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Bases y presentacion del problema

En toda expresion cantada que comprende un discurso gramati-
calmente decodificable, encontramos la posibilidad de apreciarla
como creacion artistica desde al menos dos perspectivas estéticas:
la literaria y la musical (aunque bien podria haber al menos otra
perspectiva mas: la kinésica, por ejemplo). Debido al perfil de la
Revista de Literaturas Populares, se presentan aqui textos generados
en alguna de las lenguas indigenas nacionales de México (estatus
que la legislacion vigente de nuestro pais les reconoce a éstas, jun-
to con el espafiol y la lengua de sefias mexicana), acompafiados de
su traduccion al espafiol; y, por lo que toca a la materia musical, si
bien ésta es la principal ventana de acceso al material reunido, sélo
se hacen referencias generales, sin llegar a fondo en el analisis
formal y/ o semiético, ni a la inclusién y explicacion de partituras.

En esta oportunidad, se dard cuenta de una pequenisima mues-
tra de la diversidad de lenguas mexicanas, mediante algunas
piezas literario-musicales.? Este trabajo tiene como objetivos

1 Agradezco a los anénimos dictaminadores del articulo las observaciones y sugeren-
cias realizadas, mismas que permitieron mejorar el documento; y desde luego que los
eximo de cualquier error, ambigiiedad o cabo suelto que en su version final pueda ser
detectado en el escrito.

% Para los interesados, se ofrece, en otra publicacion de quien esto escribe, el texto de
cerca de 70 composiciones, con su traduccion al espafiol, correspondientes a 25 lenguas
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principales: 1) presentar una tipologia verdaderamente general
de expresiones cantadas; 2) proponer la respectiva funcion pre-
ponderante que tiene la musica en cada una de las expresiones
tipificadas; 3) citar un pufiado de ejemplos acomparfiados de co-
mentarios sobre la relacion entre el texto y la musica (en algunos
casos, también se dan comentarios sobre la transcripcion y la tra-
duccién consignadas en las respectivas fuentes); y 4) responder
a la pregunta sobre el proceso creativo —que expondré en el
siguiente parrafo— mediante la apertura, o continuidad, de un
didlogo reflexivo en torno a las posibles implicaciones derivadas
de estetizar musicalmente un discurso literario con uno u otro
tipo de expresion cantada, a la luz de sus respectivas funciones
musicales. El plan de exposicion de los tépicos del presente ar-
ticulo corresponde al orden en que acaban de ser enunciados los
objetivos, a saber: la tipologia y las funciones; las piezas ejempli-
ficadoras; y las reflexiones finales.

Una obra que terminara siendo una expresién cantada atravie-
sa, de acuerdo con este articulo, el siguiente modelo hipotético
de proceso de creacion:

(1) Primero se concibe una idea o un discurso que, con recur-
sos meramente gramaticales, contiene un significado.

(2) Esaidea o discurso es estetizado literariamente, de lo que
resulta un discurso literario (texto poético o poema). En
este punto del proceso creativo, ya se puede hablar de una
obra artistica; y dicha obra tiene un significado que corres-
ponde, por l6gica, al significado del discurso literario.

(3) Eldiscurso literario es musicalizado, es decir, es estetizado
musicalmente. Alcanzado este otro momento del proceso
creativo de la obra —en que ésta dejo de ser una expresion
meramente literaria y es ya una expresion cantada—, ;qué
ocurre con su significado? La respuesta a esta pregunta es,
como lo he sefialado, uno de los objetivos de este estudio.

de 10 de las 11 familias lingiiisticas indoamericanas con presencia en México (Nava L.,
2018). La publicacion es de acceso gratuito en la pagina web de la casa editorial.
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L. Tipologia general de expresiones cantadas y funciones musicales

Toda vez que Maximiano Trapero (2014) propuso que la décima,
junto con la cancién y el romance, conformaba el tercer género
de la poesia popular hispdnica —me permito subrayar que todos
ellos son géneros musicalizados —, se hicieron necesarias algunas
deliberaciones de orden musical. Desde la perspectiva literaria,
tales géneros contrastan entre si por sus estructuras formales y
por el tratamiento que dan a sus contenidos. Ciertamente, entre
la cancion, el romance y la décima se advierten diferencias en el
empleo de distintos modelos estréficos, como el mismo nombre
de los géneros lo hace evidente; y otro tanto podria decirse de la
manera en que en cada uno de esos géneros son tratados los
asuntos a lo humano, en oposicion a los asuntos a lo divino, por
dar una instancia tocante al contenido.

Sin detenernos por ahora en las maltiples cuestiones de los dis-
cursos literarios propios de las canciones, los romances y las déci-
mas, veamos someramente algunas de sus diferencias formales
mas notables, partiendo del concepto de estrofa. Luego, reservo el
nombre de estrofa para las composiciones predominantemente de
cuatro a seis versos, concebidas necesariamente en una serie de al
menos dos de ellas, teméticamente relacionadas e interpretadas en
un orden fijo. En contraste, aquellas estrofas, también predomi-
nantemente de cuatro a seis versos, concebidas en absoluta inde-
pendencia unas de otras, sueltas, y susceptibles de emplearse en
mas de una obra, reciben aqui el nombre de copla; esta definicion
destaca el caracter independiente de la composicién y no la caracte-
riza como una estrofa con determinado tipo de rima. Por altimo, las
estrofas de diez versos reciben el nombre de décima, ya sean las
sueltas o las compuestas en series; a pesar de su circularidad, esta
definicion gravita en torno al modelo estréfico, lo que no ocurre
en los dos casos anteriores, respecto de los cuales los géneros no
portan los nombres de cuarteta, quintilla o sextina, por decir.

Asi las cosas y situados atn en el plano literario, la cancién
como género puede ser descrita como una obra en que es posible
emplear coplas, o series relativamente breves de estrofas (en com-
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paracion con la extensién de las series encontradas en los otros
géneros), y en la que no se emplean décimas; es importante ad-
vertir que las canciones con estrofas contrastan en varios sentidos
con las canciones en que se emplean coplas.’ Luego, el romance
es un género caracterizado por el empleo de series tendencial-
mente extensas de estrofas, que no recurre a la copla y tampoco
echa mano de la décima. Y, por su parte, el género décima se
describe como una obra concebida en una estrofa de diez versos,
tratese de una sola décima o de una serie cerrada o abierta de
ellas, y que ademas la serie cerrada en particular puede ser gene-
rada a partir de una copla, la que se glosa en décimas, precisa-
mente, mas no recurre a las series de estrofas.*

El cuadro 1 presenta los rasgos formales que definen, desde el
ambito de la literatura, a los tres géneros de la poesia popular
cantada de la profunda tradicién hispanica. Advierto, si, que
el cuadro muestra esquematicamente las tendencias mas pronun-
ciadas, sin descartar la existencia de maltiples entrecruzamien-
tos entre géneros, formas, etc.; como acaba de ser dicho para la

® Los contrastes que en distintos planos se observan entre las canciones elaboradas
con estrofas y las desarrolladas con coplas (en general, sones) ameritan proponer la
existencia de dos grandes subgéneros. La importancia de este asunto se hace patente al
estudiar el origen y la composicion de sus respectivas melodias, por ejemplo, asi como
al observar que la improvisacion literaria en dichos subgéneros tiene comportamientos
claramente diferenciados. A pesar de ello, por ahora sigo tratando ambos casos bajo la
misma etiqueta de cancién, limitdndome a sefialar aqui tan sélo algunas de sus diferen-
cias, segtin su relevancia con respecto a los intereses de este articulo. Recomiendo a los
interesados en la diferencia entre canciones con estrofas y canciones con coplas consultar
los iluminadores trabajos de Rosa Virginia Sanchez (2005 y 2014), en el més reciente de
los cuales, aunque abordando someramente el tema, incluye dos cuadros que ilustran
con claridad las diferencias entre la cancién y el son (2014: 224-225).

