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PREFACIO

En principio, puedo decir que tengo una aficién por la musica (que implica
escucharla, tratar de comprenderla, interpretarla y cualquier otra manera de existir en
relacion a ella) que se ha mantenido constante e intensa con el paso de los afios. Por eso
pensé que era una buena idea dedicarle una parte de esa atencion al objeto que serviria
para culminar mis estudios de licenciatura: la tesis. Para comprender mejor como podia
realizar este proyecto, y por la cercania con la Antropologia, me interesé en la disciplina
de la Etnomusicologia. Fue Tatiana Paz, directora de la carrera de Antropologia/
Sociologia en la UVG, con quien tuve mis primeras conversaciones acerca de la
etnomusicologia y quien me presentd a los referentes del tema en Guatemala: Matthias
Stockli (quien luego se convirtio6 en mi asesor) y Alfonso Arrivillaga, ambos
etnomusicologos, quienes amablemente me introdujeron al tema, proporcionandome
insumos y abriéndose a discutir sus experiencias conmigo. Convenientemente, pude
complementar este interés con el curso de Introduccion a la Etnomusicologia que ofrecid

la universidad como selectivo, a cargo de Matthias Stockli.

En cierta forma, estaba buscando un tema que me permitiera combinar estas ideas,
lo que implicaba hacer una tesis sobre algin tema relacionado con la musica, desde la
Antropologia. Existi6 un acercamiento previo a quienes veia como potenciales
informantes; esta fue una breve relaciéon con los musicos de un conjunto de arpa en
Tactic, Alta Verapaz. Sin embargo, me senti intimidado por mi incapacidad para hablar el

idioma de estos musicos, el q’eqchi’, por lo que decidi suspender este acercamiento.

Un dia, mientras realizaba una visita al Museo Popol Vuh, escuché el sonido de
unos silbatos integrado al recorrido. Por el contexto proporcionado por el museo y por la
presencia de instrumentos musicales prehispanicos en la exhibicion, quise conocer el

origen de esta grabacion. Andrea Terron —por ese entonces curadora del museo— estaba
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dirigiendo este recorrido, por lo que pude preguntarle acerca de estos sonidos; me
contestd que los habia grabado Carlos Chaclan con unos silbatos de barro. Me sorprendio
especialmente la manera en que estos elementos se conjugaban en este espacio: el museo
donde se exponen artefactos prehispanicos, el sonido de los silbatos como parte del

recorrido y la interpretacion de estos silbatos cuya grabacion fue utilizada en este espacio.

Quizas ingenuamente me senti mas cercano a esta experiencia como para
proponerme a realizar un proyecto de investigacion relacionado. Fui formulando las
preguntas que sirvieron como la guia de esta tesis. Durante este proceso contacté a los
musicos M.C.H.E. de la agrupacion Balam Ajpu, a quien conoci en la presentacion de su
primer disco en el Teatro al Aire Libre del Centro Cultural Miguel Angel Asturias, a
Carlos Chacléan y a Ranferi Aguilar (de la agrupacion Hacedor de Lluvia) con quienes

realicé extensas entrevistas exploratorias.

Agradezco la disposicion de todas las personas a las que mencioné en los parrafos
anteriores: Tatiana Paz, Matthias Stockli, Alfonso Arrivillaga, Ricardo Sol, Don Ignacio,
Andrea Terron y a M.C.H.E y a los informantes de esta tesis: Carlos Chaclan, Ranferi
Aguilar, Mynor Garcia, Luis Cali, Erik Sali, Daniel Diaz, Daniel Guarcax, César

(Checha) Guarcax y Luis Guarcax.

Ademas, agradezco a mis familiares: Ana Morales y Juan Carlos Figueroa, mis
padres, por apoyarme a lo largo de mis estudios en la universidad y a Roberto Morales,

mi abuelo, por sus consejos.

Agradezco también a todas las personas con las que pude conversar sobre estas
ideas, que de alguna forma me aconsejaron o se interesaron en el tema, especialmente a
Beatriz Herrera. También a quienes han considerado como positivo mi interés en la

Antropologia y, conmigo, le han dado seguimiento.
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RESUMEN

Las tres agrupaciones sobre las que escribi en esta tesis —Grupo Sotz’il, Musica
Maya Aj’ y Hacedor de lluvia— son las nicas que, en una trayectoria de mas de 15 afios,
y en el contexto guatemalteco, han utilizado réplicas de instrumentos prehispanicos en
sus composiciones musicales. El significado que tiene el uso de estos instrumentos, sin
embargo, es diferente para cada una de las agrupaciones. Considerando los vinculos entre
los integrantes —que pueden surgir desde contextos comunitarios o societarios—, las
maneras en las que relacionan sus practicas musicales con el pasado prehispanico/
ancestral —algunas veces rechazando el uso del término «prehispanicor— y sus
adscripciones étnicas —planteando su uso como una continuidad o como una forma de
experimentar con sonidos—, en esta tesis expongo las posturas en cuanto al uso de

réplicas de instrumentos prehispanicos por parte de los integrantes de las agrupaciones.
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I. INTRODUCCION

«Probablemente no haya etapa de la historia hispanoamericana en que en tan corto
tiempo y en forma tan profunda se hayan producido cambios tan fundamentales y
profundos, como en las primeras décadas del dominio espafiol» (Lujan, 2008:1). La
llegada y conquista espafiola del territorio que ahora comprende Guatemala es también el
motivo que divide la existencia de los instrumentos prehispanicos como tales, con los que
se fueron introduciendo después, que se fueron asimilando por distintos motivos. Se tiene
evidencia de los instrumentos musicales prehispanicos por los registros arqueologicos
que muestran la presencia de tambores de cuerpo de barro, trompetas de concha de mar,
silbatos, ocarinas, flautas simples y dobles, raspadores, pitos, tunes, sonajas, conchas de
tortuga, trompetas tubulares de madera, el huehuetl y el kayum, ademas de los céddices
(e.g. Trocortesiano, Dresden y Peresiano) y las pinturas murales que muestran escenas en

los que se utilizan algunos de los instrumentos (Arrivillaga, 1982: 1).

Luego, a partir de textos etnohistoricos y de cronistas, se tiene una idea de como
algunos de estos instrumentos siguieron estando presentes musicalmente y también de
como se fueron introduciendo nuevos instrumentos originarios de otros continentes
(como la chirimia, la marimba y el arpa) (Arrivillaga, 1982: 3-5). Estos instrumentos

forman parte de la tradicion musical popular guatemalteca o «musica tradicionaly.

Los instrumentos a los que hago referencia en esta tesis son fundamentalmente los
prehispanicos, es decir, los que existen a partir de la evidencia arqueoldgica referente al
tiempo previo a la llegada de los espaioles al territorio americano. Esta primera
aclaracion —espero— inspira un poco la misma duda que yo me hice al plantear esta
tesis, especificamente qué usos y significados pueden tener los instrumentos
prehispanicos en la actualidad, es decir, en expresiones musicales contemporaneas. Esto,

considerando que su utilizacién implica un acercamiento creativo y si se busca



relacionarlo a un contexto prehispanico, un acercamiento imaginativo. Supone, ademas,
una diferenciacion poco clara entre los instrumentos prehispanicos y los de uso

tradicional.

Para responder a esta pregunta, me acerqué a quienes son los referentes
contemporaneos en el uso de instrumentos prehispanicos para composiciones musicales
(agrupaciones con ~15 afos de trayectoria). Realicé entrevistas semi estructuradas a sus
miembros para explorar los espacios sociales en los que estas agrupaciones participan y
sus intenciones al utilizar instrumentos prehispanicos; ademas, asisti a eventos en los que
se presentaron ante audiencias. Es interesante que algunos de los integrantes de estas
agrupaciones han participado en otros contextos musicales, con otras agrupaciones que de
alguna manera también trataron de recoger un sabor de lo tradicional y de lo

prehispanico.

En la musica guatemalteca, han sido varios los actos musicales que han hecho
referencias a tiempos prehispanicos. Por ejemplo, la «primera Opera nacional
guatemalteca» (Lehnhoff, 2004: 247), Quiché Vinak, compuesta por Jesus Castillo
alrededor del afio 1917, es una obra «ambientada en en Guatemala en la vispera de la
invasion espaniolay (ibidem). Otros ejemplos son las dos obras reunidas bajo el titulo
Escenas primigenias, encargadas a David de Gandarias para acompanar los volimenes de
la Historia General de Guatemala a cargo de la Asociacion de Amigos del Pais. Dichas
obras «[...] estan concebidas como banda sonora de una pelicula imaginaria que se forma
en la mente del espectador. [...] recrea una incursion bélica maya, iniciando con la
convocatoria del pueblo desde las grandes piramides hasta los ataques y combates en la
selva, la procesion triunfal, la ceremonia de humillaciéon de cautivos y un lamento
finebre al final» (ibidem: 261). Ademas, la agrupacion Terracota, que «ha desarrollado un
estilo musical propio que combina la electronica con la valoracion y ejecucion de
instrumentos autoctonos, el cual ha denominado “Nueva era maya” o también “Musica

maya contemporanea” [...|» (ibidem: 262). Esta agrupacion tiene un enfoque mas



cercano al de las agrupaciones presentes en esta tesis. Es mas cercano en el sentido de
componer, con instrumentos como marimbas, ocarinas, flautas, chirimias, caparazones de
tortuga, caracoles, sintetizadores y demas instrumentos, un sonido que se incorpora a los
sonidos «de la naturaleza», ademas de sugerir una sensacidon «mistica y
ancestral» (ibidem: 262). Un ultimo ejemplo seria el rock indigena, con agrupaciones
como Sobrevivencia (en la que ha participado Daniel Diaz, miembro de Musica Maya
Aj’), que elaboran canciones en los idiomas mam Yy espafiol y que incorporan
«instrumentos acusticos indigenas como pitos, tambores y marimbay (Sierra, 2013: 316)
a los instrumentos comunes de una banda de rock: bateria, guitarra eléctrica, bajo y

teclado.

Las agrupaciones musicales que discute esta tesis se enfocaron en utilizar réplicas
de instrumentos prehispanicos como base de sus composiciones musicales. Quizés esa es
la mayor diferencia con otros muchos ejemplos que han existido en el repertorio de actos
musicales relacionados con la «musica prehispanica» o «musica maya». Los integrantes
de estas agrupaciones, de distintas maneras, adquieren conocimientos que les permiten
tocar esta musica, recrearla e imaginarla. Para esto, se basan en una herencia étnica o en
un acercamiento creativo y experimental, que les permite afirmar su herencia o
reimaginar los sonidos de tiempos prehispanicos. Estas agrupaciones musicales también
son proyectos productivos econdmicamente, por lo que las relaciones econdmicas
explican la importancia de la herencia y el permiso, por un lado, y el acercamiento
creativo y experimental como punto de diferenciacion entre el presente y el pasado

cultural prehispanico.






ITI. OBJETIVOS

Se planted una pregunta generadora y con ella tres objetivos especificos que son

los que guiaron la investigacion:

A. PREGUNTA GENERADORA

(Qué usos y significados tienen los instrumentos prehispanicos dentro de los proyectos

musicales de agrupaciones contemporaneas guatemaltecas?

En un inicio, los objetivos estaban enfocados en el uso de instrumentos
prehispanicos y réplicas porque consideré que esta era una buena manera de iniciar un
dialogo con los musicos; consultandoles sobre sus distintos usos y por ese lado interpretar
sus significados. A medida que fue avanzando la investigacion entendi que, aunque el
enfoque en los instrumentos era valioso, tenia que enfocar los objetivos en las maneras en
que estos musicos representan lo prehispanico y lo ancestral a partir de su musica (sin
excluir el uso de instrumentos prehispanicos y réplicas).

Los objetivos siguientes son los que plante¢ al inicio. Luego enlisté los objetivos finales,

que se diferencian de los primeros solamente por el objetivo a.:

B. OBJETIVOS ESPECIFICOS INICIALES

1. Describir las perspectivas de las agrupaciones sobre el significado de los
instrumentos prehispanicos.

2. Explorar los espacios sociales en los que participan las agrupaciones al
componer, ensayar, grabar y presentar sus composiciones.

3. Explorar las intenciones de los musicos al utilizar instrumentos de origen

prehispanico en piezas representativas y presentaciones ante una audiencia.



C. OBJETIVOS ESPECIFICOS FINALES

1. Describir las perspectivas de las agrupaciones sobre el significado de lo
prehispanico y lo ancestral en su musica

2. Explorar los espacios sociales en los que participan las agrupaciones al
componer, ensayar, grabar y presentar sus composiciones.

3. Explorar las intenciones de los musicos al utilizar instrumentos de origen

prehispanico en piezas representativas y presentaciones ante una audiencia.



[II. METODOLOGIA

A. TIPO DE ESTUDIO

Esta investigacion es de tipo cualitativo. Abordo aspectos de la vida de las
personas y sus significados, representando sus perspectivas, describiendo su contexto,
explicando su comportamiento, conceptualizando e incluyendo distintas fuentes de
evidencia en relacion al tema de estudio (Yin, 2011:8). La seleccion de estos parametros

sirvieron para interpretar los significados que se presentan (Creswell, 2007:21).

La investigacion estd enmarcada en el paradigma interpretativo. Esto implica que
los temas de esta tesis surgieron a partir mi interpretacion, basada en las descripciones de
los informantes y las observaciones que realicé. La interpretacion estd guiada por mi

interés particular en la produccion del sonido prehispanico y ancestral.

B. HERRAMIENTAS METODOLOGICAS

1. Entrevistas a profundidad: conduje nueve entrevistas semi-estructuradas para
conocer el contexto de los informantes (como su historia de vida se relaciona con sus
actividades musicales), su participacion dentro de la agrupacion musical (en la
composicion de piezas, los ensayos, las grabaciones y las presentaciones ante audiencias)
y sus perspectivas sobre los instrumentos que utilizan. El segmento dedicado a conocer el
contexto de los informantes lo planteé a partir de los ambitos de existencia que se
recogen con la metodologia de relatos de vida, que adapté a la entrevista
semiestructurada: las relaciones familiares e interpersonales, la formacion, la insercién

laboral y el empleo (Bertaux, 1997: 41-47).



Ademas, enfoqué una parte de la entrevista a una pieza musical seleccionada por
el informante, indicandole previamente que esta debia ser importante/representativa para
el proyecto musical en el que participa. Para facilitar esta parte de la entrevista utilicé el
programa Variations Audio Timeliner©, desarrollado por Indiana University Digital
Library Program. Es una herramienta para hacer representaciones visuales de archivos de
audio. Diagramé cada pieza seleccionada para discutir sus partes (instrumentos utilizados,

ritmo, melodia, estructura) y hacer anotaciones en una versién impresa que estuvo a la

disposicion de los informantes.

Figura 1. Diagrama de la pieza musical Alaxbel, Grupo Sotz'il, con Audio Variations Timeliner.
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Elaboracion propia. 2017.

2. Observacion: asisti a un evento por agrupacion. En el evento, la agrupacion
debia de presentarse ante una audiencia, tocando y presentando una parte de su repertorio
musical. Me interesé particularmente en observar como se producia la musica y cudl era
la relacion entre el contexto en que estaba ocurriendo la musica (e.g. el tipo de evento: un

festival) y la participacion de la agrupacion en ese espacio.



C. PERFIL DE LOS INFORMANTES

Fue indispensable que los informantes participaran, dentro de una agrupacién, en
la creacion, presentacion y promocion de musica que incluyera instrumentos
prehispanicos. En otras palabras: que tocaran/interpretaran los instrumentos, tuvieran
composiciones originales y que las presentaran regularmente ante audiencias. También
debia existir evidencia de dicha participacion (e.g. en CD). Se consider6 la trayectoria de
las agrupaciones en términos del tiempo y actividad: todas las agrupaciones incluidas en

esta investigacion, a la fecha, estdn activas y tienen una trayectoria de ~15 afos.

Al mencionar «instrumentos prehispanicos» incluyo cualquier instrumento del que
se tenga evidencia prehispanica: piezas originales, réplicas o derivados de alguno de
origen prehispanico, aceptando instrumentos de todo el continente americano. La
categoria de «derivadosy se refiere a instrumentos que hayan sido creados como variantes
de instrumentos prehispanicos (cuya relacion fuera admitida por los informantes). Tomé
en cuenta el uso de la voz suponiendo que su utilizacion, como con la de los instrumentos

prehispanicos, es parte de una estructura simbolica.

D. RECOLECCION DE DATOS

Los datos utilizados en esta tesis los obtuve entre marzo de 2016 y marzo de
2017. Realice las entrevistas en los lugares que dispusieron los informantes: Ciudad de
Guatemala (para la agrupacion El Hacedor de Lluvia); El Tablon, Solold (Grupo Sotz’il);
y San Juan Comalapa, Chimaltenango (Musica Maya Aj’). También asisti a tres eventos:
el 21 de septiembre en la Universidad Rafael Landivar a la conferencia «Cavidades
sonoras. Recreacion de instrumentos musicales prehispanicos de ceramica» a cargo de
Carlos Chaclan (miembro de El Hacedor de Lluvia); el 22 de octubre en la Universidad

del Valle de Guatemala al «Taller de musica maya» a cargo de la agrupacion Musica
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Maya Aj’ y el 10 de diciembre al festival «El Quinto Sol» (donde no pudo participar el
Grupo Sotz’il).!

Empecé, entre marzo y abril de 2016, entrevistando a Ranferi Aguilar, a Carlos
Chacléan (integrantes de El Hacedor de Lluvia) y a M.C.H.E. (integrante de Balam Ajp1,
una agrupacion que no fue incluida en esta investigacion porque sus integrantes no
cumplian con el perfil del informante ideal). Estas entrevistas fueron no estructuradas, les
pregunté a los musicos como habian llegado a hacer la musica que incluia instrumentos
prehispanicos. La informacion obtenida por estas entrevistas sirvid para elaborar el

instrumento de entrevista (ver anexos).

E. MUESTRA

La seleccion de la muestra obedece a una técnica no probabilistica. Inclui a todas
las agrupaciones que cumplieran con el perfil del informante ideal. Entrevisté a tres

integrantes de cada una. Bajo estos parametros inclui a nueve informantes:

Tabla 1. Agrupaciones e informantes entrevistados.

Agrupacion Informante
Grupo Sotzil Daniel Guarcax
Luis Guarcax
César Guarcax
Musica Maya Aj' Luis Cali
Erik Cali
Daniel Diaz
El Hacedor de Lluvia Ranferi Aguilar
Carlos Chaclan
Mynor Garcia

Elaboracion propia. 2017.

1E] evento fue interrumpido por una falla de la estructura del escenario, probablemente empeorada por el
fuerte viento, que hizo que cayera sobre la audiencia. Aln no habia pasado a hacer su presentacion el
Grupo Sotz’il.
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F. CONSIDERACIONES ETICAS

Tomando en cuenta lo reducida que resultd la muestra les solicité a todos los
informantes que participaran en la investigacion manifestando sus nombres. Obtuve el
permiso antes de realizar las entrevistas a partir de un consentimiento informado donde
detallé como manejaria la informacion (ver anexos).

Al principio, contact¢é a los informantes por correo electronico y, cuando lo tenia
disponible, por teléfono. Los contactos los obtuve a partir del referencias personales
(principalmente etnomusic6logos que ya habian tenido contacto con los informantes).

En el consentimiento informado, del cual cada informante tuvo una copia y yo una
version firmada, expliqué que me interesaba utilizar el nombre de cada informante
porque la muestra era muy pequefia, porque asi podia hablar mas especificamente de las
agrupaciones musicales y porque en un futuro esta informacion podria servir para ubicar
y relacionar a los informantes en nuevas investigaciones.

Esto implicé un compromiso, de mi parte, de transcribir todas las entrevistas y
hacérselas llegar a los informantes para que las leyeran y revisaran antes de utilizarlas
como datos para la tesis. A los informantes les hice la aclaracion de que podian pedirme
que eliminara ciertas partes de la entrevista si lo consideraban necesario.

Hasta que las entrevistas fueron revisadas y los informantes aprobaron las versiones fue

que las inclui en el andlisis y la interpretacion que presento en esta tesis.

G. RELACION ENTRE OBJETIVOS Y METODOS

A continuacién presento una tabla que indica la relacion entre los objetivos

especificos y los métodos utilizados para alcanzarlos:
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Tabla 2. Objetivos especificos y los métodos de acercamiento..

Objetivo Método
Describir las perspectivas de las agrupaciones sobre el significado  Entrevista a profundidad sobre el contexto del informante.
de los instrumentos prehispanicos. Entrevista a profundidad sobre una pieza nusical.

Explorar los espacios sociales en los que participan las agrupaciones Entrevista a profundidad sobre el contexto del informante.
al componer, ensayar, grabar y presentar sus composiciones.

Explorar las intenciones de los misicos al utilizar instrumentos de Entrevista a profundidad sobre el contexto del informante.
origen prehispanico en piezas representativas y presentaciones ante Entrevista a profundidad sobre una pieza nusical.

una audiencia. Observacion

Elaboracion propia. 2017.

Los objetivos especificos y los métodos para alcanzarlos se intercalan. Esto
sucede porque la informacién que obtuve por medio de las entrevistas explica o se
relaciona con aspectos vistos en las piezas y en las presentaciones, por lo que no pueden

Scpararsc.

H. ANALISIS

Realicé un andlisis clasico de contenido?, el cual consiste en identificar el cuerpo
de contenido (en este caso las transcripciones de las entrevistas y las notas de campo) y
luego segmentar la informacion (lo que generd codigos y categorias), para organizar las
posturas similares y distintas. Las categorias iniciales sobre las que codifiqué la
informacion provienen de los conceptos tedricos plasmados en el marco tedrico. Armé un
libro de codigos que fue cambiando y creciendo a medida que fui incorporando las
entrevistas. Agrupé cada codigo en categorias para delimitar temas y subtemas o procesos

que ocurren asociados a otros procesos.

A continuacién presento un listado de los codigos y sus categorias generales definidas:

2Traduccion propia de Classical Content Analysis (Bernard y Gravlee, 2015:542).
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IJcEar a los instrumentos: los informantes acceden a instrumentos.

Origen Acercarse a otros nuisicos Investigar Rescatar

Recordar Manufacturar

Llegar a la misica: los informantes se plantean hacer misica.

Generar ingresos aparte Recuperar lo perdido Dar ideas Origen de una idea musical
Lugar para hacer misica Sin recursos El dinero es necesario Descripcion de la misica
No esperar para grabar Cosmovision Trabajo para bolos Hacer misica es malo

Parte cultural de la nuisica
Disposicion a la misica
Proyecto personal

Con recursos

Parte espiritual de la nuisica
Experiencias formales anteriores
Lo gquenoes

Mercado de instrumentos

Del teatro a la misica
Musica étnica

Parte religiosa de la nuisica
Otras experiencias actuales

Elegir un nombre

Gustos

Lo que no es nuestro
Acercamiento socializado

No es parte de la sociedad Conunidad Archivar No cambiar por el dinero

Recrear Cuestionar Danza y nmisica

Espacios: los informantes presentan su nmisica.

Rechazo Otros proyectos Audiencia sin dinero Presion

Buena imagen Internacional Adecuarse Publicidad

Venta de discos Musica para generar ingresos Oportunidades paratocar  Representar la cultura de Guatemala
Disco Representar culturas Trabajar con otros nmitsicos La aprecian mas internacionalmente
Musica de fondo Derechos/ley No es comercial Les dieron recursos

A beneficio de alguien mas

Usar los instrumentos: los informantes utilizan instrumentos prehispanicos o derivados

Referencia al pasado

Descripcion de los instrumentos  Valor especial
Reconocimiento de los mayas Conexion con el instrumento

Seleccion

Elaboracion propia. 2017.
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IV. MARCO TEORICO

A. UN MODELO DE LA MUSICA

En el articulo Zoward the Remodeling of Ethnomusicology (1987), el
etnomusicologo Timothy Rice plantea un modelo de tres partes para responder como los
seres humanos hacen musica. Influenciado por The Interpretation of Cultures, del
antropdlogo Clifford Geertz, que describe a las estructuras simbolicas como construidas
historicamente, mantenidas socialmente y aplicadas individualmente, Rice tomé y
reelabord estos tres aspectos, llamandoles “procesos formativos” en la musica. Importa
mencionar las estructuras simbolicas porque el andlisis de la informacion obtenida (los
datos etnograficos) busca ordenarlas, ubicarlas en el terreno social y entender su

importancia (Geertz, 1973:9).

Los procesos formativos en la musica, definidos por Rice, se basan en como los
humanos (1) construyen histéricamente, (2) mantienen socialmente y (3) crean y
experimentan individualmente la musica. La definicion de cada uno de los procesos es la

siguiente:

1. Construccion historica: el cambio con el paso del tiempo y el reencuentro y
recreacion de formas y legados del pasado en el presente.

