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RESUMEN

No cabe duda que la creciente globalizaciéon ha favorecido un mayor
contacto entre diferentes manifestaciones culturales. Esto ha generado un
debate, particularmente entre sociélogos, antropdlogos y etnomusicélogos, sobre
si las recientes fusiones e hibridaciones, conllevan a una homogeneizacién o
pérdida de autenticidad de las culturas musicales. Sin embargo, si
consideramos que es erroéneo valorar algunas musicas como mas auténticas que
otras, asi como también, el aumento de los localismos como algo sintomatico a
la globalizacién, no podemos descartar la idea de que la tradiciéon musical y el
sentido de identidad, bien puede ser reafirmada y conservada a través de las
innovaciones. En ese sentido, el presente trabajo tiene como objetivo, estudiar
los significados en torno a estas fusiones de musica tradicional mexicana con
otros géneros mas contemporaneas como el rock y el jazz; indagar si en los
intérpretes se produce un sentido de pertenencia con esta practica, como parte
de un proceso de revalorizacién de lo local. Estas agrupaciones que retoman la
musica tradicional mexicana como un elemento de auto-reconocimiento, al
momento de reelaborarlas con otras musicas de la globalidad, crean un nuevo
lenguaje con el cual pueden sentirse identificados. Con otras palabras, los
intérpretes por medio de las fusiones articulan y negocian sus multiples
identidades, alcanzando muchas veces una mejor apreciaciéon y valoracién de la
propia cultura; por lo tanto, son parte de un proceso de configuracién de nuevas

1identidades y etnicidades.



SUMMARY

There is no doubt that the growing globalization has favored a major
contact between different cultural manifestations. This has created a debate,
particularly between sociologists, anthropologists and ethnomusicologists,
about if the recent fusions and hybridizations, can lead to a homogenization or
loss of authenticity of musical cultures. Therefore, if we considered that is
wrong to valuate certain music as more authentic than others, as well as the
increment of localisms like something symptomatic to the globalization, we
can’t discard the idea, that the musical tradition and sense of identity can be
reaffirmed and conserved through innovations. In this way, the present
research had as objective to study the meanings around the fusions of
traditional mexican music with other genres more contemporary like rock or
jazz; investigate if in the interpreters there is a sense of belonging with the
practice, as part of a process of revalorization of the local. These bands retake
the traditional mexican music as an element of self-recognition, that at the
moment of recreating them with other global music, they create a new
language with which they can feel identified. In other words, the musicians
through the musical fusions negotiate and articulate their multiple identities,
leading them to a better appraisal of their own culture; therefore, they're part

of a configuration process of new identities and ethnicities.
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PRESENTACION

Ha sido un largo camino para poder concretar este trabajo de
investigacion, que mas alla de ser una tesis de licenciatura, es el resultado de
una incipiente busqueda para poder desempenarme en los temas que de verdad
me apasionan en la vida. Todavia recuerdo antes de adentrarme en la
sociologia, como incluso durante mis horas de trabajo en la contabilidad, me
dedicaba mejor a investigar y averiguar nuevas cosas en torno a la musica. Ya
desde aquellos anos, puedo decir, empezaba a cultivar las primeras semillas de
esta aventura que apenas esta comenzando.

Curiosamente fue la miusica lo que en un principio me llevé a la
sociologia. No fue hasta que descubri esa insoslayable conexién entre musica y
sociedad cuando decidi empezar de nuevo. Una vez iniciada la licenciatura, me
entusiasmé con las diferentes lineas tematicas, puesto que todas ellas
significaban un nuevo universo de conocimientos de sumo interés. Pero de
alguna manera, conforme fueron pasando los primeros semestres, tanto la
cultura como la musica, pasaron a ser el centro de mis formulaciones
intelectuales.

Quiza mi primera reflexion mas formal en cuanto al tema, me vino
estando de intercambio en la Universidad de Buenos Aires. Fue en el curso
“Economia de la cultura”, impartido por el Dr. Rubens Bayardo, cuando
encontré una buena oportunidad para ensayar un analisis sobre la musica
como fenémeno social. Se trataba de una aproximacién a las posibilidades
econémicas de la musica folclérica y tradicional de los paises, en el contexto de

una sociedad de consumo sumida en la diversidad cultural, la catalogacién de



la world music o “musicas del mundo”, y las nuevas tecnologias y medios
masivos de comunicacion.

Posteriormente me decidi a leer trabajos propios de la sociologia de la
musica, muchos de ellos realizados en otros paises. Debido a que esta tematica
ha sido poco abordada desde la sociologia en México, me vi en la necesidad de
revisar investigaciones elaboradas desde otras areas como la antropologia y la
etnomusicologia. Sin embargo, el interés realmente por estudiar los
significados en torno a esta practica sociocultural me vino en la medida en que
fui conociendo un mayor numero de agrupaciones dedicadas a fusionar la
musica tradicional mexicana con otros géneros musicales contemporaneos.

Por dltimo, quisiera agregar que el presente trabajo esta lejos de ser
concluido, todavia existen algunos desafios e imprecisiones que me gustaria
poder abordar en el futuro. Espero que el contenido de estas paginas, pueda ser
un aporte pertinente para la reflexiéon sociolégica sobre las identidades y

culturas musicales en México.
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El hombre es sobre todo espiritu, o sea,
creacion historica, y no naturaleza.

Antonio Gramsci

La continuidad  historica de las
sociedades, pueblos o comunidades, solo es
posible cuando existe un nicleo de cultura
propia, en torno a la cual se reinterpreta el
universo de la cultura ajena.

Guillermo Bonfil Batalla
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INTRODUCCION

Planteamiento del problema

La interaccion entre diferentes culturas musicales ha sido una constante
a lo largo de la historia. En el caso de México, por ejemplo, algunas tradiciones
como el corrido, los jarabes, el huapango y la musica de marimba, connotan
diferentes mestizajes musicales, producto de una mezcla de estilos y materiales
de diferente procedencia, particularmente de las culturas indigena, espanola y
africana.! Por otro lado, la revalorizaciéon de las culturas subalternas que
comenz6 con la modernidad europea, tuvo como consecuencia otro tipo de
hibridaciones, en las cuales compositores como Manuel M. Ponce, se apropiaron
de la musica popular y folclérica para reinterpretarla desde los canones de la
musica de vanguardia.

Actualmente, la creciente globalizaciéon debido a los movimientos
migratorios, la industria cultural y la circulacién digital de archivos, ha
favorecido atin un mayor contacto entre diferentes culturas y bienes simbdlicos.
Esto ha generado un debate entre sociélogos, antropdlogos y etnomusicélogos,
sobre si las recientes fusiones conllevan a la homogeneizacién, erosién y
pérdida de autenticidad de las tradiciones musicales. Pero esta preocupacion,
cabe senalar, radica fundamentalmente en aquellas hibridaciones espontaneas,
intencionadas y conscientes, que no corresponden a un proceso adaptativo y

gradual como es la cuestién del mestizaje musical.

1 véase CHAMORRO, Jorge A. (1995), “La herencia africana en la musica tradicional de las costas y las tierras
calientes”, en JACINTO, Agustin y OCHOA, Alvaro, Tradicion e identidad en la cultura mexicana, Zamora,
CONACYT/EI Colegio de Michoacan.
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Sin embargo, teniendo en cuenta las posibilidades existentes para
apropiarse y mezclar materiales sonoros de diferentes partes del mundo, me
parece poco acertado que exista una resistencia extendida frente a las fusiones
musicales. Quiza sea necesario preguntarnos primero /qué significados se
producen cuando se combina la musica folclorica y tradicional mexicana con
otros géneros trasnacionales? Si consideramos que es erréneo valorar algunas
musicas como mas auténticas que otras (ya que no hay forma alguna de
comprobar esta pretendida autenticidad), asi como también, el aumento de los
localismos como algo sintomatico a la globalizacién, /no pudiéramos pensar que
la tradicién y el sentido de identidad, bien puede ser reafirmada y conservada a
través de las innovaciones?

Cada vez son mas las agrupaciones como La Manta, Son Tenochca,
Sistema Bomb, Chéjere, entre otros,2 que al retomar la musica tradicional
mexicana y fusionarla con otros estilos mas contemporaneos como el rock, la
electronica, el jazz o la salsa, logran alcanzar una mejor apreciacion y
valoracion de la propia cultura. Es precisamente la globalizaciéon la que ha
impulsado esta praxis dialdégica, a partir de la cual, los actores negocian su
propia representaciéon conciliando sus multiples identidades y gustos
musicales. Por lo tanto, /no podriamos pensar estas fusiones como parte de un
proceso de reidentificacién y configuracién de nuevas identidades sociales?

De ahi la necesidad de estudiar los motivos y fines por los cuales, las
agrupaciones deciden fusionar la musica folclérica y tradicional mexicana con
otros géneros de la globalidad. La presente tesis, en ese sentido, plantea una

mirada optimista sobre las nuevas formas de interpretar la tradicién musical,

2 véase al final del texto la discografia que contiene algunas de estas agrupaciones que recientemente han
llevado a cabo fusiones de musica tradicional mexicana con otras musicas foraneas.
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donde mediante fusiones y traducciones, las personas crean un nuevo lenguaje
mas proximo a su realidad social. Si tomamos esto en cuenta, /estas nuevas
versiones no pudieran abrir nuevas posibilidades para que las personas
revaloren su propio patrimonio, descubriendo el sentido de identidad o

pertenencia a su contexto sociocultural?

Justificacion

Si bien es cierto que las hibridaciones no son un fenémeno reciente, cada
vez son mas los grupos que se interesan por mezclar el folclor y la tradicion del
pais con otras musicas mundializadas. Nuestro interés esta en averiguar lo que
motiva a los musicos a llevar a cabo estas fusiones intencionadas y conscientes;
indagar en su dimensiéon instrumental y conocer si estas reelaboraciones
trascienden a los intereses del mercado. Asi, podremos saber si las nuevas
formas de interpretar la tradicién, pueden ser el punto de partida o resultado
de un proceso de reidentificacién social.

A pesar de que existen varios estudios sobre el contacto entre culturales
musicales, la relevancia del presente trabajo estriba en que no tenemos ningin
interés en establecer juicios dudosos sobre la aparente decadencia de la
tradicion musical, ni tampoco decretar si una interpretacién esta bien o mal
hecha. Me parece pertinente profundizar en el analisis de las fusiones pero sin
caer en una concepcion de la musica al margen de sus mismos portadores, es
decir, sin desestimar su concepciéon como fenémeno social en virtud de su
relacién con la sociedad. Finalmente, la tradicién no es un parametro inmoévil,
sino esta sujeta a un constante proceso de readaptacion y refuncionalizacién

segun las condiciones existentes.
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Para no caer en un conflicto de perspectivas sobre una supuesta
“autenticidad patrimonial”, nos hemos centrado en el significado y valor que
tiene dicha practica para los actores, tomando en consideracion los patrones
culturales que los definen y sus condiciones locales de produccién. Los
intérpretes y consumidores al no estar atentos al sentido inmanente de la
musica (como lo estarian por ejemplo los etnomusicélogos), recrean y
resignifican los materiales sonoros de la tradicién a partir de sus necesidades y
sensibilidades emergentes. Considero, por tanto, que el presente trabajo sera

un buen aporte al analisis sobre las identidades y culturas musicales en el pais.

Hipotesis y objetivos

Algunas agrupaciones que realizan fusiones como por ejemplo La Manta
y Son Tenochca, han decidido recrear la musica tradicional mexicana como
parte de un proceso de revaloraciéon de su propia cultura. Creo por tanto, que
esta practica sociocultural trasciende a los intereses de la industria cultural,
siendo el principal interés, la reivindicacién de un sentido de pertenencia
particular. Cuando las identidades locales parecen no ser muy claras, la
“busqueda de raices” coadyuva a caracterizar una cierta diferencia respecto de
otras culturas y sociedades. En la medida en que la musica tradicional es una
forma simboélica que hace posible la identificacién con un grupo social, su
apropiacion y ejecucion proporciona muchas veces una especificidad étnica a las
1dentidades de las personas.

Pero esto no quiere decir que exista un interés generalizado por la
repeticiéon o imitacién. Si los intérpretes se lanzan a recrear la tradicion fuera

de los marcos de la misma, es porque consideran también la enunciacién
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creativa como parte fundamental en sus producciones culturales. El sentido de
la fusién, por tanto, tiene que ver con un interés de los actores por conciliar o
articular sus multiples identidades musicales. Asi, al incorporar elementos mas
significativos para ellos, propios del contexto en el que viven, generan una
autorrepresentacion de las musicas tradicionales, con las cuales éstos puedan
sentirse identificados.

Me parece que la vitalidad de la tradiciéon recae en su potencial para
poder ser incorporada en nuevas expresiones culturales situadas en el
momento actual. Su relevancia se encuentra en el legado que pueda tener en la
experiencia del presente, resultado de un proceso de ajuste entre su valor
intrinseco y sus nuevas potencialidades. Estas nuevas versiones al integrar
otros elementos de la globalidad, cultivan tanto en los jovenes como en otros
sectores de la sociedad, una primera aproximacion a las musicas tradicionales.
Sostengo, en ese sentido, que las fusiones contribuyen a la difusidn,
popularizacién y formacién de nuevos publicos.

Por dltimo, considero que mentalidades como el tradicionalismo, al
concebir las culturas musicales como algo que debe ser preservado y valorado
bajo una supuesta “autenticidad patrimonial”, han actuado en detrimento de la
creacion de nuevas producciones que contribuyan a la persistencia de la
tradicion y el enriquecimiento de las culturas musicales del pais. Es menester
entender que lo tradicional y lo moderno no estan peleados, que la musica es
parte de un constante proceso de cambio y readaptacion cultural, a partir de las
necesidades y sensibilidades emergentes.

Para poder comprobar las hipdtesis anteriormente mencionadas, nos

hemos propuesto como objetivo general, estudiar los significados que se



16

producen a partir de estas fusiones de musica folclérica y tradicional mexicana
con otras musicas trasnacionales. Para ello, me he basado en los productores
(intérpretes) mas que en los consumidores, teniendo en cuenta sus condiciones
individuales y colectivas de produccién.

Para ser un poco mas especifico, la presente tesis tiene como principales
propositos: interpretar cuales son las motivaciones o el principal interés que
lleva a los musicos a fusionar la tradicion musical del pais; indagar si en los
musicos se produce un sentido de pertenencia a partir de esta practica, como
parte de un proceso de revaloracion de lo local; examinar si estas
reelaboraciones o recreaciones, en la medida en que suponen una adaptacion y
traduccion a las condiciones existentes, contribuyen a que la tradiciéon sea
valorada y apreciada por las recientes generaciones; y, finalmente, evaluar la
postura “apocaliptica” de quienes predican la supuesta destruccion y erosion de

las musicas locales y regionales.

Meétodo, técnicas y fuentes de informacion

Como ya se ha dicho anteriormente, cuando hablamos de hibridaciones
musicales no nos referimos a un fenémeno reciente, por lo tanto, los actos de
reidentificacién con la propia cultura no radican en la fusién en si, sino en su
dimensién instrumental, en los fines por los cuales se llevan a cabo estas
reelaboraciones creativas. En ese sentido, se trata de una investigacion de corte
cualitativo, centrado principalmente en las motivaciones y sentidos de los
sujetos a analizar, considerando su contexto sociocultural. Para ello, la

metodologia sigue los postulados de la teoria weberiana, esto es, interpretar
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mediante la comprension explicativa y argumentativa, los significados que los
actores sociales confieren a esta practica intencional.

Las unidades de analisis son principalmente los grupos y musicos que
interpretan la musica tradicional mexicana, con otras musicas trasnacionales
tales como el jazz, la salsa o el rock. Los grupos con los que se trabajé son La
Manta, originarios de la ciudad de Xalapa, Veracruz, y la banda Son Tenochca,
con base en la Ciudad de México. Estas dos agrupaciones poseen intereses y
aspiraciones muy distintas: mientras los primeros poseen un contrato
discografico y se han presentado en diferentes foros del pais, los segundos,
hasta el momento han realizado estas fusiones como un asunto mas bien
recreativo. Las caracteristicas con las que cuenta cada una de las agrupaciones
me parece pueden aportar una mayor amplitud a este estudio sobre las
relaciones de sentido que se constituyen en torno a esta practica sociocultural.

Para conocer el significado de estas fusiones y su relacién con la
construccion identitaria, se examinaron mediante historias de vida vy
entrevistas a profundidad, las narrativas o tramas argumentales que organizan
la produccién simbodlica de la identidad. También se llevé a cabo un analisis de
de las producciones musicales, con la intencién de identificar aquellas
alteraciones mas significativas, practicadas sobre el repertorio de las musicas
tradicionales. Esto con el propdsito de conocer coémo se expresa la configuracién
identitaria de los intérpretes, a partir de sus maneras de pensar y practicar
una sensibilidad particular. Asimismo, acudimos a presentaciones en vivo de
los grupos, para observar la respuesta del publico ante sus interpretaciones.

Las demas fuentes de informacién fueron principalmente estudios afines

publicados en libros y revistas cientificas, articulos periodisticos, revistas de
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musica, asi como discusiones con académicos y musicos relacionados con la
tematica de investigaciéon. Por dultimo, también se tomaron en cuenta
entrevistas publicadas en otras fuentes y comentarios posteados en redes
sociales, sobre todo porque estos espacios son importantes en la produccién y el

consumo musical.

Antecedentes

El tema de investigacion se ubica dentro de la sociologia de la musica y
los estudios culturales, particularmente en relacién con la configuracion de
1identidades sociales. En cuanto a los trabajos que anteceden concretamente
esta tematica de investigaciéon podemos decir que son pocos. Por ello, se han
tomado como antecedente algunos trabajos sobre hibridaciones e identidades
musicales realizados en México y otros paises, asi como también, analisis sobre
world music, categoria que agrupa las musicas folcloricas, de origen étnico y
fusiones de musica tradicional con materiales sonoros contemporaneos.

Algunos de los trabajos que se han realizado en nuestro pais, son las
investigaciones de José Juan Olvera (2002) y Dario Blanco (2005), sobre las
evoluciones e hibridaciones de la cumbia y el vallenato en el noreste de México.
Estos géneros originarios de Colombia, con los anos y tras una serie de
innovaciones que responden a las expectativas del publico mexicano, han dado
origen al surgimiento de nuevas formas musicales como la cumbia norteria y la
cumbia tropical. Al incorporar elementos propios de la cultura mexicana tales
como el bajo sexto y la estructura responsiva del corrido, la cumbia se ha
convertido en una manifestacién de la cultura regional que moviliza un sentido

de pertenencia particular. En la medida en que se incorporan referencias
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locales y nacionales, una practica sociocultural puede pasar a ser parte del
proceso identificatorio de una nueva colectividad.

Siguiendo esta tematica en relacién con los procesos identificatorios y la
transculturalidad de la musica, se ha tomado como antecedente un estudio
acerca del surgimiento del rock israeli. De acuerdo con Motti Regev y Edwin
Seroussi (2004), la creacion de este género musical durante los anos setentas,
tuvo lugar al incorporar elementos propios de la cultura del pais como fue
cantar en hebreo, hacer uso de la jerga local, recrear temas tradicionales y
componer letras vinculadas a la cotidianidad y realidad politica del pais. A
pesar de que el rock en principio era un género que no estaba dentro del
imaginario cultural de Israel, los intérpretes a través de este proceso de
sintesis, crearon un sonido diferente al rock angloamericano, razéon por la cual
dicho género pasé a ser considerado también como una forma musical auténtica
y propiamente israeli.

Por su parte, en un trabajo sobre la transculturalidad y etnicizaciéon en
la musica popular gallega, Luis Costa (2004) reconoce las tensiones que provoca
la modernizaciéon de la tradicion musical. En el contexto de las sociedades
desarrolladas, el autor sostiene que la musica es parte importante en la
construccién de una cultura nacional, por lo tanto, ante la idea de autonomia de
la obra de arte, la musica es un espacio simbdlico sobre el que se inscribe una
representatividad étnica.? En ese sentido, no es extrano que los tradicionalistas
desde su posicion ideoldgica, conciban la modernizacién como una forma de

imperialismo cultural. No obstante, el etnomusicélogo sefiala que en los iltimos

3 En este proceso se selecciona un conjunto restringido de formas musicales, a partir de ciertos criterios de
ruralidad y/o antigliedad, ya sea constatada o presumida, rechazando todas las demas musicas populares
que no se encuentran dentro de esos marcos de representacion y realizacion.
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anos, se ha redefinido la identidad regional de manera mas flexible, lo que ha
llevado a recuperar y mantener vigentes algunas tradiciones musicales
olvidadas.

Ahora bien, se han revisado otros estudios desde la economia politica,
orientados al analisis de las relaciones que establecen estas practicas de fusién
con los intereses de la industria cultural. John Connell y Chris Gibson (2004)
sostienen que la emergencia de la world music en la industria de la musica,
responde principalmente a la “demanda de la diferencia” que caracteriza a la
sociedad de consumo. La insercion de los actores a este mercado esta sucedida
por una desterritorializaciéon, en tanto que se ven en la necesidad de adoptar
con ello instrumentos, escalas, afinaciones y formas estéticas de los paises
hegemoénicos. Seguin los autores, dicha categoria busca principalmente la
comercializacion de etnicidades, asi como también, la celebracion de la
autenticidad y diversidad de una manera alienada. La razén de esta alienacién
yace en la ruptura que sufre el significado de las musicas de origen étnico al
salir de su contexto local.4

No hemos dejado de lado otros analisis que adoptan una perspectiva que
trasciende a la categoria de mercado de la world music. Veit Erlmann (1994)
sostiene que las fusiones musicales tienen su origen en la conformacién de un
sistema-mundo. En su analisis sobre los recitales del South African Choir en el
Reino Unido, a principios del siglo XX, el autor afirma que en su intento de
plasmar la experiencia del nuevo mundo, los intérpretes sudafricanos se vieron

en la necesidad de negociar por un lado las imagenes de una Africa moderna y

4 Para poner un ejemplo, en el caso del reggae de origen jamaiquino, los autores afirman que su significado
se vio tergiversado cuando se le comercializd, ya que se convirtié a esta expresion critica y contestataria, en
una mercancia cultural. En otras palabras, cuando el reggae se transformé en un bien de consumo, toda su
motivacion politica panafricanista paso a ser simplemente hedonismo politico.
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civilizada, sin perder al mismo tiempo su caracter local y autéctono, por lo que
el grupo coral decidié resolver este dilema al adoptar elementos propios y de la
cultura occidental. Sus conclusiones apuntan a que las fusiones en la musica,
son resultado de la conformacién de un sistema cada vez mas global y de la
condicién precolonial (el discurso de la diferencia y otredad) que posteriormente
fue naturalizada.