4 En nuestro pais, la décima cantada guarda una estrecha relacién, principalmente,
con el género valona, que en su componente literario refiere una copla de cuatro versos
glosada en décimas, tradicional en la Tierra Caliente de Michoacén y en la Sierra Gorda
de San Luis Potosi, Guanajuato y Querétaro. Por su parte, en la regién del Sotavento, en
Veracruz, también se cantan décimas, empleando el mismo recurso de la glosa de las dos
regiones antedichas; sin embargo, esta manifestacién es ahi conocida mediante la frase
‘decimas de cuarteta obligada’.
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décima, es plausible que una pieza en décimas se origine a par-
tir de una copla (y hasta podria originarse de una estrofa, de
entre las que conformen alguna serie), de la que seran aprovecha-
dos sus versos para el desarrollo de las glosas correspondientes.

CuaDRrO 1
Rasgos formales literarios de los tres géneros
de la poesia popular hispanica cantada

Copla Estrofa Décima

CANCION Se emplea Se emplea, en series No se emplea
relativamente breves

ROMANCE No se emplea Se emplea, en series No se emplea
tendencialmente
extensas
DECIMA Solo empleada para  No se emplea Empleo exclusivo,
glosar tanto sueltas, como

en series

Por su parte, desde la perspectiva musical, la cancién, el ro-
mance y la décima, como géneros, también presentan contrastes
formales que los diferencian entre si. Cierto es que son empleados
en cada uno de ellos los mismos recursos ritmico-melédicos, con
sus concomitantes plantillas arménico-modales, pero, tales re-
cursos se emplean de manera ostensiblemente diferenciada,
segun el caso. Para caracterizar los rasgos mas sobresalientes que
soportan los contrastes musicales de estos tres géneros, esta vez
partamos de dos conceptos: melodia y ritmo. Con el primero de
ellos, en el contexto de las tradiciones cantadas, me refiero a dos
aspectos, el primero: a la colocacién deliberada de las silabas, de
un texto preconcebido, en los registros bajo, medio y/o alto pro-
pios de la voz; y el segundo: a la longitud de tiempo otorgada
—también deliberadamente — a la emision de cada una de esas
mismas silabas. Ambos componentes, la altura y la duracion,
operan de manera simultdnea e indisoluble. Del manejo delibera-
do de ellos resulta para cada conjunto de silabas su permanencia
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en un registro, o su transito de un registro a otro, en sentido as-
cendente o descendente y viceversa, sea de manera gradual o
abrupta; a la vez, cada silaba del conjunto tendra una realizaciéon
larga, breve, u otra, segtn los valores intermedios relativos. Es
posible decir que un texto estetizado con los pardmetros musi-
cales de la melodia conforma, en cierto modo, un conjunto de
silabas melodizadas. Con el concepto del ritmo, me refiero sim-
plemente a la secuencia lineal, primordialmente en un plano acts-
tico (dificil o inatilmente separable de un plano kinésico), en que
se distribuyen “golpes” fuertes y “golpes” débiles, en secuencias
regulares o irregulares; dichos “golpes” pueden corresponder a
emisiones de la voz humana (para nuestro caso hablamos de
silabas acentuadas en oposicion a silabas no acentuadas) o a emi-
siones de otras fuentes sonoras (mecéanicas o electrénicas). A su
vez, en relacién con el plano acustico (y kinésico), pueden ser
pertinentes las operaciones simultdneas producidas en un plano
visual; y la caracterizacién de los “golpes” no es necesariamente
bipolar; junto a los considerados primigenios, los “golpes” pue-
den ser también semi-fuertes y semi-débiles. Pasemos a describir,
abreviadamente, los tres géneros en cuestion a partir de los rasgos
melddicos y/o ritmicos que éstos proyectan.

Desde la perspectiva musical, la cancion es una obra que pue-
de ser explicada a partir de un uso amplio de la melodia; el ro-
mance, como una obra en la que se hace un uso moderado de ella;
y la décima es una obra que se explica por el uso dominante del
ritmo, a la vez que por un uso restringido de la melodia. Valga
complementar que el sentido del uso amplio de la melodia para
el caso de la cancidn se refiere, por lo general, a la intencién del
compositor de generar un discurso musical lo mas cercano posi-
ble en caracter al discurso literario; tal estrategia es particular-
mente valida para la cancién con estrofas, no asi para la canciéon
en que se emplean coplas. Por su parte, el sentido del uso mo-
derado de la melodia para el romance se refiere a que la inten-
cion de la cercania entre los discursos musical y literario es me-
nos declarada. Por lo que a la décima corresponde, al hablar de
uso restringido de la melodia me refiero tanto a la supremacia
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del ritmo en este tercer género, como al hecho de que en él la
expresion se aproxima ya sea a la salmodia, en razén de la pre-
sencia de los rasgos mel6dicos propios a dicho sistema musical,
precisamente; o bien, se expresa como un recitado, debido a la
ausencia de elementos melédicos.

Vistos los tres géneros en conjunto y evaluando los respectivos
rasgos melodicos y ritmicos presentes en ellos, es posible proponer
algunas funciones musicales. Dichas funciones no son absolutas,
desde luego; éstas se ubican dentro de un continuo respecto del
cual, por un lado, se encuentra la funcion musical de aportar sig-
nificado a la obra, sumédndose al significado que le proporciona el
texto; mientras que en el lado opuesto se encuentra la funcién
musical de servir de apoyo expresivo, a manera de un templete
sobre el cual se manifiesta campante el significado del texto. Asi,
la funcién de la misica que consiste en aportar significado se encuen-
tra en mayor grado de relacion con la cancién formada con estro-
fas; la funcion de la musica como apoyo expresivo lo est4 con la
décima; y, en sentido gradual, la cancion elaborada con coplas y
el romance son géneros en que la musica se aproximan a cumplir
su funcién de aportar algun significado a la obra, pero también
son géneros en que la musica ejerce de manera relevante su fun-
cion de servir de apoyo a la expresion. El cuadro puesto a conti-
nuacion es una representacion esquematica de tales relaciones.