2. Mantenimiento social: como las instituciones y sistemas de creencia sostienen,
mantienen o alteran la musica —los procesos pueden ser muy variados, pero implican
acciones que relacionan a las actividades musicales (y a los musicos) con otras personas o
grupos—.

3. Creatividad y experiencia: el individuo y los procesos en los que, a partir de

tradiciones musicales y marcos sociales, participa e influye en la musica.

15
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3

Tomo de Rice la pregunta “;cémo los seres humanos hacen musica?”’ y sus tres procesos
para responder, desde mi planteamiento de la musica con instrumentos prehispanicos,

cuales son sus usos y significados en el presente.

B. MUSICA CON INSTRUMENTOS PREHISPANICOS

El intento por reconstruir practicas musicales en las que se utilizaron estos
instrumentos esta imposibilitado, momentaneamente, porque no existe algun registro que
la describa explicitamente. Dieter Lehnhoff (2005: 9) se pregunta, sobre la musica maya,
«;como habra sonado esta musica?» A lo que responde que «la manera ideal de
reconstruir la musica maya desde luego seria a través de la paleografia de algtin tipo de
notacion musical. [...] No obstante, no se ha descubierto todavia esta notacion» (ibidem).
Se puede conocer el sonido por artefactos sonoros existentes y sus posibilidades sonoras

por la experimentacion que pueda hacerse con ellos, pero no la musica como tal.

Existen vestigios arqueologicos, fuentes iconograficas y fuentes de informacion
documental como los testimonios escritos por cronistas y misioneros espafioles, las
menciones de la musica y los instrumentos musicales en la literatura de los pueblos
mesoamericanos y el estudio etnologico de grupos indigenas del presente (todas ellas
mencionadas por Lehnhoff como posibilidades para «el investigador que quiere
reconstruir las sonoridades y la musica del mundo mayay (ibidem). Con esto, no quiero
proponer que estoy reconstruyendo la musica maya a partir de las practicas de
agrupaciones contemporaneas. Tampoco quiero tomar el término maya como una
caracteristica explicita de la musica de estas agrupaciones. Hago mencion de estas
posibilidades porque veo que la musica de estas agrupaciones tiene algo que ver con esta
informacion, tomando en cuenta que lo que utilizan como instrumentos musicales, los
artefactos sonoros, se relacionan (usualmente en forma de réplicas o derivados de uno

prehispanico) a un contexto prehispanico.
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Es bajo la premisa de querer relacionarse con lo prehispanico, expresada por
estas agrupaciones (de maneras distintas) que trato de acercarme al significado de los
instrumentos prehispanicos y las practicas que existen alrededor de ellos. En otras
palabras, respondo como deja de ser hipotética esta musica para las agrupaciones, no
asumiendo, como expone el etnomusicoélogo Matthias Stockli «que una cosa como “la
musica prehispanica” existiera como tal, con contenido, delimitaciones y todo lo
demasy» (2005:1), sino ubicandola como una expresion musical contemporanea que tiene

una relacion con el pasado prehispanico.

C. ETNICIDAD

Al modelo tedrico de Rice me interesa incorporar el concepto etnicidad de los
antrop6logos Jean Comaroff y John Comaroff (2009:38).3 La etnicidad la definen «como
un repertorio de signos labiles y holgados por medio de los cuales se construyen y
comunican relaciones; a través de los cuales una conciencia colectiva de semejanza
cultural se representa sensiblemente; con referencia a la cual un sentimiento compartido

se hace sustancial» (Comaroft y Comaroft, 2009:38).

Comaroff y Comaroff (2009) plantean su definicion desde dos posturas: la
primordialista y la instrumentalista. La primordialista define la etnicidad como un hecho
bioldgico, un origen o una disposicidn innata.

De la definicion primordialista tomo su funcidon de «vehiculo semidtico para hablar
subjetivamente sobre afecto y afiliacion» (Comaroff y Comaroff, 2009:40), es decir,
cuando los informantes expresan una afiliaciéon social basada en «genes, biologia,
consanguineidad, descendencia, herencia», por decir unos ejemplos. Es importante
entender que se trata de algo que se reclama o se dice, y no de un hecho comprobado,

por ejemplo, a partir de muestras de ADN.

3Todas las citas que provengan de Comaroff y Comaroff, 2009 son una traduccion propia.
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Esta postura es similar a la de Barth (1969, en Hutchinson y Smith, 1996:78) porque
plantea que la integracion de una persona dentro un grupo étnico depende de que esta
persona se auto adscriba como parte de ese grupo. Esta es una forma de identidad étnica
en el sentido de que se utiliza cualquier aspecto de la cultura de forma subjetiva,
simbdlica y emblemadtica para crear diferencias (Brass 1991, en Hutchinson y Smith,

1996:85)

La postura instrumentalista define la etnicidad como una reaccion a amenazas a la
integridad, intereses y la auto-determinacion de las personas que, por motivos historicos,
se imaginan a si mismas compartiendo un destino cultural enraizado (Wallerstein 1972,

en Comaroff 'y Comaroff 2009:39).

Tanto la auto adscripcién como la nocidon de que se comparte un destino cultural
crean categorias. Estas categorias son referentes sociales y del grupo étnico. Estas
categorias son también limites en el sentido de que al existir categorias culturales también
surgen mecanismos para mantener esas categorias (Nash 1989 en Hutchinson y Smith,
1996:24).

El concepto de tradicion —el pasado de una cultura— pensandolo como poseedor
de continuidad, presencia y futuro forma parte del aspecto temporal de un grupo étnico
que también es parte del destino cultural enraizado, en otras palabras, una forma de
compartir lazos de afiliacion social. Esto le afiade una dimension de futuro, siendo la

preservacion y la continuacion de la tradicion (ibidem:25 y 27).

Relaciono la definicion primordialista con «el reencuentro y recreacion de formas
y legados del pasado en el presente» del proceso de (1) construccion historica. También, a
partir de la definicién instrumentalista, a la reaccion que supone el mantenimiento o

alteracion de la musica a partir de instituciones y sistemas de creencia (manejados por las
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agrupaciones musicales) expresados en el proceso de (2) mantenimiento social y el de (3)

creatividad y experiencia.*

D. UN «NOSOTROS» SOCIETARIO

La etnicidad tiene las caracteristicas de un vinculo comunitario en el que se
comparten creencias colectivas y raices comunes (lazos de sangre, de territorio y/o de
cultura): un «nosotros comunitario». Sin embargo, esta definicién excluye al «nosotros»
que no es una comunidad, sino un «nosotros societario» que es una asociacion voluntaria
de personas que ha escogido afiliarse deliberadamente y crearlo en cooperacion. Es un
colectivo que posee una significacion subjetiva por los intereses comunes y valores que
defiende. Es la participacion con otros como compafieros que se reconocen como actores
personales y a la vez sociales. Defino a los informantes como sujetos sociales y
personales siendo esta dualidad «para los otros» (sujeto social) y «para si» (sujeto

personal) (Dubar, 2002:222, 229).

E. ETNO-MERCANCIA (O LA IDENTIDAD COMO MERCANCIA) Y
MUSICA

Incorporo a la discusion de etnicidad el aspecto de produccion de valor que tiene
la musica por ser una parte expresiva de la cultura que, ademas, circula en un sistema
capitalista y cuyo valor puede estar mediado por nociones de identidad y etnicidad.

La identidad implica cuestionamientos, conciencia critica y tacticas que
intervienen en la produccion del valor: la venta de conocimientos, propiedad intelectual,
experiencia, afecto y modos de auto-produccion (Comaroff y Comaroft, 2009:25, 27-28).

Hablo de la produccion de valor porque la entiendo en relacion a la identidad de los

4En este parrafo los nimeros entre paréntesis hacen referencia a los tres procesos formativos de la musica
del apartado anterior.
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informantes y sus actividades musicales. Es decir, su identidad es una parte de sus

actividades musicales y también de su funcién como mercancia.

Entendiendo a las actividades musicales como productoras de mercancia y a la
identidad como una caracteristica de esta forma de mercancia. Aqui regreso a la
caracteristica de «reaccion» de la etnicidad para decir que al entenderla como parte de la

mercancia, esta es también una forma de actuar sobre el mundo.

El etnomusic6logo Jayson Beaster-Jones (2014:334) plantea que la musica puede
entenderse como algo que tiene valor de uso y que se produce para ser intercambiada.
Esta idea se aplica especialmente en el contexto de su potencial intercambio. El
etnomusicélogo Timothy Taylor (2007:283-284), de forma similar, argumenta que la
musica como mercancia estd siempre en flujo y debe ser entendida bajo esa idea, ademas
de estar atrapada en fuerzas historicas, culturales y sociales. Al decir «flujo» hago
referencia al potencial intercambio de la musica (e.g. conciertos en vivo, actuaciones,
partituras, CDs). El valor que se le da a la musica (en cualquiera de sus formas) también
va a variar dependiendo del contexto. En este caso, el valor de intercambio no siempre va
a significar un valor monetario; estd en flujo tanto el valor en cuanto a cantidad y en

cuanto a lo que se obtiene en el intercambio.



V. LO PREHISPANICO Y LO ANCESTRAL

En este capitulo introduzco a las agrupaciones basandome en sus experiencias de
vida relacionadas a la musica. Expongo algunas de las maneras en que comenzaron o se
propusieron a hacer una musica con instrumentos prehispanicos y réplicas. Luego discuto
las diferentes posturas de los informantes en cuanto a su interpretacion de lo
prehispanico, en donde expongo el uso del término «ancestraly». Finalmente, discuto las

implicaciones étnicas de la produccion de un tipo de musica prehispanica o ancestral.

A. LAS AGRUPACIONES

Figura 2. Ubicacion del lugar donde estan establecidas las agrupaciones.

Quiché

Baja Verapaz

San Juan: Comalapa (Musnca Maya A] )%

tzaltenango

Google Earth, 2017.
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En esta seccion describo algunos eventos en las historias de vida de los
informantes relacionados con la musica y la formacion de las agrupaciones en las que
participan. Los temas generales que guian esta seccion son: la forma en que los
informantes se conocieron, cdmo fueron invitados a formar parte de las agrupaciones, las
dificultades que tuvieron porque en sus comunidades no se veia a la musica como una
actividad productiva, algunos de los personajes importantes en su aprendizaje musical,
los primeros objetos o instrumentos que utilizaron para hacer musica, sus experiencias
previas a la participacion en la agrupacion que utiliza instrumentos prehispanicos y las
diferencias con experiencias musicales anteriores. Cada sub seccion esta dedicada a una

agrupacion distinta y sus experiencias.

1. GRUPO SOTZ’IL

Figura 3. De izquierda a derecha, Marcelino Chiyal, Daniel Guarcax y Luis Guarcax en el Centro Cultural

la Casita, Florida, Santiago de Chile.

Fotografia de Marta Cruz. 2018.

Los informantes del Grupo Sotz’il fueron Luis Guarcax, César Guarcax y Daniel

Guarcax. La sede de la agrupacion, que es donde estan sus oficinas y realizan la mayoria
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de sus ensayos, algunas presentaciones y talleres abiertos al publico, esta establecida en
El Tablon, Solola. La mayoria de los integrantes son originarios de esta comunidad. Son
siete los musicos y danzantes que integran a esta agrupacion. Los tres informantes que

menciono en esta tesis fueron los que ellos consideraron como los principales.

El grupo se formd en el afio 2000. La iniciativa de fundar la agrupacion la tuvo el
hermano de Daniel Guarcax, Lisandro Guarcax. El influenci6 a varios de los integrantes
para que, en ese entonces siendo aun adolescentes, se unieran a la agrupacion.’ Algunos
eventos que resaltan acerca de la formacion de la agrupacién son el rechazo que
experimentaron por parte de su comunidad, su relacion con abuelos® como fuente de
aprendizaje y que la mayoria de integrantes eran originarios de la misma comunidad (EI

Tablon) o de comunidades cercanas en Solola.

En las siguientes citas, Luis y César Guarcax describen como el hecho de que se
conocieran porque estudiaban juntos los llevo a formar parte de la agrupacion. También

sobre la forma en que otro informante se integro, siendo invitado por Lisandro Guarcax.

«La verdad que generalmente todos mis amigos son los que estan ahora, lo que
estamos aqui en el grupo porque nosotros estudiabamos juntos, junto con Daniel,

con César [...], éramos compaiieros de clase, de seccion [...], creo que por eso

5Daniel Guarcax comenta sobre el suceso que llevd a la muerte a Lisandro Guarcax: «Bueno aquél fue
como, bueno lo secuestraron, si, lo secuestraron entonces y lo secuestraron y al dia siguiente aparecio
muerto y torturado y diciendo de que era secuestrador y que era delincuente, por decirlo asi, porque
también por el simple hecho de tener el pelo largo, ahora ya estan como muy acostumbrados, siento yo. Yo
soy de otra, esto es El Tablon, pero esta dividido por caserios, entonces en el caserio donde yo estoy estan
como, en un principio eran muy diferente si ver a alguien con pelo largo, anda metido en no s¢€... asi como
pasaba con la espiritualidad que te contaba al inicio, entonces te miraban si va o, pero, ahora en la
actualidad si ya siento que si ya como que ya “ah, es un Sotz’il” va, o te miran /no se entiende] ya no hay
tanto problema en ese sentido. Pero aquél en aquel entonces tenia el pelo largo y todo eso y siempre
también por tenia mucho liderazgo, él tenia bastante liderazgo y mucha gente lo apoyaba y siento que por
tener una voz diferente fue que lo quisieron callar porque pensaban que mucha gente lo podia seguir
verdad. Pero siempre seguimos con su arte verdad y aqui estamos, aja».

6Interpreto el uso del término «abuelo» no necesariamente como un lazo familiar sino denotando respeto
hacia una persona mayor que también es parte de la comunidad.
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que también nos animamos a meternos al grupo porque éramos amigos y siempre

habia como ese apoyo» (Luis Guarcax).

«Mi rollo es mas jugar al futbol y todo eso verdad. Pero me di cuenta en cuando
ellos me hicieron la invitacion, bueno, desde un principio no lo acepté verdad pero
de alli sentia que deberia de estar en el escenario con ellos. Y alli comenzd mi
participacion con el grupo cuando Lisandro [...], nuestro fundador, me dijo que
verdad que si queria estar verdad, “bueno, ta bueno” le dije, y mi primer

acercamiento fue en estar con ellos» (César Guarcax).

La formacion del Grupo Sotz’il comenzo6 con personas que se conocian, personas
cercanas que tenian una relacion de amistad. No parece que los integrantes se unieran por
un motivo en especifico, sino que fue a partir de sus propias relaciones de amistad y
curiosidad que se fueron integrando, apoyandose y motivandose, manteniéndose unidos.
Es importante la influencia de Lisandro Guarcax, que ademas era el mayor, porque los

guiaba, se relacionaba con ellos e interpretaba algunos sucesos de sus vidas.

Luis Guarcax menciona el rol de Lisandro Guarcax en la siguiente cita, en
relacién a un suefio que tuvo. Luego, en la segunda cita, hace ver que sus practicas
musicales forman parte de si mismo, como describiendo que era parte de un destino
dedicarse a ello. El relaciona este destino a partir de su interpretacion de los nahuales,
que en su caso su nahual lo predispone a la musica, o lo hace considerar que la musica es

importante en su vida.

«[...] tuve también un suefo, yo recuerdo que sentia que no tenia las manos. Era

un suefio y entonces se lo conté a Lisandro quien era nuestro coordinador

b 1Y

entonces yo le dije “vos fijate que sofi¢ que no tenia las manos”, “ah, es que vos

9% ¢

podés hacer la marimba”, me dijo. “Deberiamos de practicar mas mejor”, “va,
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orale va”, y siento que como que fue como esa parte de motivacion que siguid con

la marimba» (Luis Guarcax).

«[...] mi mama decia que siempre me calmaba con cantos o como una forma de
tranquilizarme cuando era nifio pero sin saber que nuestro nahual o cada cuestion
que traen las personas influiria bastante. Entonces es por eso que, yo me estoy
dando cuenta ahora por mi hijo, que su nahual es batz, que tiene que ver mucho
con la musica, con la danza y todo eso y si es una buena forma de entretenerlo,
cantandole, haciéndole bailar y siento yo que las personas o nacidas en ese dia

como que si lo traen dentro siento yo» (Luis Guarcax).

Los integrantes del Grupo Sotz’il enfrentaron rechazo en su propia comunidad
pues no aceptaban sus practicas. Esto ocurridé porque no lo veian como una actividad
productiva, en un sentido econdmico, sino como una pérdida de tiempo. Ademas, para la
comunidad reflejaban algo negativo y lo relacionaban con actividades delictivas, por
ejemplo, porque los padres de los que participaban en la agrupacion no querian que se
distrajeran de sus estudios. Para algunos de los integrantes llegar a la agrupacion significod
un cambio en sus vidas. Este cambio, por ejemplo que la mayoria comenzd a dejarse
crecer el pelo, fue notable para su comunidad. Se caracteriz6 como “anormal” que
surgiera el Grupo Sotz’il y es probable que esta caracteristica, una especie de novedad en

este espacio comunitario, creara incomodidad y rechazo.

«Entonces eso es como lo que perseguimos porque ese es el problema que
nosotros tuvimos, que realmente teniamos que tomar la musica, que la musica fue
todo para nosotros, nos encarifiamos pero la parte social decia de que no teniamos

que invertir mucho tiempo alli verdad» (Daniel Guarcax).
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«Si, de hecho en mi comunidad creo que soy el tnico que estoy haciendo este
trabajo, por decirlo verdad. [...] y si he tenido problemas. Me costd6 mucho, me
costo bastante a nivel familiar de que me aceptaran como soy verdad porque fue
otro cambio de vida lo que tuve cuando estaba con el grupo y fue muy fuerte.

[...]- Y es alli donde me costo acoplarme verdad porque no aceptaban mi
propuesta [...] y algo que siempre he tenido en mente y siempre lo tengo alli
cuando mi mama me dice “tenés que cortarte el pelo porque asi no eres parte de la
sociedad”,” va puchicas para mi fue muy fuerte verdad, solo por complacerla a
ella, no por complacerme a mi, para que ella esté bien verdad, para que no se
sintiera asi marginada porque su hijo es otra persona, lo ven como criminal, lo ven
como un asesino entre la comunidad para que ella esté bien en la sociedad, hay
que complacer. [...]. “No sé por qué puchicas te di el permiso para que estés con

el grupo”» (César Guarcax).

Las primeras experiencias musicales (que siguen siendo influyentes en las
practicas musicales del Grupo Sotz’il) son las que tuvieron con los abuelos de su
comunidad y sus tradiciones musicales. Para los informantes, como describe Daniel
Guarcax en la siguiente cita, pudo ser impactante ver a los abuelos tocar, lo cual significd

para ellos mismos un reto, uno deseable. Quisieron entender como tocaban los abuelos.

«[...] realmente yo no entendia la técnica en esos momentos pero ver la agilidad,
la habilidad que tenia el abuelo para ejecutar las piezas muy tradicionales de
nuestra comunidad era impactante y como que empecé a tener una exigencia asi
como que tengo que aprender va, tengo que aprender, y me empez6 a llamar la
atencion y la exigencia fue grande en mi, empezar a aprender a aprender porque
de todos los que estdbamos del grupo casi no entendiamos cémo era que ¢l se

movia va [...]» (Daniel Guarcax).

7Un rasgo distintivo de los integrantes del Grupo Sotz’il es que la mayoria de los integrantes llevan el pelo
largo.
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Ademas de las experiencias con los abuelos, los integrantes del Grupo Sotz’il
experimentaron con objetos e instrumentos que encontraron en sus casas. Ellos los
utilizaban sin saber mucho sobre musica o sobre coOmo se tocaban; por eso,
experimentaban. Daniel Guarcax menciona, en la siguiente cita, ejemplos de estos

objetos.

«Entonces empezamos a tocar con cajas de carton y los instrumentos juguetes que
teniamos, empezabamos a explorar como medio a tocar y haciamos cosas ahi y
me acuerdo que lo primero conmigo fue empecé a tocar un caparazon de tortuga,
fue como mi primer instrumento va y estadbamos no sabiamos qué realmente
ibamos a tocar, era una cuestion asi como de ver cual me sale mejor y ahi me

quedo va» (Daniel Guarcax).

En el Grupo Sotz’il resalta el rol de Lisandro Guarcax, quien tuvo la iniciativa de
formar la agrupacion y motivo a los jovenes para que se integraran, aunque no fuera una
actividad totalmente aceptada en su comunidad. Comenzaron experimentando con los
objetos e instrumentos que tenian mas cerca, ademas de presenciar las tradiciones
musicales de los abuelos de la comunidad, que siguen siendo influyentes para ellos. La
agrupacion fue una novedad para la comunidad. Para los integrantes fue un compromiso

que cambid la direccion de sus vidas.
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2. HACEDOR DE LLUVIA

Figura 4. De izquierda a derecha, Carlos Chaclan, Ranferi Aguilar y Mynor Garcia en la presentacion

«Cavidades sonoras. Recreacion de instrumentos musicales prehispdnicos de ceramicay.

Fotografia propia. 2016.

Los informantes de esta agrupacion fueron Ranferi Aguilar, Carlos Chaclan y
Mynor Garcia. Desde los comienzos de la agrupacion, Ranferi Aguilar quiso crear un
proyecto personal que le sirviera como medio de expresion, por lo que la agrupacion esta
representada bajo su nombre. Sin embargo, se le conoce como Hacedor de Lluvia a partir

de su primer disco, que tiene el mismo nombre.

La agrupacion se formo en el ano 2000 en la Ciudad de Guatemala, donde residen
sus integrantes. Los otros dos miembros se integraron por invitacion de Ranferi Aguilar.
Carlos Chaclan tenia conocimientos sobre manufactura de instrumentos y Mynor Garcia
tenia la experiencia musical necesaria, ademas de una relacion laboral y personal con
Ranferi Aguilar. En la siguiente cita, Ranferi Aguilar describe su motivo para fundar la

agrupacion.
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«El Hacedor de Lluvia lo fundé con la idea de expresarme yo como persona y
como artista verdad. No quiero decir que haya querido coartar la expresion de los
demas, pero si fui muy claro desde el principio que yo necesitaba hacer un

proyecto para una expresion personal verdad [...]» (Ranferi Aguilar).

La adquisicion de conocimientos musicales de Ranferi Aguilar comenzd con
estudios de guitarra clasica con distintos maestros, en una escuela sinfonica de Ecuador y
el Conservatorio Nacional de Musica de Guatemala. Luego, tuvo algunas experiencias
participando en agrupaciones, especialmente Alux Nahual, que cambid su perspectiva

sobre la musica.

«[...] con mis primos, ellos ya tocaban, entonces me incorporé y ellos tocaban,
digamos, Alvaro tocaba como solista y Plubio lo acompafiaba a veces, su
hermano, y cuando me incorporé yo como guitarra eléctrica entonces vimos que
ya era necesario formar un grupo formal verdad, con bateria, bajo y lo que sea,
entonces se formé el grupo Alux Nahual alrededor de las canciones de Alvaro.
Ahi fue cuando yo también empecé a escuchar, a ver la musica de otra manera con

canciones populares verdad» (Ranferi Aguilar).®

En experiencias musicales anteriores Ranferi Aguilar no pudo expresarse como lo
logré con Hacedor de Lluvia porque participaba con otras personas que tenian ideas
distintas. Por eso, la agrupacion Hacedor de Lluvia es su proyecto personal. Sus ideas
estin menos censuradas y tiene mayor capacidad de direccion. En la siguiente cita
describe un poco de la relacion con los integrantes de Alux Nahual, mencionando que no
podia incluir todas sus ideas porque estaban en un formato distinto y probablemente no

podian llegar a un consenso que les permitiera incluirlas. Esta limitacion no evitd que

8Alux Nahual es una de las agrupaciones de rock mas reconocidas de Guatemala. «Ciertamente lograron
que la difusion de su musica se masificara, sobre todo en 1987, cuando Alux Nahual lanza su album Alfo al
firego [...]» (Sierra, 2013: 301). Alvaro Aguilar, Plubio Aguilar y Paulo Alvarado fueron sus primeros
integrantes. Posteriormente Ranferi Aguilar, Javier Flores y Jack Schuster (ibid.).
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Ranferi Aguilar aspirara a poder expresarse de una forma mas individual, como ha

logrado hacerlo en Hacedor de Lluvia.