Siguiendo con esta linea de analisis sobre la transnacionalizacién de la
musica, Jocelyne Guilbault (2006) reconoce que la produccién cultural de los
intérpretes caribenos influenciados por diferentes lenguajes musicales, es
consecuencia de una vida trasnacional, ya que de manera muy similar a los
migrantes, su dia a dia transcurre mas alla de los limites geopoliticos y
culturales. Digamos que sus experiencias trasnacionales se articulan en sus
decisiones artisticas y en la construccion de su sentido identitario. Como
asegura la autora, las obras musicales de estos artistas del Caribe, han
contribuido a reafirmar las identidades locales y a hacerse de un espacio
politico ante la discriminacién racial (particularmente en los Estados Unidos).
Por tanto, dichas practicas trasnacionales pueden verse también como una
forma de nacionalismo o reclamo identitario.

Haciendo eco en los aportes de Enrique Jiménez (2009), muchas de las
transformaciones en la musica vernacula son consecuencia de las migraciones y
la urbanizaciéon de la cultura tradicional. Actualmente, las posibilidades de
acceso a una mayor diversidad de musica, asi como también, las diferentes
maneras en que uno puede relacionarse con la tradiciéon (segun la edad por
ejemplo), estan propiciando que la tradicion musical esté sujeta a un constante

proceso de transformaciéon. En su estudio sobre el rock indigena en México, el
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autor da cuenta de como algunos grupos étnicos son capaces de crear nuevas
expresiones culturales con las cuales se identifican, al incorporar a sus propios
elementos simbdlicos como cantos y danzas tradicionales, musicas de la
globalidad (jazz, rock, punk) en principio ajenas a su cultura. Por ejemplo,
podemos mencionar el caso de Sac Tzevul y Hamac Casiim, bandas de rock
tsotsil y rock seri respectivamente.

Quizas uno de los trabajos que mas se aproxima a los objetivos de esta
tesis, es el de Berenice Corti (2009) sobre el “jazz argentino”, convencién que
alberga una fusién de elementos de jazz con otras musicas locales como el tango
y la chacarera. Si en las fusiones comunmente lo que importa es el resultado
final de esa sintesis, sin hacer realmente una valoracion de las musicas que
intervienen en ella, la autora argumenta que en el caso especifico del “jazz
argentino”, el leit motiv es una revalorizacién de lo local en contraposicién a lo
global, donde lo que se busca es reafirmar la propia identidad. Para ello se
invocan estilos musicales que son parte del imaginario nacional, que pasan por
un proceso de relectura y reinterpretacion a partir de las condiciones existentes
de los actores sociales. En ese sentido, dicha fusién responde a un proceso de
construccién identitaria y no necesariamente a la cristalizacion de un género
musical.

Por ultimo, me parece pertinente destacar el reciente trabajo de la
socidloga Patricia Oliart (2013), en donde afirma que las fusiones actualmente
practicadas, al menos en los casos del rock quechua y rock aymara, son
producto de un desafio a las fronteras establecidas entre diferentes estéticas o
culturas musicales diferentes. Segun la autora, los actores interesados en esta

corriente estética, no necesariamente reclaman una identidad indigena, sino
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mas bien, simplemente buscan confrontar el racismo poscolonial y los
argumentos tradicionalistas. Estas bandas (Uchpa, Las Mojarras y La Sarita)
aprovechan la maleabilidad de géneros como el rock y el jazz, para explorar la
relacion entre culturas, y asi proponer una nueva experiencia que abra nuevas
posibilidades a la multiculturalidad.?

Como puede verse, en los trabajos anteriormente citados, las
aproximaciones a la sociologia de la musica se enriquecen a partir de varias
formulaciones: una de ellas orientada mas a la dimensién social de la
sonoridad, esto es, en aquello que expresa la musica; la otra, teniendo en
cuenta las consecuencias de la mediatizaciéon, aborda los procesos sociales
(produccién, circulacidon, utilizacién) y la repercusion en su significado. Por lo
tanto, me gustaria destacar que el progreso en los estudios sobre las
1dentidades musicales, no esta familiarizado con la necesidad de suplantar o
desacreditar antiguos estudios, por el contrario, yo diria que lo que se busca es

complementarlos.

> Agradezco al Dr. Pablo Vila por facilitarme este texto tan pertinente aun inédito.
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CAPITULO 1

HACIA UN NUEVO ORDEN EN LA FORMACION DE IDENTIDADES

Globalizacion cultural: la diversidad en la uniformidad

Es obvio que la globalizaciéon no es un fenémeno reciente. No obstante,
este proceso ha alcanzado histéricamente nuevas dimensiones, porque ya no
hace referencia uUnicamente a la expansion de un modelo econémico, sino
también a la circulacion de productos y estilos de vida. Cada una de estas
referencias culturales como es la gastronomia, la religiéon, la musica, etc., se
mundializan a partir de dinamicas muy diferentes. En ese sentido, el analisis
debe situarse en las diferentes formas e imperativos que alcanza el fenémeno
de la globalizacién, segiin la manifestacion cultural de que se trate y el
momento histérico determinado.

Actualmente, nos encontramos frente a un escenario donde el internet y
la digitalizacion de la informacién, las migraciones y la creciente industria
cultural, proporcionan una enorme cantidad de identidades imaginarias y
recursos simbolicos, disponibles en todo tipo de sociedades y accesibles a todo
tipo de personas. Como Arjun Appadurai (2005) ha enfatizado, en la medida en
que estos referentes de la globalizacion y mediacion masiva, sirven de materia
prima para inventarnos a nosotros mismos, se ha generado un nuevo orden de
inestabilidad e indeterminacion en la configuracién de identidades sociales.

Las implicaciones del nuevo orden global hacen inevitable el contacto con
otras culturas ajenas a la propia. En consecuencia, nos ubicamos dentro de una
variante significativamente nueva en donde las producciones culturales y los

sentidos de pertenencia, ya no estan necesariamente enraizados a un espacio
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determinado, ni tampoco se encuentran circunscritos a la cultura local, sino
mas bien operan bajo la légica de la globalizacion. Siguiendo los aportes de
Appadurai (2005), los materiales simbdlicos mundializados son anexados por
los actores a sus practicas a través de un “trabajo de la imaginacién”, entendido
como el elemento constitutivo principal de la creatividad y subjetividad
contemporanea.t

Sin embargo, no quiero que se piense la globalizacién como sinénimo de
homogeneizacion y uniformidad.” En nuestro caso, algunos géneros musicales
como el rock y el jazz, son parte de ese conjunto de expresiones que nos hacen
parcialmente similares unos a otros. Como Renato Ortiz (1994) ha senalado,
estas convenciones son parte de un “conjunto bibliografico”, al cual las personas
recurren para incorporarlas a sus creaciones artisticas y culturales. En ese
sentido, lo local podria ser definido como aquellas manifestaciones que
trascienden y se diferencian de ese cumulo de practicas y referentes simbdlicos
universalizados.

La diferenciacion y pluralizacion de las manifestaciones culturales, son
resultado de estos actos de apropiacion mediante los cuales los actores
redefinen y resignifican la cultura globalizada, a partir de sus condiciones
existentes de produccién. De ahi que la musica no pueda expresarse sélo en la

homogeneidad, porque mediante procesos de hibridacién y traduccion, se crean

6 “El trabajo de la imaginacidn [...] no es ni puramente emancipatorio ni enteramente disciplinado, sino que,
en definitiva, es un espacio de disputas y negociaciones simbdlicas mediante el que los individuos y los
grupos buscan anexar lo global a sus propias practicas de lo moderno” (Appadurai, 2005:4).

7 Cuando se habla de homogeneizacién cultural por lo general se alude a la erosidn del Estado-nacién y las
identidades nacionales. No obstante, es a partir de estas posturas como han surgido actitudes defensivas y
regresivas en torno a la identidad y etnicidad, como son por ejemplo los gestos raciales, separatistas y
fundamentalistas.
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nuevos materiales sonoros que movilizan un sentido de identidad particular
entre productores y consumidores.8

Mucha de la musica popular que esta siendo elaborada actualmente es
resultado de estos procesos de interaccion cultural. Esto quiere decir que lo
local y lo global no son categorias de analisis diametralmente opuestas, porque
la globalizacion se despliega a través de la diversidad y semejanza. En su
escrito sobre la “rockizaciéon de mundo”, Motti Regev (2003) argumenta que los
mismos patrones artisticos y culturales, se han vuelto herramientas para la
produccién de diversidad y unicidad. En todo caso, creo mas bien que las
diferencias han dejado de ser tan extremas, porque musicas globales como el
rock, jazz, reggae, etc., permiten la creaciéon de nuevas expresiones musicales
por medio de dichos procesos de apropiacién e hibridacion.

José Manuel Valenzuela y compania (2004) reconocen un buen ejemplo
de esta mediaciéon entre lo local y lo global, en el caso de Nortec Collective,?
grupo originario de Tijuana, que ha incorporado a la musica electronica
establecida sonidos acusticos obtenidos principalmente de grabaciones de
musica nortena, grupera, narcocorridos y banda sinaloense. Esta agrupacion
retoma por un lado una musica desterritorializada como es la musica
electronica, para redefinirla tomando en consideracién sus condiciones locales
de produccién. Al adicionar a sus canciones la musica popular regional del

norte del pais, Nortec ha logrado crear un sonido similar y al mismo tiempo

8 Este dinamismo en el proceso de globalizacidon se opone diametralmente a la nocién de imperialismo
cultural. La perspectiva del imperialismo cultural de acuerdo con Renato Ortiz (2005), presupone una vision
dicotdmica de lo nacional y lo extranjero, al mismo tiempo que establece también una clara delimitacién
entre centro y periferia. Es por eso que este enfoque no concuerda con los procesos aqui planteados de
redefinicion, resignificacion y localizacién de la cultura global.

° Nortec Collective (2000), Tijuana Sessions Vol.1 [CD], México, Palm Pictures; Nortec Collective (2005),
Tijuana Sessions Vol.3 [CD], México, Nacional Records.
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diferente, a las que estan llevando a cabo otros disc-jockeys y agrupaciones de
musica electronica alrededor del mundo.

Lo que ocurre es que a partir de esta interrelaciéon entre diferentes
culturas, se desarrolla una cultura hibrida o parcial que no es del todo
autonoma, pero que tampoco esta subordinada a una légica homogeneizante.
Homi K. Bhabha (2003) en sus aportes a la teoria poscolonial, denomina a esta
hibridacién el “entre-medio” (in-between) de la cultura, en la cual se expresa la
imposibilidad de inclusién de una cultura en otra y al mismo tiempo el limite
entre ellas. Si la musica nos suena desconcertadamente parecida y desigual a
la vez, es porque este intersticio se constituye mediante las relaciones que
establece una cultura con otra, por causas migratorias o por la mediacién
simbdlica de los medios de comunicacién y la industria cultural.10

Para hacer eco en los aportes al analisis cultural de Antonio Gramsci, la
hegemonia es a grosso modo definida como el proceso por el cual, los intereses
de un bloque histérico se articulan con los diferentes intereses de la sociedad
civil. La globalizacion cultural, en este sentido, pudiera pensarse como un tipo
de hegemonia, en tanto que las practicas simboélicas trasnacionales (muchas de
ellas pertenecientes a los paises centrales) se articulan y coordinan con las de
los grupos locales. Con esto quiero decir que las personas establecen fuertes
lazos con la propia cultura, pero sin descartar aquellas otras con las que
cohabitan o estan en constante relacion. De la misma manera que la

hegemonia, la globalizacién cultural es un proceso nunca terminado en el que

10 Sj el rock argentino de bandas como Soda Stereo y Los Redondos, tiene un sonido familiar y al mismo
tiempo diferente de agrupaciones mexicanas como Caifanes y Café Tacvba, es porque nos encontramos
frente a una diversidad dentro de la misma uniformidad, en la que una convencién cultural globalizada
como el rock de origen angloamericano, es redefinida segin las condiciones individuales y colectivas de
produccion. Quizd el rock mexicano y argentino no nos suene idéntico, pero el sonido tampoco serd para
nuestros oidos desconcertadamente diferente.
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los actores en ningiin momento se asimilan por completo, ni tampoco pierden
su identidad local, sino son parte de un constante proceso de negociacion y
redefinicion.

Dicho de otra manera, la mundializacién implica una dialéctica entre lo
local y lo global, por tanto, no se produce una cultura estandarizada sino una
relocalizacion de los diferentes patrones socioculturales universalizados. De
acuerdo con Stuart Hall (1997), la globalizacion histéricamente se ha visto en
la necesidad de incorporar y reflejar las mismas diferencias que ha buscado
articular. En nuestro caso, géneros como el rock y el jazz penetran en diferentes
sociedades bajo una forma homogeneizante, pero en las practicas y dinamicas
de lo local, se resuelve en una diversidad y pluralidad de nuevas formas

musicales con las cuales nuevos sujetos se sienten identificados.

Cultura, identidad y etnicidad

Gilberto Giménez (1994) define la cultura como el conjunto de formas
simbdlicas (acciones, objetos, ritos, expresiones) ubicadas en contextos
especificos y socialmente estructurados, a partir de los cuales dichas
manifestaciones son producidas y transmitidas. Esta concepcion, sin embargo,
no esta relacionada con la configuracion de nuevas identidades y etnicidades en
el contexto actual. El concepto de cultura como recurso heuristico en el estudio
de reivindicaciones identitarias, tiene que ser pensada ya no como sustancia
sino como una dimension de las diferencias.

Segun afirma Arjun Appadurai (2005), cuando la cultura es parte de la
identidad social de un grupo, ésta deja de ubicarse en los patrones

socioculturales pertenecientes a una colectividad, para pasar a ser el conjunto
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acotado de contrastes simbodlicos que se articulan y seleccionan para
caracterizar una cierta diferencia respecto de otras culturas y sociedades. En
otras palabras, se puede decir que es el transito de la cultura en si a la cultura
para si, donde un agregado de practicas y recursos (rituales, musica, religion,
historia), son escogidos de manera consciente por los actores sociales para
reforzar y mantener una diversidad cultural en un mundo pretendidamente
homogéneo.!!

Este conglomerado de referencias culturales que constituyen la identidad
étnica de una persona, se conforma por una serie de rasgos y practicas
simbdlicas que se ubican histéricamente dentro de un contexto especifico.
Cuando la globalizacion nos proporciona una diversidad de productos
culturales y estilos de vida, son los emblemas nacionales, las tradiciones!? y el
conjunto sistematico de lo que consideramos como la propia cultura, lo que
conforma el cimulo de signos diacriticos que son utilizados en la gestién de
reivindicaciones identitarias (Pérez, 2003).

Esta concepcion de la cultura esta asociada a la idea de etnicidad, porque
ya no hace referencia Unicamente a la posesiéon de ciertos atributos, sino
destaca también una toma de conciencia de ellos y su naturalizaciéon como

elementos esenciales de una colectividad. Siguiendo esta definicién de cultura,

11 Aqui recupero el concepto de clase en si y clase para si de George Lukécs. La nocidn de clase en si misma
hace referencia a la conciencia de formar parte de un grupo diferenciado de la sociedad, con una posicion
determinada en la estructura misma, donde se comparten practicas, habitos y experiencias vitales. Mientras
que la nocidn de clase para si misma hace referencia al ejercicio consciente de reconocerse como sujeto
colectivo diferenciado, para empezar a entender su lugar por definicion y articular sus intereses con los de
su clase social (Lukacs, 1985).

12 Me refiero a la “invencién de la tradiciéon” sefialada por Eric Hobsbawn y Terrence Ranger (2002),
fendmeno relacionado con la creacidn de practicas y simbolos de legitimidad y cohesién social por parte de
las élites dirigentes, que hacen posible adscribir a los sujetos un pasado comun.



30

la etnicidad seria por definicién “la construcciéon y movilizacién consciente e
imaginativa de las diferencias” (Appadurai, 2005:14).

El concepto de etnicidad por lo general ha sido asociado a los pueblos
originarios y grupos sociales marginales. Pero no debe sufrir esta contencién ya
que como Gutiérrez (2008) ha reconocido, hay personas que viven en la ciudad,
o bien, no pertenecen a una comunidad indigena, que también buscan
reivindicar su sentido de pertenencia en un momento determinado. La
buisqueda de raices y la revaloracion de la tradicién, como parte de ese reclamo
identitario que viven los actores sociales, debe ser considerado como punto de
partida en el proceso de etnicizacion.!3

Por su parte, la identidad refiere al proceso de autopercepcion y
autodiferenciacion que los actores sociales utilizan para reconocerse y
distinguirse en contraposicién a los otros, con base en atributos, categorias y
rasgos que son seleccionados y valorizados, para delimitar el espacio de la
mismisidad identitaria (Giménez,1994).14 Sin embargo, para estudiar estos
actos de reidentificacién, es menester precisar y repensar este concepto para

que adquiera una mayor fuerza explicativa.

13 De acuerdo con Gilberto Giménez (citado en Pérez, 2003) existen diferentes formas de etnicizacion: a)
cuando un grupo social ocupa un territorio nativo, la colectividad local es etnicizada porque un grupo
dominante o colonizador se niega a reconocer sus vinculos morales y religiosos con dicho territorio; b)
cuando una colectividad dominante se niega a darle participacién a una colectividad inmigrada; c) cuando de
manera voluntaria una colectividad plenamente establecida, considera que sus raices estdn fuera o no
corresponden con dicho territorio; d) cuando se decide integrar y homogeneizar diferentes colectividades
bajo una sola; e) cuando a un grupo de migrantes se les niegan derechos humanos y de ciudadania; f) y
cuando los inmigrantes son aceptados como connacionales pero éstos rechazan su identidad que se les
ofrece y retornan a su lugar de origen.

14 Entre las principales caracteristicas de la identidad podemos destacar fundamentalmente: su permanencia
a través del tiempo (sin dejar de lado sus variaciones y adaptaciones), la percepcion de ciertos limites a
partir de los cuales se organiza la diferencia respecto a los otros, y, por ultimo, la capacidad de reconocer y
ser reconocido por la otredad.
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La identidad ya no hace referencia a ese nucleo estable del yo que
permanece inmutable al margen de la historia y la cultura, sino mas bien se
trata de un proceso nunca terminado de disputas y negociaciones simbolicas.
Aqui ya no nos referimos a una esencia, sino a un sistema conformado por
relaciones y representaciones que “emergen y varian en el tiempo,
instrumentalizables y negociables, que se retraen o se expanden segun las
circunstancias y, a veces, resucitan” (Giménez, 1993:28). Mas concretamente, la
1identidad es producto de una articulaciéon permanente a partir de las diferentes
dimensiones sociales que constituyen nuestra individualidad en el transcurso
del tiempo.

Como asegura Stuart Hall (2010), la construccion de la identidad es una
estrategia antiesencialista que no garantiza una unicidad o pertenencia
cultural sin cambios, porque en ella se articulan las practicas y discursos que
intentan interpelarnos (raza, género, nacién, subcultura, edad), y los procesos
subjetivos que llevan consigo la marca de la historia y nuestras experiencias de
vida. Dicho de otra manera, esta configuracién connota en cierta medida una
conciliacion entre las diferentes afiliaciones y sentidos de pertenencia que
constituyen nuestra identidad social.

En un estudio de Maritza Urteaga (1996) sobre las chavas punk,
podemos encontrar un buen ejemplo de esta articulacién de discursos y
practicas en la formacién de i1dentidades. Cualquiera pensaria que la
subcultura punk hace referencia exclusivamente a un tipo de identidad
colectiva. Pero cuando los grupos de chavas punk configuran sus propios
modelos de identificacion-diferenciacién a partir de varias categorias como el

ser mujer, punk, madre y feminista, construyen una alteridad no nada mas con
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el sistema, sino también en relacion a los hombres, los arquetipos de la misma
subcultura y la situacién social impuesta a las mujeres. Las diferentes
dimensiones de su identidad colectiva es lo que hace que su “punkitud” sea
diferente de la de otros colectivos punk.15

En nuestro caso, las recreaciones e innovaciones que realiza por ejemplo
el grupo La Manta, donde incorporan elementos de otras culturas a la
tradicion, es en realidad resultado de una identidad dual, ya que los intérpretes
se identifican con un campo artistico (jazz y rock) y también con lo que ellos
consideran como su propia cultura (son huasteco y son jarocho). En conclusion,
podemos decir que la configuracién de identidades es producto de repensarnos
a nosotros mismos desde de una concepcién mas diversa, subjetiva y no
coercitiva, donde ajustamos lo que creemos ser y como somos representados en

los sistemas culturales que nos rodean.

Musica e identidad

Hace algunos anos los estudios sobre identidades musicales se
encontraban circunscritos al paradigma de la homologia estructural.l¢ Esta
teoria adoptada por la escuela subculturalista inglesa en la década de 1970,
supone que la musica representa de algiin modo a la gente, es decir, considera
que existe una correspondencia entre las expresiones producidas y consumidas
por un determinado grupo social, y sus expectativas de clase, raza, género,

nacionalidad, etc. Sin embargo, considero que la configuracion de identidades a

15 véase URTEAGA, Maritza (1996), “Chavas activas punk: la virginidad sacudida”, en Estudios Socioldgicos,
XIV(40), México, COLMEX, pp.97-118.