CUADRO 2
Los tres géneros de la poesia popular hispanica cantada
y su relacion gradual con las funciones de la musica
(adaptado de Nava L., 2014: 132)

Géneros: CANCION ROMANCE DrciMA

Funcién de la
. APORTE DE SIGNIFICADO “—..........cvvininninnnns — APOYO EXPRESIVO
mausica:

® Para el caso de México, asi como posiblemente sea para otros paises latinoamerica-
nos, como Guatemala, el género corrido, en términos generales, hace las veces de todo lo
dicho aqui sobre el romance.
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A partir del ejercicio anterior y aun sin perder de vista que s6lo
fueron tomados en consideracion tres géneros, me permito pre-
sentar en seguida una tipologia absolutamente general del tipo
de expresiones cantadas, con una propuesta de la funcién musi-
cal que corresponde a cada una de ellas.

Los rasgos musicales definitorios de la tipologia de las expre-
siones cantadas son la melodia y el ritmo. Un tipo de pieza can-
tada es aquel que consiste en un texto, predominantemente aquel
concebido en estrofas, musicalizado mediante la composicién ex
profeso de una melodia tnica y exclusiva para él; y otro tipo de
pieza es aquel en que un texto es musicalizado mediante su aco-
modo a un ritmo preconcebido. Para efectos inicamente del pre-
sente escrito, llamo cancién al primer tipo de expresién musical,
y llamo canto al segundo.®

Por lo que toca a la funciéon de la musica y después de los ele-
mentos tratados hasta aqui, toda vez que para la cancién, en
particular aquella concebida con estrofas, se compone con plena
premeditacién un discurso musical adecuado al caracter del dis-
curso literario, la funcién musical en la cancién consiste en apor-
tar un determinado significado al significado global de la pieza,
la que contaba solo con el significado del texto en la primera fase
de su proceso creativo. Claro que es posible, y quiza hasta mas
frecuente de lo que uno pueda suponer, la gestacion simultanea
del texto y de la musica, hecho que puede depender de las pautas
de cada tradicién musical en particular. Sin embargo, la compo-
sicion de una melodia para un texto preconcebido o la composi-
cion de ella al mismo tiempo en que se crea el texto no son varia-
bles que modifiquen la funcién de la musica en la cancién:

¢ Desde cierta perspectiva general, en la cancién elaborada con coplas, el texto no
se musicaliza con una nueva composicion musical, sino con una melodia preexistente,
sobre la que pueden ocurrir tanto coplas memorizadas como improvisadas. Como fue
dicho en la nota tres, por el momento sé6lo son sefialadas algunas diferencias entre las
canciones con estrofas y las canciones con coplas, aspecto que recuerda, ademds, la ne-
cesidad de interpretar con sentido gradual —no polar— las categorias propuestas en el
presente escrito.



RLP, XX-1y 2 Expresiones cantadas en lenguas indigenas nacionales de México

aportar un significado de naturaleza no literaria a la obra. Esta
funcién musical es reconocida por igual en la cancién desarro-
llada con coplas, en el sentido gradual con que fue advertido
parrafos atras.

A su vez, en el canto, la funcién musical es servir como medio
de apoyo para la expresion de un texto. Es necesario subrayar
que esas funciones no son absolutas, sino que tienen una corres-
pondencia gradual con los dos tipos generales de expresion can-
tada. Luego entonces, la cancion es el tipo de expresion que en
mayor grado se corresponde con la funcién musical de aportar
significado a una obra; en tanto que el canto es el tipo de expre-
sién en mayor grado puesto en correspondencia con la funcién
musical de ser un apoyo expresivo. El cuadro 3 representa es-
quematicamente dichas relaciones.

CuADRO 3
Los tipos musicales de las expresiones cantadas y su relacion gradual
con las funciones musicales

Tipos musicales: CANCION CANTO

Funcion de la masica: APORTE DE SIGNIFICADO <—............... — APOYO EXPRESIVO

Antes de continuar, es preciso decir que, definidas y caracte-
rizadas asi, las expresiones tipo cancion y tipo canto representan,
cada una de ellas, un macro sistema musical; y que a cada uno
de estos macro sistemas le corresponde un ntimero relativamente
abierto de sistemas musicales particulares. Para el caso de la can-
cion formada con estrofas, se puede hablar de los sistemas musi-
cales del bolero, la balada, o la cancién ranchera, géneros para los
cuales se compone una melodia en particular para cada una de
las piezas. En tanto que la cancién en que se usan coplas, los sis-
temas musicales corresponden al huapango o son huasteco, y a
los sones arribefios, calentanos y jarochos, asi como los jarabes,
principalmente, géneros que cuentan con melodias pre elaboradas,
a disposicién de coplas antiguas, de reciente creacién o improvi-
sadas. Y por lo que toca al canto, ademas de la ya referida décima,
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puede ser citado el rap, géneros en los que predomina el acomodo
de un texto a un esquema ritmico elaborado con anticipacion.

II. Canciones y cantos

Las ocho piezas elegidas para ejemplificar los topicos del pre-
sente articulo corresponden a algunas de las lenguas indigenas
mexicanas que cuentan con més usuarios en la actualidad; la
excepcion a ello es la lengua seri, hablada por una cantidad mu-
cho menor de personas que las otras, pero incluida aqui por el
interés que reviste la relacién entre los discursos literario y mu-
sical en ese caso. Vienen en primera instancia seis canciones y
después dos cantos. En todos los casos, mediante cuadros con
columnas paralelas, se presenta el texto en lengua indigena, a la
izquierda, y su traduccion al espafiol, a la derecha (en general,
coincide el nimero de versos de las estrofas en las dos lenguas;
cuando no es asi, s6lo se hace alguna anotacién en los casos en
que esto se estimo pertinente); ademads, se proporcionan las fuen-
tes de procedencia de los ejemplos. En algunos casos, se hacen
comentarios sobre la transcripcion del texto en lengua indigena,
o sobre la traduccién, consignadas en la fuente respectiva. En
general se respeta la ortografia con que la fuente representa la
lengua indigena respectiva, aunque en algunas de las piezas se
hacen observaciones particulares; se normaliz6 la puntuacién y
el uso de maytusculas en algunos casos. Todas las canciones estan
conformadas por mds de una estrofa, con excepcion de la seri.
De acuerdo con las convenciones relativas a la publicacion de
textos literarios, la repeticion de una estrofa se identifica median-
te la transcripcion tinicamente de la primera linea, finalizada con
puntos suspensivos; s6lo en una de las canciones se indica la
repeticion total correspondiente. A pesar de la importancia del
contenido literario de los ejemplos, no se hacen aqui mayores
comentarios a ese respecto, puesto que la tipologia de expresio-
nes y las funciones musicales son el principal interés de este
articulo.
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El orden en que las canciones seran presentadas corresponde
a su grado relativo de elaboracién melddica, es decir, se comien-
za con aquellas que tienen menos sustancia o ideas musicales
distintas y se termina con las que tienen mas de ello. Las distintas
ideas musicales han sido sefialadas mediante la insercion de letras
altas (A, B...), antes de la estrofa correspondiente, en la columna
del texto en lengua indigena. Debido a su relevancia para la pie-
za, en algunos casos han sido diferenciadas partes especificas de
alguna idea musical, para lo cual fueron empleadas letras bajas
(a, b...) en los binomios (Aa), (Ab), etc., insertos en la estrofa. El
que distintas estrofas, o partes de ella, aparezcan marcadas con
las mismas letras significa que éstas se cantan con la misma mu-
sica. La mayoria de las canciones cuenta con preludios, interlu-
dios o postludios —intervenciones musicales mayormente ins-
trumentales —, y algunas finalizan con una cadencia —recurso
particular empleado por lo general para concluir la pieza—, todo
lo cual fue sefialado por igual; sélo uno de los casos cuenta con
un estribillo, que representa una idea musical adicional a las ideas
de las estrofas de la cancién. A continuacién se presentan las
canciones, organizadas a manera de cuadros, y enseguida se co-
menta cada una de ellas.