«No era parte del formato de la musica del grupo en el que estaba y aparte del
formato podia ser que yo hiciera canciones del mismo formato y que por alguna
razdn no les gustara y no las incluyéramos verdad. [...] Pero si, yo sentia que
necesitaba un espacio para poder yo expresarme sin que alguien me dijera “eso no

me gusta, no lo publiqués”, verdad» (Ranferi Aguilar).

Carlos Chaclan se form6 como ceramista y fue a partir de su trabajo en el Museo
Popol Vuh, como restaurador de artefactos prehispanicos (entre ellos, artefactos sonoros),
que surgid en €l un interés por probar a hacer sus instrumentos. Esto no significo que
Carlos Chaclan quisiera hacer musica con los instrumentos que cred, sino que los veia
mas como objetos para experimentar. Carlos Chaclan estaba mas enfocado en el proceso

de manufactura de artefactos y no en su utilidad como instrumentos musicales.

«[...] yo no soy musico pues sino lo que hago es realmente cerdmica y por su
puesto que me gusta la musica o sea y me gusta participar y colaborar, no. [...].
Pero a partir de eso yo comencé a hacer mis propios tanes como se dice verdad.
En como manufacturar estos silbatos, los pitos, las ocarinas y flautas y todo eso
no, sin pensar en ningiin momento de que yo los utilizaria pues, sino yo lo

que queria era experimentar como manufacturar» (Carlos Chaclan).

Ranferi Aguilar invité a Carlos Chacldn a formar parte de Hacedor de Lluvia;
considerd que podia utilizar los instrumentos sin tener muchas habilidades ni técnicas
musicales. El proyecto se lo plante6 como un espacio donde podia seguir
experimentando. La profesion de ceramista de Carlos Chaclan y su interés por

experimentar con los instrumentos ha sido importante para la agrupacion porque les ha



31

permitido moldear los instrumentos y los sonidos que emiten. En la siguiente cita, Carlos

Chaclan describe como fue invitado.

«Ya me busc6 Ranferi verdad, me dijo “mir4, fijate que yo estoy con un proyectito
verdad que seria como de tocar los instrumentos y...” [...]. Yo le dije “pero yo no
soy musico pues”, verdad, y me dijo “nombre, vamos a hacer ensayos y la idea es
muy libre, es una cuestion asi bien experimental”, me dijo, “va esta bueno pues”,
verdad, “ya si es asi, no hay nada cuadrado, perfecto verdad, yo le entro”» (Carlos

Chaclan).

Mynor Garcia también fue invitado por Ranferi Aguilar para formar parte de la
agrupacion. Para ese entonces (afio 2006) habia participado en varias agrupaciones de
musica tropical tocando instrumentos de percusion, en agrupaciones como Raudales, Los
Vecinos, La Gran Familia, Grupo Rana, Grupo Tabaco y Orquesta Reunion. La relacion
previa a la integracion de Mynor Garcia a la agrupacion, con Ranferi Aguilar, fue laboral
y de amistad. La invitacidon surgié porque la agrupacion El Hacedor de Lluvia necesitaba
que un percusionista viajara con ellos a Europa a realizar unas presentaciones, que en el
caso de Mynor Garcia resulto el punto de entrada para ser un integrante. Mynor Garcia ya
era un musico profesional antes de integrarse a El Hacedor de Lluvia, por lo que pudo
adaptarse a las necesidades de la agrupacion. La siguiente cita describe la relacion laboral

que existia entre Ranferi Aguilar y Mynor Garcia.

«Ya para el 2006 yo ya habia trabajado con Ranferi, [...] y sabia de ellos y los
miré un par de veces fijate, y yo trabajaba con Ranferi pero anuncios, jingles, me
invitaba a grabar anuncios, siempre tropicales va, y hablabamos de la banda, yo

siempre decia que qué bonita su banda y toda la onda va» (Mynor Garcia).
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En Hacedor de Lluvia resalta el rol de Ranferi Aguilar como iniciador y dirigente
de la agrupacion. Eligio a los otros integrantes por sus experiencias: a Carlos Chaclan
como ceramista y a Mynor Garcia como musico. La agrupacion es para Ranferi Aguilar
un espacio donde puede expresarse sin censura, donde tiene mas control y por eso lo

percibe como algo mas personal.

3. MUSICA MAYA AJ’

Figura 5. Miembros de Musica Maya Aj’ posando para una foto en la presentacion «Taller de musica

mayay.

Fotografia propia. 2016.

Los informantes de esta agrupacion fueron Luis Cali, Erik Cali y Daniel Diaz. La
agrupacion Musica Maya Aj’ comenz6 en el afio 2000 por la iniciativa de Luis Cali junto
a sus dos hermanos menores. En la actualidad, de los hermanos Cali, solamente Luis y
Erik forman parte de la agrupacion. Daniel Diaz se integr6 después, en el afio 2014 y un
cuarto musico fue integrado posteriormente. La agrupacion esta establecida, desde que

comenzaron sus actividades, en San Juan Comalapa, Chimaltenango. Uno de los ideales
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que motivo a los integrantes a formar la agrupacion fue hacer algo con lo que se sintieran

identificados: la musica maya.

Una de las primeras experiencias musicales de Luis Cali ocurrio durante una
procesion en Semana Santa, cuando tenia siete afios. Uno de los musicos que
acompafiaban la procesion, el encargado del tambor, abandon6 la procesion. Ahi, Luis
Cali pudo demostrar sus habilidades para tocar un instrumento musical, tomando el papel
del musico que se fue. Luis Cali tocé el tambor y acompaid la procesion luego de hablar
con el musico que tocaba la chirimia y demostrarle que ¢l le habia puesto atencion al
ritmo. En la siguiente cita menciona al musico que tocaba la chirimia, quien lo dejo
acompanarlo, luego de que el otro musico desapareciera presuntamente por quedarse

tomando alguna bebida alcoholica.

«Y en eso se arreglan la procesion y toda la gente se levanta para caminar y seguir
con la musica y luego lo vi a él muy inquieto y qué si su compaifiero €l dijo que
solo buscaba un bafio, para ir al bafio verdad, y que regresaba pronto, pero como
normalmente los ancianitos que van allé de toda la procesion se toman un traguito
de licor para tocar con mas feeling verdad que si, y entonces eso pasoé» (Luis

Cali).

Luis Cali tuvo otras experiencias durante sus estudios, principalmente los que
realizé durante la secundaria, relacionados con la actuacion y algunas oportunidades que
tuvo para cantar. Estudi6 un bachillerato especializado en arte, con enfoque en actuacion,
donde aprendi6 un poco sobre musica. Termino sus estudios de bachillerato en México,
donde en su tiempo libre trabajaba como cantante en un restaurante. Posteriormente,
regreso a Guatemala, a la capital, a trabajar en distintas obras de teatro. En una ocasion se
topo con un grupo de actores ingleses. Este encuentro fue una motivacion para regresar a
Comalapa y armar obras de teatro con las que €l se sintiera mas identificado. La siguiente

cita describe el encuentro con los actores ingleses, el trabajo que ellos estaban haciendo.
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Luis Cali menciona que al ver a los actores ingleses haciendo algo con lo que ¢l si se
identificaba, se percatd que estaba haciendo un teatro foraneo . A partir de esta

experiencia se dedicé a hacer sus propias obras de arte.

«[...] venian de su pais para investigar algo sobre la cultura maya y, como se
llama, habian retomado el Pop Wuj y estaban tratando como bailar el son y recitar
alguna frase del Pop Wuj. Ellos haciendo lo mio y de plano lo hacian tan mal y yo
haciendo lo suyo y de plano también lo hacia tan mal. Yo dije “aqui tiene que
pasar algo, voy a formar mi grupo de teatro”. Y asi cuando regresé¢ a Comalapa

con todas las ganas del mundo formé mi grupo de teatro» (Luis Cali).

Luis Cali regresé a Comalapa y realiz6 algunas obras de teatro. Por ello, una
empresa productora de documentales lo contactd para participar en un documental sobre
la cultura maya. Luis Cali y su grupo de teatro fueron identificados como una referencia
de la cultura maya. Ellos sirvieron para ilustrar algunas escenas. La siguiente cita
describe el trabajo que estaba haciendo Luis Cali y su posterior participacion en el

documental.

«[...] monté tres obras, la que me recuerdo si tuvo mucha [...] se llama
Pun para el maiz. Asi se llam6 una obra que yo escribi, la hice de
dramaturgo porque no hay nada escrito. Solo extraje parte del Pop Wuj'y
de lo que platican todavia los ancianos de este documento [...]. Y lo
escenifiqué y quedé muy bonito y tiempo después me llaman gente de la
BBC de Londres diciéndome que estaban interesados en nuestro grupo
porque estaban realizando un estudio sobre lo mdas reciente que han
descubierto de la cultura maya y que estaban terminando un documental

y querian ilustrarlo con escenas [...] de actuacion» (Luis Cali).
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La participacion en este documental significd para Luis la oportunidad de trabajar
en un tema que ¢l consideraba mas cercano a su trabajo teatral, también de participar en
un espacio escénico con sus hermanos, un espacio no necesariamente musical, sino donde
debian mostrarse tocando instrumentos. El grupo funcioné como referencia de la cultura

maya dentro del filme; también ilustraron escenas relacionadas a la musica.

El didlogo de la siguiente cita comienza con las palabras de uno de los
realizadores del documental; este fragmento es ilustrativo de como se formd la

agrupacion.

«[...] “no tenemos mucho presupuesto nosotros no queremos musicos indigenas,
queremos trabajar con ustedes porque es lo que queda de la cultura maya”, ah
bueno y eso paso verdad. Y asi. Y yo de hecho ya tocaba un poco flauta, tocaba un
poco flauta y le decia “mire, yo puedo tocar”, “a  ver, inténtelo”, me dice, y
empecé. La ventaja que yo tenia era es que habia estudiado, habia saca do también
mis cursos de canto y todo eso me ayudaba mucho para lo que tenia que hacer y
alli fue cuando yo agarré, retomé la flauta, alquilé un tambor, recuerdo, y una es
cena que querian ellos que se viera una especie asi de una ceremonia mas musica
y hicimos esa escena y yo y justamente mis hermanitos, mis hermanos eran bien
pequetios todavia, eran nifiitos todavia y no encontraba otros personajes y como a
ellos los miraba tan inquietos los puse a ensayar en la casa tarde y noche para
sacar, hacer lo que tenemos que hacer, e hicieron lo que esperaba y quedé muy

bien. Ya en la hora de la filmacion pues ellos estuvieron en la filmacion. Asi

empez0d, retomée otro poco la musica maya autoctona, digamosle asi» (Luis Cali).

Luis Cali vio a su hermano menor Erik Cali, como un integrante mas para la
agrupacion. Interpretd sus habilidades para llevar un ritmo al tocar ollas de cocina como
una disposicion a la musica. Esta disposicion a la musica puede entenderse como un

gusto por la musica, por tocar un instrumento y poder adquirir habilidades para tocarlo.
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En la siguiente cita, Erik Cali describe como su hermano vio algunas cualidades

musicales en ¢l y le menciond su intencioén de querer formar una agrupacion musical.

«Bueno, comencé aproximadamente a los seis afios. No tenia nada de informacion
o algo que [quisiera] con la musica sino mi hermano Luis siempre me miraba des
de chiquito tocando las ollas de mi mama, y bafio, lo que encontraba y no
recuerdo mas nada que ¢l decia que yo llevaba siempre un ritmo. O sea, de todo lo
que hacia siempre llevaba un ritmo o sea no no me confundia o tocaba por tocar
sino siempre llevaba un ritmo. Y fue en ese momento igual con que €l queria
formar un grupo también y fue en ese momento donde ¢l me llamé y me dijo “vos

Erik mird, ;querés tocar este tambor?”» (Erik Cali).

Daniel Diaz, el informante que se integré posteriormente a la formacion de
Musica Maya Aj’, empez6 a relacionarse con la musica desde sus estudios de secundaria
y formd parte de otras agrupaciones musicales. Fue integrante de la agrupacion

Sobrevivencia y participa actualmente en Aj Batz Rock, Tujal Rock, Pix Ruwach Uleu.

«Bueno, en mis principios practicamente cuando empecé fue cuando estaba
cursando pues segundo basico practicamente. Cuando me empezé a llamar la
atencion lo que es la guitarra ya que en el instituto, en mi pueblo, donde estaba
estudiando pues tenia una guitarra y algunos teclados. [...] me gusto la bateria y
entonces me integré a un grupo de mi pueblo que se llamaba, “que se llamaba”
porque ahorita ya no existe el grupo, se llamaba Grupo Amistad; es un grupo asi
de musica popular. A partir de alli fue que me interes6 practicamente dedicarme

mas a la musica, aja» (Daniel Diaz).



37

La integracion de Daniel Diaz a Musica Maya Aj’ se dio porque conocid a Luis
Cali durante su participacion en un festival musical en San Juan Comalapa llamado

Katampe.

«[...] estuvimos nosotros y otros grupos y entonces en ese ensayo donde
estadbamos ensayando una melodia con todos los musicos fue donde conoci asi en
vivo practicamente con el director de Maya Aj’: Luis. Y entonces empezamos
practicamente a ser amigos y fue ahi donde practicamente empezo6 la idea o la
iniciativa de formar parte del grupo Maya Aj’, aja. Pero poco fue, poco a

poco» (Daniel Diaz).

La agrupacion Musica Maya Aj’ comenz6 como una agrupacion familiar, liderada
por Luis Cali, quien tuvo aprendizajes y experiencias cercanas a la musica y al teatro.
Estas experiencias, previo a la formacion de la agrupacion, habian sido insatisfactorias
para Luis Cali. En San Juan Comalapa se dedico al teatro y de estas actividades surgio
una oportunidad para representar a la cultura maya en un documental para el que fue
contratado, junto a sus hermanos. Este evento lo encamindé a hacer musica con

instrumentos prehispanicos, porque los consideraba mas cercanos a si mismo.

4. CONCLUSION DE LA SECCION. Las tres agrupaciones tienen en comiin que
alguno de sus integrantes tuvo la iniciativa de formar la agrupacion y se dedic6 a invitar a
otras personas para que se integraran. Sin embargo, hay diferencias en cuanto a como y
por qué fueron invitadas. Para los informantes de El Hacedor de Lluvia, la invitacion
surgid por la experiencia previa que habian tenido los integrantes y que pueden aplicar a
sus funciones dentro de la agrupacion; Carlos Chaclan en la manufactura de instrumentos
prehispanicos y Mynor Garcia como musico profesional, ambos invitados por Ranferi
Aguilar quien buscaba formar una agrupacion que fuera, para €l, mas personal; es decir,
donde pudiera expresarse sin mucha censura y con capacidad de darle la direccion que ¢l

deseara al proyecto. Esta manera de integrarse es lo que llamo en el marco tedrico un
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«nosotros societario», donde los integrantes provienen de contextos sociales distintos y se

unen por intereses comunes, que en este caso es hacer musica.

Algo distinto ocurre con el Grupo Sotz’il y Musica Maya Aj’. Los inicios de estas
agrupaciones estan relacionados con las primeras experiencias musicales de la mayoria
de sus integrantes, por lo que ocurre, aparte del proceso de formacién, un proceso de
crecimiento. Los integrantes de las agrupaciones provienen de un contexto social similar,
que es la comunidad en donde viven: San Juan Comalapa para Musica Maya Aj’ y El
Tablon para el Grupo Sotz’il. Este crecimiento se da a partir de las relaciones personales
y cercanas que mantienen sus integrantes incluso desde antes de haberse formado las
agrupaciones, porque son amigos o familiares. También porque no tienen un objetivo
especifico, como el que se planted6 Ranferi Aguilar con un proyecto personal, sino que en
el camino van descubriendo objetos e instrumentos con los que experimentan y se
relacionan con otras personas que enriquecen sus conocimientos musicales, como los
abuelos. Ademas, los problemas a los que se enfrentaron los integrantes del Grupo Sotz’il
en cuanto a la percepcion que tenian las personas en su comunidad sobre ellos (sobre la
musica como una actividad poco productiva o la imagen negativa que tenian de ellos),
son distintos a los de El Hacedor de Lluvia, que no necesariamente buscaban generar
ingresos con sus actividades musicales ni le daban relevancia a las formas en que
pudieron haber sido juzgados o no por sus practicas musicales porque estos juicios no

representaban un obstaculo en su contexto social.

Las maneras en que se formaron las agrupaciones indican, desde ya, una
diferencia en cuanto a como la identidad de los informantes puede hacer una diferencia
en sus expresiones musicales. Unas que se expresan a partir de experiencias mas cercanas
a las historias de vida de los informantes y de sus relaciones personales que llamo de
crecimiento y que en el marco tedrico se relaciona con un «nosotros comunitario» o
étnico; otras bajo un objetivo comun y definido en el que participan integrantes de

contextos sociales diferentes que llamo «nosotros societarioy.
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B. PLANTEANDO UNA MUSICA BASADA EN INSTRUMENTOS
PREHISPANICOS

En esta sub seccidon abordo la manera en que las agrupaciones se plantearon hacer
musica utilizando instrumentos prehispanicos o instrumentos inspirados en ellos. Esta
presente en todas las agrupaciones la intencion de recrear o inventar un tipo de musica
que los utilice como referencia a la cultura maya, por lo que se le conoce como «musica
maya» o0 «musica prehispanica». Para los informantes ha sido necesario adquirir
conocimientos sobre estos instrumentos. Lo han hecho a partir de didlogos con otras
personas, tratando de encontrar informacion que les sirva como referente de esta musica
(por ejemplo, didlogos con abuelos de la comunidad o con etnomusicélogos). También lo
han hecho asistiendo a museos, tratando de entender las técnicas con las que se

elaboraban los instrumentos prehispanicos y experimentando con los instrumentos.

1. DIRECCION DE LAS AGRUPACIONES. Algunos eventos o situaciones en
las vidas de los informantes indican algo sobre qué querian hacer o expresar a través de
las practicas musicales de sus agrupaciones. Uso la palabra «direccion» no queriendo dar
a entender que a partir de esta direccion haya un objetivo especifico o una conclusion,
sino como una palabra que agrupa los propoésitos para acercarse a la musica que los
informantes se imaginan.

Los eventos que resaltan son los que ocurren cuando los informantes se relacionan
con otros musicos y participan en sus tradiciones musicales; cuando copian algo de
tradiciones ya existentes; cuando dialogan con otras personas y buscan informacion;
cuando buscan innovar con sus practicas musicales; y cuando experimentan con los

instrumentos y con su propia creatividad.

En la siguiente cita, Luis Cali describe como participaba en las tradiciones

musicales de los abuelos, de la iglesia y del pueblo, en San Juan Comalapa, sintiéndose
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parte de esas tradiciones pero al mismo tiempo queriendo hacer algo diferente. Aunque
compartia el interés de tocar con los abuelos, Luis Cali quiso hacer algo mas cercano a €l

mismo, algo con lo que pudiera expresarse, lo cual no parecia ocurrir con los abuelos.

«[...] recuerdo de que empezamos a rescatar y decirle, decia algunas melodias que
se tocaban aqui en el pueblo, lo tocaban los ancianos, con tambor y flauta en las
festividades, en festividades o en eventos importantes de la iglesia o del pueblo.
[...]. Y nos vimos un poco alli pero conforme pasé el tiempo como todo musico,
yo por lo menos senti esa necesidad de aportar algo, empezar a componer mis

propias melodias» (Luis Cali).

Luis Guarcax, en la siguiente cita, habla sobre algunas danzas que copiaban y
presentaban con su agrupacion. Segun lo que explica, estas danzas carecen de elementos
que podrian estar presentes en la musica maya. Estos elementos los vio expresados en la
iconografia maya, por lo que quiso agregar estos elementos a sus propias practicas. Son
elementos que no existian en estas danzas pero que desde la agrupacion plantean como
existentes en tiempos prehispanicos. Ademads, plantea una necesidad de avanzar o
mejorar, es decir que de alguna forma se sentia parte de las danzas que copiaban pero

veia que hacian falta algunos elementos para mejorar.

«[...] haciamos recreaciones mismas de lo que hacia el ballet, el INGUAT, la
danza del venado y nosotros mismos lo haciamos también verdad pero sentiamos
que el arte pues no solo se quedaria alli en la danza del venado, la feria de pueblo,
sentiamos que no solo se queria se podia quedar alli porque si miramos los libros,
la iconografia de la danza maya, pues hay movimientos sorprendentes, si se puede
decir. [...] bien creo que si se puede hacer también esos movimientos va, entonces
empezamos a investigar, en un principio, a buscar en las casas de nosotros mismos
qué instrumentos habian y llevarlas al grupo y poder recrear la musica

mayay (Luis Guarcax).
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En la siguiente cita también esta presente la necesidad de mejorar. Daniel Guarcax
describe como querian agregarle a sus practicas musicales las técnicas ancestrales
adquiridas a medida que fueron obteniendo informacion. Es decir que el avance o la
mejora viene de adquirir esta informacion, proveniente principalmente de los abuelos, y

trasladarla a sus propias practicas:

«Si, realmente nosotros buscabamos hacer musica y danza en algtn inicio [...],
porque algo que tiene el Grupo Sotz’il es que investiga y siempre hemos estado
asi como que fue la herencia clave de Lisandro y de los que conformamos parte
del Grupo Sotz’il en sus inicios: la investigacion. Entonces esa investigacion nos
fue aclarando mas cosas en el tiempo, por ejemplo éramos como tenia el formato
de musica y danza pero al instante de estar investigando, platicando con los
abuelos, nos dimos cuenta que teniamos que hacer un arte escénico completo en
donde se integra la musica, se integra la danza pero también la palabra y también
la imagen verdad. Entonces como que nos fuimos dando cuenta que son como las
ramas de la expresion del arte maya verdad. [...]. Entonces como lo fuerte para
nosotros fue la danza y la musica y la imagen y la palabra se fue agregando, la
palabra en nuestros cantos, la palabra en la forma que construiamos nuestros
montajes de inicio a fin, la dramaturgia por decirlo asi aunque nosotros no lo
conocemos asi verdad y no lo hacemos tan asi y la imagen era nuestro vestuario,
el tejido, los colores que tiene que llevar de acuerdo a la idea que queremos
transmitir, las mascaras también, las expresiones al final uno y la verdad que son
los abuelos que lo cuentan va [...]. Entonces eso fue otra faceta verdad, fue un
cambio, pero va en el sentido de mejorar y de realmente hacer un arte como desde

un técnica como se hacia ancestralmente» (Daniel Guarcax).

Erik Cali, hablando de las primeras experiencias de la agrupacidn, indica el

caracter de novedad de lo que estaban haciendo. Asumia que la musica maya, en el
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contexto contemporaneo, era desconocida. Sin embargo, junto con Luis Cali, creian que
era algo que debid de existir en algin momento (en tiempos prehispanicos). Al querer
hacer musica maya y no tener informacion suficiente sobre como hacerla, se propusieron

conseguir informacion.

«Bueno, en Comalapa fuimos los primeros, el primer grupo que existid. Asi que
nuestro objetivo era volver a renacer lo que estaba perdido. Ese era el objetivo, o
sea, musica maya no hay mucho, musica maya no hay mucho, o sea, mi hermano
siempre “investiguemos muchd, investiguemos yo sé que de eso hay mucho”
aparte de eso, o sea las ideas también de lo que a uno se le ocurre mientras va
investigando y todo lo demas o sea, igual, qué, lo que mas era otro objetivo que
musica maya se diera a reconocer en todo el mundo, o sea, para que se diga que

los mayas si existieron» (Erik Cali).

En la siguiente cita, Ranferi Aguilar describe como quiso recrear la musica maya a
partir de su propia imaginacion. Se planted como objetivo hacer una musica que retratara
lo prehispanico, luego de darse cuenta que era imposible saber como era esta musica en

tiempos prehispanicos:

«[...] era como recrear lo que era la musica maya, o sea, para eso pues tuve la
oportunidad de entrevistar y de entrevistarme y de dialogar y asesorarme con
varios etnomusicologos verdad [...]. Porque yo lo que queria era hacer la musica,
o sea recrearla verdad. Con el transcurso del tiempo me di cuenta de que

era imposible realmente verdad, era imposible porque no habia ninglin registro
sonoro, no habia ningln registro escrito por lo menos que se haya descubierto,
notacion musical verdad, donde aquellos escriban como eran sus ritmos y como
eran sus melodias y todas sus armonias verdad. Entonces, esa tarea pues tuve que
modificarla a hacer una composicion, o sea, por otro lado me di cuenta de que yo

no era un investigador cientifico sino de que yo era un musico y un creador.
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Entonces lo que me di cuenta que tenia que hacer era eso verdad, crear musica
con un sentido de cultura prehispanica verdad, darle un sentido, darle un enfoque,
pero no podia hacer la musica que ya habia sido hecha y que no quedaba ningtin
vestigio verdad. Entonces tuve que modificar pero ahi salid la iniciativa y la

inspiracion» (Ranferi Aguilar).