16 La teoria de la homologia estructural desarrollada por Pierre Bourdieu (2010) a partir de su concepto del
gusto, sostiene que las personas producen y consumen bienes diferentes de acuerdo con su capital cultural
(conocimiento, aptitudes, etc.), expectativas de clase y posicidn social.
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través de la musica, no puede ser reducida a una simple relacién entre las
formas materiales y sociales.1?

La musica en si misma no representa valores ni sentidos, sino mas bien
son los actores quienes construyen el significado de la musica mediante la
experiencia de la escucha. En sus escritos, Simon Frith (2003) ha argumentado
que la cuestion no es como una determinada obra musical refleja a las
personas, sino como las produce, como se encarna en nosotros mismos. Con
otras palabras, podemos decir que nos identificamos con un tipo de musica por
lo que nos hace sentir al momento de escucharla.l® Esta concepcion
antiesencialista responde mas a nuestra nociéon de la identidad como un
proceso nunca terminado de negociaciones simbolicas.

La i1dea de articulacién en esta teoria de las identidades musicales,
propone que el significado de la musica no esta en la musica en si, sino se
encuentra en el acto de produccién y recepcién a partir de las condiciones
locales existentes. Siguiendo los planteamientos de Frith (2003), un tipo de
actividad o género musical puede producir diferentes tipos de identificacion,
pero el modo de funcionamiento en materia de formaciéon de identidades

siempre es el mismo.!9

17 Algunos de los trabajos mas destacados de la escuela subculturalista, en los que se hace referencia al
paradigma de la homologia son: WILLIS, Paul (1978), Profane culture, London, Routledge; HEBDIGE, Dick
(1979), Subculture: the meaning of style, London, Routledge.

18 para hacer referencia en los aportes de Marx, el yo es siempre un yo imaginado, pero ese yo sélo
podemos imaginarlo a partir de la organizacion especifica de fuerzas sociales y materiales, entre ellas la
musica (Frith, 2003).

1% Durante finales de los afios setentas y principios de los ochentas, el rock hecho en Argentina, tuvo una
significacion muy diferente a la de otros paises. Debido a la persecucién de la que fueron objeto durante la
dictadura militar (1976-1983), los jovenes se identificaron con el rock principalmente porque formaba parte
en la construccién de un movimiento social anti-dictatorial (Vila, 1996). Este ejemplo nos muestra como un
mismo género musical puede movilizar diferentes sentidos de identidad.
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Por ejemplo, el hip hop que surgi6 a finales de los anos setentas y
principio de los ochentas, en sus origenes expresaba las condiciones de vida de
los afroamericanos que vivian marginados en guetos de ciudades como Nueva
York y Detroit. Los actores se identificaron con este género musical porque las
canciones hacian referencia sobre todo a temas de su vida diaria como la
discriminacién racial, la opresion y violencia entre pandillas. Pero en el caso
del hip hop africano que se empezd a producir en la década de 1990, el movil de
1dentificacion fueron las letras que connotaban una realidad mas apegada a la
experiencia del tercer mundo, como era el problema de la pobreza, los conflictos
étnicos e incluso enfermedades como el sida (Winter, 2003).

A simple vista podriamos pensar que la musica es individualizadora,
porque como hemos argumentado, nos identificamos con un estilo o cancién por
lo que sentimos al escucharla. No obstante, no podemos descartar que la
musica al mismo tiempo también es colectiva. Es el caso de las musicas
tradicionales que representan una determinada “comunidad imaginada”,?0 en
tanto forman parte del conjunto de actividades, religiones, simbolos y
emblemas, que buscan cohesionar a la sociedad y suscitar un sentido de
pertenencia particular. Asi, algunos géneros musicales han funcionado como un
espacio simbdlico de inscripcién, sobre el cual se han desplegado discursos
nacionalistas, tradicionalistas y etnicitarios. Estas adscripciones sociales con
que carga la musica en un momento determinado, es un componente integral

en el proceso de reivindicacién identitaria.

20 Nos referimos a la tesis de Benedict Anderson (1993) sobre las anomalias del nacionalismo, concebidas
como artefactos culturales de una clase particular. La nacidn es una “comunidad imaginada” porque nadie la
conoce en su totalidad, solamente existe en la mente de las personas, por tanto, lo que distingue a una
comunidad de otra es como éstas son imaginadas dentro de un proceso histdrico y cultural.
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Por esta razon, complementamos nuestra teoria con los aportes de Pablo
Vila (1996), quien ha subrayado que aunque la musica tiene un sentido
negociable, ésta si carga con un significado a priori que nos interpela en la
configuraciéon de nuestras identidades. De esta manera, se pretende explicar
porqué algunas formas musicales nos llaman la atencién mas que otras y
porqué las convertimos en parte de nuestra identidad. Este enfoque sostiene
que ademas del sonido, las letras y los intérpretes, lo que se dice acerca de la
musica y sus adscripciones, son relevantes para su apropiacion y significaciéon
en la construccion de identidades (Vila, 2000).2!

El corrido en la historia de México, siempre ha sido considerado como un
instrumento de comunicacion popular y movilizacién ideolégica, sobre todo por
su papel durante el Movimiento Revolucionario.?2 No es extrafo que el corrido
frente a los acontecimientos de 1968, se convirtiera en la forma musical con la
cual se sintieron fuertemente identificados los grupos subalternos. Asi,
intérpretes como Judith Reyes, Oscar Chavez y José de Molina (por mencionar
algunos), decidieron apropiarse del corrido y no de otros géneros como el rock,
para expresar su inconformidad a las politicas neoliberales y el gobierno, o

bien, para narrar lo sucedido durante la protesta estudiantil.23

2! Estos discursos que estdn relacionados con un género musical, ademas de ser parte integral en la
formacion de identidades, también han sido motivo de prohibicién en algunos paises. La Nueva Cancion,
movimiento musical latinoamericano que aparecio en la década de 1960 y 1970, fue prohibido y perseguido
en algunos paises como Chile, por ser considerado un referente ideolégico en contra del capitalismo y el
imperialismo norteamericano, por su simpatia con las clases obreras y el socialismo. Lo mismo sucedidé con
el rock en algunos paises, donde el gobierno lo prohibié por su adscripcién politica y social como musica de
rebelidn y protesta.

22 Para mas informacion, véase GIMENEZ, Catalina H. de (1990), Asi cantaban la Revolucién, México,
CONCULTA/Grijalbo.

23 “iQue cruenta fue la matanza/ hasta de bellas criaturas!/ iComo te escurre la sangre/ plaza de Las Tres
Culturas!...” (Corrido del 2 de octubre, Judith Reyes). Véase VELASCO, Jorge H. (2004), El canto de la tribu,
México, CONACULTA.
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En otras palabras, la pertenencia de un género a la tradicion de un pais o
su representatividad étnica, es un elemento central en la busqueda de raices y
configuraciéon de identidades musicales. Sin embargo, como Vila (2000) ha
senalado, a pesar de que el placer de la identificacién esta determinado por
estas adscripciones con que carga la musica, al mismo tiempo esta liberada por
ellas. Por lo tanto, los materiales sonoros producidos por la comunidad negra o
indigena, es capaz de interpelar a todo tipo de actores sociales. Propongo, en
este sentido, entender la musica como una manifestacion cultural que nos
permite cruzar fronteras de clase, raza, nacionalidad, edad, género, etc.

No hay duda de que la musica es categorizada en funcién del momento
historico determinado (indigena, tradicional, comercial, nacional). No obstante,
siguiendo a Vila (1996) esta significaciéon no permanece inalterada, ya que las
personas son capaces de negociar o desafiar los discursos politicos, sociales y
culturales de un género musical,24 cuando éstos sienten que dichas categorias
no se ajustan a lo que ellos creen que son, de modo que puedan adoptarlas como
parte de su identidad. El significado de la musica siempre esta abierto a nuevos
sentidos segun las experiencias de vida de los individuos y su contexto cultural,
por tanto, no es correcto pensar las identidades musicales de manera

esencialista.2®

24 por ejemplo, uno pensaria que los argentinos a mediados del siglo XX, se identificaban con el tango
porque representaba a la clase alta de la sociedad. Sin embargo, hubo personas que se sintieron
identificados por una identidad de género, es decir, porque las letras de las canciones hacian referencia a la
masculinidad estereotipica del argentino; pero también hubo otros que se identificaron con el tango,
porque lo consideraban una expresion tradicional de su propia cultura. Es decir, la identificacion con el
tango se encontraba muy ligada a la lucha por la construccion del sentido de esta musica (Vila, 1996).

25 Aqui recupero la idea de Marx, en la que asegura que la Ultima fase de la produccién es el consumo, en
tanto que es en este momento donde se construye el significado de las mercancias.
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De la crisis de identidad a la busqueda de raices

Las implicaciones del proceso de globalizacién como aparente tendencia
hacia la homogeneizacién cultural, reactivan simultaneamente la bisqueda de
raices en las cuales la identidad social pueda sostenerse. Como Stuart Hall
(2010) ha subrayado, ante una enorme relativizaciéon que la sociedad ha
alcanzado histéricamente, debido a la cantidad de identidades imaginarias y
recursos simbolicos disponibles para la construcciéon de uno mismo, los actos de
etnicidad y aspiraciéon a la reivindicacion identitaria se han vuelto necesarios
en la representacion de los actores sociales.

Mi4as concretamente, la indeterminaciéon de cambios tanto econdémicos
como culturales que supone la globalizaciéon, trae consigo la crisis de las
1identidades. Esta situacion en la que las identidades sociales parecen no ser
muy claras, busca ser superada por las personas mediante la reidentificacion
con productos simbédlicos y emblemas culturales (religién, musica, rituales,
historia, etc.), que cohesionan a una sociedad y movilizan un sentido de
pertenencia particular.

De lo contrario, se experimenta lo que denomino como una desolacion
identitaria, cuando la identidad de uno mismo no hace uso de los recursos de la
historia ni de la propia cultura, y como consecuencia se engendra una sensacion
de no saber quiénes somos ni de donde venimos. No se trata de una pérdida de
la 1dentidad, porque ésta siempre hace referencia a una construccién colectiva y

social, sino mas bien apunta a que la identidad no es una movilizacién
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consciente de las diferencias culturales que son parte de su grupo social. Dicho
de otra manera, se trata de una identidad sin etnicidad.26

Uno de los problemas que afronta la crisis de identidad es el concepto
naturalizado de modernizacion, entendido como un desarrollo lineal en donde
lo tradicional es considerado como la antitesis de lo moderno. De ahi que Roger
Bartra (2013) reconozca que en la historia del pais, siempre ha estado presente
un afan modernizador que se ha establecido como una revuelta contra las
antiguas formas.2” En las implicaciones de nocion de modernidad asociada con
el dejar de ser diferente y tradicional, se encuentra justamente la pérdida de
raices en nuestra configuracién identitaria.

Esta demanda identitaria se activa en el plano colectivo cuanto mas
rapido se desarrolla un pais, o bien, cuando el legado material e inmaterial
sufre algan tipo de deterioro. Con el llamado progreso y la légica del cambio,
podemos decir que los individuos toman conciencia del tiempo que transcurre,
lo que engendra practicas conservacionistas y procesos de etnicizacion. Soélo
cuando existe una clara percepcion del paso del tiempo y de su repercusion
sobre las personas y las cosas, empieza adquirir sentido conservar el
conglomerado de materiales culturales y simboélicos pertenecientes a una
comunidad (Ballart y Tresserras, 2001). Es precisamente esta nociéon del

“tiempo historico” lo que hace posible adquirir una conciencia patrimonial.

%6 | 3 desolacidn identitaria se experimenta cuando los actores sociales no viven su identidad como un acto
consciente para si. En esta toma de conciencia por mantener una diversidad cultural, es cuando buscamos la
autenticidad de la experiencia propia, el momento en que nos acercamos a nuestras raices y revaloramos la
tradicion, con la intencién de saber quiénes somos y de dénde venimos.

27 En sus andlisis sobre la cultura mexicana, Roger Bartra (2013) reconoce que la modernizacidn se vive como
una especie de “malestar en la cultura”, que radica en un desprendimiento de la idea de barbaros que nos
fue asignada.
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En su articulo Comunidades primordiales y modernizacion en México,
Gilberto Giménez (1994) ha subrayado que no necesariamente la
modernizacién se traduce en un abandono o desapego de nuestra cultura, sino
también en ocasiones puede apoyarse en la reactivacion de la identidad anclada
en la tradicién. Con esto quiero decir que la globalizacién esta sucedida por una
“reetnicizacion” o busqueda de raices, pues los actores sociales incorporan
elementos simbdlicos, tanto de su propia cultura como de la cultura universal, a
Sus expresiones y practicas contemporaneas.

Como sostiene Danilo Martuccelli, “la modernidad [...] engendra la
legitimacion creciente de la aspiracion a la reivindicacion identitaria. [...] En
ese sentido, la etnicidad no es sino una de las traducciones posibles de una
demanda identitaria, propia de la modernidad” (2008:44).28 Sin embargo, un
argumento que quisiera destacar es que esta busqueda de raices no esta
cooptada por el tradicionalismo, porque también los actores sociales pueden no
tener ningun interés en recuperar una manifestacién cultural que consideren
antigua y con la cual no se identifican del todo.

Tal y como ha sefialado también Hall (2010), las nuevas etnicidades ni
estan encerradas en el pasado ni son capaces de olvidarse del pasado, porque
esta recuperacion no es un acto esencialista, sino es una recuperacién a partir
de la experiencia del presente. En consecuencia, el interés por incorporar
elementos de la tradicion esta relacionado también con el interés por cruzar las
fronteras de dicha tradicion. Por ello la enorme cantidad de expresiones

hibridas que se llevan a cabo actualmente en la produccion cultural.

28 No quiero asumir con esto que las raices siempre son étnicas o nacionales, porque también hay quienes
las entienden de otra manera; por ejemplo, las personas que asumen sus raices desde una cuestion racial,
cémo lo hacen algunos afroamericanos, que mediante un analisis buscan saber de qué parte de Africa
llegaron sus ancestros esclavos.
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En su estudio sobre el surgimiento del rock israeli, Regev y Seroussi
(2004) destacan que este género musical fue creado por personas interesadas en
darle una mayor apertura a la cultura local. Al incluir en sus composiciones
musica vernacula y poemas de la cultura nacional, letras en hebreo y temas
sobre aspectos de la vida israeli, el rock considerado en principio como un
género extranjero, logré alcanzar un estatus de continuidad con la propia
cultura. En este sentido, el rock israeli fue producto de la disposicién de los
musicos por anexar elementos de la cultura universal a sus practicas de lo
local.

Los pesimistas que asocian modernizacion y globalizacion con
asimilacién, no han dado cuenta de que este proceso es capaz de reactivar las
identidades étnicas y el desarrollo de la cultura local. Muchas veces es el
conocimiento de otras culturas el punto de partida para el conocimiento de la
propia cultura. Como apunta Hall (2003), las identidades se construyen a
través de la diferencia y no al margen de ella. Es decir, solamente podemos
saber lo que somos en nuestra relaciéon con el otro, en relaciéon con lo que los
demas no son. En estos actos de aspiracion a la reivindicacion identitaria, la
globalizacién conforma ese “afuera constitutivo” a partir del cual se configuran
nuevas identidades y etnicidades.

En este “redescubrimiento de la etnicidad”, los referentes culturales
asumidos por los actores sociales como signos emblematicos de su identidad
étnica, se encuentran segun afirma Miguel A. Bartolomé, en el conjunto de
practicas y simbolos que una colectividad considera como fundamentales para
su configuracion identitaria en un momento dado de su proceso historico (citado

en Pérez, 2003). En nuestro caso, la revaloraciéon de estos signos diacriticos
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ubicados en la tradicion musical, es un acto de etnicizaciéon por parte de las
personas que en un momento determinado, consideran que sus raices y su
propia cultura no corresponden con la cultura dominante o hegemoénica.2? La
etnicidad es una expresiéon fundamental frente a la crisis identitaria, a partir
de un horizonte de significaciones que ubica a cada actor en la estela de una
tradicion cultural particular (Martuccelli, 2008).

Un acto de reivindicaciéon identitaria lo podemos encontrar en el
movimiento alternativo de musica popular que se desarroll6 a partir de finales
de los anos sesentas. Jorge H. Velasco (2004) en su libro El canto de la tribu,
afirma que este movimiento tuvo como proposito recuperar la autenticidad y
originalidad de la musica mexicana, frente a la amenaza de la
industrializaciéon. Ante la marginaciéon y comercializacién de la propia cultura,
este movimiento alternativo fue parte de un proceso de configuracion de nuevas
etnicidades, un llamado a reafirmar la identidad cultural perdida a través de la
recuperacion, producciéon y difusion auténoma de la musica indigena y
tradicional.30

Como hemos visto, la construccion de nuevas identidades y etnicidades

requiere siempre de una matriz cultural portadora de emblemas de contraste,

2% podemos mencionar el caso del Movimiento Jaranero en nuestro pais, impulsado por varios grupos y
musicos, entre ellos Arcadio Hidalgo y su conjunto Mono Blanco. Este movimiento realizé un esfuerzo
sistematico por rescatar, preservar y revalorar la tradicion del son jarocho ante el olvido y la
comercializacion que la amenazaba. Actualmente, el Movimiento Jaranero sigue resguardando esta
manifestacion cultural, reconociendo a viejos soneros e interpretando los sones de la tradicidn. Sin
embargo, hay que destacar que uno de los resultados previsibles de este movimiento fue la posibilidad de
experimentacién y fusidn con otros géneros como el blues, jazz y musica africana, con diversos grados de
éxito y para muchos estéticamente valido (Cardona, 2011).

30 “Este movimiento musical se ofrece entonces como una practica cultural alternativa, ante el avance de las
politicas globalizadoras del neoliberalismo, que ven en la lucha de los sectores subalternos por defender su
derecho a la diferencia, a la diversidad cultural, un obstaculo para alcanzar una integracién y dominacion
total sobre el mundo, no solo en la materialidad de la vida social sino también en la dimension espiritual y
creativa de los hombres que se expresa en sus manifestaciones culturales y artisticas” (Velasco, 2004:70).
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de un punto de apoyo que toma como referencia algunos elementos de la
cultura objetivada e institucionalmente preconstruida (Giménez, 1994). No
obstante, cabe destacar que este acto consciente de recuperacion/selecciéon de
practicas y recursos simbodlicos asociados con nuestras raices, no se da de
manera esencialista.

En sus escritos, Hall argumenta que “aunque parecen invocar un origen
en un pasado histérico con el cual contintian en correspondencia, en realidad
las identidades tienen que ver con las cuestiones referidas al uso de los
recursos de la historia, la lengua y la cultura en el proceso de devenir y no de
ser” (2003:17). En otras palabras, el “redescubrimiento de la etnicidad” pasa por
un proceso de negociacion a partir de las diferentes dimensiones de nuestra
identidad social. Precisamente, muchas de las manifestaciones culturales (la
musica particularmente) estan siendo producidas por personas que asumen su
identidad étnica, sin dejar de lado las otras identidades que también los

constituyen.

La configuracion de nuevas identidades y etnicidades

La configuracién de nuevas identidades y etnicidades se produce, cuando
una manifestacién cultural es redefinida o resignificada, o bien, cuando una
tradicion es adaptada y extendida (con sus debidas traducciones) al momento
presente. El etnélogo y antrop6logo mexicano Guillermo Bonfil Batalla (1993),

ha enfatizado que cuando los actores sociales se identifican entre si por el



43

empleo de rasgos o practicas culturales a las cuales dan un sentido propio, nos
encontramos ante un proceso de formacién de nuevas identidades culturales.3!

Lo que ocurre en estos actos de apropiacion de la musica tradicional,
donde agrupaciones como Sistema Bomb32 realizan una traducciéon del material
sonoro para ajustarlo a sus condiciones existentes de produccidon, esta
relacionado con la posibilidad de generar un patrimonio simbdélico novedoso con
el cual puedan sentirse identificados.33 Su interés por reinterpretar el son
combinandolo con otros géneros musicales, es una solucion que ellos
encuentran ante la insuficiencia con que pueda ser percibida una tradicién
musical, de cara a los cambios sociales y el contacto con otras expresiones que
supone la globalizacién cultural.

Podemos entender estas practicas socioculturales como el resultado de
una nueva percepcion donde la modernizacién no esta peleada con la tradicion.
Las innovaciones a la tradicion musical no deben ser consideradas como una
amenaza, porque no conducen ni a la destruccion de las manifestaciones
culturales, n1 mucho menos a la pérdida de identidad. En consecuencia, estas
nuevas 1dentidades y etnicidades se alimentan de una dialéctica entre lo

tradicional y lo moderno.

31 Cuando el noroeste mexicano se apropio y redefinié la cumbia y el vallenato colombiano a finales de la
década de los setentas, se crearon nuevas expresiones musicales como la cumbia nortefia y la cumbia
tropical. En la medida en que se fueron incorporando elementos locales y regionales, se crearon nuevas
manifestaciones culturales consideradas como parte de la cultura local, que contribuyeron a la formacién de
nuevas identidades (Olvera, 2002; Blanco, 2005).

32 Sistema Bomb (2012), Electro-Jarocho, Estados Unidos, Round Whirled Records.

33 | 3 “traduccién” describe aquellas practicas socioculturales que atraviesan y cruzan fronteras establecidas,
creadas por actores sociales que ya no estan circunscritos a un contexto especifico, sino mas bien estan en
contacto con otras culturas del mundo. Tales actores conservan fuertes lazos con su propia cultura y
tradiciones, pero no de una manera esencialista. Como sostiene Hall (2010), en la traduccién se aceptan a
las demas culturas con las que cohabitamos, pero eso no quiere decir que nos asimilemos por completo a
ellas o que perdamos por completo nuestro sentido de pertenencia.