Cancién 1

Jungua axu Regresa acd

(Preludio con la expresion Jungua axu)

(A)

Eroka, eroka, tataka,
tataka xani no kurhandi.
¢Naniri ia? Jungua axu.

Espérese, muchacho,
muchacho tan rebelde.
(A dénde vas? Regrese aca.

(4)
Eroka, eroka, tataka...

Espérese, muchacho...

(B)
Paparini puru xukani jarhasindi
jindenia,
no na jatini usinga

uandontskuarheni imani jingoni.

Mi papd se la pasa regaiiandome,
no puedo
platicar con él.
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Cancion 1. Continuacion

Jungua axu Regresa acd
B)
Paparini puru xukani jarhasindi Mi papa se la pasa regafidandome...
jindenia...
(A)
Eroka, eroka, tataka... Espérese, muchacho...
(Cadencia)
Tataka sinhantsi, Muchacho grefiudo,
jungua axu; regresa acé;
ponte camisa,cértate el pelo,
kuinakuarhia, regresa aca,
jungua axu, regresa aca...
jungua axu....

En lengua p’urhepecha o purépecha (Cheranatzicurini, Mpio. de Paracho, Mich.), obra
del grupo Xamoneta, integrantes: Ladzaro Mérquez e Ignacio Marquez (Herrera Lopez s/f: 11;
pieza 7 del fonograma).

Comentarios: la cancion tiene influencia de blues. Consta de
dos estrofas, a cada una de las cuales les corresponde una idea
musical (A) y (B). Inicia con un preludio en que se repite el ti-
tulo de la pieza: Jungua axu/ Regresa acd (es la Gnica de estas
piezas aqui incluidas cuyo preludio es cantado); finaliza con
una cadencia en que el titulo de la pieza es también repetido.
Dejando de lado el preludio y la cadencia, esta cancién re-
presenta una copiosa cantidad de piezas en que las distintas
estrofas, cada una con caracteristicas particulares (p. ej., en este
caso, en la primera se le habla al sujeto y en la segunda es el
sujeto el que habla), fueron musicalizadas con ideas melédicas
plenamente diferenciadas.

Por lo que corresponde a la transcripcion del texto en purépe-
cha y a la traduccion proporcionadas en la fuente, se hacen ne-
cesarias las siguientes observaciones. La traduccion es aceptable,
por supuesto, pero pueden advertirse de inmediato inconsis-
tencias por la alternancia del habla formal (de Ud.: “Espérese,
muchacho’) y del habla informal (de ta: ‘A dénde vas?’). La
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traduccién presenta las palabas ‘regresa’, “acd’ y ‘rebelde’, para
jungua, axu y no kurhandi, respectivamente; aceptables, si; asi
como la orden ‘ponte camisa’, sin que ésta tenga un imperativo
correspondiente en el texto en purépecha (por ello aqui opté por
dejar un espacio en blanco inexistente en la fuente). Sin embargo,
con el propésito de contar con una traduccion derivada de equi-
valencias purépecha-espafol méas aproximadas, presento a con-
tinuacion las nueve distintas lineas de texto de la cancién, con
las siguientes glosas para cada una de ellas: (a) la representa-
cion de la lengua en una de las ortografias mas generalizadas
hasta el presente (aqui se han separado palabras que en la trans-
cripcién de la fuente aparecen juntas); (b) la traduccion de cada
elemento, buscando la mayor correspondencia semantica posible
entre las dos lenguas; y (c) una traduccioén sustentada en lo an-
tedicho. Asi mismo, hago dos observaciones relativas al titulo
de la pieza. Primero, junkua es la forma imperativa de junkuani
‘venir de regreso’, verbo con matices de significado que contras-
tan con jurhani “venir’ y con k'uanhatseni ‘regresar’; axu ‘justo
aqui’ es un adverbio de significado mas complejo, denota un
mayor grado de especificidad locativa en comparacién con ixu
‘aquf’, del que podria derivarse el significado de “aca’: ixuani ‘acé
(de este lado)’. Producto de tales observaciones resulta el impul-
so de traducir Junkua axu como “Ven de regreso justo aqui’, con
todo lo que esta traduccion implica frente a ‘Regresa aca’.

1 a) Eroka, eroka, tataka,
b) espera espera muchacho
c) Espera, espera, muchacho,

tataka xani no kurhaanti.
muchacho mucho no escuchar/ entender
muchacho tan desentendido.

¢Naniri ia? Junkua axu.

dénde ya? venderegreso justoaqui
(A donde (vas)? Ven de regreso justo aqui.

w V)
Loce2LozmE
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4 a) Paparini ptru xukani jarhasinti jinteni ia,
b) papa ami puro regaflar estd yo ami ya
) (mi) papd solo estd regaridndome,

5 a) no na  jatini asinka
b) no coémo momento puedo
) en ninguin momento puedo

6 a) uantontskuarheni imani jinkoni.
b) platicar él con
) platicar con él.

7 a) Tataka sinhantsi,
b) muchacho grefiudo
¢) muchacho grefiudo,

8 a) junkua axu;
b) ven de regreso justo aqui
c) ven de regreso justo aqui;

9 a) kuinakuarhi ia...
b) cortate el cabello ya
) ya cortate el cabello. ..