Carlos Chaclan, que contaba con la experiencia que le dio su trabajo de ceramista,
veia en los instrumentos prehispanicos y su manufactura una posibilidad para
experimentar. Una direccion de la agrupacion fue que podian experimentar con los
instrumentos para expresar algo que para ellos sonaba prehispanico o que hacia referencia

a lo prehispanico.

«[...] laidea de esto es como dar a conocer las posibilidades sonoras que se
pueden lograr con estos instrumentos verdad. Algunos pues son, como se llama,
no tenemos ninguna pieza original va, o sea auténtica o prehispénica va, porque
no es posible pues pero sobre todo las que yo he realizado pues estan inspiradas
en ellos no, en lo prehispanico. Yo creo que el objetivo basicamente, creo, primero
experimentar y segundo pues satisfacer ciertas necesidades artisticas verdad como

un medio de expresion» (Carlos Chaclan).

En la direccion que se han planteado las agrupaciones hay un sentido o necesidad
de mejorar algo o de buscar precision. Esto, en relacion a sus practicas musicales y los
usos que hacen de instrumentos prehispanicos. En las etapas iniciales de las agrupaciones
existia este deseo, por lo que se planteaban buscar informacién referente a lo
prehispanico para adaptarla a sus practicas y lograr hacer musica que sonara prehispanica
o que lo reflejara. También buscaban hacer algo propio, algo que los identificara, que
fuera personal. Es distinto el planteamiento que se hace Daniel Guarcax en comparacion
a Ranferi Aguilar en cuanto a la expresion personal. Daniel Guarcax ve la necesidad de

mejorar sus practicas, es decir agregando o adaptando los nuevos conocimientos que
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adquiria a las practicas musicales en las que ya participaba, las de los abuelos, para
expresar algo que para €l seria mas preciso; en cambio Ranferi Aguilar ve desde el
principio que es imposible hacer una musica maya, por lo que, aunque sus recursos sean
similares (como consultar a otras personas), entiende esta practica musical como algo
imaginado y que viene de su propia creatividad. Luis Cali comparte algo de ambas
visiones porque aunque participa en las tradiciones musicales de San Juan Comalapa, con

los abuelos, ve la necesidad de hacer algo propio y nuevo para su contexto social.

2. RECOLECTAR INFORMACION. Hay algunas fuentes de informacion a las
que los informantes se han acercado para ampliar sus conocimientos sobre los
instrumentos prehispanicos y la musica que pudo haberse hecho con ellos.
Principalmente, son personas que tienen algiin conocimiento especializado, como
etnomusicologos, o personas de sus mismas comunidades que tienen recuerdos. También
museos que exponen instrumentos prehispanicos. Esta no pretende ser una descripcion
exhaustiva de las fuentes exactas de donde pudieron obtener informacion, sino una
explicacion general de las fuentes y temas que les importan a los informantes.

En la siguiente cita, Ranferi Aguilar describe una de sus experiencias al buscar a
personas que pudieran resolver sus preguntas, personas con conocimientos sobre la

cultura maya en relacion a los instrumentos prehispanicos.

«Tenia muchas preguntas. En primer lugar me estaba metiendo con el mundo
maya que era una cosa totalmente... no sabia a donde me estaba metiendo, todo
era investigarlo, todo era hablar con investigadores porque yo no podia
investigarlo lo tenia que platicar con los que habian investigado verdad y era
tanta la incognita hasta empezando por los instrumentos que ibamos a usar, hasta
por los temas que ibamos a tratar, hasta por el respeto que habia que tenerle a la
cultura, hasta por descubrir como era la cosmovision, todo verdad, todo, o sea, yo
tenia ciertas ideas y por eso me queria dedicar a eso, por eso queria iniciar €so,

pero no tenia certeza de muchas cosas, no tenia de primera mano las
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investigaciones verdad, tuve que viajar, tuve que hablar con gente, tuve que

preguntarle a mucha gente, fue una aventura total verdad» (Ranferi Aguilar).

En la siguiente cita, César Guarcax describe la necesidad que tuvo de acercarse a
personas de su misma comunidad. En este caso, la comunidad representa una herencia
porque quienes pertenecen a ella recuerdan cosas acerca de esta herencia. La fuente,
entonces, son las personas de la comunidad al mismo tiempo que estas personas pueden
contar algo sobre su herencia, reflejada en los conocimientos que puedan tener sobre los
instrumentos musicales. César Guarcax, ademas, se ve como parte de esa comunidad y
por lo tanto como parte del legado que considera necesario conocer y adaptar a sus

practicas musicales.

«Entonces tenés esa necesidad de preguntar, porque ellos también tienen
recuerdos, tienen muchas cosas y eso te llena, te llena desde acéd verdad y eso
forma parte de tu inspiracion, forma parte de la palabra que ellos dijeron para
poder transmitirlo a través de un instrumentos musical verdad y es alli donde se
transforma todo y todo ese legado no es del grupo sino que es de la misma

comunidad verdad y es alli donde abres la mente» (César Guarcax).

Los museos también han sido una fuente de informacién para los informantes. En
los museos, los instrumentos musicales son fuentes originales. En la siguiente cita, César
Guarcax describe algunas de las impresiones que ha tenido al ver instrumentos
prehispanicos en museos. Nuevamente, es parte de la direccion de estas agrupaciones
adquirir conocimientos sobre estos instrumentos, conocimientos precisos, que

probablemente atin no tienen.

«Cuando tenemos un instrumentos nuevo, puchicas es como nuestra inspiracion

de poder investigar, de poder indagar y creo que eso es lo que buscamos verdad,
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de poder tener toda esa dimension de los instrumentos que crearon nuestros
ancestros. Y ahorita estamos luchando alli, haciendo algunas cosas pequenas
verdad pero, ayer queremos ver todo eso porque vamos a los museos y a veces
uno se queda “pfff, como manejaron todo eso”, va, los timbales, las flautas, las
ocarinas, los incensarios con flautas verdad, no hemos llegado aun» (César

Guarcax).

Los informantes han consultado a distintas personas para obtener informacion.
Hay una diferencia entre preguntarle a alguien que esté investigando algo sobre la cultura
maya, como un etnomusicélogo o arquedlogo, y preguntarle a personas de la propia
comunidad. Que un informante consulte a alguien de su comunidad y que luego interprete
esta informacion como referente a una herencia indica pertenencia a esa comunidad y a
esa informacion que le estan transmitiendo, lo cual no podria ocurrir desde una fuente
externa, como un investigador, porque el conocimiento que ha generado proviene de un
contexto distinto. La forma en que se apropia la informacion es la que cambia, porque
una persona puede considerarse como parte de la comunidad y que en esta se refleje algo
de su identidad, mientras que la otra puede servir como herramienta para llegar al
objetivo de tocar una musica que «suene» prehispanica. En cuanto a los instrumentos
prehispanicos expuestos en museos, estos siempre son originales, aunque sacados de su
contexto original, por lo que estan abiertos a interpretaciones. Sin embargo, son una

muestra de que existieron personas que los crearon y utilizaron de alguna forma.

3. CONCLUSION DE LA SECCION. La forma en que se apropia la informacion
también define la direccion que han tomado las agrupaciones. El Hacedor de Lluvia tiene
una direccion enfocada en que es imposible recrear una musica maya, por lo tanto la
inventan a partir de su creatividad e imaginacion. Los que tienen un lazo de herencia
desde sus propias comunidades, Grupo Sotz’il y Musica Maya Aj’, consideran que estan
recreando la musica porque se apropian de la informacion que obtienen tanto de personas

de sus comunidades como de lo que puedan ver en museos, porque ellos se ven como



47

parte de esta herencia y buscan adaptar y mejorar sus practicas musicales a partir de estos

conocimientos.

C. SOBRE EL TERMINO «PREHISPANICO»

El término «prehispanico» puede servir para hacer referencia a un tipo de musica
en la que intervienen instrumentos prehispanicos. Esto significa que cualquier
instrumento musical que haya existido antes de la llegada de los espafioles a América
podria considerarse como prehispanico y podria servir para hacer esta musica. Esta es una
conceptualizacion que existe a partir de periodos histéricos especificos, que para los
informantes puede estar alejada de las maneras en que conciben la musica que hacen.
Otras veces su uso es poco complicado, porque hace referencia a instrumentos musicales
que los informantes han visto en museos o libros y replicado para utilizarlos. El objetivo
de esta seccion es entender el término prehispanico desde los informantes. Exploro otras
formas de conceptualizar la musica y los instrumentos de estas agrupaciones para resaltar
elementos que no podrian comprenderse si hablara solamente de un periodo historico

especifico.

1. ;SON PREHISPANICOS? Durante las entrevistas, el término «prehispanico»
me sirvio para referirme a los instrumentos musicales que utilizan los informantes en su
musica. En las siguientes secciones describo qué otras formas existen para clasificar tanto
los instrumentos como la musica que hacen. Esta primera seccion se trata sobre como es
aceptado su uso, refiriéndome especificamente a los instrumentos. En las siguientes tres

citas, los informantes hablan sobre los instrumentos prehispanicos.

«Bueno mira, este, pues yo diria que si estan, la mayoria de los instrumentos que
usamos si estan en esa categoria de instrumentos prehispanicos, incluso, aunque

algunos si son ya creados por la agrupacion pero también siempre se esta
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pensando en en cdmo son los instrumentos en esa época. O sea que no se hace un
instrumento que solo por hacerlo, porque me gusta, porque suena, sino que
siempre va basado en algtn parecido, porque practicamente no se puede hacer
exactamente lo mismo, algiin parecido de los instrumentos que que estan en los

codices, si» (Daniel Diaz).

«Ah, pensaria que la mayoria, de los que yo toco, la mayoria tienen una relacion
porque yo he recreado los instrumentos y digamos, por ejemplo, tengo flautas
pequeias que sélo tienen cuatro agujeros y estos no tienen ninguna afinacion
especifica. Considero que digamos las piezas prehispanicas fueron trabajadas mas

0 menos en ese mismo sistema no [...]» (Carlos Chaclan).

«Si, generalmente todos los instrumentos que tenemos ahi, algunos son
intercambio con otras culturas y lo otro son recreaciones, todas las que miramos
ahi son recreaciones de instrumentos, otros que si son originales, que las tenemos
ahi también, pero siempre por el miedo a que se quiebren, todo eso, entonces las
hemos replicado y la mayoria de los instrumentos que toco si son mayas excepto
el tambor de doble parche verdad que eso no es del area, no es el verdadero
tambor maya verdad, que el verdadero tambor maya solo es de un parche» (Luis

Guarcax).

Las citas anteriores describen la relacion entre los instrumentos que utilizan los

informantes con los instrumentos prehispanicos. Esta relacion se evidencia especialmente

en el proceso de manufactura porque quienes los crean deben pensar en el proceso

necesario para llegar al instrumento. Cuando un informante fabrica un instrumento

prehispanico tiene que ubicar una fuente que le muestre como puede ser, como Daniel

Diaz que menciona los codices como una fuente. Al ser un proceso, la manufactura de un

instrumento se relaciona con el proceso por el que pudo pasar uno prehispanico, como

menciona Carlos Chaclan; para Carlos, los instrumentos que ha fabricado son



49

prehispanicos porque fueron creados a partir de un proceso similar. También es posible
que los informantes usen artefactos prehispanicos originales, lo cual los categoriza como

prehispanicos.

Un instrumento prehispanico creado contemporaneamente existe a partir de una
fuente (un instrumento original/un artefacto prehispdnico); esta fuente es una

representacion, que luego es usada, copiada o reinterpretada.

2. ANCESTRAL Y NO PREHISPANICO. El término prehispanico puede ser
comprendido y aceptado por los informantes. Sin embargo, un instrumento prehispanico
y la musica que se haga de ¢él, si se conceptualiza como «ancestral», tiene otros
significados que lo hacen mas adecuado para algunos informantes. En las siguientes tres
citas, los informantes hablan sobre lo inadecuado que les parece el término prehispanico

y la diferencia que supone el uso del término ancestral.

«Si trataramos de adecuarlo tal vez si nos gustaria mas por ejemplo en vez de
prehispanico ancestral va, por ejemplo, para nosotros va. [...] pero nuestra
ancestralidad ancestral si siento que se habla un poquito mas de que no, como lo
prehispanico se estd manejando a un sentido mas histérico, mas cientifico, en
cambio decir ancestral es como decir de que, apropiarse de eso, y decir de que
tiene un valor importante verdad, lo ancestral va, eso es lo que yo siento va.
Porque en el idioma maya siempre es asi, las cosas no se ven como algo, como
muy frias, no se les da un nombre bien frio verdad, sino que se les da un nombre
siempre con energia, ver las cosas no como objetos sino que tienen vida también

verdad» (Daniel Guarcax).

«Bueno, en nuestro idioma creo que tenemos otra forma de decirlo verdad, pero

ya en el idioma espafiol occidental verdad pues si es prehispanico es prehispanico
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verdad, alli es como lo consideran. Pero para nosotros es como, es una pieza, es
como un legado para nosotros, es un legado ancestral o es como un gran abuelo
que esta dentro de nosotros verdad. Es asi como lo consideramos estas

piezas» (César Guarcax).

«Entonces desde el momento que uno, yo nunca, tal vez lo usé¢ algunas veces,
pero conforme fui leyendo, fui adentrando mas en la cultura me di cuenta que
para, es como que como que los espafioles nos hayan hecho bien cuando uno dice
prehispanico y yo uso mas el término ancestral. Si, eso eso practicamente. Yo por
lo menos no, nunca, nunca le llamo musica prehispanica. [...] pero siento que la
musica siempre es musica haciéndolo, no importa qué lugar, qué tiempo también,
pero de que si es cierto es, para acercarme mas a lo que hago es, yo le llamo asi

musica, uso mas el término ancestral, si si» (Luis Cali).

Para los informantes de las agrupaciones Grupo Sotz’il y Musica Maya Aj’ el uso
del término prehispanico, para referirse a los instrumentos y la musica que hacen, es poco
adecuado porque hace que se sientan excluidos del origen de los instrumentos. Lo
consideran como un concepto historico, cientifico y del idioma espafiol. El término
ancestral, aunque esté en espanol, tiene otra connotacion; Daniel Guarcax dice que en el
idioma maya (su idioma es el kaqchikel) a los objetos se les da un nombre con energia,
también tienen vida. El término prehispanico es «frio» y no le adscribe vida al objeto, a
diferencia de ancestral. Bajo la definicion de ancestral, un instrumento es parte de un
legado, porque representa a los abuelos (ancestros). Usar estos instrumentos los hace
sentir parte de algo importante, los incluye.

Vale la pena resaltar aqui que Hacedor de Lluvia no puede reclamar ancestralidad,

lo que les deja fuera de esta posible discusion.

3. SIGNIFICADO DE LO ANCESTRAL. En la seccion anterior expliqué el

significado del término ancestral en comparacion con el término prehispanico. En esta
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seccion hago una descripcion mas profunda del significado ancestral de los instrumentos.
El uso de este término se da entre los informantes de las agrupaciones Grupo Sotz’il y

Musica Maya Aj’.

En la siguiente cita, Daniel Guarcax habla sobre como la musica puede ser
ancestral. Los abuelos ejemplifican como puede ser ancestral porque sin importar qué
instrumentos utilizan ni quiénes los fabrican, las composiciones tienen una inspiracion o

sentimiento ancestral. Son los abuelos los que le dan el caracter ancestral a la musica.

«[...] por ejemplo hoy en dia hay abuelos que ejecutan arpa, violin, también
guitarra o algiin otro instrumento que viene de afuera, realmente no son, o la
chirimia, no son instrumentos ancestrales o creados por los abuelos pero lo
importante de eso, como decia Lisandro, lo importante es que la inspiracion si es
ancestral por decirlo de alguna manera, lo que cambia es el instrumento y pasa
mucho hoy en dia va, o sea, sacds una composicion de equis compositor en el
tiempo va y lo podés sacar en marimba, lo podés sacar en arpa, lo podés sacar en
trompeta entonces es lo mismo verdad, entonces nosotros tampoco descartamos
eso va, todas las piezas que se ejecutan en violin y aunque sean abuelos [...]
nosotros la consideramos maya incluso ancestral por esa cuestion de que el
sentimiento, la inspiracion de composicion, aun es ancestral verdad de alguna

manera» (Daniel Guarcax).

Como mencioné anteriormente, las practicas musicales del Grupo Sotz’il se
relacionan con las tradiciones musicales que los abuelos practican. Estos pueden ser
abuelos «contemporaneos»: personas en sus comunidades, con las que los informantes
interactuan, o abuelos «ancestros». No hay una delimitacion muy clara entre ambos, la
diferencia es que los abuelos «actuales»/«contemporaneos» representan también a los

ancestros, por lo que pueden entenderse como una extension de ellos o como personas
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con una «inspiracion» similar, es decir, que tienen consigo mismos una herencia de los

abuelos, que incluso pueden expresar con instrumentos de distintos origenes.

En la siguiente cita, Luis Guarcax describe cémo los abuelos (ancestros) se
inspiraron en la naturaleza y sus sonidos para crear instrumentos y luego reproducirlos.
Esta es una naturaleza con elementos y sonidos que ya no existen y a la cual los abuelos

tuvieron acceso, como algo con lo que podian relacionarse.

«[...] es el sonido de todo lo existente en la madre naturaleza verdad, siento que
por alli va como el sentido y la definicion de la musica maya porque todos todos
son sonidos de la naturaleza y otros muy diferentes pero siento que también son
sonidos que el oido humano pues ya no lo capta porque la tierra al agrietarse hace
un sonidos, entonces que los abuelos pues supieron mantener ese equilibrio o
supieron mantener esa estabilidad de poder conectarse con la madre naturaleza y a
base de eso pues crearon sus instrumentos para poderlos reproducir después ver

dad» (Luis Guarcax).

Luis Cali plantea una relacion con otro ser vivo, un ave, como una forma de
inspiracion. Describe a los abuelos (ancestros) como capaces de captar a las aves en los
instrumentos que crearon. No es claro si esta forma de captarlas se refiere solamente al
sonido que producen los instrumentos y su similitud con el que producen las aves o a la
forma que tienen algunos de los artefactos prehispanicos que representan aves. De
cualquier forma, plantea que los instrumentos representan aves y, similarmente a lo que
platea Luis Guarcax, una relacion entre los abuelos (ancestros), algo que produce sonidos

(la naturaleza, un ser vivo: un ave) y una forma de captar ese sonido (el instrumento).

«Si1 hablamos de las aves en si, siento que mis ancestros adoraron, adoraron las

aves y el simple hecho de hacer musica con un instrumento que tiene la presencia
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de un ave es porque hay un sentimiento muy humano hacia otro ser vivo verdad,

en este caso al ave» (Luis Cali).

En la siguiente cita, César Guarcax habla sobre la forma que tienen algunos
artefactos prehispanicos, esto se relaciona con la naturaleza y lo que existe en ella

(animales y plantas).

«[...] pero nuestros abuelos es la forma como le dieron a cada una de estas piezas,
es la forma o el animal, la planta o todo lo que vemos en la naturaleza, es alli
donde lo pudieron dejarlo como un poco mas visual por decirlo, un poco mas
concreto, es alli es donde te puedo decir que se desarrolla toda esa parte verdad, la

forma» (César Guarcax).

Daniel Guarcax habla de una forma de acceder a la naturaleza. Es diferente a las
formas anteriores porque describian a la naturaleza y a los seres vivos en relacion a los
abuelos (ancestros) y su capacidad especial para inspirarse en los sonidos que se
producian en la naturaleza para luego captarlos y reproducirlos con instrumentos
musicales. El acceso a la naturaleza sucede, para Daniel, de forma directa porque es algo
que aun existe. Esta naturaleza también se relaciona con los abuelos (ancestros) porque
ellos tuvieron acceso a ella, pero eso no significa que ¢l ya no tenga acceso a ella. Esta es
una naturaleza que no cambia o que es «virgen» en algunas partes. La naturaleza puede
seguir siendo un lugar de donde viene la inspiracion, una inspiracion ancestral accesible,
que requiere solamente estar ahi, presencialmente. No plantea necesariamente un pasado
ni un presente, sino que es un espacio, un lugar al que los abuelos (ancestros) accedieron

y al que Daniel Guarcax también puede acceder.

«;Porque realmente lo ancestral donde lo adquirimos nosotros?, lo adquirimos

todavia en la naturaleza porque sigue, podriamos decir, virgen, algunas partes
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naturales acd, los barrancos y son espacios donde estuvieron nuestros abuelos y

nosotros todavia vivimos o llegamos a estar alli también» (Daniel Guarcax).

Otro elemento que mencioné brevemente en el sub capitulo inicial es el de los
suefos. Daniel Guarcax describe los suefios como espacios que representan ancestralidad.
Un suefio es un espacio de ancestralidad porque muestra como se ejecutaba un
instrumento, como sonaba y por el hecho de que la persona esta sofiando ella se relaciona
a si misma con ese espacio. Ademas, descubre algo de un instrumento que conoce fuera

del espacio del suefio.

«A través de los suefios te enmarcan también, alli es donde el sentido de conexidn
también y alli ya lo interpretas en el instrumento verdad o suefas con el
instrumento también, ejecutando el mismo instrumento y supuestamente estas en
un ambiente ancestral, entonces uno dice “bueno, entonces eso eran los sonidos” o

“asi se ejecutaban”y (Daniel Guarcax).

Carlos Chaclan plantea una interpretacion distinta a la «naturaleza» como el
origen de los sonidos y los instrumentos. Para €l los instrumentos pueden ser originales o
réplicas pero las maneras de tocarlos y los sonidos que emiten son el producto de una
experimentacion; es decir que los sonidos que se hagan con el instrumento surgen por las
capacidades y el sentimiento de quien lo interpreta. Los instrumentos no necesariamente
imitan sonidos de la naturaleza porque para Carlos Chaclan no se sabe cémo fueron

utilizados en el pasado.

«Si nosotros lo podemos hacer, haciendo los instrumentos ya como con cierta
condicion verdad entonces ellos debieron haber hecho también estos instrumentos
para eso no, para poder experimentar con ellos pues verdad. Porque algunos dicen

“ah, es que ellos imitaron todo lo que es lo de la naturaleza”, pero una flauta,
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una flauta con cuatro o cinco agujeros, no necesariamente tiene que hacer solo los
sonidos de los pajaros verdad, sino puede hacer una melodia, puede hacer, o sea,
lo que sucede es que es tan dificil poder, como se llama, saber qué es lo que ellos
hicieron no, nadie lo sabe, nadie, verdad. Algunos dicen “ah, es que estamos
haciendo musica maya”, estd mal dicho va porque lo maya ya paso6 pues verdad,
ellos hicieron con sus instrumentos lo que pudieron hacer no, o lo que realmente
sintieron, pero uno lo hace, hace con ¢l lo que puede y lo que siente va» (Carlos

Chalcan).

La cita anterior ejemplifica la forma en que los informantes de El Hacedor de
Lluvia responden a la limitacion que supone crear una musica prehispanica, que es
distinta a la manera ancestral de entender los instrumentos y la musica de Grupo Sotz’il y
Musica Maya Aj’. Es distinto porque su recurso principal (o su inspiracion) es la
creatividad personal (el «sentimiento» que describe Carlos Chaclan) y la experimentacion
(fabricando e interpretando instrumentos). La conceptualizacion ancestral es similar
porque también describe sentimientos y experiencias, pero esta no puede ser solamente
personal, sino que se plantea en relacion a algo mas (como el acceso al espacio de la

naturaleza y los abuelos/ancestros).

4. RESPUESTA A LAS LIMITACIONES. Podria considerarse lo ancestral como
un recurso que sirve para hacer musica e instrumentos (para entender como tocarlos y
usar sus sonidos). Este no es el unico recurso disponible, ni todos los informantes tienen
acceso a ¢l (e.g. porque no son parte de un legado ancestral, no tienen suefios en un
espacio ancestral, no se inspiran en el espacio de la naturaleza). En la siguientes citas,
Luis Guarcax describe como, a partir de un elemento contenido en el instrumento, una

«energiay, ¢l obtiene direcciones para interpretarlo.

«[...] aqui nosotros hablamos de un valor energético y espiritual verdad, del

instrumento y del ejecutante o los ejecutantes que haya tenido este instrumento.
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Si, entonces realmente no se puede saber como es que usaban el instrumento y
todo eso pero yo creo que esos valores energéticos del instrumento y de los
ejecutantes que haya tenido le ayudan a uno a realmente ubicarse como fue
ejecutado el instrumento, la posicion, creo que el mismo instrumento te indica

también como es que posiblemente se ejecuta» (Luis Guarcax).