44

Lo cierto es que estas reidentificaciones se configuran muchas veces
fuera de los esencialismos, es decir, no estan ligadas necesariamente al marco
de la cultura objetivada e institucionalmente preconstruida, ni tampoco se
adhieren a los esfuerzos de los gobiernos por alimentar las identidades
nacionales.34 Por el contrario, estan estrechamente relacionadas a las diversas
experiencias del presente de los actores sociales, a su imaginacion, creatividad
e Iintereses, a sus motivaciones y expectativas culturales fijadas mediante
procesos subjetivos.

Cuando decimos que las nuevas identidades y etnicidades se configuran
fuera de los esencialismos, en realidad estamos reconociendo que este fenémeno
se produce a partir de una negociaciéon y articulacion entre los diferentes
circulos de pertenencia (nacionalidad, edad, formacién musical, etc.) que
atraviesan a las personas. De ahi que adoptemos una perspectiva diacrénica de
la identidad, que segiin Gilberto Giménez (1994) se define principalmente por
sus diferencias y continuidad de sus limites, y no tanto por su contenido
cultural.

Nuestro enfoque sostiene que la reactivaciéon de la etnicidad como una
especificacion de las nuevas identidades, ya no repara en la representacion
hegemonica o establecida de las diferencias, sino en el trabajo de imaginacion
de los actores a partir de su experiencia personal. A final de cuentas, siempre

ha sido imaginada porque nunca se puede representar a la etnicidad en su

34 Tanto la critica como la resistencia a estas innovaciones, por lo general hace referencia a una supuesta
pérdida de autenticidad en la tradicidén musical. Sin embargo, las musicas tradicionales nunca ha sido del
todo auténticas ya que son producto de multiples procesos de hibridacién, mestizaje y sincretismo cultural.
La diferencia en estas “nuevas hibridaciones” radica en que ahora existen géneros musicales que son parte
de una plataforma global socialmente estructurada (cdmo es el caso del jazz y el rock), que estan siendo
incorporados con sus debidas traducciones al ambito de la musica local.
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totalidad.3> Debemos entender que cuando se habla de recuperar la tradicion,
en realidad se esta hablando de una interpretacion de la tradicién como “juego
especulativo”. Como ha sefialado Martuccelli (2008), la etnicidad nunca es mas
ni menos pura, porque es dependiente de un horizonte de significaciones que no
es unico y lineal, producto de la coexistencia de diferentes tradiciones que no
permanecen invariables ante las vicisitudes de la historia.

Estos actos de aspiracion a la reivindicacién identitaria, se encuentran
estrechamente relacionados con una lucha por la construccién del sentido.
Como ya hemos subrayado, la musica carga con un significado que es tomado
en cuenta por los actores sociales en sus juicios de valor sobre la musica que
escuchan y producen (Vila, 1996). Cuando el sentido de un género musical no
corresponde con la experiencia del presente de las personas, surge un interés
por redefinirla y resignificarla. En las innovaciones que los intérpretes
realizan, se construye un nuevo sentido sobre la musica que permite a éstos
convertirla en parte de su identidad.

Por ejemplo, en sus estudios Ajay Heble (2012) argumenta que el jazz ha
jugado un papel importante en la formaciéon de nuevas identidades, al ser una
practica recurrente entre los musicos para acceder a la autorrepresentacion,
sobre todo, cuando los esquemas de representacion y clasificacién de un género,
no connotan los aspectos significantes de la experiencia social de los
intérpretes. La evolucion del jazz de la musica diaténica al cromatismo, en
realidad fue producto de un rompimiento con las convenciones, como un acto de

resistencia frente a la cultura hegemoénica blanca (Heble, 2012). Asi, las

35 Es el caso del etno-rock del musico mexicano Jorge Reyes, basado en la especulacidon y expectativas de
representacion segun el contexto relacional. Inclusive aunque quisiera apegarse a una estética prehispanica,
seria imposible puesto que ni siquiera existen registros precisos sobre como era realmente esta musica
ancestral.
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innovaciones y experimentaciones de musicos como Charlie Parker y Louis
Armstrong, fueron una manera de otorgarle una adscripcion social diferente al
jazz, y de esta manera poder convertirla en parte su identidad social.

En nuestro caso, la musica tradicional mexicana se encuentra dentro de
un sistema de clasificacion y jerarquizacién que incluye valores, percepciones y
estrategias de conservacion que pesan sobre algunas formas musicales. Incluso
una visiéon que busca inhibir las posibilidades de desarrollo, por ejemplo,
acentia el complejo de inferioridad de una practica cultural popular
(Colombres, 1983). A través de esta clasificacion, la tradiciéon y el patrimonio
musical se encuentra muchas veces mal definido y mal representado.3¢ Debido
a este sistema de valoraciéon condicionado por relaciones asimétricas, se han
desplazado tipos de musica a una condicion de subalternidad (la musica
indigena por ejemplo).37

Dentro de estos actos de reidentificacion y etnicizacién, el patrimonio
musical es un tipo de artefacto cultural que al ser incorporado por los actores a
sus practicas contemporaneas, contribuye a configurar una nueva identidad. Es
el momento en que la musica deja de concebirse como representacion para
convertirla en un medio de expresion (Heble, 2012). Si las innovaciones a la
tradicion contribuyen a reivindicar, revalorar y cultivar una primera

apreciacion de la propia cultura, es porque los intérpretes crean una

36 por ejemplo, durante los afios veintes se buscd definir lo “tipico mexicano”. Como sostiene el historiador
Ricardo Pérez Montfort (2003), en el caso de la musica se dejaron ver huapangos, boleros, valses, sones,
danzones, corridos, pero esa diversidad se tuvo que sacrificar para buscar la representaciéon de lo nacional
en la imagen del charro y la musica de mariachi.

37 La persistencia de un modelo tedrico como es el de la homologia estructural, ha contribuido a mantener
un control cultural y un esquema de representacién viciado sobre algunas manifestaciones culturales.
Muchas musicas del pais han sido marginadas y discriminadas, precisamente por ese vinculo que establece
este paradigma entre las formas materiales y sociales, que en nuestro caso se expresan en una conexion
entre la etnicidad y el sonido.
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autorrepresentacion de la propia tradicion fuera de las convenciones
establecidas.

Como apunta Stuart Hall, cuando hablamos de nuevas identidades, nos
referimos a “una nueva concepcién de nuestras identidades porque no han
perdido el asidero del lugar y el suelo desde el que podemos hablar, pero ya no
estamos contenidos dentro de ese lugar como una esencia” (2010:348). Este
“redescubrimiento de la etnicidad” se caracteriza por ser un acto de
recuperacion cultural, a partir de las categorias del presente desde la
multidimensionalidad de la identidad social.

Si las personas se lanzan a reinterpretar la tradicién musical fuera de
los marcos de la misma, es porque consideran la enunciacién creativa como
parte fundamental en su producciéon cultural. Sus multiples identidades las
utilizan como recurso en el proceso creativo. Esto se opone a la cooptacion
tradicionalista que busca la simple reproduccién del patrimonio musical. Lo
atractivo de estas traducciones y nuevas formas de interpretar la tradicién,
recae en que los actores sociales negocian su propia representacion conciliando

las diferentes identidades que los constituyen.
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CAPITULO 2

LA DIMENSION INSTRUMENTAL DE LA FUSION MUSICAL

Apropiacion e hibridacion musical: una aproximacion al contacto

entre culturas musicales

Siempre ha existido una tendencia natural hacia la interaccién entre
culturas musicales. Algunas musicas regionales como por ejemplo la banda
sinaloense, son producto de una mezcla de estilos y elementos de diferente
procedencia, que se ubican en la historia de México a finales del siglo XIX.38
Por lo tanto, la hibridaciéon no es realmente lo que se discute en los actuales
debates en torno al contacto entre diferentes géneros musicales. En un mundo
cada vez mas globalizado, la preocupacion por la destruccion de la tradicion y la
erosion de las musicas locales, radica sobre todo en aquellas apropiaciones e
hibridaciones que transcurren en un tiempo inmediato, es decir, no son parte
de un proceso adaptativo, gradual y continuo.39

S1 tomamos en consideracién las posibilidades histéricas que se tiene
para retomar y mezclar expresiones de diferentes partes del mundo, debido a la
creciente industria cultural, la digitalizacion de la informacién y los nuevos
medios masivos de comunicacién, me parece poco acertada la resistencia

extendida frente a las combinaciones musicales. Tal y como José Manuel

38 Los movimientos poblacionales en la frontera con Estados Unidos, después de la guerra de secesidn,
contribuyeron a que se cultivara en el pais el uso del acordeén (muy utilizado en la mdusica surefia
norteamericana), asi como también, otras musicas provenientes de Europa como la polka y la redova
(Moreno, 1989).

39 para una primera revision de este debate, véase FRITH, Simon (2000), “The discourse of world music”, en
BORN, Georgina y HESMONDHALGH, David (Eds.), Western music and its others, California, University of
California Press; GUILBAULT, Jocelyne (2006), “On redefining the local through World Music”, en POST,
Jennifer (Ed.), Ethnomusicology. A contemporary reader, New York, Routledge.
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Valenzuela (2003) ha senalado, la predisposiciéon por la hibridaciéon cultural
puede llevarnos a concluir primero que las manifestaciones culturales, entre
ellas la musica popular, no mantienen una actitud complaciente hacia lo
tradicional, y, segundo, que la preservaciéon inalterable de la tradicién no es el
mejor recurso para otorgarle un estatus de continuidad.

La creatividad musical siempre involucra algunos cambios, pero estas
innovaciones no significan necesariamente la pérdida de la identidad cultural,
ni el aniquilamiento de la tradicién cultural. Como sostiene Josep Marti (2004),
bajo una concepcién etnocentrista y esencialista, la cultura de un pais se
entiende como un conjunto hermético de formas simbdlicas, que en un momento
determinado definen al portador ideal e idealizado de esa cultura. Si bien es
cierto que todos nos ubicamos dentro de un campo cultural propio (pais, etnia,
region), debido a los alcances de la globalizaciéon, nuestra creatividad y
disposiciones artisticas no estan circunscritas estrictamente a lo local.

No podemos ignorar la realidad musical actual del pais, donde géneros
trasnacionales como el rock o hip hop, poseen una relevancia social igual o
mayor que muchas otras pertenecientes a la tradiciéon. Por ello, me parece
inapropiado entender la fusién de la propia cultura con otras musicas globales,
como una especie de contaminacion o imperialismo cultural, porque aunque el
Jjazz no sea un lenguaje propiamente mexicano, si carga con una significaciéon

importante para algunos actores sociales.4© En ese sentido, es importante

40 En el caso de México, desde los afios cincuentas del siglo pasado, el jazz ha estado presente como un
elemento intrinseco y cotidiano de nuestra realidad artistica. El auge de esta musica desde entonces fue
suscitado por los Festivales de Jazz que se empezaron a organizar alrededor de 1959 en el Auditorio de
Medicina de la Ciudad Universitaria, asi como con el movimiento de Jazz en México, donde podemos
destacar nombres como Chilo Moran, Mario Patrdn, Richard Lemus, Victor Ruiz Pasos, Tino y Mario
Contreras, que incluso llegaron a presentarse en otros paises durante los primeros afios de la década de
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reconocer que bajo la légica de la globalizacién, un campo o entramado cultural
mantiene una dinamica propia al margen de las fronteras geopoliticas y los
gobiernos.41

Una de las principales disputas y tensiones que ha provocado el contacto
entre culturas musicales tiene que ver con el mito de la “autenticidad”. Este
término no es mas que un constructo ideolégico, porque ademas de que ninguna
musica puede decirse del todo auténtica, la cuestion no es cuan verdadera es
una pieza musical para alguien, sino como se establece a priori esa idea de
verdad (Frith, 2001). En otras palabras, este argumento se concentra en el
asunto de la apropiaciéon y el establecimiento de fronteras culturales, dejando
de lado el tema de la produccién musical.

La controversia de la apropiacion cultural, tiene lugar cuando los
actores se apropian de una produccién simboélica considerada ajena a su cultura
de origen; ya sea que se tome un fragmento, el contenido total de una cancién o
la estructura completa de una estética musical. Por ejemplo, el cantautor
norteamericano Ritchie Valens, se apropié del tema jarocho La Bamba, con el
que alcanzé el éxito comercial a finales de la década de 1950. No obstante,
existe también otro tipo de apropiacién que contribuye a la preservacion de la

tradicion. Como sostiene Enrique Jiménez (2009), algunos grupos indigenas

1960 (Malacara, 2005). Actualmente, la importancia del jazz en nuestro pais se ve reflejada en conciertos,
programas de radio, escuelas, revistas, etc.

41 siguiendo nuevamente con el argumento de Marti (2004), los gobiernos de los paises tan sélo pueden
aspirar como maximo a definir una cultura representativa, pero ésta no sera la cultura total con la cual se
identifiquen sus habitantes. Es el caso por ejemplo del mersey sound en el Reino Unido, el reggae en
Jamaica o el gothic metal en paises como Finlandia.
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estan logrando salvaguardar su cultura al recrearla mediante la apropiacion de
géneros musicales de la globalidad como el rock y el jazz.42

Aunque los procesos de hibridacién siempre estan muy ligados a esta
controversia, también tenemos el caso de fusiones que no son consideradas
como una apropiaciéon cultural, porque las formas simbédlicas de las que
participan son consideradas por las personas como parte de su propia cultura.
Esto sucede particularmente en el caso de la musica tradicional, ya que
funciona como un signo diacritico que cohesiona y moviliza un sentido de
pertenencia particular. Dicha adscripcién es lo que permite que dicha musica
funcione en estos casos como un recurso simboélico en estos actos de
reidentificacion.

Se ha dicho con frecuencia también que la musica original puede verse
afectada con estos procesos de apropiacion e hibridacion cultural.4? Sin
embargo, este argumento muy recurrente en el discurso tradicionalista, es una
limitacion o restriccién ideoldgica que afecta en ocasiones la continuidad de las
tradiciones musicales. El argumento de la afectacién no puede generalizarse a
todas las fusiones, porque existen diferencias significativas segin el sentido
que los actores atribuyen a esta practica sociocultural. Algunas agrupaciones
como La Manta, Son Tenochca, Chéjere, Sonex, Monroy Blues, Huazzteco, entre

otros, contribuyen a la difusiéon y revaloracién de la propia cultura, y cultivan

42 podemos mencionar algunos ejemplos como Sak Tzevul, Lumal Tok (Chiapas), Hamac Casiin (Sonora) y
Nunduva Yaa (Oaxaca). Para mas informacion, véase JIMENEZ, Enrique (2009), “De la guitarra chamula a la
Fender Stratocaster. La musica indigena contemporanea, crisol del patrimonio y la identidad cultural de
México”, en HIJAR, Fernando (Coord.), Cunas, ramas y encuentros sonoros: doce ensayos sobre el patrimonio
musical de México, México, CONACULTA.

43 Los Xochimilcas, agrupacién mexicana que se destacd por sus parodias musicales y su picardia entre 1940
y 1980, interpretaron varios temas de The Beatles (entre ellas por ejemplo “She Loves You”) de una manera
muy particular, fusionandolas con otros instrumentos ajenos al rock (trompeta y acordedn) y con la musica
ranchera. Me parece insostenible creer que su relaboracidon haya puesto en riesgo a las obras originales.
Esclchese Los Xochimilcas, 26 Exitos Bogie Swing y Rock [CD], México.
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en las nuevas generaciones y demas sectores sociales una primera
aproximacion a las raices.

Otro reproche muy comun en los procesos de apropiacién cultural es el
argumento de la experiencia. En sus escritos, el critico de musica Amiri Baraka
(citado en Young, 2011) insiste que para que alguien interprete un género como
el blues o el jazz, es necesario que viva la experiencia del afroamericano en
términos sociales, culturales, econémicos y emocionales. Mientras los actores
no se encuentren imbuidos en esa dimensiéon simbdlica, éstos no podran ser
capaces de ejecutar dichos géneros musicales.4#* En nuestro caso, estariamos
diciendo que una persona que vive en la ciudad, al no tener este supuesto
respaldo cultural (cultural experience), no tendria la posibilidad de interpretar
un lenguaje como el son huasteco.

Pero el argumento de la experiencia cultural, resulta inapropiado en
estas traducciones de la musica tradicional mexicana, porque los actores
sociales no buscan adoptar total ni esencialmente un estilo musical. Es decir,
no tienen la intencién de mimetizar o imitar la propia cultura, sino buscan
redefinirla y articularla con sus otros saberes, influencias o estilos con los que
ellos se identifican. La tradiciéon esta sujeta a una constante reelaboracion
simbdlica, identitaria y cultural. Con esto quiero sostener que la reelaboracion
creativa a partir de la experiencia del presente, es el punto de partida para el
involucramiento, la revalorizacién y reidentificacién con la propia cultura.

Las discusiones en torno a la apropiaciéon e hibridacion musical se

concentran en los diferentes valores asociados a la nocién de autenticidad. Por

44 Hay que tomar en cuenta que algunos intérpretes de blues no afroamericanos como Eric Clapton o Stevie
Ray Vaughan, a pesar de no interpretar esta musica en su forma tradicional, son considerados a partir de sus
contribuciones como importantes figuras de este género musical.
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un lado, se encuentran aquellos que se adhieren a una nociéon patrimonial de la
autenticidad, fundamentada en una estrecha relacion entre nacién y folklore,
que no aceptan nuevas versiones o cambios en la tradicion musical. Mientras
que por otro lado, estan quienes se muestran interesados en incorporar otras

musicas extranjeras a sus producciones simbodlicas de lo local.45

Sobre el concepto de fusion musical

El término “fusién” es uno de los mas utilizados para denominar una
produccién musical que se formula con dos o mas estéticas diferentes. Si
escuchamos por ejemplo el disco Mambo Sinuendo de Ry Cooder y Manuel
Galban,4¢ en el cual recrean ritmos cubanos con instrumentos de rock, no
dudamos bajo esta sentencia en decir que se trata de una fusién musical. Sin
embargo, si reconocemos que mucha de la miusica actualmente esta
influenciada por varios estilos a la vez, este concepto como sinénimo de mezcla,
unién o combinacién, es insuficiente para los objetivos que aqui nos hemos
propuesto.4” De ahi la necesidad de precisar a qué nos referimos por fusion
musical.

La primera vez que fue utilizado este término fue en el mundo del jazz,
principalmente, para denominar una variacion o mezcla de este género con

otras formas musicales.48 Sobre todo porque con el desarrollo de la industria

45 Sj quisiéramos ponernos exigentes, seria necesario reconocer que todas estas nociones ignoran el caracter
sistémico-oral de las musicas tradicionales, ya que bajo la actual |6gica del mercado (descontextualizacién),
la promocién cultural (alienacién) o incluso la conservacién del patrimonio (objetivacion), las cualidades
intrinsecas de toda cultura musical corren el riesgo de perderse.

46 COODER, Ry y GALBAN, Manuel (2003), Mambo Sinuendo, Estados Unidos, Nonesuch.

47 Por lo general se entiende por fusién la combinacién o mezcla de dos o mas estilos diferentes, para
producir una nueva forma musical identificable en relacién a sus progenitoras.

48 Cabe mencionar que el jazz en si es una mezcla de diferentes estilos musicales como el ragtime, blues y
dixieland.



54

cultural y su expansion a otros paises, el jazz comenzoé a ser una de las formas
predominantes en la produccién musical a nivel mundial. La palabra fusién se
popularizé por primera vez con la mezcla de jazz y rock, practicada por el
musico afronorteamericano Miles Davis a finales de la década de 1960, cuya
hibridacién fue catalogada por los sellos discograficos con el nombre de jazz-
fusion.49

En un principio, tanto misicos como académicos, asumieron la definicién
de este vocablo a partir de la experiencia norteamericana. Como argumenta
Menanteau (2003), las fusiones fueron definidas como la combinacién del jazz
con otros tipos de musica. Pero con el paso de los anos, se reconocié que esta
practica no necesariamente giraba alrededor de la practica jazz, por lo que el
término comenzdé a hacer referencia a la simple combinacién de dos o mas
estéticas musicales diferentes.

Sin embargo, considero esta definicion como equivalente de unién o
mezcla, un tanto insuficiente al no establecer ninguna diferencia con otros
conceptos como el de hibridacion. Es decir, aunque dicha practica sea
evidentemente uno de los muchos procesos dentro esta categoria de analisis
desarrollada por Garcia Canclini,’® es necesario tener en cuenta que las
fusiones musicales varian segun el contexto sociohistérico determinado, asi
como también, trascienden a la simple transacciéon e interaccién entre

diferentes materiales sonoros.

4 |a transicion musical de Miles Davis que dio origen a esta fusién de jaozz y rock, se puede apreciar
principalmente en sus albumes In A Silent Way (1969) y Bitches Brew (1970).

%0 De acuerdo con Garcia Canclini (1990), la hibridacién es un proceso sociocultural en el que estructuras o
practicas simbdlicas, en principio separadas, se combinan o se mezclan para generar una nueva, parcial o
completamente diferente.
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Aunque el contacto entre culturas musicales existe desde
aproximadamente los siglos XVII y XVIII, debido a los comienzos del trafico de
mercancias y la conformacién de un sistema mundial, las fusiones a las que nos
referimos aqui no son parte de una transformacién adaptativa y gradual, sino
corresponden mas bien a un proceso espontaneo, intencionado y consciente.
Incluso es necesario ubicar esta practica como corolario de la industria cultural,
ya que las fusiones fueron impulsadas, en gran parte, por la produccion de
musica para el consumo masivo alrededor del mundo.

Antes de elaborar una conceptualizacién de este término, me gustaria
senalar que la definicién aqui propuesta esta lejos de ser definitiva, ya que por
sus variadas significaciones y atributos, tan sélo busca contribuir al debate
teniendo como referencia las observaciones y objetivos planteados en la
presente investigacion.’! Para ello, quisiera posicionarme nuevamente en el
argumento de la experiencia norteamericana, en el que se decia que las
fusiones eran aquellas combinaciones del jazz con otros géneros musicales.
Considero, es en esta definicion, donde podemos encontrar las dos
caracteristicas principales de esta practica sociocultural: la tradicion y la
adicion.