Cancién 2
Ach jch'iel Nueva generacion
(Preludio musical)

(Aa)
Staxa sk’ak’alil, Ha llegado el dia,
staxa yoraul, ha llegado el momento

(Ab)
kaktik ta ilel k'uyen jbats’i jk’optik, de dar a conocer nuestro lenguaje
Jkaktik ta ilel yutsilal jlumaltik. /verdadero,

dar a conocer lo importante de nuestro
/pueblo.
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Cancioén 2. Continuacion

Expresiones cantadas en lenguas indigenas nacionales de México

Ach jch'iel

Nueva generacion

(Aa)
Ayavaik, kerem tsebetik,
ayavaik, ants viniketik,

(Ab)
xjelxa ech’el li jkuxlejaltik,
ep xa k'usi jelanuktal.

(B)
Vo’otike batsi ants vinikotik,
vo'otike jna’tik jbats’i jk’optik.

(Ab)
Ach jch’iel kerem tsebetik,
mu jch’aytik kuyelal stalelal jkuxlejaltik

(Interludio musical)
(A)
Staxa sk’ak’alil...

(A)
Ayavaik kerem tsebetik...

(Cadencia)
Huuu...

Escuchen, jovenes,
escuchen, hombres y mujeres,

nuestra cultura va evolucionando,
han cambiado muchas cosas.

Somos hombres y mujeres verdaderos,
nos comunicamos en nuestro lenguaje
/verdadero.

Jovenes, no nos olvidemos de nuestra
/cultura.

Ha llegado el dia...

Escuchen jovenes...

Huuu...

En lengua tsotsil (Chamula y Zinacantan, Chis.), letra: Valeriano Gémez, musica: Delfino
Diaz y Valeriano Gémez (Yibel, 2015:8; pieza 10 del fonograma).

Comentarios: la cancién es un tipico rock. Esta conformada

por tres estrofas. A la primera y a la segunda estrofas corres-
ponde la idea musical (A); es necesario segmentar esta idea en
(Aa) y en (Ab) porque a la tercera estrofa, que le corresponde la
idea musical (B), se suma el segmento (Ab) de la primera idea
(la traduccién de este segmento ha quedado en un solo renglén).
Es de notar que la idea musical (B) se realiza en un tiempo sen-
siblemente mas pausado que aquel con el que se realizan todas
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las partes de la idea (A), lo cual armoniza con el carédcter del
discurso de las dos primeras lineas de la tercera estrofa. Esta
cancién inicia con un preludio e inserta un interludio en los
cuales se esboza la idea musical (A) de la pieza; la cadencia se
hace con una vocalizacion (Gnico ejemplo de los aqui incluidos

con dicho recurso).

RLP, XX-1y 2

Cancion 3

Xandu’

Todos Santos (Santos Difuntos)

(Preludio musical no melédico)

)
Beedanda dxi gapanu’ biuuza’,
xti’ ca ni qui guinni yanna.
La guzichaahui’ ndaani’ yoo,
la cua’qui’ cuaana’naxhi dxifia,
guendard’, guendaré’ lu bid¢’,
/guendard’, guendaré” lu bid¢’.

(A)
Ti ca ni zeeda si tu,
zeesa gapa ca saa
ndaani’ lidxica’, neca’” binni xtica’,
/ndaani’ lidxica’, neca’ binni xtica’.

(A")
Yanna nga naquiifie’ chu’ guira’
nyeche’ ti guiruti’ riadxa’;
yanna nga racanu tobi si,
ca ni nabani ne (ca ni) ma’ guti.

®)

Ne ca ni qui guini,

neca cadi cayt'yanu laaca’,

laaca nuuca’ ca dxi di’

ti raca saa xti’ guiraca’.

Ruxuf’ 1a tobi ca gueetu” ca

ne ca ni nabani ruuyaca’,

ne rui'ca’ diidxa’.

Ti dxi lu ti bacaanda’

ridxela xquendaca’,
/ridxela xquendaca’.

Ha llegado el dia de visitas,

de los que ya no estén ahora.

Adornen al interior de la casa,

pongan frutas dulces,

comida, bebida en el altar,
/comida, bebida en el altar.

Porque los que vienen
a “cuidar la fiesta”
en el hogar, vienen con sus amigos,

/en el hogar, vienen con sus amigos.

Ahora es cuando entren todos
contentos porque nadie falta;
ahora somos uno solo nada mas,
los que viven y los ya muertos.

Y los que ya no estan,
aunque no los veamos,
también estan en estos dias
porque se hace la fiesta de todos.
Uno se imagina a esos muertos
junto a los vivos bailando
y platican.
Un dia en un suefio
se encuentran con su tétem,

/se encuentran con su tétem.
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Cancion 3. Continuacion

Xandu’ Todos Santos (Santos Difuntos)
(A)
Yanna la ma’ chaa tfi chuganda, Ahora ya me iré,
qui biguié” xtini gueeda nda yanna. porque se hard su altar que llegue ahora.
Beeda nda Xandu’, Ha llegado Todos Santos,
/beeda nda Xandu’. /hallegado Todos Santos.

(Interludio musical no melédico)

(A)
Yanna la ma’ chaa tfi chuganda... Ahora ya me iré...

En lengua diidxaza o zapoteco del Istmo (Juchitan, Oax.), letra y musica: Feliciano
Carrasco, traduccién al espafiol: Macario Matus (Carrasco s/ f: 9-10; pieza 9 del fonograma).

Comentarios: la cancion corresponde al género trova. Consta
de cinco estrofas entre las que corresponden dos ideas musica-
les. La idea musical (A) s6lo se presenta completa en las seis
lineas de la primera estrofa; en las estrofas segunda, tercera y
quinta, esta idea se presenta fragmentada (A”) y (A”') en razén
de la menor extensién literaria de éstas. La idea musical (B)
corresponde a exclusivamente a la cuarta estrofa, la més exten-
sa de toda la pieza; esta segunda idea es marcadamente diferen-
te a la primera, lo que acentta el contraste entre el contenido li-
terario de la cuarta estrofa frente al de las otras. La cancién tiene
un preludio y un interludio no melédicos, lo que significa que
se trata de dos partes instrumentales (en este caso interpretado
por una guitarra), en las que no se emula ninguna de las ideas
musicales de la obra.

De los ejemplos del presente articulo, esta cancién es la que
merece las observaciones mayores en relacion con la transcrip-
cioén y la traduccion proporcionadas en la fuente. Para decirlo
con pocas palabras: aqui se presenta otra transcripcién, ape-
gada al Alfabeto Popular del Zapoteco del Istmo, establecido en
1956, y otra traduccién; debo ambos trabajos a Vicente Mar-
cial Cerqueda, quien también sefiald lo siguiente: la expresion
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guzichaahui’ corresponde a guzuchaahui‘adornar, arreglar’; y gapa
(ca) saa literalmente “cuidar la fiesta’, se debe interpretar como
‘ir a disfrutar de la fiesta’.

Cancion 4

Ma’ u to’okol to’on

Que no nos lo quiten

(Preludio musical
no melédico)

(Aa)

Nadzaba’ex nukuch maake’ex,

miin nuka’ajo’on j-k’aajs le
/tzikbalo’,

Nadzaba’ex nukuch maake’ex,
miin nuka’ajo’on j-k’aajs le
/tzikbalo'.