Para Luis Guarcax, el instrumento indica por si mismo como puede ser tocado. El
instrumento tiene una energia que le ayuda a entender a quien interpreta como puede
hacerlo; este valor energético es adquirido por el instrumento a partir de los intérpretes
anteriores que haya tenido y por el nuevo intérprete que estd recibiendo esa energia al
mismo tiempo que le transmite la propia. El valor energético no dirige totalmente la
accion del nuevo intérprete, pero lo ayuda a entender las posibilidades para interpretarlo.
Este, sin embargo, es aun un recurso cercano al del acceso a lo ancestral porque la
energia en el instrumento se plantea en relacion a sus ejecutantes anteriores al mismo

tiempo que le instruye al nuevo ejecutante como puede ser tocado.

Para Ranferi Aguilar no es posible recrear la musica con instrumentos
prehispanicos. Los interpreta usando su creatividad e imaginandose en un espacio; es una
musica que describe un ambiente o una situacion. Este ambiente o situacion viene de lo
relacionado con la cultura maya (glifos, iconografia, piezas arqueoldgicas) y de los
sonidos que logra producir con los instrumentos, experimentando con ellos. Ranferi
Aguilar supone que se hizo musica con los instrumentos prehispénicos, pero al no poder
conocerla se plantea hacerla desde su propia creatividad. En otras palabras, hay una
distancia entre lo prehispanico, cuyo contexto musical, en términos de estructuras
musicales, no se conoce, lo cual da coherencia con la postura de «imaginar», porque no
necesariamente plantea una continuidad porque no existe una conexion con el objeto de
la continuidad (el contexto prehispanico). En la siguiente cita, Ranferi Aguilar expone

coémo se planted hacer esta musica; es un objetivo creativo.



57

«[...] Pero dado que eso estd un poco dificil, nadie lo ha logrado hacer realmente
porque no existia musica maya prehispanica, nadie sabe como es verdad, o sea
nadie sabe coOmo era, no existen registros o por lo menos si hubo escritura musical
nadie la ha descubierto como es verdad. Hasta pocos afios que empezaron a ver
qué era lo que significaban los glifos verdad y entonces nadie, hasta donde yo sé,
ha podido descubrir si hay alguna notacion musical, alguna melodia, algun ritmo,
algo que... Lo tinico que se sabe es que si habian instrumentos por la iconografia
que hay en los vasos policromos y todo eso verdad. Entonces, pero dado que era
muy dificil por esa razon recrear la musica entonces hubo que hacer un acerca
miento creativo verdad, tomarlo como una excusa creativa acercarse a ese sonido,
acercarse como hacer una pelicula de ciencia ficcion y llevarnos a esa época y me
ternos dentro de lo que es la vida, los sonidos prehispanicos y hacer musica con

ese ambiente verdad» (Ranferi Aguilar).

Carlos Chaclan también habla del aspecto personal presente al momento de
interpretar estos instrumentos. Enfatiza en la experimentaciéon con una base (el
instrumento que ya existe), que puede entonces modificar pero que tiene un origen claro
(prehispanico). Pone en practica su creatividad para hacer las modificaciones que desee.
La creatividad viene de sus sentimientos personales; la experimentacion es una parte de
esta creatividad, porque la plantea como una forma de expresion personal. Luego, busca
interpretar los instrumentos prehispanicos como parte de un objetivo, que es hacer musica
con ellos. Para Carlos Chaclén, este proceso de plantearse un objetivo es el mismo por el
que pudo pasar una persona en el pasado para crear un instrumento y luego interpretarlo.
La diferencia es que Carlos Chaclan ya cuenta con el instrumento, empezando desde un
original y experimentando con réplicas, modificandolas a partir de ideas que surgen desde

su propia creatividad. La siguiente cita describe este proceso.

«Pero también hay que experimentar no pensando en eso sino simplemente hacer

algo que tenga unos agujeros y que de eso salga algo, ;no? Y la verdad es que
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muchas veces o casi todas las veces siempre se puede hacer algo con ese
instrumento, ;no? Y ese algo es porque uno lo hace con un determinado
sentimiento, ;no? Es un sentimiento personal. Insisto, si ellos hubieran podido
grabarlo, lo hubieran hecho verdad. Pero si uno tiene sentimiento, ellos es
exactamente lo mismo, ;/no?, ellos vivieron otro tiempo de vida pero ellos fueron
muy habiles pues [...]. Y hay cosas que uno dice “;cémo se lo inventaron?”, o
sea, como se les ocurrié verdad, porque a mi no es que se me ocurra sino que es
porque ya esta hecho entonces es tan, a mi, por mi trabajo se me facilita pero eso,
como, o sea, los primeros que le entraron a eso, como, en qué momento, qué los
inspiro para llegar a eso, ;jno?, o sea, como digo, para mi ya todo esta hecho, ;no?
O sea, no he creado nada sino simplemente lo que estoy haciendo es como

ponerlos en juego otra vez, eso es todo verdad» (Carlos Chaclan).

No se puede saber exactamente como se utilizaron los instrumentos prehispanicos
y si se hacia musica con ellos. Ante esta limitacion los informantes responden de distintas
formas. Luis Guarcax plantea que los instrumentos tienen energias y que le informan al
intérprete como utilizarlos, a diferencia de Carlos Chacldn y Ranferi Aguilar que explican
esta forma de interpretar los instrumentos como parte de una experimentacion. Ellos
ponen en practica su creatividad, planteada como algo personal, a diferencia de Luis
Guarcax que explica que la energia se va acumulando a partir de los intérpretes
anteriores; es un proceso que incluye a otras partes (quizas personas), quienes le

transmitieron al instrumento una forma para ser tocado.

5. INSTRUMENTOS, SONIDOS Y PIEZAS MUSICALES. No todos los
informantes tienen acceso a instrumentos prehispanicos originales. Usualmente es un
privilegio tocarlos y esto ocurre en ocasiones especiales.

Carlos Chaclan menciona que ha podido utilizar instrumentos de origen

prehispanico por su trabajo como restaurador de cerdmica prehispéanica. Sin embargo,
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estas experiencias le han servido para replicar los instrumentos y los sonidos que

producen.

«Bueno, mi relacion con los instrumentos musicales surgid porque yo soy
restaurador de ceramica prehispanica, o sea yo estudi¢, bueno, tomé cursos de
restauracion fuera de Guatemala, entonces por la misma cuestion de la
restauracion es que yo empecé a tener la oportunidad de tener estos instrumentos
en mis manos verdad, para restaurarlos por un lado, para limpiarlos, para algo,
(no?, ;para conservarlos basicamente no?» (Carlos Chaclan).

«En muy pocas ocasiones se tiene la oportunidad de escuchar los sonidos
originales verdad, o sea, de las piezas originales, ;no?. Y muy pocos hemos tenido
ese privilegio de poder ejecutarlos, ;no?. [...]. Pero yo de mi experiencia como
ceramista y como restaurador de ceramica prehispanica, he tenido la oportunidad

de ver flautas con cinco, seis agujeros de digitacion pues» (Carlos Chacléan).

Erik Cali, de Musica Maya Aj’, y César Guarcax, de Grupo Sotz’il, mencionan
que han tenido acceso a instrumentos «antiguos» (que asumo denotan una relaciéon con un
instrumento de origen prehispanico), pero que solamente los utilizan en ocasiones

especiales.

«Bueno, por el momento todos los instrumentos asi antiguos le hemos dado un
espacio un poco mas valorizado, ;por qué?, porque no lo vamos a tocar un
instrumento, por ejemplo, de una eleccion de reinas indigenas cuando andan
pasando las sefioritas, o sea, ese instrumento se toca cuando en realidad te estan
prestando atencion, o sea son esos momentos en donde se sacan esos
instrumentos, o sea, para nosotros hemos dado ese espacio, o sea, no lo tocamos

en cualquier parte, o sea si tiene su propio espacio, si si» (Erik Cali).
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«Bueno, con el simple hecho de tener mucho mucho tiempo de vida, con ese
simple hecho uno se siente o lo ve y dice wow, qué instrumento, o sea igual qué,
como te diria, no creo que alguien llegaria en estos tiempos llegaria a hacer algo

igualito, es algo muy dificil» (Erik Cali).

«Y como grupo pues estamos recuperando verdad, tenemos algunos instrumentos
alli que para nosotros casi no lo tocamos porque lo tocamos cuando debe ser el
momento cuando lo ejecutds y cuando lo sacds también y no podés darle a quien
para que lo toque o que lo manipule también verdad, para nosotros esos
instrumentos tiene otra forma de ver, de sentir, de estar cerca verdad» (César

Guarcax).

El acceso a un instrumento antiguo —es decir, que para los informantes no es una
réplica— si plantea una diferencia en cuanto a como se utiliza en comparacion a una
réplica. Una diferencia se plantea en términos de cudles son las condiciones necesarias
para poder utilizarlos, como Erik Cali que menciona la importancia de que se les preste
atencion mientras los tocan. Otra diferencia se plantea a quiénes y como utilizan estos
instrumentos, como César Guarcax que explica que estos instrumentos se utilizan de otra
manera (aunque no especifica cual).

Estos instrumentos se valoran de forma diferente, pero esto no significa que sus
practicas musicales basadas en réplicas se alejen de la relacion que plantean con la
ancestralidad. Siguiendo esta logica, un instrumento de origen prehispanico es una
version antigua y representativa de un pasado al cual los informantes se relacionan, pero
que esta abierto a los cambios que suponen la fabricacién de nuevos instrumentos (como

las réplicas).

Hay otras cuestiones que los informantes consideran importantes y que relacionan
la fabricacion de las réplicas con los instrumentos originales. Resulta importante el

material con el que se fabrican los instrumentos y la manera en que se elaboran porque
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permite emular mejor la forma de uno prehispanico y probablemente también su sonido.
Esta manera de fabricarlos es también parte de lo ancestral, porque el proceso de

manufactura es como el de uno prehispanico.

«Bueno, de hecho casi todos los instrumentos, puedo decir que un 95% de los
instrumentos estd basado, est4 inspirado o simplemente se ha retomado estos
instrumentos sonoros y volverlos a proyectar en nuestros tiempos modernos
verdad es lo que ha pasado practicamente. No tenemos ningun instrumento de
metal, no usamos ningun instrumento de metal y, como se llama, [...], nos

inspiramos mucho en la cultura misma, si si» (Luis Cali).

«Nosotros como grupo siempre hemos tratado, siempre empezamos de cuidar que
todos nuestros instrumentos tuvieran una relacion con la ancestralidad y no meter
algln instrumento que no tuviera nada que ver porque estabamos en esa busqueda,
en esa exploracion de hacer algo, rescatarlo lo que es originalmente. [...].
Entonces yo lo separo o lo integro de esa manera verdad, que el instrumento [...]
puede ser que no sea muy antiguo pero que realmente su forma de que lo
construimos nosotros hoy en dia es de la misma manera como lo hicieron nuestros
abuelos, o sea, la técnica es ancestral en su forma de construccion» (Daniel

Guarcax).

Mynor Garcia y Ranferi Aguilar hablan especificamente de algunos instrumentos
musicales que no son originalmente prehispanicos pero que sirven para crear una
atmosfera. Para ellos, esta atmésfera hace referencia a lo prehispanico, tratan de crear un
«sentimiento» con esta mezcla de instrumentos, un «sentimiento prehispanico». Esta
manera de describir la mezcla de instrumentos musicales presentes en las piezas es un
poco vaga, lo cual habla de la dificultad de los informantes de transformar en palabras la
manera en que algo (o varias cosas —una pieza musical entera—) suena. Utilizar la

palabra «sentimiento» es una forma bastante abstracta de describir el propodsito de un
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sonido, porque hace referencia a la manera particular en que una persona puede captar un

sonido, que no va a ser igual para otra persona.

«[...] lo que uso yo son tambores, son puramente tambores, tratamos de no meter
ningun, hasta donde se pueda, no meter metal en el proyecto sino que todo sea
madera verdad y pero si lo usamos verdad, qué te digo, uso platos, uso un hi-hat,
uso un cajon peruano, uso djembés y tratamos también de meter tambores
nacionales verdad, tambores de Chichicastenango, esos tamborones que has visto,

tratamos de meter eso verdad [...]» (Mynor Garcia).

«A veces tiene guitarra, a veces tiene voces, a veces inclusive tienen letra algunas,
muy pocas verdad, hasta tiene sonidos electronicos en algunos casos. Pero
siempre que te evoquen a eso verdad, siempre que te evoquen a ese sentimiento
prehispanico de alguna manera y seria muy raro desligarlo de esos sonidos
verdad. O sea, un Hacedor de lluvia que no tuviera esos sonidos es dificil
concebirlo verdad. Inclusive con los sonidos de percusiones corporales que real
mente no se puede decir que son prehispanicos ni poshispanicos ni de aqui ni de
alla pues son humanos verdad, porque es el cuerpo humano el que suena verdad.
Pero el sentido que se le da es ese verdad, y se habla y si las palabras o los sonidos
que se emiten son o evocan ciertos vocablos de idiomas, fonemas, mayas verdad o
de culturas prehispanicas que hacen recordar eso, de alguna manera» (Ranferi

Aguilar).

Luis Cali menciona que el sonido «evoca» algo del pasado, porque se esta
reproduciendo nuevamente a partir de un instrumento musical. Asi, entiende que se crea
una conexion entre un tiempo pasado y uno presente. En ese sentido, se «evoca» el

pasado en el presente a partir del sonido del instrumento.
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«Y entonces yo siento que si conecto, conectamos el pasado a través del sonido,
porque desde el momento que tomamos una pieza que en una época antigua tuvo
una presencia y vuelve a surgir ese sonido en el hoy, estds conectando, estas
conectando espacio, estas conectando tiempo y a la vez el sonido. Por supuesto,
los tiempos son diferentes, los tiempos son diferentes, quiza estamos en

épocas modernas pero también nuestros ancestros, en su época, tuvieron su
tiempo moderno, verdad que si, porque ninguna cultura es estatica sino todo es

cambiante» (Luis Cali).

Para los informantes de Musica Maya Aj’ y Grupo Sotz’il, el sonido de su musica
representa algo del pasado, o existe para crear una conexion con ese pasado. Es algo
similar a lo que menciona Ranferi Aguilar cuando dice que buscan evocar lo prehispanico
como un sentimiento. La diferencia estd en que no se da una apropiacion de ese sonido en
relacion a un origen con el que se identifica, como lo hace Luis Cali. Se apropia del
sonido para hacer algo creativo que lo incluye, interpretindolo ¢l mismo, es decir,

dandole un caracter personal.

Para profundizar en algunas de las relaciones que existen entre los instrumentos
prehispanicos y los sonidos que producen, realicé durante las entrevistas una parte
enfocada a piezas musicales. Aclaro que la eleccion de las piezas la hicieron los
informantes; yo unicamente les pedi que eligieran una pieza que consideraran
representativa del proyecto musical. En ese sentido, la interpretacion que ellos hicieron
de estas piezas es posterior a su creacion, lo que implica varios afios de estar
familiarizados con ellas y quizas ir formando una narrativa alterna que es la que me
dieron a mi. En ese sentido, quizés las piezas fueron asimilando significados con el paso
de los afios, significados cuya determinacion fiel va més alld de las posibilidades de este
analisis porque no estoy comparando un antes y un después, sino la interpretacioén actual
del significado de las piezas y los instrumentos musicales presentes. Durante las

entrevistas, mantuve un lenguaje general al referirme a los instrumentos (e.g. «flauta» en
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lugar de «flauta globular de cerdmica») que fue el que en comun también utilizaron los

informantes.

Hablaré de las narrativas que se relacionan con las piezas y algunas caracteristicas
en la musica, de forma que ilustren las metaforas a las que los informantes hacen
referencia. Para cada pieza elaboré un trazador de linea de tiempo que ilustra las partes y
los elementos de las piezas musicales. Esto no pretende ser un indicador exhaustivo de
todos los elementos presentes, sino de los que pude delimitar a partir de las entrevistas.
También quiero hacer notar que en los parrafos uso un lenguaje cercano al que utilizaron
los informantes al hacer referencia a las piezas musicales. Especificamente en estas
secciones identifico las palabras de la jerga de los informantes con cursivas, pero sin
hacer una division entre estas palabras y mi interpretacion, con el fin de narrar y asi
ilustrar mejor las metaforas de cada una de estas tres piezas musicales, presentadas a

continuacion.

a. PIEZA MUSICAL: KUNIXIC®. A PARTIR DE LA ENTREVISTA CON
CESAR GUARCAX DEL GRUPO SOTZ’IL

Figura 6. Diagrama de la pieza musical Kunixic, Grupo Sotz'il.

di 6n Incremento de fuerza Libertad

L vexién/pr

Tambor (itmo 1) Tambor (ritmo 2) Tambor (tmo 3)

3
A A A A
3

0405 |oses 1342 3098

T 5

Flauta de un agujero —tipo pito—|(3 melodias y variaciones;

Elaboracion propia. 2018.

El titulo Kunixik se refiere a la curacion de un ser querido. La pieza es parte de
una obra teatral “Oxlajuj Baktun”, compuesta por la agrupacion . En ella, dos personajes

luchan con elementos presentes en el espacio donde ocurre la danza, a los cuales llaman

9En el album: Grupo Sotz’il. 2015. Rachik’Sotz’.Guatemala.
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energias. Los personajes son danzantes; durante la lucha uno de ellos es herido. Ahi
empieza la curacion con elementos como el fuego, el agua y los cantos. Se da la curacion
y comienza una regeneracion con la idea de ir olvidando el pasado y disfrutando el

presente, donde nuevamente hay armonia.

Las ideas de la curacion estdn asociadas a practicas que ocurren en el espacio
donde viven los musicos, a su comunidad. En la pieza se enfatiza la necesidad de una
curacion enfocada en el pensamiento, el cuerpo y la energia de cada persona. Para que se
dé la curacion es necesaria una comunicacion con los elementos, una forma de apoyo de

otros seres.

Elementos presentes:
Parte 1: llamado/conexion/predisposicion.

1) La melodia de la flauta representa el /lamado de la persona, la
que necesita apoyo, y luego el acercamiento con la energia. También abre una dimension,
permite hablar con los ancestros (abuelos) y con las energias, también va abriendo
un camino.

2) El ritmo de tambor representa un /lamado, una conexion y una
predisposicion a la ayuda.

3) Las voces estan abriendo una dimension, es un didlogo con las
energias, van ubicando y ayudando al danzante herido.

4) La voz femenina representa a la mujer, que es la que cura
porque puede comunicarse mejor con las energias, con el ambiente, que le es mas

comprensible que al hombre.

Con las melodias suceden dos cosas: una es el llamado de la persona que necesita
ayuda y la otra es el acercamiento que se da con las energias. Es un didlogo del ser que

estd herido con las energias que estan con él. Estas energias estan esperando a que se dé
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la comunicacion. Las melodias en esta pieza estdn hechas principalmente por las voces y
las flautas.
Parte 2: incremento de fuerza.

5) El ritmo del tambor aumenta su intensidad. Representa cambios
entre niveles o dimensiones. Para hablar con una energia fuerte hay que saber dialogar, no
se puede iniciar un didlogo con poca fuerza, tiene que ir incrementando. Este didlogo
también es una peticion, un permiso: a veces las energias dicen que no y no se puede
avanzar, otras veces si. El ritmo va creciendo a medida de lo que el danzante pida, hay un
enlace entre su baile y la intensidad del ritmo.

Parte 3: libertad.
6) Al final, la melodia representa un momento que se disfruta, es

también un momento de agradecimiento, en el que el danzante se siente /ibre.

Figura 7. Sonajas de Grupo Sotzil.

otografia de Daniel Guarcax. 2018
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Figura 8. Tambor de Grupo Sotz’il.

ografia de Daniel Guarcax. 2018.

Figura 9. Flauta simple del Grupo Sotz’il.

Fotografia de Daniel Guarcax. 2018

b. PIEZA MUSICAL: EL FUEGO DE LOS ABUELOS'. A PARTIR DE
LA ENTREVISTA CON RANFERI AGUILAR DE HACEDOR DE LLUVIA.

Figura 10. Diagrama de la pieza musical El fuego de los abuelos, Hacedor de Lluvia.
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Flauta (melbdia diferente)

10En el album: Ranferi Aguilar. 2006. Las mujeres jaguar. Guatemala.
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Un abuelo estd tocando un tambor junto a un fuego ceremonial, es un abuelo
sabio, €l dirige la ceremonia. Otra persona estd tocando la flauta. Luego empieza a
reunirse un grupo de personas, una comunidad y empiezan a cantar una misma melodia
frente al fuego. Le preguntan al fuego sobre sus problemas y sus vivencias y el fuego les
responde. Al final baja la intensidad del fuego. El tambor, que representa un corazon

latiendo, se detiene. Es como el ciclo de la vida y la muerte.

La pieza comienza con el tambor y la flauta, luego entra un anciano y crece, luego
entra la comunidad y crece mas. La intensidad baja pero entra otra comunidad para que
crezca mas. Canta una mujer, la dejaron sola para que se expresara en todo su esplendor.

Luego se unen todos.

Elementos presentes:
Parte 1: abuelo dirigiendo una ceremonia.

1) El abuelo usa su tambor para evocar al fuego, para que le
responda sus preguntas. El tambor representa el latido del corazén y la vida. El fuego
habla, da indicaciones sobre el futuro, la vida y las decisiones que la comunidad tiene

que tomar.

2) La flauta es un puente que comunica con lo espiritual, una
comunicacion entre la tierra y el cielo.

3) El abuelo canta solo, dirigiendo la ceremonia. Representa un
llamado para entrar en sinfonia ceremonial.

4) Las otras voces simbolizan a la comunidad, acompafian al

anciano, lo amplifican, 1o hacen mas grande.

Parte 2: crece la ceremonia.
5) La voz femenina entra para no olvidar que todos tienen una parte

femenina.
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Parte 3: muerte

6) Cuando el tambor deja de sonar representa la muerte fisica.

Figura 11. Sonajas de Carlos Chaclan.

Fotografia propia. 2018.

Figura 12. Flautas de Carg)s Chacladn.

L4

rFotograﬁa propia; 2018.
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Figura. 13 Presentacion «Vuelta a mis raices» en la Alianza Francesa. Se observa un tambor cerca de los
pies de Ranferi Aguilar.

JUELTA IS RAICES

05 CHACLAN

Fotografia de Carlos Chaclan. 2018.

c. PIEZA MUSICAL: NISARQIRSAN, EL ALBA!. A PARTIR DE LA
ENTREVISTA CON LUIS CALI DE MUSICA MAYA AJ’.

Figura 14. Diagrama de la pieza musical Nisarqgirsan, el alba. Musica Maya Aj’.
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Ocarinas, sonajas y palo de lluvia

Elaboracion propia. 2018.

El titulo Nisaqirsan, si se traduce al espafiol, significa “estd amaneciendo”. La
pieza se divide en cuatro partes, que estan relacionadas a la espiritualidad maya. Empieza
con el canto de las aves, luego una parte ceremonial, una con un ritmo suave y al final
una parte alegre. Lo que se representa es que detras de un dia «normal» cabe la historia
de un ave, la de un drbol, la del ser humano, la vida en general. Los seres vivos ven como

el sol cae, cuando se va el dia, cuando se va la luz, estos seres vivos no saben si van a

11En el album: Musica Maya “Aj”. 2004. Descendencia Maya. Nisaquirsan. El Alba. Guatemala.
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estar presentes para el siguiente dia. Los humanos declinan o mueren, como cualquier ser

Vivo.

El motivo de esta pieza musical es hacer ver que los seres humanos se han
dedicado a destruir el planeta y que ahora, desde que amanece, hay que llevar una vida

diferente, buscando union, antes de que la humanidad se quede en silencio.

Elementos presentes:
Parte 1: canto de aves.

1) El rimo representa el latido del corazén. El ritmo también puede
representar la vida. «El ritmo de viday, la vida cotidiana, el trabajo, las actividades del ser
humano.

2) Los silbatos imitan el canto de las aves. Representan una

enserianza de la tierra, que es como una madre a la que se respeta y quiere. Es también el

comienzo del dia, que se recibe con alegria'y entusiasmo.

Parte 2: anuncio/ceremonia.

3) El caracol estd anunciando que ha surgido el dia y esta llamando
a la comunidad para decirles que ha iniciado la parte mas sagrada de nuestra existencia,

es de cardcter ceremonial.

Parte 3: alegria

Parte 4: silencio/muerte.
4) Cuando el ritmo se va, representa la muerte de alguien.

5) Luego el silencio representa el final de la muerte. El silencio es

un complemento, tanto en la musica como en la vida. Es un complemento de la vida.