Frente a la creciente popularidad y difusién que alcanzaron algunos
géneros como el rock a finales de los afios sesentas, las fusiones del trompetista
Miles Davis, tenian el proposito de otorgarle una mayor apertura a la tradiciéon
del jazz, incorporando otros materiales mas contemporaneos y comercializados.
Podemos decir entonces que las fusiones connotan una praxis dialdgica, esto es,

el dialogo entre la tradicién musical de un grupo social y los géneros que son

51 Careciendo de conocimientos agudos sobre teoria musical, la conceptualizacién aqui desarrollada parte de
una mirada mas socioldgica acerca de las fusiones.
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parte de la llamada cultura de masas.52 Si lo que se busca es redefinir este
concepto para nuestro contexto sociocultural, estariamos diciendo que la fusiéon
es la combinacién de musica tradicional mexicana (mariachi, valonas, chilenas,
sones) con cualquier otra musica foranea o comercial.

No obstante, para complementar nuestra definicién, es necesario
precisar también que la fusién no se traduce en una nueva estructura, sino se
siguen reconociendo las musicas tradicionales que son recreadas. Por lo tanto,
se trata de una suma y no de una integracién, donde géneros como el rock o la
electronica, deben estar articulados a ese corpus de convenciones. Aunque una
mezcla pueda en un momento determinado legitimarse como un nuevo género
musical (tal y como sucedi6 en el caso del reggae a finales de los anos
sesenta),’® una de las principales caracteristicas de la fusién es la
diferenciaciéon persistente de las diferentes estéticas musicales que la
conforman.

Todas estas reelaboraciones de musica tradicional que estan siendo
producidas actualmente en México,>* son resultado de la poca angostura que
existe actualmente entre lo tradicional y lo contemporaneo, gracias a las

nuevas tecnologias (digitalizacién) y el interés de los sellos discograficos por

52 En paises como Chile, a partir de la década de 1970, se ha practicado la fusién para no simplemente imitar
la musica de otros paises. De acuerdo con Menanteau (2003), la condicion para que fueran percibidas estas
producciones como auténticas y originales, era precisamente la presencia de elementos musicales de la
tradicion como la cueca, la tonada y la musica mapuche. Un buen ejemplo de estas fusiones
latinoamericanas es el caso de la agrupacion chilena Los Jaivas. Escichese Los Jaivas (1981), Alturas del
Macchu Picchu [LP], Chile, Sym Producciones.

3 El reggae es un género originario de Jamaica, creado a principios de los afios sesentas, en el que se
combinan algunas musicas de origen local tales como calypso, mento y kumina, con el rhythm and blues de
origen norteamericano.

54 véase la discografia anexa en la que se mencionan varios de los artistas y agrupaciones que estén llevando
a cabo este tipo de fusiones.
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comercializar la musica folclérica y étnica a diferentes sectores de la sociedad.??
Pero no olvidemos también que esta practica, es una estrategia a la que las
personas remiten para articular sus multiples identidades musicales, ya que
debido a la amplia variedad de estilos y géneros a los que tienen acceso, éstos
pueden sentirse identificados con diferentes musicas simultaneamente.

A partir de las fusiones, los actores sociales redefinen, resignifican y
ajustan la propia tradicion a sus condiciones individuales y colectivas de
produccion. Esta praxis dialdégica, permite a los intérpretes adoptar musicas
como el son jarocho y el huapango en parte de su identidad social, ya que al
incorporar elementos mas representativos, propios del contexto en el que viven,
le confieren un nuevo sentido a la musica, conllevandolos a un proceso de
revaloracion y reidentificacion con la propia cultura. Aqui los intérpretes no
hacen referencia a un pasado ancestral, sino a un pasado que renace y se
reconstituye.56

En conclusién, cuando hago uso de la palabra fusién, me refiero a una
practica sociocultural y no a un género musical en si mismo. Aunque ha sido
frecuentemente utilizado como sinénimo de hibridacion, en realidad la fusiéon
para que se siga reconociendo como tal, depende de su dimensioén sincréonica y

diacronica.5” En lo sincrénico nos referimos a la adicién/incorporacién de

55Como sefiala la etnomusicéloga Ana Maria Ochoa, las musicas han dejado de transitar por medio de las
relaciones cara a cara, ahora lo hacen a través de los medios de comunicacién, la industria cultural y las
nuevas tecnologias. Por lo tanto, cada vez es mds comun la separacién que existe entre los sonidos y sus
lugares de origen (citado en Jiménez, 2009).

%6 La fusion en ese sentido podria ser pensada también como una especie de “traduccién”. Hall (2010)
describe con este vocablo aquellas producciones artisticas y simbdlicas que desbordan convenciones
establecidas, creadas por personas que se encuentran constantemente en contacto con otras culturas, pero
que al mismo tiempo conservan fuertes lazos con sus tradiciones y emblemas etnicitarios.

57 Aqui recupero la relevancia que tiene la dimensidn sincrénica y diacrénica en toda produccién musical, ya
que en primer lugar toda musica estd determinada por el sistema tonal, y, en segundo lugar, porque la



58

musicas masivas y comerciales a la tradicion; mientras que en lo diacrénico o
temporal, el resultado de la fusiéon no se convierte en una nueva estructura
simbdlica, es decir, no cancela sus referentes (aunque en cierto momento esto
pueda llegar a suceder). Dicho de otra manera, se trata de una praxis musical
que connota un proceso dialéctico entre nociones de localidad, identidad y

autenticidad en un contexto cada vez mas globalizado.

La relevancia de la world music: s;una nueva manera de redefinir lo

local?

La etiqueta world music o “musicas del mundo”, fue creada formalmente
en Londres, el 19 de junio de 1987. Como sostiene Villareal (2006), esta
categoria agrupa todas aquellas expresiones musicales folcléricas y de origen
étnico que, como tales, no son propias de la civilizacién occidental o que se
expresan de manera marginal a lo moderno. En principio, podemos decir que
este género musical es una construcciéon mercadologica, es decir, opera como
una categoria de mercado, ya que hace referencia a una ubicacién geografica y
no a una particularidad musical.

La invencion de esta etiqueta comercial, fue una respuesta de los sellos
discograficos ante la necesidad de catalogacién de la musica tipica-popular de
diferentes paises alrededor del mundo, ya que los primeros consumidores que
valoraban de una cancién tanto su matiz comercial como cultural, no contaban
con una referencia precisa por parte de la industria cultural. Como Frith ha

argumentado, los géneros musicales hacen posible “definir la musica en su

composicion requiere de la armonia y la ritmica. Podemos decir que toda la musica siempre expresa a nivel
estructural la relacion entre lo sincrénico y lo diacrénico.
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mercado y el mercado en su musica” (citado en Negus, 2005:60).58 Por lo tanto,
el proyecto clasificatorio que ha sido la world music, ha funcionado como
estrategia de marketing para mediar la relaciébn entre productores vy
consumidores.

Nunca antes se habia establecido un intercambio cultural como el que se
empezd a suscitar en las postrimerias de la década de 1980.59 La caida del
bloque comunista, el resurgimiento de grupos étnicos, la conformaciéon de
alianzas y nuevos bloques politicos, el discurso del culturalismo,®® las nuevos
medios de comunicacion, la afluencia de los movimientos migratorios y la
actividad turistica, fueron algunos de los acontecimientos que contribuyeron en
primera instancia a la produccion, circulacién y popularizacién de expresiones
musicales de distintas partes del mundo.

Como afirma Ochoa (2002), si el rock es producto de la ciudad industrial
y la consolidacién de las discograficas en los afios cincuentas, el surgimiento de
la world music se debe al reciente “trabajo de la imaginaciéon”, las tecnologias
que caracterizan a la modernidad-mundo y las nuevas relaciones entre procesos
de globalizacion y regionalizacion. En otras palabras, la concepcion de la

categoria “musicas del mundo”, es producto exclusivamente del modo en que los

%8 En su trabajo sobre los géneros musicales, Negus argumenta que “las compafifas discograficas utilizan los
géneros como manera de integrar una concepcion de la musica (¢cémo suena?) con una nocidon de mercado
(¢quién la comprara?)” (2005:60). Un caso parecido es el de la salsa, que desde antes de la década de 1970,
ya existia bajo la forma del mambo, chachachd o son cubano. Pero dicha categoria fue creada como
estrategia de mercado, para rivalizar con la industria del rock y simpatizar con la comunidad de migrantes
latinos en los Estados Unidos.

5% Después de la caida del muro de Berlin en 1989, se puede decir que se concreta un nuevo orden mundial,
tanto politico como econdmico, sobre la base del desarrollo de nuevas tecnologias que hicieron posible un
flujo de informacion sin precedentes a casi cualquier lugar del planeta.

80 Considero que este discurso ha contribuido de manera importante a tomar conciencia, tanto de la propia
cultura como de la de otros paises. De acuerdo con Appadurai (2005), la fuerza social del culturalismo puede
conllevar a la configuracion de nuevas identidades y etnicidades, en la medida en que despierta un interés
por recuperar la herencia cultural y simbdlica de una colectividad.
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formatos digitales y los nuevos medios masivos de comunicacién, han hecho
posible la circulacién de estructuras y formas simbolicas locales y regionales a
escala global.

Lo que me interesa destacar en este apartado, es que la world music se
ha constituido como un campo de produccién, donde nuevas formas de
1dentidad estan siendo construidas a partir de la hibridacién. A finales de los
anos ochentas y principios de los noventas, musicos como Paul Simon, Mickey
Hart y Ry Cooder, empezaron a popularizar las mezclas de materiales sonoros
de origen no occidental, con la musica comercial y hegemoénica de paises
centrales como el pop, rock y jazz.6! En consecuencia, las fusiones musicales
empezaron a ser recurrentes para recrear los imaginarios geograficos y
simbdlicos de un pais o regioén sociocultural.2

Dicho de otra manera, siguiendo los planteamientos de Ochoa (2002), la
categoria “musicas del mundo” promueve nuevas formas de redefinir lo local.
Principalmente, porque este género ha suministrado y facilitado una serie de
recursos tales como el uso de nuevas tecnologias, empleo de otros instrumentos
(guitarra eléctrica, bajo eléctrico, bateria, sintetizadores) y musica moderna y

mediatizada, con las cuales los actores realizan fusiones incorporando dichos

61 Esclichese SIMON, Paul (1986), Graceland [CD], Estados Unidos, Warner Brothers; HART, Mickey (1992),
Planet Drum [CD], Estados Unidos, Rykodisc; COODER, Ry y BHATT, Vishwa Mohan (1992), A Meeting by the
River [CD], Estados Unidos, Water Lily Acoustics.

62 por ejemplo, las composiciones de Ali Farka Touré o del diio conformado por Amadou Bagayoko y Mariam
Doumbia, donde se fusiona la musica tradicional de Mali con el rock, pueden resultar conflictivas y ajenas
con los modos en que ciertas expresiones han sido definidas y ancladas bajo una tradicidn. Escichese TOURE,
Ali Farka y COODER, Ry (1994), Talking Timbuktu [CD], Inglaterra, World Circuit; Amadou & Mariam (2013),
Folila [CD], Inglaterra, Because Music.
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elementos a la tradicién, articulando lo local y lo global, para producir una
musica mas asimilable y por tanto identificable.63

Con esto quiero decir que la world music es el movil por el cual las
fusiones musicales, a manera de una nueva estética, se legitimaron como una
practica sociocultural y creativa para la produccion de musica local
contemporanea. Mas concretamente, en el momento en que dicha categoria
instauré un nuevo campo de produccién,® los intérpretes adoptaron un nuevo
habitus, es decir, un conjunto de sensibilidades, destrezas y disposiciones a
partir de las cuales interpretar la propia cultura musical.?> Por tanto, las
hibridaciones musicales comenzaron a ser percibidas también como
manifestaciones “auténticas” de una localidad o pais.

La world music como practica e ideologia, llegd a muchas partes del
mundo a partir de la década de 1980 y 1990. Sobre todo por su adscripcion
politica, social y cultural, como categoria que contribuye a establecer un dialogo

y favorecer la aceptacién y el respeto por otras culturas ajenas a la propia.66

63 Cabe destacar también que esta categoria facilita el acceso de musicos al mercado de los paises centrales.
Es el caso del grupo coral sudafricano Ladysmith Black Mambazo, formado por Joseph Shabalala en 1960,
que se hizo mundialmente conocido a partir de su colaboracién con el musico norteamericano Paul Simon,
en la produccion de su disco Graceland lanzado en 1986. Esta agrupacion es una de las mds populares y
exitosas en Sudafrica, con una importante trayectoria a nivel mundial.

6 Durante la década de 1990, fue tal el éxito comercial, que incluso se comenzé a rastrear el nimero de
discos de esta categoria vendidos al afio. Su creciente popularidad obligé a la National Academy of
Recording Arts and Sciences (una asociacion norteamericana relacionada con la industria de la musica), a
incluir en la edicién del aflo 1992 de los premios Grammy, un reconocimiento al mejor album world music
del afio. Sin embargo, seria el canal por el que las “musicas del mundo”, empezarian a ser evaluadas y
apreciadas segun la logica del mercado.

85 El concepto de habitus acufiado por Bourdieu (2010), hace referencia a la interiorizacién de lo social,
mediante el cual los actores sociales producen pensamientos, percepciones, acciones y expresiones,
objetivamente ajustadas a las posibilidades inscritas en su situaciéon presente. Se trata de lo social
incorporado que se constituye como un sistema de disposiciones, como un esquema generador de practicas
sociales que las personas adoptan en su manera de hablar, caminar, producir musica, etc.

66 Esta toma de conciencia sobre las “musicas del mundo”, ha motivado a la UNESCO no sélo a preservar y
estudiar las musicas tradicionales, sino también a fomentar la interpretacidn y recreacion de una forma mds
contemporanea.
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Como sostiene Villareal (2006), a diferencia de otras expresiones musicales
como el rock y el punk, que se han caracterizado por la protesta politica en
torno a la igualdad y libertad, “las musicas del mundo” proclaman una protesta
pero a partir de otros valores mas contemporaneos, asociados a la tolerancia,
equidad y solidaridad.

No pretendo afirmar que todas las fusiones musicales estan asociadas a
este género o los sellos discograficos, porque esta practica también puede
trascender a la légica del mercado. Como ya se ha dicho anteriormente, la
importancia de la world music consiste sobre todo en haber popularizado una
estética de la fusién. Finalmente, la configuracién de nuevas identidades y
etnicidades no esta determinada por el éxito comercial, sino por la revaloracion
y reinterpretaciéon de la tradicion musical con otros materiales sonoros mas
contemporaneos.

Mucha de la musica local que esta siendo producida actualmente ha
incorporado la convencion estilistica de la world music, es decir, el uso de
instrumentos eléctricos, el trabajo de estudio, la apropiacion de sonidos o
fragmentos de la tradicién y su combinaciéon con otras musicas trasnacionales.
Porque también el discurso de las “musicas del mundo”, exhorta a los
intérpretes a asumirse como creativos y creadores a la vez, de modo que
puedan distanciarse de las acusaciones de homogeneidad o imitacion (Frith,
2000). Asi, los actores sociales se convierten en exponentes de la “autenticidad”
local y cuentan con la posibilidad de adaptar la tradicion a sus condiciones
existentes.

La estética de la fusién se ha convertido gradualmente en un patrén

artistico, al cual los actores sociales acuden para explorar y experimentar con
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su cultura musical, extender el vocabulario de sus instrumentos tradicionales y
para establecer una conexién entre lo local y lo global. En conclusién, la
relevancia de la world music se encuentra en legitimar (al menos justificar)
como auténticos y originales, sonidos que en el lugar de origen se viven como
versiones nuevas de las tradiciones y culturas musicales. La reinterpretacion
de la tradicién, ya no repara necesariamente en la representaciéon hegemonica o
establecida, sino se despliega bajo la logica de la globalizacion a partir de

procesos de apropiacion e hibridacion.

Hacia una tipologia de las fusiones musicales

Como ya se ha dicho anteriormente, cuando hablamos de hibridaciones
musicales no nos referimos a un fenémeno reciente, por lo tanto, los actos de
reidentificacién y revalorizacion con la propia cultura, no radican en la fusion
en si, sino en su dimensién instrumental, en lo que motiva a los actores sociales
a mezclar elementos de la tradicion con otras musicas trasnacionales. Porque
mientras unos intérpretes retoman la musica vernacula con la intenciéon de
reafirmar su sentido de pertenencia, otros sblo estan interesados en utilizar
dichas expresiones como parte de una moda mercantil. Mas concretamente, lo
que quiero decir es que el significado de la fusidén, se encuentra estrechamente
relacionado con el motivo y fines por los cuales se practica.

De la misma manera que en los demas procesos de hibridacién, nuestro
objeto de estudio, siguiendo los aportes de Garcia Canclini (2003), no es
describir Unicamente la fusiéon o traduccién musical, ni tampoco hacer
referencia a las practicas y estructuras simboélicas que se combinan, sino mas

bien, interpretar las relaciones de sentido que se constituyen a su alrededor.
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,Con qué intencion las personas buscan redefinir o ajustar una tradicién a las
condiciones existentes? ;Cual es el principal interés en incorporar la herencia
cultural a sus practicas contemporaneas? Para responder estas preguntas, es
necesario centrarnos en su dimension instrumental, teniendo en consideracion
el tipo de sociedad y contexto historico en el que se desarrollan.

En un mundo cada vez mas globalizado a causa de las nuevas tecnologias
y medios masivos de comunicacién, donde en ningin momento estamos exentos
de relacionarnos con otros estilos de vida y culturas ajenas a la propia, el
estudio sobre las apropiaciones e hibridaciones, debe tomar en cuenta a los
actores sociales que participan en dichos procesos. De lo contrario, siguiendo
nuevamente a Garcia Canclini (2003), se corre el riesgo de crear actitudes
regresivas, esencialistas o tradicionalistas en torno a la etnicidad, o bien, caer
en la delimitacion de 1identidades locales autocontenidas, “puras” o
“auténticas”, que se asumen como radicalmente opuestas al fenémeno de la
globalizacion.

Por lo tanto, para los objetivos aqui planteados, considero pertinente
profundizar en el analisis sin caer en una concepcion de la cultura al margen de
sus mismos portadores. Porque en el momento en que caemos en una vision
etnocratica de la cultura y pensamos ciertas producciones simbdlicas como
sinénimo de sociedad, es cuando sobrevienen las criticas sobre una supuesta
autenticidad. Como ha argumentado la etnomusicéloga Margareth Kartomi
(2001), en el estudio de las interacciones entre culturas musicales, la cuestion
principal es el interés y valor que tienen dichas practicas socioculturales para

los actores sociales.
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Con esto quiero decir que es necesario interpretar el sentido de la accion,
conocer los motivos por los cuales las personas practican estas hibridaciones
musicales. Para ello quisiera partir de la teoria comprensiva de Weber,57 quien
por accion social entiende “aquella conducta en la que el significado que a ella
atribuye el agente o agentes, entrana una relaciéon con respecto a la conducta
de otra u otras personas y en la que tal relacion determina el modo en que
procede dicha accién” (1984:11). En nuestro caso, las fusiones son pensadas
como un tipo de accidon social, porque se encuentra relacionada con otras
personas, con otras culturas, en un tiempo y espacio determinado, que los
actores sociales toman en consideracion para atribuir a sus practicas musicales
un significado particular.68

Considero que no todos los actores sociales que se muestran interesados
por adicionar a la musica tradicional los beneficios de la globalizacion,
responden a un proceso de revaloracion de la propia cultura. En algunos casos
se tratara de una simple apropiaciéon con miras al interés econémico, otros
estaran interesados Uinicamente en la exploracion y experimentacion creativa,
mientras que habra quienes lo asuman como parte de un proceso de
reidentificacién ante la falta de signos emblematicos de su identidad étnica en

su representacion y producciéon musical. Por esta razén, quisiera proponer las

67 Cabe destacar que la musica ocupa un lugar importante en el pensamiento socioldgico de Weber. Entre
sus mayores aportes a esta tematica, podemos mencionar su analisis sobre la racionalidad de la musica, en
el contexto de los procesos civilizatorios y la modernidad occidental. De acuerdo con el autor, la racionalidad
de la musica es producto del hallazgo de la escala temperada, la invencién de la notacién (escritura) musical
y los principios de la armonia (Weber, 1992).

%8 Siguiendo los postulados de esta tradicién socioldgica, se puede proceder en el andlisis de las fusiones
musicales a través de la comprensidn explicativa, donde se busca “captar el complejo de significados en los
que encaja una accién directamente inteligible en virtud de su significado intencional subjetivo” (Weber,
1984:18).
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siguientes categorias idealtipicas en la dimensién instrumental de la fusién
musical.69

La primera de ellas es la fusion para cristalizar un género musical
(amalgamacion), cuya caracteristica distintiva es que los intérpretes deciden
realizar dicha practica, con la intencién de producir una nueva forma musical
que trasciende a sus progenitoras. Aqui no existe ningin interés por mantener
visible las estructuras regionales o tradicionales que son incorporadas. Se trata
de una amalgamacién, porque resulta de la combinacion de dos o mas estilos
musicales, para producir un nuevo género con su propia identidad y modelos de
interpelacién. En esta fusion no existe un desplazamiento de una identidad por
otra, sino se trata mas bien de la conformaciéon de una completamente nueva a
partir de la creacion de una estética musical diferenciada.”™

Por otro lado, tenemos la fusion con un interés de mercado (asimilacion),
en la cual la fusién opera también como categoria de mercado y no nada mas
como practica sociocultural. Aqui el término es utilizado por las discograficas
como estrategia de venta para atraer a un publico interesado por las
combinaciones de diferentes estilos musicales (jazz-fusion, world music, ethnic-
rock, world beat, etc.). La fusiéon bajo este supuesto se constituye como un
género musical en si mismo, por lo que el interés de los intérpretes se
encuentra predeterminado por el mercado y no por una cuestiéon identitaria. En

estos casos, al no existir una completa aproximaciéon a las culturas musicales

89 Para la construccidn de esta tipologia, se han retomado algunos de los planteamientos de la teoria del
cambio cultural, propuesta por Giménez (1994) en su articulo Comunidades primordiales y modernizacion en
Meéxico.