(Ab)
Jump’éel chiikulaj
dzo’ok u dza’abal ti’ teen.
Jump’éel chiikulaj
dzo’ok u dza’abal ti’ teen;

(Ac)
k’a’ana’an u yojéelta’al te’
tulaakal..mejen nikte’ob,
k’a’ana’an u tzolt’aanta’al ti’

tulaakal mejen paalalo’ob.

(Aa)

Ti’ bin 6oxp’éel k'iin waa
/kamp’eel K'iin

tu winaalil le nikte’o’,

ti" bin 60xp’éel K'iin wéa
/kamp’eel

K’iin

tu winaalil le nikte’o’,

Acérquense, sefiores mayores,
creo que comenzaremos a divulgar
/el mensaje.

Acérquense, sefiores mayores
creo que comenzaremos a divulgar
/el mensaje.

Una senal
me fue entregada ya.
Una senal

me fue entregada ya;

es importante

que las pequefias flores se
/enteren,

es necesario

que se transmita a todos los nifios.

Que en tres o cuatro dias
en el mes de las flores,
que en tres o cuatro dias
en el mes de las flores,
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Cancion 4. Continuacion

Expresiones cantadas en lenguas indigenas nacionales de México

Ma’ u to’okol to’on

Que no nos lo quiten

(Ab)
jach ku chiikpajal bin tu'ux
muka’an taak’in,
jach ku chokotaj ten u muuk’
kili“ichi K'iin,

(Ac)
k’a’ana’an u bin jaalbil,
tdan u yok’ol bin le maax mukmil,
k’a’ana’an u laaj paana’al bey ma’
xu’uluk K'iin tu yéok’ol kaab.

®)

T oxbil ti’ to’on ak ti’alo’on,

ti’al k-ch’i’ibalo’on, u ti’al cruuzo’ob,
wda ma’ k-paanik taun to’okol to’on,
tak le lu'uma’” ak ti’alo’on,

ma’ u to’okol to’on.

(Interludio musical no meldédico)
[REPETICION INTEGRA
DE TODO LO ANTERIOR]

(Cadencia)
Taak u to’okol to’on,
ma’ u to’okol to’on...

(Postludio musical no meldédico)

dicen que se observa en déonde esta
enterrado el tesoro,
la fuerza del santo sol me eleva la

/temperatura,

es necesario que se escarbe,

quien lo enterr6 solloza,

es necesario que todo sea escarbado
antes que sobre la faz de la tierra,

el sol sea exterminado.

Que nos lo repartan, nos pertenece,

es de nuestros antepasados, de los
/cruzo’ob,

sino lo escarbamos nos lo estan quitando,

hasta estas tierras, son nuestras,

que no nos lo quiten.

Quieren quitarnoslo,
que no nos lo quiten...

Enlengua maya (Yuc.), letra y musica: Santiago Pat Santos (May May s/f: 3-4; pieza 1 del

fonograma).

Comentarios: la cancién tiene influencia de new age. La con-
forman tres estrofas; a la primera y la segunda corresponde la
idea musical (A) y a la tercera la (B). Comienza con un preludio
no melddico; el interludio es idéntico a éste, y el postludio es
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una variante conclusiva del mismo. Tiene una cadencia con re-
peticiones de la idea del texto correspondiente al titulo de la
pieza. La extension de las dos primeras estrofas (doce lineas), en
las que se repite, respectivamente, parte de su contenido literario,
motiva la segmentacion de la idea musical en (Aa), (Ab) y (Ac),
y la seccién central es abiertamente contrastante ante las otras
dos (la traduccion de la dltima parte de la segunda estrofa re-
quirié mas de un renglén). A su vez, en una apreciacion global
de esta cancién, son evidentes los contrastes que corresponden
a la tercera estrofa debido, por una parte, a que es de menor
extension (cinco lineas) que las dos primeras y, por otra, a su
contenido literario, asi como por la manera en que ello es desta-
cado mediante la idea musical (B).

Cancién 5

Kema Axtleno Kakisti Cuando el silencio calla

(Preludio musical)

(Estribillo) (C)
Ax kineki uetskas, No quiere refr,
ax kineki sanilos, no quiere hablar,
ax kineki nejnemis, no quiere andar,

ya kineki mikis. .. prefiere morir...

(A)

Kema nikijlia ma nechtlapouili Cuando le digo que me empiece a contar

nochi tlamantini tlen ya kiitak;
uan tla nikijlia nijneki nijkakis
tlen ya kipanotok, tlen kimachilia...

(B)
amo molinia...

kiijtoua cochmiki pampa chene siajtok.

)
Eliaya telpokatl kema kiitak polijki
tlen kena kuali tlen ya kiijkuilijki;
uan nama ya teta kiijtoua kichia
ma asi tonali kema ya ixpoliuis.

de aquellos momentos que le tocé mirar;
y si le digo que le quiero oir
hablar de la vida que le tocé vivir...

me dice que no...
que ya estd cansado de tanto sofiar.

Que él desde joven ha visto morir

aquellos valores que alcanz6 a escribir;

y ahora ya viejo él prefiere esperar

que llegue el momento que le toque
/volar.
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Cancion 5. Continuacion

Expresiones cantadas en lenguas indigenas nacionales de México

Kema Axtleno Kakisti

Cuando el silencio calla

(Estribillo) (C)
Ax kineki uetskas...

(Interludio musical)

(A)

Tijpolojki moixteyol, amo xijpolo
/mokamak,

tla timokamatsakuas kampa nimokauas.

Nieliyaya nikuekuetsi kena
/tinechmachtijki,

tla timokamatsakuas na chene nipinauas.

(B)
Ta kena tujmati...
na nikiijkuiloua nochi tlen tinechmachti.

(Estribillo; dos veces) (C)

No quiere reir...

Ya perdiste la vista, no, no pierdas la voz,

pues si el silencio calla dénde quedaré yo.

Me ensenaste de nifio la lengua
/conservar,

pero si td te callas vergiienza me dara.

Tt sabes muy bien...

Qua eres la inspiracién para que cante yo

No quiere reir...

Ax kineki uetskas...

(Postludio musical)

En lengua ndhuatl (Panuco, Ver.), letra y musica: Crispin Martinez Rosas (Martinez Rosas,
2010:3-4; pieza 7 del fonograma).