72

Figura 15. Ocarina de Luis Cali.

Fotografia propia. 2018.

Figura 16. Tamboron de Luis Cali.

Fotografia propia. 2018.



Figura 17. Caparazon de tortuga de rio de Luis Cali.

Fotografia propia. 2018.

Figura 18. Flautas de Luis Cali.

i-

Fotografi ropia. 2018.
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Figura 19. Sonajas de Luis Cali.

Figura 20. Palo de lluvia de Luis Calli.

Fotografia propia. 2018.

6. CONCLUSION DE LA SECCION. El uso del término «prehispanico» puede
resultar inadecuado o puede carecer de la profundidad necesaria para describir
instrumentos musicales que forman parte de un legado. Estd claro que cualquier
instrumento original, es decir, que estd dentro de la temporalidad prehispanica, sera
indisputablemente prehispanico. Las réplicas que se hagan de estos instrumentos, aunque
nunca seran originales, guardan una relacion con los prehispanicos porque estan basados
en ellos. Pero mas alld de considerar a los instrumentos como prehispanicos o no

prehispanicos, puede ser mas adecuado el uso del término «ancestral» para describir estos
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instrumentos. Esto ocurre con los informantes de Musica Maya Aj y Grupo Sotz’il,
quienes plantean «ancestral» como un término mas cercano a su idioma (Kaqchikel).
Ademas, sienten una relaciéon mas profunda con los instrumentos «ancestrales» porque
denotan un legado del que se consideran parte. Lo ancestral, como acceso, es
representado a partir de elementos como la «naturaleza», que significa, por ejemplo, el
canto de las aves, los bosques, los suefios y los mismos abuelos. Los abuelos, en este
caso, son una representacion viva de los ancestros. Los instrumentos musicales son parte
de este acceso porque los abuelos que los manufacturaron plasmaron en ellos los sonidos,
por ejemplo, de la naturaleza. Esta naturaleza puede considerarse como algo que ya no
existe, pero que puede representarse/reproducirse con un instrumento ancestral. En otro
ejemplo, Daniel Guarcax explica que esta naturaleza atin es accesible para ¢l, por lo que
puede acceder a estos sonidos al igual que sus ancestros y entonces representarlos con
instrumentos quizads diferentes pero que se basan en la naturaleza como objeto de
inspiracion. El uso del término «ancestral» es un marcador étnico en si mismo porque se
define a partir de la relacion que tiene el instrumento con el pasado —una forma de
tradicion— y el presente; una temporalidad que los informantes plantean como parte de

su identidad, como algo en lo que participan.

Es diferente lo que ocurre con los informantes del Hacedor de Lluvia, quienes no
se perciben como parte de este legado o no acceden a este legado como parte del uso que
hacen de los instrumentos musicales. Traen de frente que su acercamiento es creativo,
experimental y personal. No es que lo ancestral no implique experimentacion y
creatividad. La diferencia estd en que la forma de usar un los instrumentos no hace

referencia al legado sino a la creatividad personal o la experiencia personal.

No hay mucha diferencia al momento de tratar con instrumentos prehispanicos
tanto si se les relaciona con lo ancestral como si no, pero si hay diferencia en las maneras
en que los informantes se relacionan con ellos y entienden o le dan sentido a sus practicas

musicales. El uso del término ancestral implica una apropiacion. Lo ancestral se percibe



76

como una herencia a la cual se puede acceder. Es accesible a partir de la relacion que se
construye con abuelos «contemporaneos» y abuelos «ancestros» quienes se habrian
inspirado en la naturaleza (una naturaleza que contiene objetos que producen sonidos,
como arboles y plantas) y plasmaron esa inspiracion en los instrumentos que crearon. En
este sentido, es interesante la narrativa que surge a partir de las piezas musicales por su
caracter visual. Vemos que ocurren en ambientes ceremoniales, en los que coexisten seres
0 energias que marcan ritmos de vida, definen ciclos, y otorgan alivio o curan algin
problema. Estos son temas comunes en apenas tres piezas musicales. Son temas
explicados a manera de metdforas que representa, ademas de sonidos, imagenes. Las
diferencias entre las agrupaciones, en ese sentido, estan mas relacionadas con las
construcciones simbodlicas que hagan sobre su acceso a los instrumentos y no
precisamente a la narrativa de sus piezas musicales y los instrumentos presentes en ellas,
aunque haria falta profundizar mas incluyendo piezas musicales con otras tematicas

narrativas.

La relacion que tenga un instrumento prehispanico con el pasado se valora de
formas diferentes. Por un lado, este valor representa una herencia, una parte de la
identidad étnica o «nosotros comunitario». Por otro lado, puede ser una limitacion que
obliga a pensar en las posibilidades que existen de utilizarlo para hacer musica y a ser

creativo (considerandose como un sujeto personal que interpreta el instrumento).

D. EXPRESION Y ETNICIDAD

Describir la musica bajo el concepto de etnicidad implica, en principio, que una
persona o un grupo de personas estd expresando algo de esa etnicidad a través de su
musica, o que esa musica es un indicador cultural de su etnicidad, expresada a través de
otros elementos ademds del musical. Cualquier tipo de musica, en este sentido, puede
considerarse como una expresion étnica. En este capitulo exploro coémo este tipo

particular de musica es una forma de expresion €tnica, explicando cémo las personas que
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utilizan estos instrumentos (los informantes) se relacionan a otras personas y a su cultura.
Esta manera de describir a los informantes desde el concepto de etnicidad ayuda a

comprender los distintos significados que tiene su musica.

1. EXPRESAR. Todos los informantes admiten que la musica es una forma de
expresion; es algo que les permite expresarse. Cuando digo «expresarse» no me refiero a
expresar cualquier cosa, sino especificamente a expresar algo que los incluye a ellos

mismos; es decir, que viene desde sus propias ideas y desde decisiones conscientes.

«Obviamente uno no trabaja solo para la audiencia verdad, uno trabaja por la
necesidad de expresar verdad, por la necesidad de expresar algo que tenés adentro
verdad, pero es importante que vos te sintas auténtico y al fin y al cabo la
audiencia también lo va a sentir verdad, ese es, por lo menos esa es la

teoria» (Ranferi Aguilar).

«Creo que todo artista lo que busca es buscar un estilo propio, buscar una técnica
que lo identifique, que eso lo haga ver ante todos que es inico. Y un poco en esa
busqueda, a todo artista le pasa y poco en esa busqueda y me di cuenta que para

llegar a hacer algo muy auténtico lo tenia tan cerca» (Luis Cali).

La musica, para los informantes, es una especie de vehiculo que lleva a la vista
algunas de sus caracteristicas personales, un vehiculo transforma «algo que esta dentro de
ellos» en sonidos organizados, coherentes y asimilables para otras personas. Es una
especie de invitacion que surge desde la expresion; una expresion de ellos mismos para

los demas.

2. EXPRESAR PARA REPRESENTAR. Los elementos que algunos informantes

representan a través de su musica son también elementos que hacen referencia lo que
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plantean como sus origenes culturales. Son elementos clave por la manera que tienen los
integrantes de relacionarseles y de plantearlos como una parte esencial de sus practicas

musicales.

«[...] la musica que nosotros hacemos es como que esa union entre pueblos
porque se maneja un idioma dentro de la musica y es alli esa dimension verdad y
si no hablas en tu idioma no podés transmitir esa musica dentro de los
instrumentos verdad, porque al final no se entiende lo que estas diciendo, porque
[deben de] entender el contexto las personas verdad, debe entender tu dimension,
si realmente eres de la comunidad, eres de la ciudad o eres una persona académica
verdad, es alli donde se refleja tu musica, esa es la jerarquia, si no, si soy muy
académico aunque hago musica maya verdad pero si vas en la comunidad nunca

te van a comprender [...]» (César Guarcax).

«Pero siempre nosotros tratamos de vernos como un todo verdad y no solo
kaqchikeles va o no solo de Chot’ak’aj que es asi como se llama esta comunidad,
Chot’ak’aj o del Tablon por ejemplo va. Entonces tratamos de vernos asi pero
también respetamos en algunos momentos porque quién es digno de representar a
otra cultura también, nosotros cuidamos esta parte. Unos momentos es necesario
decir “es musica maya kaqchikel” por ejemplo va, para tampoco tratar de acaparar
todo “esto es muisica maya” va. Entonces tratamos, si es para bien, tratamos de
representar a los pueblos va y cuando realmente no es necesario, puede haber otra
mala interpretacion decimos “somos kaqchikeles” va, incluso “esta es la musica
maya del Tablon” por ejemplo, sin decir kaqchikeles también porque pueden
haber muchas expresiones a nivel kaqchikel va que llega por Chimaltenango, aqui
en Solola, alguna parte de Quiché hay kaqchikeles todavia va, a veces lo hacemos
asi también va, o “del Grupo Sotz’il” va porque también hay personas muy

radicales también en el pensamiento entonces las criticas y todo eso va, pero en la
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medida que se puede y nos dejen, nosotros nos gusta representarnos como una

civilizacion grande va, de muchas etnias» (Daniel Guarcax).

El idioma y la comprension que surge al compartirlo con alguien mas, el lugar
donde se habita, la region donde se habita, el idioma que se habla en esa region y un
pasado histdrico en comun son algunos de los elementos que agrupan a personas con los
que las agrupaciones, a través de su musica, buscan representar. Estas adscripciones son
flexibles y dependen del contexto en el que se estén desenvolviendo los informantes.
Plantearse un origen, ademas de representar un acercamiento a otras personas (en el
pasado) es también una forma de reaccionar ante una desposesion, es decir, de buscar una
raiz comun, una identidad que luego se va construyendo de forma paralela al desarrollo
de la agrupacion musical. La busqueda de un pasado comun, desde jovenes y a través de
un proyecto musical es una forma de reaccionar ante esta desposesion, lo cual sugiere que

existid una insatisfaccion con lo que se conocia del pasado.

«Es el conocer cudl es nuestra raiz como kaqchikeles verdad, creo que es desde
alli viene todo ese conocimiento también de quiénes fueron nuestros ancestros o
de donde venimos, desde alli partimos también nosotros. Cudl es nuestra funcion
como kaqchikeles porque cada pueblo también tiene una funcion [...]. Pero
nosotros como kaqchikeles creo que eso es nuestra base, del saber de donde
somos, cudl es nuestra raiz, cual es nuestra funcion en esta sociedad» (César

Guarcax).

Hablo de una reaccién que sugiere insatisfaccion porque los informantes han
afirmado que sus actividades musicales han implicado aprendizajes que no se dieron en la
cotidianidad (como podria ser desde el parentesco). Es un pasado que, para los
informantes, resulta recién descubierto, cuando comenzaban a preparar sus proyectos

musicales.
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3. CONSULTA Y CAMBIOS. Una parte del contexto cotidiano en el que
participan los informantes de las agrupaciones Musica Maya Aj’ y Grupo Sotz’il se
evidencia por las consultas o permisos que piden a guias espirituales o abuelos de sus
comunidades. Estas consultas han definido la eleccion de los nombres de sus
agrupaciones, los eventos a los que acceden tocar, las grabaciones de sus piezas

musicales y la venta de su musica.

«Por ejemplo cuando yo funcioné con Marc Anthony coémo lo verian, yo si los
convoqué, “cémo lo ven ustedes, como guias espirituales que todo”, o sea, es
es0, yo siempre he dicho primero que nada soy una persona y hago un poco de
arte, si me llaman artista estd bien, si no me llaman no hay problema, me da igual,
pero desde el momento que hacés algo cultural y algo que ha tenido una raiz muy
espiritual como es la miisica maya yo si he tenido esa necesidad de decirles
“miren sefiores guias, tengo esta oportunidad, ;es bueno o es malo?, ayidenme”,
algunos dicen “no, no vayas, es puro lucro lo que hacen con el arte”, otros “no,
tenés que ir Luis, es una oportunidad y siempre decimos que otros nos representan
por qué ahora que hay una oportunidad para que nos representen no nos
representas”, o sea, la gente te pone qué pensar, pero también tomo mis decisiones
como persona y ya va a depender de mi como recibir los comentarios que se

hagan» (Luis Cali).

«Creo que cuando salimos o cuando hacemos nuestras consultas ceremoniales
buscamos esa parte de la complementariedad verdad, de sernos complementos y
es como esa forma de decidir verdad: estamos bien, estamos mal, y siempre hay
un acompafiamiento espiritual dentro de lo que hacemos verdad. Antes quiza no
nos habiamos dado cuenta pero cuando ya el grupo ya tomé como esa incidencia
social y es alli hasta la misma gente te dice “ptchica ustedes estan asi, deben de
ser algo” [...]. Porque ya no es como agarrar un instrumento, nuestras mascaras,

nuestros trajes, que todo lo que nos genera ese saber, ese conocimiento, también
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son ellos con los guardianes como los abuelos también verdad y es alli donde
viene nuestro aprendizaje desde lo espiritual. Dice lo que nosotros somos verdad

[...]» (César Guarcax).

Esta necesidad de conseguir el permiso de los guias o abuelos de las comunidades
es una manera de asegurar que estas personas (autoridades) estdn de acuerdo con la
manera en que los representan; también es una forma de no salirse de los limites que
suponen las decisiones que se toman independientemente de la opiniéon de las
autoridades. Los abuelos, ademas, son el enlace vivo con origen que estas agrupaciones
también han intentado de representar. Esta validacion, que ocurre en la actualidad, no
solo supone una validacion desde el punto de vista del origen, como afirmando un enlace
a este origen, sino tambi€én a que este origen, en su vigencia, cambia y se adapta al

contexto contemporaneo de quienes lo expresan (las agrupaciones).

«[...] que muchas cosas surgieron en el pasado y cumplieron su funcién en el pa
sado pero hay cosas que ya se deben de dejar también, es decir, “esto mucha
sirvio para los abuelos hace 500 afios” y nosotros lo valuamos, “;nos sirve todavia
hoy en dia?, no” entonces hay que buscar otra linea de como hacer las cosas ver
dad, hay cosas que se tienen que dejar, que ya no sirven hoy en dia entonces y
siempre creo que lo que nos une aqui es que todo sea en bienestar a la vida, en
defensa de la vida, del universo, de la naturaleza, con que haya ese fin se puede ir
construyendo otras practicas, nuevas practicas también verdad, porque tampoco
hay mucha gente que se esfuerza por encontrar evidencia de una cosa en el
pasado, que ya es muy dificil va, lo mejor es crear, como hacerlo nuevamente y no
tanto depender de llevarte toda tu vida y quedarte alli buscando buscando y nunca
lo encontras sino que todo lo que encontrés y ahora ya, bueno, hay que crear
nuevas cosas verdad con lo que se sabe porque somos evolutivos verdad, algo que
decia Lisandro, somos una cultura en constante evolucion también» (Daniel

Guarcax).
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Una forma de representacion distinta es la de Hacedor de Lluvia. En esta
agrupacion, no se habla de origenes que justifiquen la busqueda de relacionar la identidad
propia con la agrupaciéon (como en Grupo Sotz’il y Musica Maya Aj’), sino que se ubican
en un plano que reconoce la existencia de distintas culturas en el territorio guatemalteco.
Ellos se plantean, entonces, como una representacion de la coexistencia de las distintas
culturas; es decir que ellos consideran a su agrupacion como un ejemplo de esta
coexistencia al agrupar a personas de distintos origenes. Es una forma de reconocer las
diferencias étnicas entre ellos mismos y lo que consideran como maya (lo cual no es parte
de su identidad étnica o no consideran adecuado inscribirse en ese discurso), al mismo
tiempo que les permite tomar algunos elementos y representarlos desde sus propias

experiencias y habilidades musicales.

«Siempre ha sido como nuestro mensaje o nuestra manera de presentarnos el,
digamos, el ser un ejemplo de cémo se puede convivir teniendo culturas diferentes
dentro de un mismo pais verdad, tratando de que esto sea un proyecto donde
confluyan varias culturas. Gente con diferentes origenes que se unen para hacer
un proyecto, no separados verdad, no cada quien haciendo su proyecto sino algo
que nos involucre a todos porque al fin y al cabo nuestra sociedad asi es verdad y
tenemos que aprender a conocernos, a comprendernos, a ponernos en los zapatos

del otro y a disfrutar en tltima instancia la cultura de todos» (Ranferi Aguilar).

«Algo relacionado con eso, que era lo que queria decir, a nosotros también nos
interesa mucho hacer la fusion no solo de la musica sino de la gente que trabaja
con nosotros verdad. Por eso, por ejemplo, Carlos Chaclan que es de pueblo
k’iche’ de Totonicapén, es una parte muy importante y muy esencial para
nosotros, que no hagamos un grupo de ladinos que haga ese tipo de musica verdad
y tampoco, con todo el respeto, no solo musicos mayas verdad, porque claro los

musicos mayas hacen su musica y es muy valioso, pero para mi lo importante en
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este grupo es que hay una fusion de los musicos verdad. Que hay tanto musicos
ladinos como mayas trabajando juntos y eso es un mensaje muy importante

porque casi no se da» (Ranferi Aguilar).

Cuando se contrasta la manera en que los informantes de Hacedor de Lluvia
buscan representarse con el concepto de etnicidad, es posible entender que ellos, como
sujetos individuales, no han planteado a la agrupacion desde sus propios lazos étnicos. En
cambio, han utilizado estas diferencias y se han apropiado de sus recursos para plantear el
ejemplo de la coexistencia. Es una representacion basada en lo ejemplar, que se alimenta
de los aportes culturales de sus distintos miembros, pero nunca buscando apropiacion ni

representacion, porque no existe un sentido de uniodn a partir de lazos étnicos en comun.

4. CONCLUSION DE LA SECCION. La musica es algo que los informantes
sienten que es propio o que los distingue. Dan a entender que pertenecen a algin lugar
(e.g. Comalapa, El Tablon). Entre los informantes pueden hacerse diferencias de
identidad y es en el espacio de la agrupacion donde estas coexisten, como ocurre con El
Hacedor de Lluvia. Esta agrupacion representa una forma de cooperacion o afiliacion que
existe por intereses comunes entre los informantes, pero que no ha surgido desde lo
comunitario; sus integrantes no comparten raices comunes (como lazos de sangre,
territorio y/o cultura). Las agrupaciones Musica Maya Aj’ y Grupo Sotz’il son una
referencia de una identidad colectiva y esta referencia depende de la aprobacion de un

grupo cercano de personas cercanas, como los abuelos o guias espirituales.
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VI. MUSICA COMO MERCANCIA

A. PRODUCCION DE VALOR

En este apartado describo cudles son los medios que utilizan las agrupaciones para
producir, difundir y financiar su musica. Estos medios sirven, en un sentido econémico
para producir valor. Este valor también se crea a partir de la identidad de los informantes
y las maneras en que la expresan en sus actividades musicales. Las practicas musicales de
los informantes (que se relacionan al proyecto con instrumentos prehispanicos) sirven
para generar ingresos, aunque esto no significa que todos puedan trabajar a tiempo
completo en ellas. Este factor es importante porque las actividades que hacen productivas
a las practicas musicales representan las posturas que tienen los informantes para obtener

0 no obtener ingresos por ellas y para participar o no participar en ciertos espacios.

1. GENERAR INGRESOS. Algunos informantes se dedican solamente a su
proyecto musical y por ello generan los ingresos suficientes para su cuidado personal;
también realizan otros trabajos —no siempre relacionados a la musica—, para generar
ingresos; o se dedican a actividades musicales que no se relacionan al proyecto con
instrumentos prehispanicos. A continuacion, incluyo citas que describen los distintos
trabajos que realizan los informantes, distribuyéndolos dependiendo de la agrupacion a la
que pertenezcan.

En las siguientes citas, dos de los informantes de Musica Maya Aj’ describen

cuales otros trabajos, aparte de la agrupacion que integran realizan para generar ingresos.

«[...] aproximadamente hace dos afios que empecé a abrir un negocio, un negocio

que es una cafeteria, solo eso y el grupo» (Erik Cali).
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«[...] ahorita me estoy dedicando a las manualidades, aja. Tenemos una pequefia
tienda que es, por ejemplo, para, de tarjetas, tarjetas para invitaciones, para
cumpleafios, todo esas, accesorios para fiestas, entonces a eso me he estado
dedicando. Y también pues me dedico a clasificar ejote para exportar. [...]. Pero

también bueno aparte si me dedico a la docencia en cuanto a musica.» (Daniel

Diaz).

Dos de los integrantes de Musica Maya Aj’ han recurrido a algunos trabajos
completamente distintos a sus actividades musicales. Desconozco el detalle de esta
situacion para Luis Cali, aunque durante la entrevista mencion6 que ha trabajado como
agricultor, actor de teatro y compositor para documentales y peliculas. Es posible que
algunas de estas actividades sigan siendo un complemento de su trabajo con la

agrupacion musical.

Las actividades de los informantes de Hacedor de Lluvia estan mas relacionadas a
la musica, pero ellos consideran que su participacion en la agrupacion no les genera

ingresos suficientes para su cuidado personal.

«[...] me empecé a dedicar a hacer grabaciones, entonces ahora pues tengo un
estudio de grabacion y grabo ya sea a otros artistas, grabo mi propia musica, hago
musica para audiovisuales, para peliculas, para documentales, anuncios para radio
y television, grabo, todo lo que se refiera al audio y a los arreglos musicales, eso

me dedico bastante» (Ranferi Aguilar).

«Pero obviamente como no es un, el proyecto no es de fiesta entonces hay menos
oportunidades de trabajo. Entonces obviamente si, econdmicamente no podria

pensar que eso podria ser suficiente va, entonces si tengo que acudir a otra bandas
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para estar... verdad. Y cuando se da el caso del Hacedor pues enhorabuena

va» (Mynor Garcia).

«[...] porque yo tengo cosas qué hacer pues verdad, o sea yo si viviera solo de eso
tal vez estaria encima con Ranferi y “mird vos verdad, consegui un concierto por
que yo necesito trabajar” verdad, una cosa asi no. Pero gracias a dios no, no yo,
como se llama, yo tengo mis cosas qué hacer va que a veces tengo un proyecto de
exposicion y entonces me meto en mis cosas y ya si Ranferi me dice “mira fijate
que hay un toquesito” verdad, “juntémonos y ensayamos”, “va, estd bueno,

solo que yo si puedo sdlo a tal hora mano, no puedo verdad porque si no que no sé

qué” bueno, o sea, condicionar un poco no» (Carlos Chaclan).

Ninguno de los informantes de Hacedor de Lluvia puede trabajar exclusivamente
en esta agrupacion y generar ingresos suficientes. Ranferi Aguilar y Mynor Garcia
trabajan en actividades relacionadas con la musica, mas como sus actividades laborales
principales que como complementos a su participacion en la agrupacion. Carlos Chaclan
se dedica, como trabajo principal, a la fabricacion de piezas ceramicas u objetos artisticos
que vende. Aunque eventualmente generen ingresos, no existe una necesidad de que la
agrupacion sea productiva economicamente.

Para los informantes de Hacedor de Lluvia y Musica Maya Aj’ no es posible
generar de sus proyectos musicales un ingreso econdmico suficiente, por lo que buscan

realizar otras actividades. Eso no implica que sus proyectos no generen algunos ingresos:

«Fijate que como musicos es nuestra forma de vida va. Creo que es el proyecto en
el cual cuando estoy tocando y estoy ensayando es el proyecto donde menos
pienso en la plata va. Pero dejame contarte que si, si, hemos tenido proyectos
donde el pago ha sido muy bueno verdad. Muchos conciertos donde vamos y no

hay plata verdad, fijate. Y pues si, esa es la respuesta va. Definitivamente somos
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musicos y de esto vivimos y en su momento pues esperamos siempre el

pago» (Mynor Garcia).

«Bueno, casi la mayoria en estos tiempo si si, a la mayoria, bueno, a todos se
cobran porque igual como te decia muchos, bueno todos ahorita de los integrantes
de Musica Maya Aj’ tenemos otras cosas que hacer. Por ejemplo, como te digo yo
tengo la cafeteria y si no estoy ahi tengo que pagar un empleado y no puedo pagar
un empleado y yo irme, o sea, a regalarme por decirlo asi. O sea, tengo que ver
como salir bien econdmicamente y me imagino todos los, todos los igual
compafieros de este grupo estan en lo mismo: uno es maestro y no puede dejar el
trabajo por ir, qué, a tocar gratis, o sea no, ya no se puede, no se puede, si» (Erik

Cali).

Es diferente para los informantes del Grupo Sotz’il, quienes trabajan
principalmente en su proyecto musical y algunas en algunas temporadas complementan

sus ingresos con otras actividades productivas.

