, junto con otros géneros musicales, no accedió al ámbito de las elites en el poder, porque la música que se hacía para la aristocracia “buscaba parecerse lo más posible a los modelos europeos que traían los ya numerosos agentes del Viejo Continente establecidos en México o en La Habana”.13 De igual forma, continúa ese autor, a fines del siglo xix y principios del xx es posible afirmar que:


los géneros vernáculos no sufrieron demasiado cambio. Por el contrario, tal pareciera que a pesar de la postración económica en la que se encontraba la mayoría de la población, tanto músicas como bailes encontraron un ambiente bastante propicio para su cultivo. En Veracruz, los sones jarochos y huastecos; en Guanajuato, Jalisco, Querétaro y Michoacán, los corridos, las valonas, los sones de Tierra Caliente y de los Altos, los jarabes y las canciones; en Oaxaca y Guerrero, las chilenas y los sones valseados; en Yucatán, las jaranas y las canciones románticas de la llamada trova.14



Ahora bien, distinguir entre la música indígena y la música popular encierra una mayor dificultad, porque remite a la irresuelta discusión en torno de qué es “lo indio”, puesto que el concepto de “música indígena” fue creado por el indigenismo del siglo xx. En una ocasión el etnomusicólogo Thomas Stanford preguntaba en un pueblo indígena de Los Altos de Chiapas acerca del tipo de música que allí se interpretaba. La gente respondió que se tocaban sones, pero no música, ya que ésta era únicamente la que se escuchaba por la radio. Hay que recordar que México era también colonia en el aspecto musical, lo que debió haber generado entonces una serie de categorías y jerarquías musicales que aún no hemos comprendido en su totalidad.

De ahí que siempre confundamos la práctica musical indígena con la práctica de la música ritual y ceremonial en general. En muchos casos lo que para nosotros representa la música indígena no lo es necesariamente para sus creadores e intérpretes, sin embargo, comprender lo anterior sólo es posible a través de la antropología, porque esta ciencia nos permite conocer las ideas en torno de la música desde la perspectiva local susceptibles de ser interpretadas. De manera que en ciertas ocasiones es posible advertir que, sin preguntarnos por su origen, el repertorio y los instrumentos contienen funciones de carácter eminentemente ceremonial, no así la música popular, que también es interpretada por músicos indígenas, pero que responde a otros usos. Por ejemplo, en una fiesta patronal zoque en Copainalá, Chiapas, tenemos que existe un tipo de instrumentos y repertorio para la ceremonia religiosa: el pito y el tambor, que pueden ejecutar alabanzas y sones de las danzas; al llegar la noche, los músicos de marimba tocan piezas populares, entre las que encontramos algunas cumbias de moda, sones regionales y zapateados para el baile, es decir, este último repertorio corresponde al ámbito de la música popular. Finalmente, es importante señalar el cuidado que debe tener el investigador al determinar el universo musical que se ha de estudiar, pues muchas veces se puede confundir una tradición musical indígena con una que no sea más que la música de la pobreza, de la marginación.

En suma: no existe definición satisfactoria de la “música indígena” porque no es un género musical, sino un concepto empleado de forma general e imprecisa pero que –siempre y cuando se ubique el contexto de su enunciación– continúa siendo útil como herramienta heurística. Cabe mencionar que, a partir de la diversidad de la realidad analizada, habrá también diversas formas de abordarla. De ahí la pertinencia de aportar elementos para la construcción conceptual de una antropología de la música.

IV

El libro se compone de dos partes: la primera, “Los grandes proyectos institucionales”, presenta lo que considero como los cimientos de las políticas culturales respecto de la música indígena y popular en general, y su continuidad en los proyectos de la segunda mitad del siglo xx; los proyectos de edición de fonogramas y reflexiones sobre la invención y consolidación de culturas musicales populares.

La segunda parte, “Los protagonistas”, presenta a algunos de los personajes más importantes en los estudios de la música indígena. Por ejemplo, el tercer capítulo aborda la forma en que Gabriel Saldívar construye, define e historiza la música mexicana, a través del análisis de tres de sus más importantes textos, el primero, su Historia de la música en México (épocas precortesiana y colonial), editada por el Departamento de Bellas Artes en 1934; y los artículos: “El jarabe. Baile popular mexicano”, publicado en los Anales del Museo Nacional de Arqueología, Historia y Etnografía en 1937, y “Mariano Elízaga y
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