Comentarios: la canciéon corresponde al género trova. Se en-
cuentra conformada por un estribillo, con su propia idea musical
(C), por cinco estrofas y dos ideas musicales. Las estrofas prime-
ra, tercera y cuarta (de cuatro lineas cada una) se musicalizaron
con la idea (A); las estrofas segunda y quinta, breves en compa-
racion con las otras (de dos lineas cada una) fueron musicalizadas
con la idea (B). Como en la cancién maya, la mas pronunciada
brevedad de las estrofas segunda y quinta, sumada a su conteni-
do literario, destaca en una apreciacioén global de la pieza, lo cual
queda enfatizado por el caracter de la idea musical (B), declara-
damente diferente a la idea (A). Presenta preludio, interludio y
postludio con esbozos de la idea musical (A) y es la tnica, del
conjunto de los ejemplos aqui reunidos, que lleva un estribillo
literario y musical, al que volveré mas adelante.
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Algo es necesario decir en relacion con la transcripcion del tex-
to y la traduccién que proporciona la fuente. Por un lado, siste-
maticé el tratamiento de los prefijos verbales; de acuerdo con la
morfologia de la palabra ndhuatl, la fuente acertadamente repre-
senta, por ejemplo, kineki ‘quiere’, por lo que al encontrar ki chia,
reescribi kichia “espera’ (unido, en una sola palabra, el prefijo a la
raiz). Corregi, en la traduccion del estribillo, el orden de los dos
primeros versos: “No quiere reir, / no quiere hablar” (en la fuen-
te estdn invertidos), asi como el verbo sanilos “hablar” (en la
fuente escrito tsanilos).” También corregi el verbo asi ‘llega’ (en la fuen-
te escrito atsi). Y, muy importante, es pertinente decir que la tra-
duccién es una version cantable en espafiol de la misma cancion,
la que puede escucharse en el mismo fonograma (Martinez Rosas,
2010: pieza 8). Absolutamente digno de ser destacado este multi-
ple trabajo del autor, quien procedié de la misma manera con otras
cuatro canciones de la obra, algo muy raro de encontrar en esta
clase de fonogramas.

Cancién 6
Ha mat cmd tpa xi ma ya La creacion del mundo
)

Hant quij cmaa tpaxi ma Cuando la Tierra fue recién
Zaah cap iti ipaxi /creada
Hant quih ihiydx com ano siinla xo, el dia en que fue creada

/siitom (aha). aha Sonaria a los fines de la

/Tierra, hablaria

7 Agradezco a Leopoldo Valifias la identificacion del verbo saniloa, al parecer, de uso
relativamente limitado a algunas variantes orientales de la lengua nahuatl, como la de
Panuco, Veracruz. De acuerdo con su analisis, dicho verbo, derivado del sustantivo sanil
‘cuento’, se puede traducir como ‘(él) hace cuentos y juegos verbales’. De manera que en
el sentido que tiene esa parte de la cancion, “ax kineki sanilos”, mdas que ‘ya no quiere
hablar’, como lo presenta la fuente, bien puede traducirse como ‘no quiere hablar en tono
jocoso, no quiere emplear el idioma con sentido ladico (no quiere cuentear o jugar con
el lenguaje)’. Cualquiera de esas traducciones se complementa con las ideas de que, la
persona aludida en la cancién no quiere ni reir, ni andar y quiere morir, porque esta triste.
De igual manera, doy las gracias a Patrick Johansson por sus comentarios al respecto.
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Cancioén 6. Continuacion

Ha mat cmd tpa xi ma ya La creacion del mundo
®)
Hant Caai Cuando la Tierra fue recién creada
Hant Quizin el dia en que fue creada
Taa yazam aha Sonaria a los fines de la Tierra,
Hant ixacaanoj, Hamiime com ixootni /hablaria
©
Hant Iiha Quimxoj oeenec (iha). Creador del Mundo [estaba alli],

secador de la Tierra [estaba alli]

[La Tierra] tom6 un paso

[La Tierra] son6 con un ruido fuerte. [El
/sonido] toco la infinidad

[La historia] es llevada por “Los que
/Hablan acerca de las Cosas

/Antiguas”.

En legua cmiique iitom o seri (Hermosillo y Pitiquito, Son.), anénima; se presenta
la versién narrativa propuesta a partir de la version cantada, con una traduccién
libre (Marlett, Montafio Herrera y Nava L., 2018:175-176).8

Comentarios: la cancién es una muy antigua composicion de
la tradicion cultural seri. De acuerdo con los patrones musi-
cales de las canciones de este pueblo indigena, la pieza se pue-
de describir como compuesta de una sola estrofa a la cual co-
rresponden tres ideas musicales (A), (B) y (C). Lo que se desea
destacar del caso es que la estrofa tiene dos partes literarias, la
primera de ellas corresponde a la narracién del mito sobre
la Creacién del mundo y la segunda trata, brevemente, de la
difusion de él; en cuanto a la musicalizacion, las ideas (A) y (B)
corresponden a las dos primeras partes literarias de la cancién,
mientras que la idea (C) a la tercera. De entre todos los ejemplos

8 Esta pieza puede escucharse desde el sitio web de la revista Tlalocan, del Instituto de
Investigaciones Filologicas de la UNAM, en apego a los datos editoriales correspondientes.
En el articulo, o fuente correspondiente, puede encontrarse lo relativo a la puntuacion de
la cancion, que aqui consigné sin retocar.
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del presente articulo, sélo de esta cancién se muestran esque-
maéticamente las referidas correspondencias; véase el cuadro 4:

CUADRO 4
Correspondencias entre el texto y la misica de la cancién
seri (adaptado de Marlett, Montafio Herrera y Nava L., 2018:179).

CONTENIDO TEXTO MUSICA
Lineas Frases
El mito de la Creacién del mundo la?7 AyB
La difusion del mito 8 C

Finalmente, se ofrecen aqui los dos cantos seleccionados, del
género rap, cuyos comentarios se dan en la parte conclusiva
del trabajo. S6lo advierto que son los tinicos ejemplos con res-
pecto de los cuales no fue posible trabajar directamente con la
puntuacién, ni con el uso de maytsculas, ni la versificaciéon —con
la correspondiente alineacion de la versién en lengua indigena
con su traduccién al espafiol —, por lo que presento el texto de
estas dos piezas, asi como el titulo y la traduccién de la primera,
esencialmente como aparecen en la fuente.

Canto 1

Ya a tno’on sawi yita nda’yi Tlapa, Guerrero’
Ta kui'na ku'i kachina, ta un Me dicen ratero pero no soy
Suv’i ta kui'na ku'i un ratero.
Ta xita fiuu ki'un wasa sindawi Soy un rapero de la montafia
ku'i. que no te engafia.
Ta xita fiuu ki'un wasa sindawi Quiero que sepan que me
ku'i. acabo de activar.

 Reescrito Yaa tno’on sawi Yita nda'yi, Yaa tno’on sawi Ita nda'yi, Yaa tno’on sawi
Tanda’yi; el titulo de esta pieza es ‘Cancién en la lengua mixteca de Tlapa’ (la etimologia
mixteca del topénimo es ‘rio lodoso’). Agradezco a mis amigos Donato Garcia, Steve
Marlett y Carlo Zylstra, la ayuda proporcionada para este caso.
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Canto 1. Continuacion

Expresiones cantadas en lenguas indigenas nacionales de México

Ya a tno’on sawi yita nda'yi

Tlapa, Guerrero’

Sakan kixa’ai xitai tno’on sawi,
fia kundaa ini

Ndoo kunii, ta ndatu’uni xi’in

ndoo, yo ku'u fia

Kisa’i, ta xanini xaa kixa'a

xitani'no ni tno’on

Sawi fia kan kuu na un nda a

sanai fa xitai

Ya a tno’on sawi, fia kunis'o na savi
Na kundaa ini nts’ii na sawi.