70 podemos mencionar como ejemplo cercano el caso de la salsa, cuya caracteristica central no es un
particular ritmo o forma musical, sino su libre combinacion de diferentes musicas del Caribe tales como
rumba, bomba, gugjiras, aguinaldos, plenas y el son. Esta manera de hacer musica se ha legitimado como un
nuevo género musical, con la cual se identifican particularmente la didspora latina que reside en los Estados
Unidos.
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que se Interpretan, los actores evocan a la otredad pero sin reconocerla.
Podemos decir que se trata de una asimilaciéon, porque las culturas y
tradiciones musicales por lo general pierden su carga simbdlica.”t

Otra es la fusion que incorpora la cultura global (transformacion), en la
cual se encuentran aquellos intérpretes que participan de sus manifestaciones
culturales, pero sin rechazar los elementos que ofrece la globalizaciéon. La
caracteristica principal de esta fusion, es la capacidad de adoptar géneros
musicales en principio ajenos, para adaptarlos y convertirlos en parte de su
propia cultura. En esta dimensién instrumental, se hace evidente que las
culturas musicales se encuentran en constante proceso transformacién, porque
dichas variaciones responden a una valoracion de lo local y lo global. Aqui no se
busca romper con la tradicién, sino mas bien desarrollarla y extenderla a las
condiciones existentes, conservando su identidad étnica y su ubicacién en el
mundo.?2

Por ultimo, la cuarta dimensién instrumental es la fusion que incorpora
la cultura local (proliferacion), que deja ver céomo ante los procesos de
globalizacién, donde se corre el riesgo de homogeneizarse y estandarizarse,
surge un arraigo hacia las raices pero sin rechazar las otras culturas con las

que estamos en constante relaciéon. En este caso, la principal razén por la cual

1 Bajo esta categoria se encuentran sobre todo artistas norteamericanos y europeos como Peter Gabriel y
Paul Simon, que se apropian de diferentes musicas alrededor del mundo para crear un producto
identificable y comercializable para la industria discografica. Etiquetas comerciales tales como world musicy
world beat, sélo buscan la combinacion de ritmos propios y extrafios, por su fascinacion simplemente como
objeto de consumo entre las recientes generaciones. Es comun que los intérpretes se apropien ya sea de
canciones o fragmentos de diversas culturas musicales sin dar crédito, incluso se ha dado el caso que
muchos las llegan a registrar como de su autoria.

72 Es el caso por ejemplo del “rock indigena”, que no es otra cosa que mdusica indigena con influencia de la
musica rock, producto de las migraciones y la urbanizacion de la cultura tradicional (Jiménez, 2009). Entre
las caracteristicas mas importantes del rock indigena son: los cantos en su propio idioma (hfiahiid, tsotsil,
etc.), el uso tanto de instrumentos tradicionales e instrumentos del rock como la guitarra eléctrica, el bajo
eléctrico, teclados y la bateria.
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los intérpretes deciden fusionar la musica tradicional con otras musicas
trasnacionales, se debe a un proceso de revaloraciéon de la propia cultura.
Podemos decir que los actores no parten de lo propio, sino de otras musicas de
la globalidad como la electrénica, rock y jazz, por tanto, emblemas de su
1identidad étnica que antes rechazaban, pasan ahora a convertirse en parte de
su 1dentidad social. Para ello se busca aprender del pasado, saber como es que
se ha formado dicha cultura musical, para poder entonces experimentarla a
través de las categorias del presente.

Para concluir este apartado, quisiera hacer énfasis en que las fusiones
por amalgamacion y asimilacion, se caracterizan por incorporar Unicamente los
materiales sonoros de una cultura musical, por ello se trata de una fusién sin
etnicidad. Mientras que en los casos de transformacion y proliferacion, también
es tomada en cuenta la carga simbodlica o dimensién cultural de la musica que
se interpreta. En la medida en que esta practica tiene la intencién de
caracterizar una cierta diferencia respecto de otras culturas y sociedades,
podemos decir que se trata de una fusién con etnicidad. Sin embargo, el sentido
que las personas atribuyen a esta practica sociocultural nunca es permanente,
lo que en un principio motivo a los intérpretes a fusionar su tradicion musical

puede variar con el tiempo.

73 En esta Ultima tipologia es donde el presente trabajo se ubica. En el siguiente apartado desarrollaré més a
profundidad esta ultimo caso idealtipico y haré referencia a algunos ejemplos que dejan ver estos procesos
de configuracién de nuevas identidades a través de las fusiones musicales.
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CAPITULO 3

“QUE BONITA ES MI TIERRA™™ NUEVAS IDENTIDADES Y
ETNICIDADES EN LA FUSION MUSICAL

Descripcion y contexto de los grupos musicales

Ya se ha dicho anteriormente que la creciente industria cultural, las
migraciones a la ciudad y las nuevas tecnologias, han contribuido en mayor
medida a difundir productos y practicas simbélicas de todo tipo, mas alla de sus
origenes geograficos. Digamos que ya no es asunto obligado, tener que ir al
lugar de donde es un tipo particular de musica para poder escucharla. La
distancia que separa lo tradicional de lo contemporaneo, la ruralidad de la
urbanidad, es cada vez menor por las facilidades que existen para grabar y
difundir la musica tradicional a diferentes sectores de la sociedad.?

Por otro lado, el incremento de un mercado interesado por las
producciones musicales que “representan” la cultura de un pais, ha motivado
también estas nuevas maneras de redefinir lo local. Sobre todo porque al
incorporar elementos de la globalidad, tienen la posibilidad de cautivar a un

mayor numero de personas. La industria del disco y festivales de “musicas del

74 Cancion escrita por el violinista y compositor mexicano Rubén Fuentes, interpretada por el Mariachi
Vargas de Tecatitldn. “No, no hay arcoiris que pueda igualar / el color mi tierra, su cielo y su mar / Dios te
formé para ser el orgullo del mundo / Te dio bendiciones sin par”.

7> Uno de los sellos que mas ha hecho visible la musica tradicional es Discos Corasén (sic), disquera
independiente creada en 1992, la cual cuenta con un gran numero de antologias del son y la musica
tradicional de México. También la Fonoteca Nacional, ha llevado a cabo esta tarea de catalogar y poner a
disposicion del publico el patrimonio sonoro del pais.
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mundo”,’ han hecho posible que estos grupos de fusiéon de musica tradicional,
aspiren al mismo reconocimiento que tienen otros grupos de pop comercial.

Algunos imperativos sociales como el culturalismo, el cual celebra y
reconoce la diversidad cultural en el mundo, también despiertan un interés por
los estilos de vida de otros paises, suscitan diferencias étnicas y fomentan la
movilizacién consciente de las identidades. Tal y como propone Appadurai
(2005), esta pensamiento social con frecuencia ha hecho consciente las
diferencias culturales, por lo que ha contribuido de manera importante a los
actos de reidentificaciéon. Asimismo, el culturalismo también se ha destacado
por fomentar entre las personas una actitud de tolerancia y conciliacién hacia
los diferentes grupos sociales.

Ahora bien, para los objetivos planteados en esta tesis trabajamos con
dos agrupaciones. La primera de ellas es La Manta, un ensamble dedicado a la
interpretacion de la musica tradicional de México, principalmente son jarocho,
son huasteco, son istmeno, huapango nortenno y chilenas de costa chica,
fusionados con otros géneros musicales como el jazz. La Manta se formé en
junio de 2009 en la ciudad de Xalapa, Veracruz. Esta integrada por Eloy
Fernando, Carlos Zambrano, Ramiro Gonzalez, Hiram Marcor y Manuel Lépez.
En su musica utilizan instrumentos propios de la tradicién como es la jarana
huasteca, la jarana jarocha, la quijada y el cajon (de reciente incorporaciéon al
son jarocho); pero también hacen uso de otros instrumentos mas cercanos al

jazz tales como la flauta transversa, el saxofén, el bajo eléctrico y la bateria.

76 Aqui en México, algunos de los festivales que dan a conocer la musica de diferentes partes del pais y del
mundo son por ejemplo el Festival Internacional Cervantino, el Festival de la Ciudad de México, el Festival
de la Riviera Maya, el Festival Cultural Zacatecas y el Festival Internacional de Santa Lucia, entre otros.
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Cada uno de sus integrantes, a pesar de que comparten un gusto por la
musica tradicional, posee individualmente origenes, formacién e influencias
musicales muy variadas. Si algo tienen en comuin es su reciente interés por
adoptar elementos de la tradicién en sus producciones musicales. Pero ellos son
originarios de diferentes estados como Tamaulipas, San Luis Potosi y Veracruz.
En cuanto a su formaciéon musical han estudiado musica cldsica o jazz, y han
practicado otros géneros pasando por el rock y la salsa. Estas primeras
caracteristicas se ven reflejadas en el nombre que adoptaron para llamar a la
agrupacion:

LA MANTA: “La Manta” es un son de agradecimiento de la tradicién jarocha y
huasteca [...] nosotros tenemos eso hacia la musica, hacia nuestras
tradiciones, hacia nuestra gente, nuestro pais. Y por otro lado también
hacemos referencia al textil que en realidad es muy diverso, porque todos
somos de diferentes lugares, cada uno tiene influencias diferentes, cada quien
tiene un color distinto, tiene una vida diferente, entonces es parte de nosotros.
Nosotros somos una manta.

Es importante destacar que el contexto fue un factor importante en esta
propuesta musical de fusion. En primer lugar, porque en la ciudad de Xalapa
existe una tradicion cultural muy fuerte. Pueden encontrarse espacios locales
para la produccién, circulacion y consumo de musica regional; constantemente
hay fandangos y encuentros donde las personas pueden conocer, escuchar y
participar de la tradicion musical.”? En segundo lugar, al ubicarse

geograficamente en el centro de Veracruz, donde converge la tradicién jarocha

77 Podemos mencionar algunos ejemplos en la regién como el Encuentro Nacional de Jaraneros y Decimistas,
que tiene lugar en Tlacotalpan (posiblemente el mds popular), la Fiesta del Huapango en la localidad de
Tepetzintla, o también la Fiesta Anual del Huapango, en el municipio de Naranjos Amatlan.
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y huasteca, la ciudad de Xalapa ha sido un punto neuralgico para el encuentro
entre culturas y procesos de hibridacion.

Otro factor importante es que a partir del afo 2008, inicié sus
actividades el Centro de Estudios de Jazz (JazzUV), en la Universidad
Veracruzana, que se ha consolidado como uno de los mejores programas para la
ensefanza y promocion de dicho género en el pais.”® Esta instituciéon se ha
caracterizado por motivar el abordaje de la musica de una manera creativa e
innovadora, tomando conciencia del la riqueza de la propia musica popular y
otros lenguajes musicales alrededor del mundo. Estas condiciones artisticas y
culturales de Xalapa, han propiciado en los ultimos anos, el surgimiento de
nuevas agrupaciones interesadas en realizar proyectos de fusiéon haciendo uso
de la musica tradicional mexicana.”™

La Manta lanz6 su primera produccién titulada “La Manta”, en junio del
ano 2012, en el Lunario del Auditorio Nacional.8 Su repertorio esta conformado
por una selecciéon de temas representativos de la tradiciéon musical tales como
“La Petenera”, “La Llorona”, “La Yerbabuena”, entre otros. Pero también han
incluido canciones de autor y composiciones propias como “El Gavilan” y
“Sandra”. Hasta el momento se han presentado en diferentes foros, ferias y
festivales en diferentes entidades del pais, de las cuales podemos destacar el

escenario de Cumbre Tajin en el afio 2013. Su trabajo es fruto del interés por

78 La escuela Jazzuv es un proyecto de la Universidad Veracruzana, que ofrece estudios formales de musica
jazz. Su oferta educativa incluye cursos, diplomados, seminarios, foros y conciertos (entre ellos el Festival
Internacional JazzUV), por lo que ha contribuido de manera importante a generar un movimiento activo en
torno a este género musical en la entidad.

7® Entre estas agrupaciones podemos mencionar el caso de Los Sonex, banda formada en el afio 2005,
originaria también de la ciudad de Xalapa, en la que mezclan el son jarocho con otras tendencias musicales
como el blues, el jazz y el rock. Se puede mencionar también el caso del Grupo Chéjere, que desde el afio
2005, se ha dedicado a fusionar el son jarocho con otros ritmos afrolatinos, con el propésito de difundir y
recrear la musica de la entidad.

80 La Manta (2012), La Manta, México, Ceda Records.
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expresarse desde la musica tradicional de México, para contribuir a su difusion,
renovacion y formacion de nuevos publicos:
LA MANTA: La Manta es la voz que agradece la maravillosa riqueza musical
de México, nos hace voltear hacia adentro y proyectar hacia afuera, recordar
quiénes y de déonde somos y sentirnos orgullosos al saberlo.

La segunda agrupacion con la que estuve trabajando fue Son Tenochca,
quienes interpretan el son jarocho y son de Tixtla, fusionados con elementos de
rock, la musica afroantillana y el hip-hop. Esta banda se formé en el ano 2011
en la ciudad de México. Esta conformada por Luis Marmolejo, Mercedes Silva,
Cuauhtémoc Munoz, Carolina Fernandez y Arturo Silva. En su musica estan
presentes los instrumentos propios de la tradicién jarocha como la tarima, la
jarana, la quijada, el requinto y la leona. Asimismo, utilizan otros instrumentos
utilizados en la salsa y el rock, como es la guitarra eléctrica, la bateria, las
maracas, la flauta y algunos efectos de distorsion electronica.

Cada uno de sus integrantes antes de interpretar la musica tradicional,
practicaban (algunos lo siguen haciendo) otros géneros como la salsa y el rock.
Algunos de ellos han participado en cursos de iniciacién artistica o han tomado
clases de musica académica. No fue hasta que decidieron participar en un taller
de ensenanza del son jarocho, cuando surgi6 el interés por adentrarse en esta
manifestacion cultural. Pero mas que tocar esta musica en su forma
convencional y sin alteraciones, optaron por reelaborarla de una manera mas

contemporanea, con la intencion de poder incorporar elementos mas
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representativos y cercanos a ellos, propios del contexto en el que viven y
pertenecientes a sus anteriores experiencias musicales.8!

Vivir en la capital del pais ha sido un factor circunstancial en sus
intereses por llevar a cabo estas fusiones. En la Ciudad de México existe una
considerable actividad musical, en la que todo tipo de géneros son
frecuentemente practicados y consumidos. En cuanto a las mausicas
tradicionales, constantemente se llevan a cabo talleres, encuentros, ballets
folcloricos, fandangos y “reventones huastecos”, que han contribuido de manera
importante a su difusiéon. También han sido influenciados por otros grupos
capitalinos como Los Chilaquiles Verdes®? y Gallina Negra,® que han optado
por interpretar los sones de manera distinta, ajustdndose mas a las
expectativas artisticas y condiciones de vida de la ciudad.

Igualmente, parte de su interés por llevar a cabo estas fusiones se debe a
su participaciéon en el taller “RaizFusion”, llevado a cabo por iniciativa de
ConArte y la Fonoteca Nacional en el verano del ano 2013.8¢ La intencién de
este taller fue principalmente ensefar las caracteristicas mas relevantes de la
tradicion y musica indigena, pero sin manejar una concepciéon acotada ni
esencialista; por el contrario, buscaba motivar la produccion en la cual se

innovara y mezclara la musica tradicional. Su participacién en este programa

8 El nombre de la agrupacién “Son Tenochca”, de origen nahuatl, segun ellos viene a representar estos
intereses colectivos, ya que hace referencia a una “Tenochtitlan cosmopolita”, que los ubica en un tiempo y
espacio determinado.

82 Los Chilaquiles Verdes (2009), Amores vienen y van, México, Axolotl.

8 Gallina Negra (2009), Parachicos y paraviejos, México, Axolotl.

84 E| objetivo de este taller “RaizFusién”, fue generar un movimiento basado en la identidad cultural, el cual
contribuyera a la regeneracién del tejido social, a partir del reconocimiento y revaloracién de la tradicion
musical del pais. Otras agrupaciones que participaron en este taller fueron Westongrass, Son de Mar, Atik
Tetl, Fusén, Hant Caaiy La Serendipia.
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los impuls6 a establecer un diadlogo entre la musica vernacula del pais y otras
culturas y tecnologias contemporaneas.

A pesar de que Son Tenochca no cuenta atin con un contrato discografico,
ni tampoco han grabado su material de manera independiente, han sido
invitados por Radio Educaciéon y Radio UNAM, a transmitir en vivo sus
recreaciones de temas tradicionales como “La Gallina”, “El Coco” y “El
Cascabel”, entre otros. Habria que mencionar también que en el afo 2012, la
agrupacion gano el concurso “EPRO Musica”, organizado por CONACULTA y el
IMBA, con su proyecto de conciertos didacticos en escuelas publicas, para la
promocién y difusion del son jarocho a las nuevas generaciones.

Como puede verse, las dos agrupaciones con las que se trabajé son muy
diferentes. Cada una tiene intereses y aspiraciones diametralmente distintas.
Pero lo cierto es que en ambos casos, sus integrantes han retomado parte de la
tradicion musical de México, para incorporarla recientemente a sus
producciones musicales. Todos ellos han sido participes de un viaje de retorno a
las raices, manifestandose una revaloracion de la propia cultura, después de
haber interpretado otros géneros globales como el rock o el jazz. Me parecid
importante considerar estos dos ejemplos en mi estudio, porque finalmente lo
que me interesa son los significados que se producen en torno a la fusién

musical y las caracteristicas que tienen estos procesos de hibridacién.

La revaloracion de la tradicion musical

Cuando hablamos de una revaloracién de la tradicion musical, nos

referimos al proceso por el cual, los actores sociales de pronto se interesan por
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las musicas tradicionales de México.85 Digamos que han optado por conocer e
interpretar géneros como el son istmernio o las chilenas de costa chica, cuando
antes no lo hacian. Esta apreciacién se asume en términos muy generales, a
partir de lo que nos hace sentir una cancién al momento de escucharla o
interpretarla. Por ejemplo, el son jarocho puede interpelar a quienes habitan en
la ciudad, por su representatividad étnica mas que por lo que dicen las
canciones, ya que hace referencia al legado simbélico de una determinada
comunidad (pais, region, ciudad, localidad) con la cual éstos se identifican.s¢
Con esto quiero argumentar que la revaloracion de la tradicién, se trata de un
asunto enteramente subjetivo, influenciado por el contexto sociocultural de los
actores y sus historias de vida.

Entre las diferentes razones que despiertan un interés por las raices de
la propia cultura, son las situaciones de crisis e inestabilidad que aquejan la
identidad de una persona. A través de la activacion de ciertos recursos
culturales con los que cuentan (aquellos que poseen una carga simbodlica al
interior de un grupo social), buscan sobreponerse ante la necesidad de sentirse
orgullosos como mexicanos. Frente algunas situaciones adversas como la
violencia y la injusticia social, las identidades nacionales carecen de aspectos
significantes en las cuales puedan mantenerse. Es por eso que los integrantes
de La Manta, han buscado reivindicar su sentido de pertenencia a partir de la

musica tradicional:

8 La “musica tradicional” es aquella musica que interpreta un determinado grupo social, que con el correr
de los afos y al ser transmitida de generacidn en generacion, se convierte en parte de su patrimonio cultural
(Reuter, 1980).

8 Debido a que la musica estd abierta a una clasificacién (son jarocho, mariachi, musica mexicana, musica
tradicional, rock), nos ayuda a ubicarnos y posicionar nuestra individualidad dentro de lo social. Lo que
significa que el valor que se le atribuye a un tipo particular de musica, esta en parte determinado por el
placer de identificacion (Frith, 2001).
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LA MANTA: [...] creemos que muchos problemas de fondo de los mexicanos
son por falta de arraigo y por falta de identidad. [...] Las cosas que pasan en el
pais son terribles y muchas son porque no sabemos quiénes somos, entonces
con nuestra musica buscamos fortalecer esa parte, hacerlos sentir orgullosos.

ELOY FERNANDO: En estos tiempos en que parece que las élites de poder
pretenden que vivamos sumidos en la ignorancia, y como diria el profeta del
nopal [Rockdrigo Gonzéalez], “en la vulgar falta de identidad”, me parece de
vital importancia recibir la estafeta de la tradicién en la medida que nos sea

posible conservar, honrar y difundir.

En estos actos de aspiracion a la reivindicacién identitaria, algunas
musicas tradicionales como el son huasteco o el mariachi, aparecen como
artefactos culturales diacriticos, a los cuales las personas acuden para
caracterizar sus origenes territoriales. Como sostiene Gilberto Giménez (citado
en Pérez, 2003), esta experiencia es parte de un proceso de etnicizacion, ya que
los actores en un determinado momento, consideran voluntariamente que sus
raices no corresponden al lugar en el que viven. En ese sentido, el
“redescubrimiento de la etnicidad” es un proceso sintomatico a la globalizacion,
porque muchas veces las identidades carecen de raices en las cuales puedan

sostenerse:

ELOY FERNANDO: [...] Fue entonces en todas esas situaciones en que me
encontraba lejos de la huasteca, cuando yo encontré mi huastequidad. Pero no
fue por la musica, sino por topo lo que tiene que ver con mi tierra [Tanquian
de Escobedo, San Luis Potosi]. Luego ya en Xalapa, parece ser que todas las
personas que encuentras o la mayoria, al menos de mi generacion, tenian muy
claro de donde eran y eso me llamé mucho la atencién. Entonces yo no dejé de

cuestionarme (y yo qué onda?
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La musica popular de un pais, ademas de ser una organizacion
estructurada de sonidos que expresan emociones y sentimientos, también es un
espacio simbélico sobre el cual se despliegan ciertas adscripciones sociales como
lo “tradicional” o “mexicano”’. Por ello, la musica es una forma simbdlica que
hace posible la identificacion, diferenciacién y aglutinacién en torno a un grupo
social (étnico, racial, territorial, nacional). Dicho esto, otra razén que motiva a
los intérpretes a recuperar este material sonoro, es la falta de elementos
emblematicos de la mexicanidad en su representacién y produccion musical. Si
tomamos en cuenta que la identidad se construye a partir de las diferencias
que se establecen con el otro, géneros de la globalidad como el rock y el jazz,
parecen no ser suficientes para demarcar nuestra ubicacion en el mundo. Asi
que muchas veces, las personas retoman la tradicion para caracterizar una
diferencia significativa respecto de otras culturas y grupos sociales:

CUAUTHEMOC MUNOZ: Yo creo que el interés por la musica mexicana es
una busqueda de identidad. A la gente del mundo le pides que toque algo de su
pais y pues lo toca. Entonces es cuando dices bueno y nosotros que onda.