«[...] siempre procuramos de que lo que nos gusta hacer nos cree bienestar en ese
sentido para mantener a nuestras familias verdad, porque también es necesario y
viene un poquito al problema que te comentaba de que al final uno puede
dedicarse mas a otra cosa porque alli gana bien pero siempre el arte va a quedar en
segundo plano y se va a estar perdiendo verdad, entonces de alguna manera
nosotros creamos alguna fuente de ingreso también con lo que hacemos para que
estemos alli siempre trabajando en el arte verdad, por el bien nuestro y por el bien

del mismo arte maya también» (Daniel Guarcax).

Los informantes del Grupo Sotz’il han encontrado apoyo en proyectos de

cooperacion internacional para financiar sus proyectos:
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«[...] organizaciones fuera del pais te apoyan en un proceso entonces nosotros
como musicos tratamos de trabajar en eso y estamos aqui, qué te digo, tres meses,
cinco meses, un afo, dos afios, trabajando en algo seguro en donde uno también
puede dedicarse a tiempo completo en lo que hace verdad. Cuando no tenemos
algln proyecto o alglin apoyo lo que hacemos es, con los compatfieros, retoman
sus trabajos va [...].Entonces los compaifieros tienen sus cultivos, algunos

han creado sus propios negocios personales entonces ahi se mantienen cuando no
tenemos nada, s6lo programamos un ensayo por la noche o dia domingo y
creamos, ensayamos, después cada quien de lunes a viernes esta en lo otro verdad

que pues lamentablemente es eso va, es eso lo que sucede» (Daniel Guarcax).

El enfoque hacia la produccion de valor del Grupo Sotz’il se diferencia del de las
otras agrupaciones en que dedican tiempo a platear los proyectos que guian sus
actividades musicales. Esto, porque los proyectos son presentados como parte de los
requisitos que exigen las organizaciones que luego los financian. Los informantes de las
agrupaciones Musica Maya Aj’ y Hacedor de Lluvia si generan ingresos con sus
agrupaciones, pero complementan sus ingresos con otras actividades —musicales y no
musicales—. Conseguir financiamiento se convierte en algo necesario para que los
informantes puedan dedicarse exclusivamente al trabajo de las agrupaciones, sin
embargo, esto supone que ninguna de las agrupaciones, a pesar de los esfuerzos
requeridos, se sostiene como un proyecto independiente y que ademas permita generar

ingresos para el cuidado personal de sus miembros.

2. FINANCIAMIENTO. Los informantes tienen distintas posturas en cuanto a
buscar y aceptar financiamiento de agentes externos a la agrupacion y a la compra de los
derechos de canciones para vender en discos. Aqui resalta la importancia de vender, es
decir, producir valor al otorgarle un precio a su trabajo y en un contexto regido por

derechos de autor. A continuacion describo las distintas posturas:



90

a. NO ACEPTAR CUALQUIER TIPO DE FINANCIAMIENTO. La
agrupacion Musica Maya Aj’ se ha mantenido independiente, sin el financiamiento de
agentes externos. Tampoco han vendido los derechos de las canciones de sus discos, o
aceptado alguin contrato con disqueras que financien su produccion. Los informantes de

la agrupacion han respaldado todos los gastos necesarios.

«Una vez, cuando estuvimos en Alemania, tuvimos la oportunidad de grabar para
una disquera que vende el disco de diferente musica del mundo y no lo aceptamos
aunque nos pusieron buena cantidad de dinero. Es tan necesario el dinero pero
también esta la otra parte que estd representando una comunidad, esta
representando una cultura entonces y un poco con esos cuidados también no lo
hemos hecho y igual con el grupo nos han pedido hacer publicidad de alguna
radio, de alguna medio de comunicaciéon, hemos sido muy muy muy, en ese caso,
muy delicados, o sea, somos trabajamos eso con mucha delicadeza porque nos
esta observando el pueblo entero y lo representamos de alguna manera a través de

la musica» (Luis Cali).

Para la agrupacion Musica Maya Aj’ resulta preocupante que la musica que ellos
le dedican a la espiritualidad maya sea también un objeto de valor econdémico. Ellos ven
como una medida de respeto que esa musica sea para la espiritualidad maya, los ancianos,
los guias espirituales y no intervenga la necesidad de producir valor colocando estas
piezas musicales en discos financiados por agentes externos. Sin embargo, ellos producen
sus propios discos, que luego regalan a quienes se los dedican y también venden durante
presentaciones ante audiencias. No estdn dejando de producir valor con los discos, pero

no permiten que alguien mas, que no sea parte de la agrupacion, se beneficie de estos.

Si existe un espacio en el que venden los derechos de algunas de sus piezas, pero

son piezas elaboradas especificamente con esa funcion. Ocurre con las piezas que son
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elaboradas para documentales o peliculas, y que se sabe que existe una intencion de

ambientar o musicalizar este producto.

«Si, cada productor trabaja de una manera diferente pero normalmente es que se
compra el derecho de utilizacion de la pieza o eso sucede o el mismo productor
dice “quiero una composicion Unica para mi corto o para mi pelicula”, verdad,
entonces ahi las cosas cambian porque se estd haciendo un trabajo nico,
exclusivo para un proyecto, toma un costo diferente porque asi es, asi es» (Luis

Cali).

b. ACEPTAR FINANCIAMIENTO. Las actividades del Grupo Sotz’il
estan englobadas por el financiamiento que consiguen para llevar a cabo sus proyectos.
Esto no significa que cedan los derechos de sus piezas musicales a agentes externos, sino
que se da de forma separada el financiamiento de sus actividades musicales y el valor que
se produce a partir de esas actividades. Por ejemplo, pueden trabajar por un tiempo en sus
actividades musicales, sustentadas por el financiamiento, generando piezas que luego
graban y venden en discos; ademds de ser productos del proyecto planteado, se
convierten en objetos que pueden vender en presentaciones ante audiencias o en tiendas.
La produccion de valor, para los integrantes, esta en poder dedicarle tiempo a su trabajo

(que se traduce en calidad).

«Entonces el enfoque aqui es vender cosas pero profundas, conscientes, origina-

les, un trabajo bien hecho, profesional, con una técnica profesional, la categoria de
como hacen arte los otros paises y [venderlo] también verdad, pero no vender algo
solo como show, algo muy vacio, que eso estaria muy mal verdad, hay que vender

algo bueno y nitido en todo el sentido de la palabra va» (Daniel Guarcax).
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También es una preocupacion (como Musica Maya Aj’) obtener permiso de las
personas a las que representan y tratan de encontrar opciones adecuadas para sentirse

comodos al producir valor con su trabajo.

«[...] tenemos una postura como grupo del qué es lo que nos conviene porque
también entra en la consulta verdad, que tenemos que preguntarnos nosotros
mismos verdad qué es lo que estamos haciendo. Estamos haciendo algo para la
comunidad o simplemente estamos ganando dinero solo para trabajar con la
empresa Claro o Tigo verdad, pff, alli si no entramos verdad. Entonces siempre
hay esa consulta grupalmente y comunitariamente. Porque vamos a nombre de un
pueblo y el pueblo quién es, es el grupo. O sea que no podemos meternos las patas
o darnos nuestro lujo verdad porque estamos, no en la mira verdad, sino que
porque el pueblo nos dijeron que “eso es su trabajo, haganlo, pero hablen a

nombre de nosotros y que no nos callen va”» (César Guarcax).

La preocupacion se maneja a partir de la representacion y del beneficio. Una
representacion de ellos mismos, de sus comunidades y de sus valores y un beneficio que
les permita realizar su trabajo sin sacrificar esta manera de representarse. Esta manera de

representarse €s un compromiso con su vision.

«No es igual también que alguien te patrocine, alguna empresa, alglin estudio de
grabacion o, que eso no lo hemos hecho nosotros va. Que te diga por ejemplo
“mird, yo invierto y segun como salga el producto la regalias las vamos a dividir
asi” o qué se yo va, no nos hemos metido a eso, no es porque lo miremos malo o
qué cosa, yo creo que todo estd bien cuando uno esta consciente de lo que esta
haciendo, no hemos tenido y al momento no est4 en nuestro interés. Simplemente
de que las cooperaciones ayudan en el sentido de que ellos quieren fortalecer la
identidad cultural de los pueblos o cuando tienen alguna mision de ese tipo ver

dad» (Daniel Guarcax).
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«Creo que nosotros no llegamos a esa dimension de que nos digan qué es lo que
tenemos que hacer o, por ejemplo, de los donantes que nos digan “esto es lo que
deben de hacer” verdad, “esto”, ahi no entramos nosotros verdad, nosotros somos
somos un poco mas abierto verdad, de las necesidades, de la problematica, de la
educacion que nuestro arte también forma parte de otras artes que existen verdad

y que sea eso como el fundamento de lo que nosotros hacemos» (César Guarcax).

La relacion con las agencias de cooperacién es efectiva porque éstas tienen
intereses que se relacionan con los de la agrupacion, especialmente en el aspecto de hacer
expresiva su identidad y su cultura.

Por otro lado, Hacedor de Lluvia ha buscado financiamiento de la embajada de
Noruega, pero como el proyecto musical no estd enfocado en generar ingresos que

permitan su subsistencia, este financiamiento ha sido ocasional.

En las siguientes citas, Ranferi Aguilar describe la relacion de la agrupacioén con

la embajada noruega y de su trabajo en la produccion de discos:

«Entonces ellos tienen amistad con nosotros, nos llevaron a Noruega, hemos
trabajado muchos proyectos juntos, fueron los que nos llevaron a Chajul la
primera vez, hicimos un taller con artistas, diferentes artistas plasticos
guatemaltecos, entonces llegamos a visitar este lugar que es como una escuelita, o
mas bien es un como kindergarten donde llegan los nifios que no van a la escuela,
como una guarderia o algo parecido, entonces llegan los nifios porque sus papas
no los pueden mandar a la escuela pero ahi se les da alguna atencion, se les da
alglin... en esa ocasion se les dieron unos talleres de arte y yo di unos talleres de
musica y la idea original es que al tomar las voces de los nifios para incluirlos que

cantaran algo y hacer un disco sobre ellos y sobre su realidad» (Ranferi Aguilar).
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«Si, en el ultimo disco fue Clinica Noruega, nos hizo un aporte para la grabacién
porque ellos estan trabajando con los nifios de Noruega y asi fue, a través de ellos
fue que los conocimos y entonces ellos aportaron. Fue una cantidad digamos que
no tan voluminosa pero siempre ayuda verdad, para hacer, hay que pagar que las
portadas, hay que mandar a reproducir los discos y con el tiempo del estudio lo
costeo yo verdad, yo mismo, no se lo cobro a nadie porque no tengo a quién
cobrarselo, me lo cobraria a mi mismo verdad, pero si es un monton de trabajo y
mas si uno se pone a experimentar verdad, es un monton de trabajo y editar y a
esto y lo otro pero es el gusto de uno verdad. Por eso los discos salen como salen
porque uno le gusta experimentar con las grabaciones también, aparte de la
composicién mismo, los arreglos y finalmente la grabacion, si, es parte del arte

siento yo» (Ranferi Aguilar).

Para Hacedor de Lluvia el financiamiento ha significado una complemento para el
trabajo que ya realizan los integrantes independientemente de que exista el
financiamiento. En todo caso, este financiamiento sirve para enfocar su trabajo en
algunas actividades, por ejemplo produciendo discos y generando oportunidades para
presentarse ante audiencias. Sin embargo, la busqueda de este financiamiento no genera
preocupaciones al nivel de la identidad (como ocurre con Grupo Sotz’il y Musica Maya

Aj’), porque no existe una etnicidad o comunidad a la que explicitamente representen.

3. GRABAR. En el proceso de grabacion también intervienen aspectos
financieros. Este tema hace explicitas algunas relaciones entre las agrupaciones, la forma
en que financian sus proyectos, las herramientas que tienen a su disposicion y los
resultados que consiguen, usualmente, en forma de discos que luego distribuyen.

El Grupo Sotz’il ha resuelto conseguir financiamiento para sus grabaciones y la

produccion de sus discos.
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«Pero generalmente lo hemos resuelto con iniciativas, con proyectos, trabajamos
con organizaciones, entonces a veces 10os usamos como estrategia porque quiérase
o no de otra forma no se podria porque si fuera, si nos quedamos también solo con
que uno lo quiera hacer, quizas si, quizas si se pueda, pero el proceso seria muy
largo porque quizas podrias alquilar el estudio un dia por ejemplo o lo podas
alquilar dos dias al, qué, medio afo por ejemplo, eso es lo que te dan y lo alquilas
por dos dias y vas, grabas algo y se queda alli verdad, conseguis dinero, lo
alquilas otra vez, lo vas y asi vas acumulando verdad. Entonces lo hemos resuelto
asi, aunque eso implique que tengas que poner el logotipo del que te apoyd, por
ejemplo, pero de alguna otra forma si se podria pero seria muy lento, el proceso

seria muy lento» (Luis Guarcax).

La agrupacion Musica Maya Aj’, al no recibir financiamiento de agentes externos,
se enfoca en ahorrar dinero proveniente de sus presentaciones y la venta de sus discos y
en ensayar la mayor cantidad de tiempo antes de llegar a un estudio de grabacion. Esto

para pasar menos tiempo grabando y asi gastar menos dinero en ese proceso.

«El caso nuestro, no contamos con estudio ni con recursos econémicos como para
tomarnos tiempo en un estudio. Lo que hacemos es centrarnos en el proceso de
ensayo. Ensayamos demasiado, o sea ensayamos mucho, tenemos que estar bien
claros en lo que hacemos y para guardar la musica, en este caso, en disco y o sea
hacer ese proceso de grabacion y pues pedimos el servicio de algin, qué, de
algtin estudio de grabacion y hacemos el proyecto como tal y vamos a las cabinas

de grabacion a grabar las piezas musicales» (Luis Cali).

«[...] sacar un disco en un estudio de grabacidon es muy muy caro, es muy caro.
Pero si es casi todo con el bolsillo de uno, si, no hay ni un, ni un qué, ni una

institucion que nos ayude, igual no nos gustaria, no nos gustaria. Si yo recuerdo
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que si ha habido pero no, no nos gusta; o sea, es mejor, mucho mejor que te salga

del bolsillo, saber que si te costod a que solo te lo regalen» (Erik Cali).

Los integrantes de El Hacedor de Lluvia tienen a su disposicion las herramientas
para manejar un estudio de grabacion. Ranferi Aguilar ha sido el que ha cubierto los

gastos en forma del trabajo que realiza en su estudio de grabacion.

«Pues es el estudio de aquel va vos. Obviamente si se hiciera en otro lado tendria
que, tendrias que pagar va. Entonces el estudio de aquel, el proyecto es de aquel
verdad, obviamente es una inversion verdad y pero es su proyecto y es su estudio

entonces creo que ahi es donde nos sentimos comodos» (Mynor Garcia).

«Si, totalmente, digamos que si no fuera por eso tendria que ir a un estudio y creo
que lo que se limita es el tiempo, por el costo obviamente verdad, no puede ir uno
a grabar a otro lado y empezar a “‘cambiemos aqui, quitemos acé, a ver apaga esta
pista a ver como suena”, asi pasarte cinco horas ahi, hay un momento que el del
estudio te va a decir “no, mira, pensalo bien en tu casa y venis a hacer aqui lo que
tenés que hacer”, si es que es un trato por, ahora si es por hora feliz ¢l verdad,
pero saldria carisimo, imaginate la hora de estudio cuanto puede costar y uno ahi
cambiando, quitando, borrando, volviendo a grabar y no, no me gustaria porque

seria absurdamente caro» (Ranferi Aguilar).

Para los informantes de Hacedor de Lluvia, tener un estudio de grabacion a su
disposicion les permite un manejo mas cuidadoso del proyecto: de las grabaciones, de
experimentar y tomar el tiempo que consideren necesario para producir piezas musicales.
Los informantes de Grupo Sotz’il acceden a estudios de grabaciéon a partir del

financiamiento que consiguen, como parte de su proyecto, mientras que los de Musica
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Maya Aj’ se enfocan mas en ensayar para pasar la menor cantidad de tiempo en un

estudio, ademas de que tienen que ahorrar dinero de sus ingresos.

Una diferencia importante es que, al tener el recurso del estudio de grabacion se
tiene control de cuando y cuanto se quiere trabajar en ¢él; estos son factores definitivos
para las agrupaciones que buscan financiamiento o auto financian sus proyectos porque

se traducen en limitaciones del producto que buscan realizar.

4. FLUJO EN EL INTERCAMBIO: DISCOS Y PRESENTACIONES ANTE
AUDIENCIAS. Ademas de que los discos producidos por las agrupaciones puedan ser
vendidos, hay otro tipo de intercambios que no suponen un ingreso de dinero. Esto,
porque no en todas las ocasiones las agrupaciones buscan vender sus discos, sino que
también los regalan; estas diferencias se dan dependiendo de quién sea la persona a la que
le hagan el regalo. Algunas veces funcionan como medios de promocion, otras como
medio para generar ingresos y en otras ocasiones para que las personas cercanas a sus
comunidades los tengan.

Cuando las agrupaciones acaban de terminar un disco, es usual que realicen un
evento para presentarlo ante una audiencia. En este espacio, personas de la audiencia
pueden comprar los discos. Otras veces, en sus paginas de internet, colocan algunas
piezas musicales de los discos para que cualquier persona las escuche y tenga una idea de
qué tipo de musica hacen y, si lo desea, pueda contactarse con las agrupaciones para

comprarlos.

«Entonces usamos la web también para promocionar nuestra musica, por ejemplo
nuestra pagina web ahorita esta tenemos lanzado tres temas verdad pero tampoco
queremos tirar todo verdad porque sabemos también de que cuando se dan las

cosas asi facil a veces pierden su valor también verdad, entonces tratamos de que
solo tener una muestra en la web y de alli pues si quieren pues escucharlo en vivo

o tener el disco pues tienen que solicitarlo también vay» (Daniel Guarcax).
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«Pues mas Facebook, la pagina igual de del grupo, o sea, la de www, sisiesay
cuando salimos a presentaciones, o sea, tenemos alguien que nos ayude a ofrecer
las a veces, mas eso igual porque a veces mucha gente cada presentacion dice “no
tengo dinero pero si necesito uno de sus discos, ;qué podemos hacer?”, y hubo un
tiempo, yo creo que si todavia hay pero no recuerdo exactamente cuéles son los
lugares pero si tenemos en tres lugares ventas de discos de nosotros, solo conozco
uno que se, qué, en Jocotenango, en el Centro la Azotea, ahi siempre hay, si

si» (Erik Cali).

«Si, lo que se ha hecho es que cuando, por ejemplo, cuando sali6 el primer disco
que era como el primer trabajo va y entonces habia que darle difusion y todo
entonces se hizo un concierto en un restaurante para entregar el disco y eso y se
invitaron los medios verdad, se invitaron a, cobmo se llama, algunos periodistas y
pues se le hizo un poco de bulla no. Y en el segundo igual. También se hizo una
entrega en otro espacio verdad porque yo pienso que si no lo hace uno de esa
manera no pasa nada no, eso hay que, de todas maneras haya que hacer un poco

de bulla verdad, hay que buscar el apoyo de los medios» (Carlos Chaclan).

El precio de los discos puede ser menor si es para alguien de la propia comunidad;

otras veces, por el tipo de actividad en la que estén participando, los discos pueden ser un

regalo. En el contexto en el que se regala o vende a un menor costo el disco a una persona

de la comunidad, es una muestra de respeto o aprecio hacia esa persona, buscando que se

sienta parte del trabajo de la agrupacion y en ese sentido, como un elemento de lo que

representan: la comunidad. Otras veces, durante presentaciones, los discos pueden ser

regalados a personas de la audiencia para mantenerlos interesados y atentos en la

presentacion. También pueden ser enviados a personas conocidas, o instituciones que

puedan difundirlos. Estos contextos son promocionales.

La siguiente cita ejemplifica cudndo se regala o se da a menor precio un disco.
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«[...] siuna persona de nuestra comunidad llega a pedirte tu disco no le vas a dar
el mismo precio a como lo pensas vender verdad porque sabemos también las
necesidades, también eso ha sido una forma de distribuir y aca localmente
también los hemos distribuido en las radios comunitarias. Entonces generalmente
siempre hay como dos tres por acd que son como la mayoria de nuestra gente la
que escucha entonces tratamos de que también se les pueda llegar esos discos
verdad, en Solola, en radios también de la capital, las més conocidas si se le puede

decir asi, se le llega, se les hace llegar [...]» (Luis Guarcax).

La siguiente cita, ocurrida durante una presentacion ante una audiencia,

ejemplifica la manera de mantener atentas e interesadas a las personas en la audiencia.

«[Luis Cali] Antes esperen antes antes, quién de ustedes nos puede decir qué

significa aj’. La primera persona que nos diga qué...

[Persona de la audiencia] Caia.

[Luis Cali] Yo creo que el compaiiero allé lo dijo primero, traeme un disco

original para el compatfiero (ruido, aplausos)».

Esta variacion en el intercambio de un disco es lo que llamo flujo. Depende del
contexto en el que se est¢ dando el intercambio y las personas involucradas. Las
variaciones tienen como fin comunicar respeto hacia alguien cercano a la comunidad,

generar interés o vender.

Otro contexto que ejemplifica el flujo en el intercambio es en la decision de

cobrar 0 no cobrar una presentacion ante una audiencia. Varia el cobro que se hace
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dependiendo del espacio, el motivo de la presentacion o la persona o personas que lo

solicitan.

«Mira, se da de todo. Depende de lo que sea verdad. Hay veces que nosotros
mismos lo platicamos, digamos, hace algiin tiempo que hicimos una presentacion
para un grupo de gente especial verdad. Era para, y cabal lo hicimos con Francis
Davila, era una pasarela y ellos querian y era con telas tipicas. Entonces iba con el
concepto verdad. Entonces la primera parte la hicimos nosotros bien étnico y
pasaba la gente modelando y nosotros haciamos la musica étnica. No tiene

porqué ser electronica siempre todo el tiempo verdad, dance, pero la segunda
parte entré Francis Davila va y entonces hicimos el mix y funcion6 re bien
verdad. Entonces en esa ocasion no cobramos nada nosotros porque era
precisamente para recaudar fondos para esa asociacion verdad. Y asi lo hemos

hecho, siempre que nos nace hacer algo lo hacemos» (Ranferi Aguilar).

«Hasta cierto punto pero también recordemos que es algo bien cultural lo que es
tamos haciendo. Entonces para no no caer en un desbalance pues y no estar para el
pueblo. Siento que es como algo asi como por conciencia social, si, uno comparte
con el pueblo y saber que el arte que uno hace de ahi surge y si lo hacemos, lo
hacemos y existe mucha, muy buena comunicacion con esa gente que de alguna
manera hemos intercambiado la cultura misma y es bonito ir a dar que

recibir» (Luis Cali).

«Pero otras veces, a veces, nosotros vemos la muasica como un sentido de ofrenda,
a veces no nos invitan porque tal vez la gente piensa que no puede dar las
condiciones y les da pena y a veces nosotros les decimos “miren, si quieren

marimba aqui estamos” va, ah, y nos dicen “si” y vamos va» (Daniel Guarcax).
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Los motivos por los que las agrupaciones deciden participar en una presentacion
ante una audiencia sin cobrar se relacionan a actos benéficos, en los que su participacion
si funciona para generar ingresos econdmicos pero que no son percibidos por las
agrupaciones, como el ejemplo anterior de Hacedor de Lluvia; también como muestra de
respeto hacia la propia comunidad o pueblo, buscando acercar a las personas, como el
ejemplo de Musica Maya Aj’ o como un ofrecimiento que se hace al participar en un

contexto especifico, en el que se convierte en ofrenda, como el ejemplo de Grupo Sotz’il.

El flujo en el intercambio, tanto si se habla de discos o de presentaciones ante
audiencias, esta relacionado al cobro que se pueda hacer de ambos. Ambos son objetos
potencialmente productivos econdémicamente, pero pueden cumplir también con otros
objetivos, como agradar a la propia comunidad o buscar que las personas se acerquen a

las agrupaciones y generar interés o un promover un sentido de comunion.