La necesidad de adoptar formas simbdlicas mas cercanas a nosotros
mismos, se expresa de manera ineludible frente al conocimiento de practicas y
expresiones artisticas de otros paises. Quienes se interesan por las culturas
musicales, reconocen muchas veces su incapacidad para conocer el significado
de una practica simbdlica, sobre todo cuando ésta no pertenece al contexto
sociocultural en el que viven. Por lo tanto, otro motivo por el cual las personas
deciden retomar la tradicion musical del pais, esta relacionado con la
posibilidad de entender a profundidad la musica que escuchan o interpretan.

No se emocionan con el material sonoro simplemente, sino también con la
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ritualidad y demaéas elementos extramusicales (fiesta, baile, gastronomia,
paisajes) que conforman una manifestacién cultural:
MANUEL LOPEZ: Siempre es méas facil abordar lo que se tiene méas cercano.
Uno tampoco es que tenga que hacer forzosamente musica mexicana, uno
puede decir yo quiero dedicarme a hacer musica de otros paises, pero siempre
va a ser mas dificil llegar al nicleo y poder ver las cosas, de lo que se trata la
mausica.

También esta la creencia de que los musicos pueden interpretar de mejor
manera, lo que esta dentro de los margenes de su cultura de origen. Esto no
quiere decir que se sientan inhabilitados para hacerlo, no es una autocensura
que ellos encuentran ante la falta de respaldo cultural, sino méas bien responde
a cilertas condiciones bioldgicas que aseguran influye directamente en la
ejecucion de un instrumento.8’” Por ejemplo, Ramiro Gonzalez, saxofonista de
La Manta, ha decidido adentrarse en la tradicion, porque cree poder
interpretar mejor estos géneros que le son propios, a otros que no forman parte

de su contexto mas cercano:

RAMIRO GONZALEZ: [...] a la hora de tocar un instrumento de aliento, es
muy facil que se refleje la acentuacién de las palabras de tu propio idioma. Tu
escuchas como toca un saxofonista en Nueva York y tiene un acento a la hora
de frasear sus notas, muy ligado al habla segin yo. Igual en México, ta
escuchas un saxo nortefio y vas a darte cuenta de que hay una relacién directa

con el lenguaje [...] Es bastante frustrante que de repente en la escuela te

8 No hemos encontrado ningln trabajo sobre la relacién que pueda existir entre el lenguaje y la ejecucién
de un instrumento de aliento. Aunque quiza esta supeditacion bioldgica no aplica en todos los instrumentos,
no podemos descartar que los sonidos fisicos de la lengua, no influyen de manera directa en la produccion
musical de un saxofdén por ejemplo. Quiza seria un buen tema de investigacién en un futuro.
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ensefian jazz y de repente que ta quieras ser como un neoyorkino. O sea nunca
vas hacerlo, nunca vas a lograrlo.

Me parece de vital importancia senalar que las fusiones, muchas veces
contribuyen a la revaloracién de quién pudiera decirse son los forjadores de la
tradicion. Algunas de estas musicas que se encuentran en una condicidn
subalterna, debido los medios masivos de comunicacién, el imperialismo
cultural y las estrategias de preservacion, se presentan como igual de valiosas
que otras, cuando son fusionadas con otros géneros como el jazz. Digamos que
los musicos tradicionales, sienten a través de estas reelaboraciones, que ellos y
su cultura también es tomada en cuenta:

RAMIRO: Para ellos, los que han interpretado toda la vida ese tipo de musica,
porque es parte de su cultura, es muy padre que interpretemos su musica de
esta forma. De alguna forma los haces sentir que ellos también valen, que su
musica y su cultura también son importantes.

Por ultimo, otra de las razones por las cuales surge un interés por
aventurarse en una musica como el son jarocho, no es por una cuestion de
identidad como las anteriores, sino por un asunto ideoldgico. Esto quiere decir
que asi como hay quien valora la tradiciéon por su representatividad étnica,
también estd quien lo hace porque la considera como una expresion
contracultural. Dicho de otra manera, al interpretar el son jarocho o son
huasteco, los actores se asumen como transgresores del fenomeno cultural de
masas, en la medida en que estas tradiciones no son parte de la hegemonia ni
de una moda comercial:

LUIS MARMOLEJO: Bueno creo que por un lado esta la estructura misma de

la musica. [...] la cuestién repetitiva, como que no es dificil ni tiene cambios
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armoénicos, que desde mi punto de vista constituyen como el paradigma de lo
deseable. También porque mas alla de lo sonoro, quiza también esta el rollo
anti-hegemoénico, no como aspiracién sino cémo practica. El hecho de que sea
una cuestién mas bien horizontal que piramidal. El que sea como més
colectiva. Digamos que lo que me llama més la atencién es la ejecucion y el
contexto comunitario.

Como puede verse, los actores sociales a partir de sus maultiples
identidades y experiencias de vida, encuentran razones suficientes para
construir un significado sobre las musicas tradicionales, para asi proceder a
convertirlas en parte de su identidad social. Ya sea que la busqueda de raices
esté determinada por un contexto de crisis, o bien, porque remite a una
demanda identitaria propia de la globalizacién, los integrantes de La Manta y
Son Tenochca, han descubierto recientemente su etnicidad y han empezado a
participar de la musica tradicional de México. En los apartados siguientes
daremos cuenta de cémo los motivos de esta revaloracién, influyen

directamente en el sentido y la practica de la fusion.

El sentido de fusionar la musica tradicional

En un mundo en el que estamos en constante relaciéon con una amplia
diversidad de expresiones culturales, debido a las nuevas tecnologias y medios
masivos de comunicacion, la posibilidad de adoptar multiples identidades
musicales es muy recurrente. A cualquiera de nosotros pueden gustarnos dos o
mas géneros como la musica nortenia y el reggaetéon. El hecho de que una
persona se asuma como jaranero o huasteco, no impide el que también pueda

considerarse salsero o rockero. La globalizacién cultural de alguna manera ha



82

hecho factible no sélo escuchar, sino compenetrarnos también con una gran
variedad de musica.

Precisamente, uno de los principales motivos por los cuales se llevan a
cabo estas fusiones, es porque esta practica hace posible una conciliacién entre
las multiples identidades de los actores sociales. En el caso de La Manta, sus
integrantes viven en la ciudad de Xalapa, son originarios de diferentes partes
del pais, han estudiado jazz o musica cldsica, son jovenes, se asumen como
mexicanos, y todos ellos han interpretado diferentes géneros pasando por el
rock, el funk, la trova y la salsa. Por lo tanto, la recreaciéon que hacen de la
musica tradicional fusionada con jazz, puede ser entendida como una
representacion de ellos mismos, en la que han decidido articular y conservar las

diferentes identidades que los constituyen:

LA MANTA: Es una especie de conciliacién entre muchas cosas, sobre todo
entre nuestras identidades. Nosotros no vivimos directamente en el contexto
de las musicas tradicionales, pero estamos interesados en tocar musica
tradicional. [...] Pero lo cierto es que vivimos en una ciudad, que tenemos
influencias de muchas otras cosas, hemos tocado muchos otros géneros, hemos
tocado pop, rock, miisica cldsica, jazz. Entonces pues seria una mentira decir
que nosotros vamos hacer musica tradicional en su “estado puro”, y que eso es
lo que nosotros somos porque en realidad no. Entonces pretendemos ser
sinceros con nuestras identidades, influencias, etcétera. [...] la idea es seguir
tocando lo que nos ensefan en las escuelas de musica, pero sin olvidar nuestra
identidad, nuestras raices. [...] La Manta lo que quiere transmitir con su
musica es una conciliacién. O sea, sefialar la diversidad que tenemos en

México, pero conciliarla también.
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El sentido de la fusién musical tiene que ver con una manera mas
diversa, subjetiva y no coercitiva de repensarse a ellos mismos. Digamos que a
través de estas innovaciones, han decidido tender un puente entre lo que ellos
creen que son y como es representada una tradiciéon musical. La interpretacion
de La Manta, hace manifiesto esta variante en dénde la produccién musical,
responde cada vez mas a una dialéctica entre lo global y lo local; donde las
maneras de pensar y practicar la tradicién, ya no reparan necesariamente en la
representacion hegemonica o estereotipica.®® Su reelaboracién creativa de la
musica popular del pais, no es construida a partir de una regresioén sino de una
progresion, no frente a la globalizacién sino a través de ella.

Ademas de este arreglo entre identidades, otra razén que lleva a los
actores sociales a fusionar la tradicidon, es la concepcion que tienen de la musica
como un discurso abierto y sin restricciones. Ya decia Daniel Bell (1989) que la
cultura moderna, se define por una extraordinaria libertad que niega todo
limite o frontera puestos a la experiencia. Por tanto, los integrantes de estas
dos agrupaciones, consideran que los sones del pais no son un lenguaje agotado.
S1 han decidido llevar a cabo estas fusiones, es porque creen poder cambiar o
agregar algo a la musica que interpretan. Dicho de otra manera, contrario a la
postura tradicionalista, buscan superar las reglamentaciones por medio de la

captacion y el uso de toda su experiencia musical:

8 Ricardo Pérez Montfort afirma que “como sintesis de una serie de simbolos y valores, el estereotipo
tiende a ser hegemonico. Esto es: busca reunir algo vélido para una totalidad dentro del conglomerado
social, tratando de imponerse como elemento central de definicidn y como referencia obligada a la hora de
identificar un concepto o una forma de concebir dicho conglomerado” (2000:17). La tendencia a
estereotipar en el caso de México, siguiendo al autor, fue impulsada sobre todo por el régimen alemanista
(1946-1952) y ruizcortinista (1952-1958), con el fin de legitimarse politicamente y realizar espectdculos para
el consumo turistico.
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MANUEL LOPEZ: Eloy estudié guitarra cldsica y toca musica tradicional.
Entonces en el momento en que esta con los trios tocando, de repente no se
puede aguantar cambiarle un acorde que siente que le puede quedar mejor.
Porque ya tiene ese conocimiento y sabe que se va oir de una manera distinta.
Y cualquiera, yo estoy tocando de repente la jarana en un fandango y no puedo
evitar tocar una cosilla que suene un poquito mas rockera. Dejar de hacerlo
seria no ser honestos con nosotros y con todo el resto de lo que hacemos.

En un determinando momento, una sensibilidad particular los motiva a
interpretar la tradicion pero sin repetirla, trastocando muchas veces su
estructura e instrumentacion. Sobre todo porque la composiciéon es parte
fundamental de sus disposiciones y expectativas culturales. Quienes deciden
interpretar la tradiciéon sin alteraciones, en “estado puro”’, muchas veces no
tienen el interés o la capacidad suficiente para hacerlo. Pero en el caso de La
Manta, donde todos sus integrantes poseen un alto nivel como instrumentistas,
los sones de la tradiciéon no son considerados como algo consumado. Por lo
tanto, buscan aprovechar y utilizar como recurso todo su bagaje musical:

LA MANTA: Los recursos que te da la musica tradicional son infinitos.
Nosotros lo que hacemos es que las adaptamos a nuestros instrumentos, y
también explotamos las posibilidades de nuestros instrumentos como musicos
estudiados en el repertorio tradicional, pero es siempre de una forma
respetuosa y amorosa.

Este sintoma es lo que define Pierre Bourdieu (2010) como el “espacio de
los posibles”, entendido como el punto donde convergen en un momento dado de
tiempo, las posibilidades ofrecidas por un campo de producciéon y las
disposiciones contenidas en el habitus de los individuos. Su objetivo con estas

fusiones es “hacer época”, ya que en su producciéon musical se cristaliza su
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identidad cultural-generacional. Es una manera de reafirmar su identidad y
diferenciarse de quienes participan de esta tradicién, pero que quiza viven en el
medio rural o no tienen una formaciéon académica. Mas concretamente, la
cuestiéon de la identidad es un asunto que determina esta reticencia a
mimetizar o imitar la tradiciéon musical:
SON TENOCHCA: Empezamos tocando el son jarocho tradicional, pero ahora
ya no tanto. A mi como que me caia gordo ese rollo de estar imitando a los
jaraneros, quiza un poco por la educacién mas académica. Entonces mejor nos
decidimos por cambiarlas, no cantarlas como en las grabaciones, sino como a
nosotros nos iba sonando bien.

La musica tradicional se caracteriza por connotar una identidad y
cosmovision representativa del universo cultural de wuna determinada
comunidad. Muchas canciones de la tradicién refieren a una cotidianidad que
no es propiamente la de las ciudades modernas, por lo que a veces no existe un
referente directo con la vida de sus habitantes.8 Cuando esto sucede, se pierde
interés en concebir la musica como representacion, para acercarse a ella como
medio de expresion, lo que incurre en una reformulacién de los significados
estables de la tradicion. El sentido de la fusion, por lo tanto, esta relacionado
con la idea de incorporar elementos que sean mas significativos para ellos,
desde el sonido electronico hasta letras mas cercanas a la urbanidad:

LUIS MARMOLEJO: De entrada lo que me estaba ocurriendo era que habia

canciones que ya no me significaban. Porque algunas canciones cargan con

8 Tal solo por mencionar un ejemplo, la verseria huasteca conforma el manifiesto de la sensibilidad de las
personas que habitan particularmente en la zona (Veracruz, Hidalgo, San Luis Potosi, Tamaulipas, Puebla y
Querétaro). La variedad de esta expresion artistica es muy amplia y la mayoria habla de temas relacionados
con la vida, pasion y muerte (misterios existenciales), que forman parte de una filosofia social propia
arraigada en la vivencia cotidiana de la region.
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elementos de la ruralidad que pues no me representan. [...] cuando estamos
componiendo versos o cantando, tiene que haber un proceso de significacién. Y
la verdad es que cuando no hay un referente directo pierde cierta profundidad
la cuestién de la apreciacién.

SON TENOCHCA: Cuando tocamos son jarocho tradicional sin un referente
inmediato para nosotros, pues pierde cierto brillo y deja de ser significativo.

Otra de las razones que llevan a la fusidén, es la intencién de dar a
conocer la tradicién a otros sectores sociales. Al incorporar sonidos o estilos
mas contemporaneos, que se ajustan a las condiciones existentes de los jovenes
que viven en la ciudad, musicas regionales como las chilenas de costa chica, el
huapango norterio o el son jarocho, tienen la posibilidad de traspasar sus
fronteras culturales. Para poner un ejemplo, podemos decir que las
recreaciones de La Manta, han contribuido a que personas mas allegadas al
jazz conocieran el son huasteco. Esta agrupacion al presentarse en diferentes
entidades del pais, en foros de jazz, conciertos de rock y festivales de musica
regional, han ampliado el universo de receptores para la musica tradicional.
Podemos decir que muchos de sus seguidores, nunca habian puesto atencién a
una cancién jarocha hasta que escucharon sus interpretaciones.

Por ultimo, el sentido de la fusién también estd implicitamente en las
mismas posibilidades que ofrece la musica. Es decir, en ocasiones dos o mas
géneros a partir de su estructura y forma, son percibidos por los mismos
intérpretes como compatibles. La Manta encuentra esta hermandad entre el
jazz, el son huasteco y el son jarocho, sobre todo porque en ellas se encuentra la
cuestion de la improvisacién y el estilo responsivo. Ademas de que esta friccién
de musicalidades responde a un asunto de identidad, los intérpretes estan

interesados en conservar las sintesis mas generales de la musica que
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interpretan, lo que resulta mas asequible cuando se identifican similitudes
musicales entre dos estilos diferentes:
LA MANTA: Fusionamos la tradicién principalmente con elementos del jazz
[...], porque en el jazz el elemento principal y caracteristico es la
improvisacion. En muchos sones mexicanos se procede de la misma manera,
hay puentes entre verso y verso que a menudo los musicos estan
improvisando. En el son huasteco, los que son considerados como grandes
maestros del violin no son los que tocan mas rapido, sino los que improvisan
mas bonito. Entonces estda hermanado con el jazz en ese sentido. Creo que uno
a la hora que esta tratando de encontrar esas conexiones, busca como justificar

eso que esta haciendo.

Para los intérpretes las fronteras culturales no son un asunto inherente
a la musica. Al no sentirse representados por la tradicion en su totalidad,
buscan incorporar sus diferentes influencias de la globalidad como parte
también de lo local. Digo esto porque a través de las fusiones, producen una
nueva mexicanidad que moviliza un sentido de pertenencia particular, entre
ellos mismos y muchas de las personas que los escuchan. En sus producciones
musicales no buscan hacer referencia a un pasado ancestral, sino a un pasado
que renace y se reconstituye. Con otras palabras, pretenden establecer una
continuidad en la musica tradicional, incorporando otros elementos culturales

con los que estan en constante relacion.

Practica musical y configuracion identitaria

Ya se ha dicho que la imitacion o repeticion se vuelve un asunto

sumamente complejo en contextos cambiantes, donde existe una amplia
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diversidad de musica y se fomenta el uso de la propia creatividad. No obstante,
en estas recreaciones muchas veces se busca conservar o evocar ciertos rasgos
significativos que estan presentes en la tradicién, por medio de un trabajo de
traduccion. Por ejemplo, en la interpretacién de “La Petenera” y “El Gallo” que
hace La Manta, la sonoridad del violin, la quinta huapanguera y el zapateado
de tarima, son transportados a la flauta, el bajo eléctrico y la bateria
respectivamente. Ellos buscan llevar a cabo una transfiguracion de la musica
tradicional desde sus instrumentos y expectativas de representacion:

LA MANTA: [...] hay que aprender a frasear musicalmente los discursos, los

codigos de cada lugar. En el caso por ejemplo del son huasteco que no hay

violin en el grupo, él [Ramiro] tuvo que aprender de los violinistas en los

encuentros de son huasteco [...] los fraseos del violin, y se las ingenid. Incluso

de repente esta cantando una nota con su voz y tocando otra en el saxofén,

para hacer el efecto de las cuerdas dobles de un violin. [...] En el caso de

Hiram, existen muchas musicas mexicanas que no tienen percusién, mucho

menos bateria, entonces hay que oir los acentos que estan presentes en los

golpes de las cuerdas y en los zapateados de tarima.

En el momento de la composicién, cada uno de los integrantes aporta su
experiencia e intereses musicales. Por lo general, buscan incorporar materiales
sonoros con los cuales ellos se sienten identificados. En el caso de La Manta,
cada quien desde sus otras influencias como jazz, rock, salsa, funk y musica
clasica, coincide con los demas pero apegandose a la base de los temas
tradicionales. Para poner otro ejemplo, en su interpretacion del huapango
nortenio “La Mariguana”, estda muy presente tanto en la parte musical como en
el estilo vocal, la influencia del rock y el heavy metal, géneros que previamente

habia practicado Ramiro Gonzalez, saxofonista de la agrupacion. Las fusiones
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es la respuesta que ellos encuentran ante esta busqueda por conciliar y utilizar
como recurso sus multiples identidades y su bagaje musical.

La Manta lleva a cabo sus recreaciones de la tradicién fusionadas con
jazz principalmente. Utilizan estas dos formas musicales, porque en primer
lugar, el repertorio tradicional es considerado por la agrupacién como un
simbolo identitario que los ubica en el mundo; y en segundo lugar, porque
algunos de ellos migraron a la ciudad de Xalapa con la intencién de hacer jazz.
Por ello, en este proyecto se cristalizan y amalgaman estas diferentes
disposiciones, porque lo que buscan es adoptar elementos de la mexicanidad,
pero sin descartar sus otros intereses y sensibilidades particulares.

La configuracion de nuevas identidades y etnicidades, se relaciona con la
construccion de un sentido distinto sobre la musica que se interpreta. Como
sostiene Bonfil Batalla (1993), la refuncionalizacién simbédlica de wuna
manifestacion cultural, que es ajustada a las condiciones existentes, permite
cohesionar o identificar a otros actores sociales. Las fusiones como parte de un
proceso de resignificaciéon y apropiacion cultural, habilitan la creacién de un
nuevo lenguaje con el cual los mismos jovenes o la gente que no vive en el
entorno de las musicas tradicionales, puedan sentirse identificados. Se trata de
nuevas identidades, porque hay personas que estan siendo interpeladas mas
por estas nuevas versiones, que por la tradicién en su forma mas convencional:

ELOY FERNANDO: Incluso te puedo decir que de un tiempo para acad Ramiro
ya se encontré. Por que acaba de componer una suite de jazz nortefio que esta
super chida. Eso lo hace diferente a toda la bola de jazzistas cabrones, porque

ya es un lenguaje propio, o sea, el tiene su identidad muy clara en su sonido,

en su forma de ser, en todo.
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PUBLICO: Me gusté la interpretacién, porque se me hizo una forma de darle
vuelta a la musica tradicional a una onda maés alternativa, [...] me gustd
mucho la combinacién que usaron con todos los instrumentos, y como volvieron
estas canciones como mads juveniles, que les puede gustar mas a las nuevas
generaciones. La bateria y el bajo atraen mucho a la gente. [...] Esto es
distinto, viene a revolucionar a los sones.