5. CONCLUSION DE LA SECCION. Existen diferencias importantes en cuanto a
si los informantes pueden dedicarse, en términos de trabajo, solamente a las actividades
relacionadas con la agrupacion o si tienen que complementarlas con otros trabajos para su
cuidado personal. Esto implica, algunas veces, que los informantes tengan que dedicarse
a trabajos totalmente distintos, no relacionados a la musica o no relacionados a sus
agrupaciones pero si a la musica. Para Hacedor de Lluvia que se generen ingresos como
agrupacion no es una preocupacion porque sus actividades estan mas establecidas en
otros trabajos. Para Musica Maya Aj, los informantes siempre buscan complementar sus
ingresos con otros trabajos. Para Grupo Sotz’il, el trabajo estd enfocado solamente en la
agrupacion, a la que dedican su tiempo. Existen posibilidades, como encontrar agentes
externos que financien los proyectos musicales, pero no todas las agrupaciones lo
encuentran aceptable. Musica Maya Aj’ y Grupo Sotz’il tienen procesos totalmente
distintos (Grupo Sotz’il beneficiandose de financiamiento y Musica Maya Aj’ negandose
a aceptarlo), mientras que Hacedor de Lluvia, al no tener la necesidad de generar ingresos

con la agrupacion, acepta financiamiento pero no lo busca constantemente. Esto supone
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algunos problemas en el sentido de lo que representan las agrupaciones (o a quienes
representa). Las agrupaciones con identidad comunitaria solicitan permiso a las personas/
autoridades de sus comunidades (abuelos, guias espirituales) para aceptar financiamiento
e incluso para participar en ciertos espacios. Esto ocurre también con la venta de los
discos que producen, los cuales se facilitan a estas personas dandoles un precio mas bajo
o regalandoselos. Los discos también se facilitan a las personas o instituciones que los
promuevan (como radios). Esto es interesante en el sentido de que el disco funciona
como una garantia. Es decir, cualquier persona si lo desea puede acceder al disco, a su
contenido, pero este no pierde su valor de representacion como ocurriria si las
agrupaciones participaran en espacios que los abuelos o guias espirituales consideren

inadecuados. Los discos «guardany este valor sin vender sus derechos.



VII. CONCLUSIONES

En el contexto guatemalteco, las tres agrupaciones mencionadas en esta tesis —
Grupo Sotz’il, Musica Maya Aj’ y Hacedor de lluvia— son las tnicas que, en una
trayectoria de mas de 15 afios, han utilizado instrumentos prehispanicos en sus
composiciones musicales. En este tiempo, las tres han tenido experiencias similares en
cuanto a sus acercamientos a la musica, aunque también diferencias importantes. En esta
tesis, estas similitudes y diferencias se explican principalmente desde la identidad, la
etnicidad y el mercado. Estos mismos temas estan conjugados con un modelo tedrico
basico de la etnomusicologia presentado por Timothy Rice en 1987. Este modelo se basa
en tres procesos formativos en la musica, los cuales utilizaré como base de las
conclusiones a continuacion.

Las tres agrupaciones juegan con lo permanente y lo contingente de maneras
distintas. Quizas lo Gnico permanente son los instrumentos prehispanicos y las evidencias
de practicas que se les relacionan. Lo contingente es lo que hace posible que puedan
relacionarseles en términos de identidad, déndoles significados particulares,

experimentando y creando nueva musica.

(1) Construccion histoérica:

El uso de instrumentos prehispanicos se relaciona, en principio, con la época
prehispanica, lo cual supone un acercamiento al contexto original de los instrumentos
prehispanicos. Por un lado, los informantes de Musica Maya Aj’ y Grupo Sotz’il ven su
relacioén con la historia como una continuidad. En ese sentido, los instrumentos no son
«prehispanicos» porque este término hace referencia a una division temporal, sino que
son «ancestrales» porque ven a los instrumentos como un elemento mas de su herencia,
de origen maya. Esta intencion de relacionarse a elementos del pasado como parte de una

continuidad la entiendo como una reapropiacion. Por otro lado, los informantes de
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Hacedor de lluvia no problematizan el uso del término «prehispanico» porque no
necesitan hacerlo. Ademas de que no se relacionan a una herencia de origen maya, no se
ven a si mismos como parte de una continuidad. Sus expresiones musicales estan
enmarcadas en la innovacion, con base en instrumentos prehispanicos, y no en la
reapropiacion, que ademas del uso de instrumentos musicales prehispanicos influye en
otros aspectos de la vida social.

En comun, las tres agrupaciones comprenden que no existe evidencia de
estructuras musicales de épocas prehispanicas, pero para ello tienen diferentes

acercamientos o respuestas.

Para Musica Maya Aj’ y Grupo Sotz’il existen rupturas en su concepcion de la
historia porque aunque se relacionan con las tradiciones musicales de sus abuelos (e.g.
sones), que las entienden como parte de su herencia, buscan hacer musica nueva y
diferente. Es una ruptura en el sentido de que no se insertan en estas tradiciones
especificamente, aunque participan en ellas y las incluyen como parte de sus repertorios.
Los informantes de Hacedor de lluvia explican que lo maya es una cuestion del pasado, lo
cual simplifica su relacionamiento con los instrumentos prehispanicos e imagenes
sonoras/visuales que pretenden representar, porque son simbolos de un contexto que se
abre a su disposicion para experimentar e innovar. Es una ruptura en el sentido de que
ven lo prehispanico y maya como algo del pasado, pero cuyos elementos existen (e.g.

instrumentos musicales) y pueden utilizar.
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Figura 21. Diagrama sobre construccion historica.
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(2) Mantenimiento social:

Los integrantes de Musica Maya Aj’ y Grupo Sotz’il tienen vinculos comunitarios,
es decir, con personas de sus comunidades, en los que se comparten creencias colectivas
y raices comunes (un «nosotros comunitario»). Estos vinculos obligan a los informantes a
pensar en cOmo su musica y su participacion ante audiencias representa a mas personas.

Esta forma de representacion, en sus contextos sociales, implica pedir permisos
para realizar ciertas practicas (como participar en conciertos o vender musica). No
rompen los vinculos comunitarios, sino que buscan convivencia y aceptacion. Estos
vinculos, segun los informantes, se han ido estrechando con el tiempo; en un principio,
sus expresiones musicales eran nuevas para las personas en sus comunidades, pero los

informantes han percibido que poco a poco se han ganado su respeto y apoyo porque las
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personas se identifican con sus expresiones musicales. También importa que los
informantes de estas agrupaciones hayan comenzado a desarrollar sus proyectos
musicales juntos, siendo jovenes, en cierta forma «creciendo» al mismo tiempo; lo cual
incluye a su contexto social comunitario porque fue el lugar en el que esto ocurrio.

Hay diferencias importantes entre estas dos agrupaciones en relacion al
financiamiento que aceptan o no. Grupo Sotz’il abiertamente acepta financiamiento de
instituciones de cooperacion internacional, mientras que Musica Maya Aj’ nunca lo ha
hecho. Grupo Sotz’il explica que estos fondos, desde su origen, estan destinados a
asociaciones enfocadas en temas de identidad, por lo que ven como positivas estas
oportunidades ya que no afectan sus motivaciones ni la direccion que quieran darle a la
agrupacion. Musica Maya Aj’ tiene una postura mas estricta, que les garantiza una total
independencia. Ambas formas son, segun los informantes, correctas ante los ojos de las
comunidades a las que pertenecen, porque ademas buscan el permiso y consejo de las
autoridades (e.g guias espirituales).

El vinculo que existe entre los informantes de Hacedor de lluvia es un «nosotros
societario», es decir, que depende de la voluntad y el interés comin de los informantes de
participar en la agrupacion. Un aspecto importante de este tipo de vinculo, para Hacedor
de lluvia, es que sus informantes no crecieron ni se desarrollaron musicalmente juntos,
sino que antes ya se habian desempenado en otros contextos musicales y artisticos y por
su experiencia y capacidades pudieron ser parte de la agrupacion. En ese sentido, su
contexto social estd enmarcado en el de sus propias practicas, que no tienen relacion a
una comunidad en un contexto geografico especifico, sino con sus otras practicas (e.g.
Ranferi Aguilar y su participacion en la agrupacion de rock Alux Nahual, Carlos Chaclan
y su experiencia como ceramista).

En un sentido econdémico, los informantes de Hacedor de lluvia no dependen de
ningun tipo de financiamiento, aunque cuando han surgido oportunidades lo han
aceptado. Sus actividades musicales con Hacedor de lluvia no dependen de los ingresos
que puedan generar, por lo que tienen una postura mas abierta en este sentido, ademds de

que sus actividades musicales no buscan ser una herramienta de representacion de otras
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personas. Pueden decir que su expresion es «étnica», con lo cual indican que recogen
elementos étnicos (como los instrumentos prehispanicos y las imdgenes sobre como es
una ceremonia maya), aunque los informantes no se relacionen cotidianamente con estos

elementos o practicas.

Figura 22. Diagrama sobre mantenimiento social.
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(3) Creacién y experimentacion individual:

No hay una tnica tradiciéon musical que los informantes tomen como referente.
Aunque los los informantes de Musica Maya Aj’ y Grupo Sotz’il tengan como referentes
a los abuelos y sus practicas musicales, también hay una ruptura con estas practicas y una
blisqueda por hacer musica para ellos nueva y distinta. Para los informantes de Hacedor
de lluvia no existe la figura directa de los abuelos en sus historias de vida y tampoco
tienen referentes musicales especificos. Son similares en el sentido de que, basandose en
instrumentos prehispanicos, exploran sonidos y ritmos que los diferencian de los

tradicionales. Sin embargo, tienen diferentes acercamientos.
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Se vuelve importante considerar la etnicidad como elemento de acceso a una
forma de conocimiento. Los informantes de Musica Maya Aj’ y Grupo Sotz’il se
consideran parte de una herencia maya, mientras que los informantes de Hacedor de
lluvia no tienen este acercamiento. Para Musica Maya Aj’ y Grupo Sotz’il, esta identidad
maya es el punto mas general y amplio, porque juegan con esta adscripcion entendiendo
que también pueden ser mas especificos (e.g. ser de El Tablon, de San Juan Comalapa,
ser kaqchikeles). El acceso se da desde una relacion de herencia con el pasado, una
relacién que se percibe como real y directa (e.g. aprender melodias en suefios, a partir de
la relacion con la naturaleza). Para los informantes de Hacedor de lluvia Ia
experimentacion sucede desde las motivaciones personales y la experiencia, usando los

instrumentos e imaginando, probando, jugando con ellos.

Si consideramos ambos acercamientos en términos de lo que significa una
tradicion (el pasado de una cultura, su preservacion y continuidad) y de como la musica
de las agrupaciones se relaciona o no se relaciona a una, los informantes de Musica Maya
Aj’ y Grupo Sotz’il relacionan sus practicas a las tradiciones ancestrales, las de sus
comunidades y las expresadas por sus abuelos, aunque sabiendo que sus expresiones
musicales varian. El juego, la prueba y la experimentacion no es muy distinto al de los
informantes de Hacedor de lluvia, aunque trae consigo todo el peso que implica
relacionarse en identidad y en cotidianidad con sus comunidades. Las expresiones de
Grupo Sotz’il y Musica Maya Aj’ no son expresiones «tradicionalesy, pero se relacionan
con lo tradicional como una parte nueva (que no suena igual pero que estd hecha por
personas del mismo grupo), que se plantea como una continuidad. El acercamiento de los
informantes de Hacedor de lluvia no busca relacionarse a ninguna tradicion, sino que
remarcan que su concepto es innovar y experimentar. Es una innovacion que no depende
de la representacion de otros, sino de aportes personales e individuales en el contexto de

la agrupacion, lo cual también implica experimentacion.
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Figura 23. Diagrama sobre creacion y experimentacion individual.
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Esta tesis es un acercamiento al significado del uso de los instrumentos
prehispanicos en el contexto contemporaneo guatemalteco, aunque tiene algunas
limitaciones. Es importante realizar un analisis musicologico de los ritmos y melodias de
las piezas musicales y compararlos a detalle con piezas de repertorios tradicionales que se
identifiquen como similares o como referentes. Es necesario entender cudl es la
percepcidn externa que existe acerca de las agrupaciones que utilizan estos instrumentos;
es decir, la percepcion que tienen las distintas audiencias de estas agrupaciones. También
habria que abordar mas profundamente el uso del lenguaje al momento de nombrar y
entender estos instrumentos, que en este caso se dio a partir de la traduccion que algunos

de los informantes hicieron de algo que afirman comprender mejor desde su idioma
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materno, el kaqchikel. Finalmente, habria poner atencion a otras agrupaciones musicales,
probablemente mas recientes y de menor trayectoria, que podrian tener acercamientos

similares o distintos al uso de los instrumentos.
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X. ANEXOS

A. INSTRUMENTO DE ENTREVISTA

INSTRUMENTOS PRESHIPANICOS EN LA MUSICA DE AGRUPACIONES
CONTEMPORANEAS GUATEMALTECAS

Explorar los espacios sociales en los que participan las agrupaciones al componer,

ensayar, grabar y presentar sus composiciones.

Contexto del musico

1) (Coémo se inicid en la musica?

A) ¢ Cuantos afios tenia?

B) (Qué le atrajo de la musica?

C) (Tuvo alguna dificultad? (para escuchar, tocar, practicar)
a) {Qué decisiones tuvo que tomar a partir de estas dificultades?
b) (Recibio apoyo de su familia?
¢) {Recibio apoyo de sus amigos?

D) (Como fue su formacion musical?
a) ;Con qué instrumentos comenzo6?
b) (Como aprendio a tocar?
¢) (Qué le gustaba escuchar?

2) Aparte de la musica, ja qué otras actividades se ha dedicado? (laborales, artisticas,

educativas)
A) ;Alguna de estas actividades es remunerada?

3) (Alguna de estas actividades estaba relacionada con sus actividades musicales?
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A) Si no fue asi, {cémo hizo / ha hecho para realizar ambas actividades?
4) (Antes del proyecto actual particip6 en algin otro?

A) Si fue asi, ;qué tipo de musica tocaban?

B) (Cual era su papel dentro del proyecto?

C) (El proyecto/s sigue o decidio salir de €1? Si es asi, jpor qué?

Agrupacion con instrumentos prehispanicos

1) (Como llegd a formar parte de la agrupacion ?
2) (Cuadl es su papel dentro de la agrupacion? ;Cuéles han sido sus aportes?
3) (Qué instrumentos toca dentro de la agrupacion?

A) De estos, ¢ cudles son prehispanicos?, ;cuales son sus nombres?, ;qué tipo de

instrumentos son?
4) ;Qué ideas buscaban desarrollar en su musica al inicio del proyecto?
5) En general, ;cémo describiria la musica del proyecto?
6) (Desde cuando se conform¢ la agrupacion ?
A) (Han tenido que detenerse o suspender el proyecto?

a) Si es asi, ¢por qué ha ocurrido?

Componer

1) {Como describiria el proceso musical de la agrupacion?

A) Normalmente, ;como se originan las composiciones? ;Qué las inspira?

(Qué ideas buscan plasmar?
a) /Qué detalles se van agregando?
b) (Como saben que el proceso ha concluido?

B) ;/Qué papel toma usted al componer?
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C) (Existen otras influencias que puedan afectar el proceso?

a) Ademas de los integrantes de la agrupacion, jintervienen otras

personas en el proceso?

2) (Tienen algtin lugar donde pueden dedicarse a desarrollar sus composiciones?
A) (Como es trabajar en ese lugar?

3) (Trabajan bajo algln tipo de presion?
A) (Eso puede afectar el proceso?
B) (Hay algo que los obligue a terminar en un determinado tiempo?

C) (Existen dificultades econdmicas que interrumpan o dificulten el proceso?

Ensayar

1) ¢ Tienen alguna rutina de ensayo?

A) (Es distinto ensayar para una presentacion que para otro tipo de

actividad (grabar, practicar)? Si es asi, ;como cambia?
2) (En qué lugar/es fisico/s ensayan?
A) (Este lugar esta siempre disponible para ensayar?
a) {Qué beneficios tiene este lugar para ensayar?
b) ; Tienen algiin problema o dificultad al ensayar en este lugar?

¢) (Cada integrante se encarga de los instrumentos que toca?

(transporte, instrumentos propios, instrumentos de otros musicos)

3) Durante los ensayos, ;también dedican tiempo a componer / desarrollar otras piezas

musicales?

Grabar

1) (Como ha sido el proceso de grabacion de sus composiciones?
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A) ;Siempre estan desarrollando material para grabar?
B) (Hay composiciones que pueden quedar fuera de un album?
a) (Como estructuran sus albumes?
1b) ; Todos se desarrollan bajo una idea inicial, de la que luego
parten, o son mas parecidos a compendios de composiciones
que tratan de distintos temas?
2b) (Como se diferencian los distintos albumes que han
publicado?
2) (Qué papel toma usted en el proceso de grabacion?
3) (El proceso de grabacion lo llevan a cabo por su cuenta?
A) (Como resuelven o tratan el tema de los gastos que implica una grabacion?
a) (Buscan apoyo de instituciones o personas particulares?
la) (Ha afectado el proceso de grabacion o ha sido una
influencia en las composiciones? ;De qué manera?
2a) (Diria que la agrupacion cuenta con total libertad artistica
para desarrollarse?
b) (Tienen algln tipo de contrato u obligacion para grabar?
B) (En qué lugares han grabado?
a) (Qué tipo de apoyo han encontrado en estos lugares?
b) (Se han topado con alguna dificultad? ;Coémo cual/es?
C) (Como es el proceso de distribucion del material?

a) {Qué medios utilizan? (electronicos, cds, videos, prensa)

Presentar

1) (Cuales son los espacios usuales donde pueden presentar su trabajo?

a) ;/Reciben invitaciones para presentarse?

b) ;Deben buscar ustedes, por su cuenta, lugares para presentarse?



119

c) (Existen espacios donde no han podido presentarse? ;Por qué ha

sucedido?
D) (Han tenido la oportunidad de presentarse en el extranjero?
a) Como surgieron esas oportunidades?
b) ¢(En qué espacios se presentaron?
¢) ¢Participaron con otras agrupaciones o musicos?

Ic) Si es asi, ;los proyectos eran similares o distintos entre si?
(Qué los hacia distintos o similares?
E) (Buscan relacionarse con otras agrupaciones musicales?
a) ¢ Se han presentado en conjunto?
la) ;Estas agrupaciones son similares o distintas a ?

b) Ademads de presentarse, ;jhan trabajado mas extensamente con

otras agrupaciones? ;Como ha sido el proceso?
2) (Buscan recibir alguna remuneracion por sus presentaciones?
3) (Cuadl es el espacio mas adecuado para presentar su musica?
A) (Cémo debe responder la audiencia?
B) ¢(En qué caso seria dificil presentar?

E) (Podria darme ejemplos de sus presentaciones y de como han sido, como

se han diferenciado entre si?

Analizar las perspectivas de las agrupaciones sobre el significado historico y actual

de los instrumentos prehispanicos.

1) Pensar en los instrumentos prehispanicos. ;Es una categoria adecuada?
A) (Conoce otras maneras para nombrar estos instrumentos?
B) ({Qué caracteristicas tienen estos instrumentos?

2) ¢ Estos instrumentos se utilizan de formas similares en el presente?

A) ({Coémo los utiliza usted?
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a) {Coémo se relacionan con el pasado?
3) (Cuadles de las consideraciones anteriores estdn presentes en sus composiciones?
(aspectos historicos, regionales, sobre sus usos)

A) ({Coémo las representa?

Explorar las intenciones de los miusicos al utilizar instrumentos de origen

prehispanico en piezas representativas y presentaciones ante una audiencia.

Para las piezas:

Luego de escuchar la pieza musical:

Revisar la estructura propuesta

Agregar elementos que puedan faltar

Preguntar qué instrumentos son los que toca el musico en la pieza

(Como fue el proceso creativo?

(La pieza musical cuenta una historia? ;Tiene un tema?

(Qué funcion tienen los instrumentos prehispanicos en la pieza? (preguntar por
instrumentos especificos y sus relaciones entre si)

(Qué relacion tienen con el tema? (preguntar por instrumentos especificos y sus

relaciones entre si)

Abordar:

Caracteristicas ritmicas (patrones)

Caracteristicas melodicas (formas, frases, duracion, tonos finales, intervalos)

Caracteristicas dindmicas (tempo, volumen)

Para las presentaciones (observacion), identificar:

El contexto de la presentacion (como se produce la muisica)
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La relacion entre el contexto y la musica en si

B. CONSENTIMIENTO INFORMADO

Universidad del Valle de Guatemala
Facultad de Ciencias Sociales

Departamento de Antropologia y Sociologia

CONSENTIMIENTO DE PARTICIPACION

TITULO DE LA INVESTIGACION: Instrumentos prehispdanicos en la miisica de

agrupaciones contemporaneas guatemaltecas.

PROPOSITO DE LA INVESTIGACION: Esta investigacion se estd conduciendo
para explorar cuales son los usos que se les ha dado a los instrumentos prehispanicos
dentro del contexto de agrupaciones artisticas contemporaneas guatemaltecas. Los
resultados de esta investigacion seran utilizados en la elaboracion de una tesis para optar
por el grado de Licenciatura en Antropologia en la Universidad del Valle de Guatemala.

Usted esta invitado a participar en esta investigacion; por favor, tdmese el tiempo
necesario para considerar su participacion, la decision es solamente suya. Lea este
consentimiento y, si acepta participar, por favor coloque su nombre, firma y la fecha de
hoy en el espacio al final del texto.

Si tiene preguntas sobre este estudio puede preguntarle al investigador en

cualquier momento para que las resuelva.

PLAN DE ENTREVISTA: Se ha solicitado su participacion en esta entrevista por

su trayectoria como musico y su participacion en una agrupaciéon musical que utiliza
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instrumentos prehispanicos en sus composiciones. Aproximadamente 15 personas

formaran parte de este estudio, exclusivamente en Guatemala.

Si acepta participar, se le pedira que forme parte de dos entrevistas. Estas pueden
realizarse en dos o varias sesiones dependiendo de su disponibilidad de tiempo. Una de
las entrevistas esta enfocada en su historia como musico y participacion en la agrupacion,
mientras que la otra abordara una pieza musical en la que usted haya colaborado y una
presentacion ante una audiencia. Aproximadamente, cada entrevista tendra una duracion
de 1 hora, y se llevara a cabo en un lugar acordado entre usted y el investigador.

Puede dejar de participar en la investigacion en cualquier momento, aunque se le solicita

hablar con el investigador antes de tomar esta decision.

CONFIDENCIALIDAD: Para mantener segura la informacion que usted nos
proporcione solamente el investigador tendra acceso a las grabaciones y transcripciones
que se hagan de las entrevistas, junto con cualquier material escrito que haya sido
utilizado. Estas entrevistas se guardardan en un disco duro, al cual solamente el
investigador tendra acceso.

Para esta investigacion, le solicitamos que nos permita incluir su nombre y algin
otro tipo de identificador (como el nombre de su agrupaciéon) en el producto final, que
serd una publicacioén en forma de tesis. Tomando en cuenta que algunos de los temas que
se aborden en las entrevistas pueden guardar cierta sensibilidad, usted tendra acceso a las
transcripciones de las entrevistas y, si usted lo considera necesario, podra pedirle al
investigador que elimine cualquier parte que usted no quiera que se incluya en la
investigacion. Se le entregardn las transcripciones antes de elaborar el trabajo escrito, por
el medio que usted solicite mas conveniente. Las transcripciones se le entregaran en un
tiempo maximo de tres semanas después de haber realizado la entrevista.

Si existiera la posibilidad de publicar en un medio distinto al de la tesis (como un

articulo cientifico), el investigador se contactard con usted.
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RIESGOS: Existe un niimero limitado de riesgos asociados a su participacion en
esta investigacion. Es posible que este estudio pueda causarle algun problema en cuanto a
las relaciones que mantenga con otras personas de su misma agrupacion o de otras
agrupaciones porque pueden conocer su opiniéon o su postura sobre los procesos del
proyecto musical en el que participa o sobre otros proyectos. Esto también puede
generarle preocupacion por la imagen que mantiene frente a otras personas, tanto al nivel
de la agrupacion como de las instituciones relacionadas a su proyecto (por ejemplo, los
medios de comunicacién). Sin embargo, esta investigacion no busca, de ninguna manera,
crear algun tipo de polémica.

BENEFICIOS: Si acepta participar en esta investigacion, no habra un beneficio
directo para usted. Sin embargo, la informacion que se obtenga servird para entender
mejor el significado de los instrumentos prehispanicos y sus usos en el territorio
guatemalteco. Indirectamente, esta investigacion puede servir para que se conozca mas

este tipo particular de musica y los aportes que ha realizado cada musico y agrupacion.

INVESTIGADOR: Juan Carlos Figueroa Morales. TELEFONO: 5050-0206.

CORREDO: figl1525@uvg.edu.gt

ASESOR DE TESIS: Matthias Stockli. CORREOQO: mstockli@uvg.edu.gt

DECANO DE LA FACULTAD DE CIENCIAS SOCIALES, UVG: Andrés
Alvarez. CORREOQ: aalvarez@uve.edu.gt

Nombre y firma Fecha
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