Siguiendo el modelo de la teoria del control cultural desarrollada por
Bonfil Batalla (1999), las fusiones se expresan en un poder de decision sobre los
elementos culturales de la tradicion.? Son en estos procesos de sintesis, cuando
tienen la capacidad de reproducir y convertir una musica “ajena” a ellos en
parte de su propia identidad. Cuando no se procede de esta manera, las
musicas tradicionales reparan en una limitacion o imposicién, por la cual dejan
de ser significativas para las generaciones precedentes. En el caso de la
agrupacion capitalina Son Tenochca, su produccién representa una ruptura
musical, social y generacional, ya que consideran que ciertas reglamentaciones
o la misma ritualidad de la tradicion, no se ajusta lo que ellos creen que son:

SON TENOCHCA: [...] nos dimos cuenta que ciertos versos y todo eso, pues no

tenia el mismo peso que para alguien que si vive en la ruralidad, en ese

ambiente. Por eso compusimos el “Son de la ciudad”, porque necesitamos algo

% Aqui los elementos culturales son aquellos recursos simbélicos de una colectividad, que son utilizados en
la produccion cultural o en la realizacion de un propdsito social. Bonfil Batalla (1999) enfatiza que existe un
control cultural cuando en una sociedad cohabitan dos grupos culturalmente distintos vinculados por
relaciones asimétricas de dominacidon/subordinacion. Haciendo una sintesis de este modelo tedrico, cuando
un grupo social tiene el poder de decisién sobre sus propios elementos culturales se habla de una cultura
auténoma; si ni las decisiones ni los recursos culturales sobre los cuales se decide pertenecen al grupo
social, entonces decimos que se trata de una cultura impuesta; por su parte, la cultura apropiada es cuando
los elementos culturales son ajenos, pero el grupo social tiene la capacidad de decidir sobre ellos; mientras
que la cultura enajenada es cuando se ejerce un control cultural expropiando la decisién del grupo sobre sus
propios elementos culturales. Siguiendo al autor, la cultura autéonoma vy la cultura apropiada conforman lo
que seria la cultura propia de un grupo social, permitiendo la creatividad y la innovacién cultural. Cuando no
se tiene cultura propia, una colectividad no puede diferenciarse de las demas.
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que en realidad nos signifique, buscamos por ejemplo reflejar lo que estamos
observando en la ciudad. [...] El “Son de la ciudad” refleja todo ese sentimiento
en ese sentido. [...] por ejemplo, cada uno de nosotros empezé a meter algo,
como una composicién colectiva en donde cada uno de nosotros mete una cosa
que le significa algo, donde pueda expresar lo que siente, y creo que eso

funciona bastante bien.

El vocablo “tradicional” lo que hace muchas veces es establecer un
margen canoénico, el cual se opone a toda posible innovacién, a diferencia de la
apertura que tienen otras musicas populares con las que nos relacionamos.
Pero las fusiones en la medida en que permiten hacer un arreglo entre la
tradicion, el entorno y las multiples identidades de los actores, crean un nuevo
sentido sobre la musica que se interpreta. En el caso de Son Tenochca, tocar un
tema jarocho como “El Coco”,! empieza a ser inadecuado o insuficiente porque
ellos viven en la Ciudad de México. Por ello, han empezado a componer sus
propias canciones, preservando la base del son, pero a la vez sumando otras
formas musicales que a ellos les gustan o que forman parte de su contexto mas
cercano tales como el rock, el rap, la bateria, la guitarra eléctrica y los efectos
de distorsion electrénica:

“[A manera de copla] La vida va de prisa en la gran ciudad / La vida va de
prisa en la gran ciudad / Son de la ciudad / Todo el mundo camina, ya sin al
otro mirar / Todo el mundo camina, ya sin al otro mirar / Son de la ciudad / La

gente de si misma se llega a olvidar / La gente de si misma se llega a olvidar /

Son de la ciudad / [A manera de rapeo] Los abrazos, los bailes, son comunes /

91 “Dicen que el coco es muy bueno / Guisado en especia fina / Guisado en especia fina / Dicen que el coco
es muy bueno / Pero yo digo que no / Que es mas buena la gallina / Que es mas buena la gallina / Pero yo
digo que no (coco) / Y escuchen sefiores / Lo que trajo el viento / Sones de la costa / Para el sotavento /Y el
pajaro cu /Y el siquisiri / Desde Veracruz / Han llegado aqui...” (Anénimo).
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No importa si es sdbado o es lunes / Siempre puedes encontrar, en el metro, en
el camién / Un contacto o el roce del otro / El grafiti no es violencia cuando el
arte lo motiva / Es un arte, es esencia, que refleja lo que sientes / Son de la

ciudad...” (Son Tenochca, “Son de la Ciudad”).

Otra de las cuestiones que hemos revisado en estos casos de estudio, es
la manera en que la configuracién de la identidad esta ligada con la forma de
asimilacién de la tradicion musical. De acuerdo con Pierre Bourdieu (1988), los
actores sociales buscan distinguirse unos de otros, a partir de los modos de
apropiacion de una expresion artistica. Para el caso de las mausicas
tradicionales, esta distinciéon opera en funciéon del tiempo invertido, en
aprender de los propios musicos de la regidén, participar en los encuentros y
fiestas regionales, etc. Segun la manera de abordar y compenetrarse con estas
manifestaciones, esta en juego la aparente calidad de persona o intérprete que
se es:

LA MANTA: ;Que nos hace distintos de otros grupos? Siempre hemos
procurado tener un poco de pudor en ese asunto. Entonces lo que nos hace
distintos es que hemos ido a esos lugares de donde son las cosas y hemos
mamado de la tradicién, porque no hay otra forma, hay que ir aprenderla en
los lugares donde se hace y convivir con la gente.

En principio podemos decir que se trata de una cuestion de legitimacion,
ya que el término “tradicional” en estos casos, parece constituirse al mismo
tiempo como un dispositivo de poder, como un recurso conveniente para quien
busca acreditarse a partir de esta designacién. La diferencia que existe entre

nuestros dos casos de estudio, nos deja ver dos formas idealizadas de llevar a
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cabo esta apropiacion cultural, que a su vez engarzan un tipo particular de
identificacion social.

En el caso de Son Tenochca, sus integrantes se oponen a lo que se dice es
el modo de apropiacién legitima, la cual consiste en involucrarse a fondo con la
tradicion, conocer la ritualidad, historia, contexto, reglamentaciones y demas
elementos que conforman el universo de dichas manifestaciones culturales.
Ellos han decidido no hacerlo, principalmente porque estos factores no son
parte de sus circunstancias, porque no se sienten representados por muchas
creencias que giran alrededor de dichos fenémenos musicales. Buscan por su
parte trastocar la normatividad, ya que consideran que la tradiciéon en si
misma es excluyente, al delimitar (por el asunto de la legitimacion) una

manera especifica de interpretarla y aprenderla:

LUIS MARMOLEJO: Toda esta ritualidad alrededor del son pues la respeto,
pero la verdad es que no es parte de mi realidad. Tengo un amigo que por
ejemplo si le gusta legitimarse mucho con este rollo del ancestro jarocho, es
que yo aprendi con los viejitos y me pasaron el tip trascendental. [...] A mi por
ejemplo me gusta mucho la tradicién académica, me encanta tocar a Bach,
pero no es céomo que tienes que ser aleman para poder interpretar sus
composiciones. Existe un lenguaje, entonces si te lo aprendes de maestro a
alumno, de la tradicién oral como a muchos les gusta, pues esta bien, pero a
mi se me hace como un rollo aspiracionista. [...] Creo que el problema parte de
una postura en la que yo me legitimo diciendo que este discurso es mio, y si no

lo aprendes de mi ya no es auténtico, ni parte de la tradicion.

Curiosamente, su mentalidad musical esta permeada por otros géneros,
particularmente el rock, por lo que no buscan legitimarse segin una forma de

apropiacion dominante. Debido a sus experiencias previas, Son Tenochca
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encuentra en la ideologia del rock, una justificaciéon para asimilar solamente la
parte musical de la tradiciéon. Una de las cosas que caracteriza al rock es que
todo esta permitido, no hay censuras ni cooptaciones, siempre hay una gran
libertad para transformar, mezclar y hacer los cambios que se quieran. En este
sentido, vale la pena destacar que su identidad rockera viene respaldar esta
redefinicion de lo local, asi como también, su manera de apropiaciéon de las
musicas tradicionales:

LUIS MARMOLEJO: El rockero no le pide permiso a nadie para tocar el cover,

porque el rockero nacié asi, escuchando a otros y nada mas. No es una cuestién

de maestro-discipulo que si se pierde la cadena entonces ya no es verdadero.

Entonces eso es lo que a mi me desagrada, no me gusta, porque pues si a ti te

gusta algo y lo modificas esta bien, el lenguaje musical es de todos.

En el caso de La Manta, esta apropiacion ocurre de forma distinta. Ellos
no se entusiasman Unicamente con la musica, sino con todo el fenémeno que
representa la tradicion. Participan en fandangos, se interesan por los paisajes y
la gastronomia, sienten una gran admiracion por los musicos tradicionales, etc.
Creen necesario conocer a profundidad una determinada cultura musical, saber
como es que se ha formado, para entonces poder aplicarla sobre el presente. En
ese sentido, su manera de procesar la otredad se traduce en un acto de
reidentificacion profunda, porque no buscan apropiarse simplemente de la
musica o los instrumentos, sino también tienen la intencién de asimilar y vivir

la identidad del otro:

LA MANTA: Hemos tenido la oportunidad de ir a varios encuentros de son

huasteco y convivir sobre todo con los huapangueros, tenemos muchos amigos
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que estan metidos de lleno en ese universo de todas las edades, desde grandes
maestros hasta jovencitos.

ELOY FERNANDO: Entonces fue un proceso de saber que para ser
huapanguero necesito esto y esto: tocar en una boda de rancho, en unos quince
afios, en un congreso, con una leyenda del son, formar un trio, cantar en una
cantina de mala muerte, aprender a trovar, tener un enemigo, tocar en un
velorio, en un entierro. Ahi es donde te digo que si hay que embarrarse de
tierra, sino no, no vas a saber de qué se trata esto, porque no es nada mas
musica.

Como parte de este proceso de configuracién de nuevas identidades, los
actores sociales buscan distinguirse y legitimarse, apropiandose de la tradicion
musical sin invisibilizar al otro. Esto con la intenciéon de poseer el respaldo y la
experiencia suficiente, ya sea que se decida mezclarlas o practicarlas sin
alteraciones. Las fusiones musicales, a través de esta busqueda profunda de
raices, tienen la posibilidad de reactivar la “memoria histérica”, en el sentido
de que empezamos a reconocernos como parte de una misma cultura y
provenientes de una misma historia. Hace posible el rencuentro con nuestra
propia cultura en el sentido gramsciano, donde se organiza nuestro yo y nos
conocemos a nosotros mismos, donde se da la conquista superior de la

consciencia por la cual se comprende el valor histérico que uno tiene.

La persistencia de la tradicion

Las innovaciones a la musica tradicional no deben ser consideradas como
una amenaza, porque no necesariamente conllevan a la destruccién del
patrimonio cultural, ni tampoco a la erosiéon de las identidades sociales. Las

fusiones parten de una concepcién en donde lo tradicional no esta peleado con
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lo moderno. La produccion musical de La Manta y Son Tenochca, al ser una
reconstrucciéon simbodlica ajustada a las condiciones existentes, hacen posible
una mejor apreciaciéon y valoracion de la propia cultura. Esto nos lleva a
sostener que las tradiciones resultan significativas para los actores sociales,
cuando son vividas a partir de la experiencia del presente.

Estos grupos al incorporar otros materiales sonoros mas
contemporaneos, cultivan en las nuevas generaciones una primera
aproximacion a las musicas tradicionales. Se puede decir que es una manera de
popularizar y difundir el son huasteco, el son istmerio o el huapango norterio, a
otros sectores de la sociedad. En la medida en que la fusién busca redefinir lo
local sin descartar el imperativo de la globalizacién, es posible subvertir los
esquemas de representaciéon y clasificacibon que pesan sobre algunas
manifestaciones culturales. Algunas canciones de la tradicion como “La
Yerbabuena” o “La Petenera”, que muchas veces son tachadas por los jovenes
por considerarlas “viejas” o “arcaicas”, al ser fusionadas con otros géneros que
constituyen parte del universo cultural simbdlico juvenil (el rock por ejemplo),
se habilita un rompimiento con estas percepciones imaginadas y contribuye a la
formacién nuevos publicos. Por ejemplo, seguidores de La Manta que llegaron
por la parte del jazz, han empezado a interesarse por musicas como el son

huasteco y el son jarocho:
LA MANTA: De lo que mas orgullosos estamos como grupo, es por el hecho de
que a partir de nuestra propuesta musical, en mucha gente y sobre todo en los
j6venes, hemos despertado una curiosidad por la musica que recreamos.
PUBLICO: Es una forma diferente de interpretar la musica tradicional que
sirve para atraer a un publico joven que ya no se interesa tanto en la musica

antigua.
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Es necesario que asumamos la tradicion como algo cambiante y sujeto a
transformaciones. Finalmente, la proliferacion de nuevas maneras de
interpretar la cultura musical, no impide que ésta siga siendo interpretada por
otros sin alteraciones. Sobre todo, porque hay personas interesadas en apegarse
a la raiz porque les importa, no porque consideren que estén en riesgo de
desaparecer. Como afirman Negus y Pickering (2004), el valor de la tradicion
no necesariamente es alterado con estas innovaciones, ya que es precisamente
su carga simbolica (representatividad étnica y valor histérico) lo que las hace
relevantes para las generaciones precedentes.

Podemos decir que las fusiones musicales son un tipo de impugnacién
generacional, donde es negociado el valor intrinseco de la tradicién, sin
descartar al mismo tiempo sus nuevas potencialidades. Hay que tomar en
cuenta que la industria de la musica y el uso de nuevas tecnologias, han
habituado a las nuevas generaciones a ciertos aspectos preseleccionados como
es el sonido electronico.92 En ese sentido, los jovenes encuentran una mayor
satisfaccion en el uso de instrumentos eléctricos y la bateria, antes que en la
misma estructura y forma de la musica. La identidad cultural-generacional que
se expresa en esta adaptacion y transformacién creativa, donde ya no son
utilizados tinicamente los instrumentos de época (jarana, requinto, leona), le da
otra perspectiva a las musicas tradicionales para que otras personas puedan

Interesarse en ellas.

92 E| sonido timbrico muchas veces encierra un significado especial, por lo tanto, connota diferentes formas
de identidad social (Quintero, 2009). Por ejemplo, particularmente en el siglo XIX, el sonido del violin se
asociaba a la cultura occidental europea, el de la guitarra con la tradicidn espafola, mientras que el timbre
de los tambores con la herencia africana (incluso el tambor es uno de los instrumentos que mas ha sido
prohibido en la historia de occidente). Por lo tanto, el sonido timbrico puede connotar asimismo identidades
generacionales. No podemos descartar que actualmente la sonoridad del trio se identifica comunmente con
la musica del ayer, mientras que los sonidos electrénicos hacen mayor referencia a los tiempos del ahora.
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LA MANTA: Pienso también que utilizamos recursos musicales que son por
ejemplo en los chavos mas allegados a ellos. La onda del rock hace mas facil
para ellos digerir la musica, entonces te ponen incluso méas atencién y
empiezan a entender de dénde somos.

Quisiera concluir argumentando que la tradicién no pasa de un tiempo a
otro sin sufrir alteraciones, es decir, siempre carga con el sello de su época.
Cuando sus posibilidades de extensién y transformacién son negadas, caemos
en lo que denomino como “la fermentacion del patrimonio musical”. No se
puede entender la tradicién musical como una manifestacion residual, porque
no se habla de un patrimonio muerto como los sitios arqueolédgicos, sino se trata
de un patrimonio vivo que tiene la cualidad de ser adaptable. La “persistencia
de la tradiciéon”, en ese sentido, esta estrechamente relacionada con el potencial
que tiene la tradiciéon para poder ser recuperada e incorporada en nuevas
expresiones culturales ajustadas a las nuevas necesidades y sensibilidades

emergentes.
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CONCLUSIONES

La globalizacion ha traido consigo una interrelacién cultural que se deja
ver en los procesos de hibridaciéon. Cuando una sociedad se encuentra aislada,
tiende a inventar sus formas Unicas de expresion circunscritas al Ambito local,
pero cuando existe un contacto con otras sociedades, la producciéon simbélica
muchas veces se inspira o retoma materiales de otras culturas ajenas a la
propia. Por lo tanto, podemos decir que la diferenciacién y pluralizacién de la
cultura, es consecuencia de esa dialéctica entre lo local y lo global. En el caso de
la musica, mediante estos procesos de apropiaciéon e hibridacién, se crean
nuevos lenguajes que movilizan un sentido de identidad entre las personas.

Esta internacionalizacién de bienes y valores culturales, al mismo
tiempo ha estimulado la revaloracion, recuperaciéon y toma de conciencia sobre
ciertos atributos que representan a una comunidad imaginada (mexicano,
jarocho, huasteco, etc.), como es el tema de las musicas tradicionales. Con esta
reciente etnicidad, los actores buscan caracterizar una cierta diferencia
respecto de otras culturas y sociedades. No obstante, esta busqueda de raices
no se trata de un acto esencialista, porque la cultura es resignificada y
reinterpretada desde la propia subjetividad, a partir de las condiciones
individuales y colectivas de produccion.

Precisamente, la fusién connota una praxis donde se articulan las
multiples identidades de los intérpretes. Su produccién musical muchas veces
no esta cooptada por el tradicionalismo, porque no se identifican del todo con
los materiales sonoros de la tradiciéon, ni tampoco estan interesados en

imitarla. Su conocimiento y gusto por otras musicas de la globalidad (rock, jazz,
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blues, salsa, etc.), es el principio por el cual estan interesados en otorgarle una
mayor apertura a la cultura local. Digamos que participan de la tradicién pero
a partir de la experiencia del presente, sin fronteras establecidas y utilizando
como recurso todo su bagaje musical.

Por lo tanto, en estas fusiones donde se siguen reconociendo claramente
las musicas tradicionales que son incorporadas, sostengo que los intérpretes
establecen un didlogo entre dos o mas estéticas musicales, para proponer asi
una nueva experiencia en la que se busca desafiar la dicotomia entre lo
tradicional y lo moderno, abriendo nuevas posibilidades para que las personas
revaloren su propio patrimonio, descubriendo el sentido de identidad o
pertenencia a su contexto sociocultural. Dicho de otra manera, las fusiones
musicales es la manera por la cual, los actores confrontan nociones y discursos
dominantes en torno a la identidad étnica, la autenticidad y la modernidad, que
se ven reflejados en sus practicas culturales.

Estos procesos de readaptacién cultural conllevan a la configuracién de
nuevas identidades y etnicidades, ya que la tradicion adquiere un nuevo
sentido capaz de interpelar a nuevos actores sociales. Muchos jévenes que antes
no sentian ningun interés por musicas como el son jarocho o huapango, han
empezado a valorarlas, escucharlas e interpretarlas, en la medida en que estas
nuevas versiones comienzan a incorporar elementos mas significativos, propios
de la ciudad y el contexto en el que viven. Las fusiones musicales se
constituyen asi como una impugnacién que contribuye a la formaciéon de nuevos
publicos, ya que permite subvertir los esquemas de representaciéon y
clasificaciéon, que han desvalorizado los bienes simboélicos y culturales de las

comunidades locales, indigenas o mestizas.
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Considero que mentalidades como el tradicionalismo, que conciben la
cultura musical como algo estatico, como algo que debe ser preservado y
valorado bajo el mito de la autenticidad patrimonial, han actuado en
detrimento de la creacion de nuevas formas que contribuyan a la persistencia
de la tradicion y enriquecimiento de las culturas musicales del pais. En
ocasiones la designacion “tradicional”, se sustenta a priori en una renuncia a la
modernizacién, bajo la creencia de que toda transformaciéon es equivalente a
renunciar a la propia cultura.? Cuando en realidad lo que buscan estos actores
es reafirmar o preservar una identidad étnica, pero concilidndola con sus
demas sentidos de pertenencia.

Las musicas tradicionales naturalmente tienen que reconceptualizar y
negociar la diversidad. Ya no se pueden hacer practicas estéticas y culturales a
partir de situaciones que ya no son las nuestras, y creo que estas nuevas
formas de interpretar la tradicién son un buen ejemplo de ello. En nuestro caso,
La Manta y Son Tenochca incorporan elementos tanto locales como globales a
sus producciones musicales, como una especie estrategia con la cual puedan
reconquistar un sentido de lugar (identificAndose nuevamente con su propia
cultura), pero a partir de una traducciéon que al mismo tiempo les permita
retener sus trayectorias individuales.

En conclusién, las fusiones de musica tradicional mexicana con otros
géneros mas contemporaneos, es una estrategia antiesencialista que conduce a
una revaloraciéon del patrimonio. No siempre se encuentran razones para

valorar la tradiciéon de manera intrinseca, por lo tanto, muchas veces sera su

% De ahi el interés por establecer una ruptura epistemolégica, que busca sustituir el término de “musica
tradicional” por “cultura musical”, ya que como sostiene Alcantara (2009), esta designacion niega la
posibilidad de que los propios actores puedan apropiarse, sacar provecho o desarrollar adaptaciones que
respondan a un contexto mas actual.
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potencial para poder ser extendida a las condiciones existentes, lo que la
mantendra vigente para las generaciones precedentes. En ese sentido, la
formaciéon de estas nuevas identidades y etnicidades, es el resultado de
repensarnos a nosotros mismos desde una concepciéon mas diversa, subjetiva y
no coercitiva, en la que ajustamos lo que creemos ser y como Somos

representados en los sistemas culturales que nos rodean.
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