Sikua’ra ntsi'i fia wa’a kundoo
na sawi

Un ndoo tna iyo ntsii na wa’a
waxi nima.

Ta kuu se’e sawi

Ta saa ndatno’oni i xi'i ntsi'i na
nakitna’an

xi'in i tna kuu na ngoo, na waa
na saan

Na savi ta un nda na inka xiyo
(gringo) fiakan

Un ndaa tna’an ntsichi tsi'i na imi,
saa

Ntsi'i no savi, ta koto ndoo vitni
Kachi

Kamani kua’no ntsi'i na savi
Kachi ka’an

Tsi owi nuu tno’on tno’on sawi
ta tno’on sa’an.

Y les voy a platicar de lo que
estoy haciendo.

Estoy presintiendo que yo estoy
pagando,

y me estoy alocando de lo que
estoy haciendo,

esto esta naciendo,

estoy aprendiendo del talento,
que me sale muy adentro.

Este es el encuentro del
Mixteco, nahuatleco, tlapaneco.
Nunca me quedo seco, soy mixteco,
represento a mi gente mixteca,
porque somos como los
aztecas.

Pénganse alerta al mixteco va
para arriba,

porque mis palabras riman y la
voz de la montafia

es la que anima para cantar
esta cancion

con gran ilusion.

Nunca voy a caer en la prisiéon
por cantar esta cancion.

Hay que vivir la vida como en
esta ocasion,

sin depresion.

No discriminacién a nuestra

propia region.

En lengua fiuu savi o mixteco (Tlapa, Gro.), autor: Gonzalo Candia Moreno (Direccién

General de Culturas Populares).'

10 Este canto y el del ejemplo 8 también se pueden encontrar en los archivos del

Instituto Nacional de Lenguas Indigenas.
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Canto 2

Ni kamaxananti

No te avergiiences

Ka kgaxpatit wa tuku na kawaniyan
akit axala Amixtlan

Y ni li maxanan wa tuku kit 1i
chuwinan

Pi wa kin totonaco akit na
kamatsiniyan

Chuna la kin tata chu ki nana ki
matsinikgolh

Chuna la kin tlat chu kintse ki
makgastakgolh

Ki matsinikgolh tsinu tsinu tsukulh ka
tsini wa uma tachuwin

Wa tu chu kit lakaskin kakatsinikgolh
wa tiku katsiputunkgow

Chuna na kgalhpawasaw

wa tuku na kgalhpawasaw

na takgalhchuwinanaw kinta
cristianokan.

Lu paxkat katsini wa tuku kgatliyaw
Iu tlan tachuwin

wa kina maxkin kin puchinikan ni ka
la talatlawaw y

maxtun kalaw na la makgtayayaw.

Oigan lo que les voy a decir yo soy del
pueblo de Amixtlan.

No me avergiienzo de la lengua que yo
hablo, la cual es mi totonaco y yo les voy
a ensenar.

Asi como mi abuelo y mi abuela me
ensefiaron, también como mi padre y mi
mama me hicieron crecer.

Me ensefaron y poco a poco fui
aprendiendo esta lengua, la cual yo
quiero que todos aprendan aquellos que
quieran aprender.

Para que asi traspasemos las fronteras a
las que queremos pasar y platicaremos
con nuestros hermanos indigenas.

Estoy muy agradecido por todo lo que
tengo, es muy buena lengua que nos dio
nuestro Dios, no hay que pelear, hay que
unirnos para ayudarnos.

En lengua tutunakt o totonaco (localidad de procedencia no especificada), obra del grupo
“Eco expresivo de la B6”, traductores: “El Rolas” y “El Chairo”, traductor técnico: Noé
Gomez Salazar (Direccion General de Culturas Populares).

I11. La estetizacion de un discurso literario

mediante canciones o cantos

Regresemos a la pregunta planteada al principio del presente ar-
ticulo, ;qué ocurre con el significado global de una obra que, den-
tro de su proceso creativo, comenzé siendo una expresion literaria
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(cuyo significado, digamos, pre-global correspondia en exclusiva
al significado del discurso literario), y que después de ser esteti-
zada musicalmente termina siendo una expresién cantada?

La respuesta a esta pregunta es que el significado global de
una expresion cantada se conforma mediante sus componentes
literario y musical, en consideracién, al menos, a la serie de as-
pectos referidos a continuacion.

En principio, debe tomarse en cuenta el tipo de expresion can-
tada mediante el cual se estetiza musicalmente un discurso lite-
rario; esto es importante porque a cada tipo de expresién cantada
le corresponde una funcién musical preponderante. Como ha sido
expuesto en las paginas precedentes, han sido tipificadas dos
grandes opciones en relacion con la estetizacion de un discurso
literario, estas son:

(1) Si se estetiza como cancion, el autor del discurso literario,
en particular el concebido en estrofas, u otra persona, com-
pone un discurso musical especifico, inico y pretendida-
mente acorde en caracter con el discurso literario, con lo
cual la obra adquiere un significado global conformado por
los respectivos significados del discurso literario y del dis-
curso musical (en otras palabras: en una cancién, la musica
no sélo es acompafiamiento).

(2) Si se estetiza como canto, el autor del discurso literario
busca el apoyo expresivo de una obra cuyo significado glo-
bal lo conforma, esencialmente, el significado del discurso
literario (en otras palabras: en un canto, la musica es bési-
camente un acompafiamiento).

Como ha sido advertido, esta categorizacion no debe enten-
derse en términos absolutos, sino en forma gradual. Debemos
admitir que no es tarea facil fijar una frontera rigida entre cancién
y canto —asunto que tampoco pretendemos aqui—, como tam-
poco lo es establecerla entre las funciones musicales del aporte
de significado y el apoyo expresivo a una obra. Hemos hablado de
grados de correspondencia, proponiendo que el género cancién
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es el que en mayor grado corresponde a la funcién musical de
aportar un significado no literario a la obra; y que el género can-
to es el que en mayor grado corresponde a la funcién del apoyo
expresivo, como puede apreciarse de manera esquematica en el
cuadro 3. Y es posible, desde luego, referir aqui un gradiente mas
fino en relacion con el significado del discurso musical y el sig-
nificado global de una obra. Para la cancién, se puede hablar de
un aporte de significado musical en grado maximo, intermedio
o minimo; el punto intermedio es el que quiza corresponda a las
canciones en que se emplean coplas. Mas aun, se puede cuestio-
nar, para el canto, la nulidad de aporte del significado musical
de la funcién aqui categorizada como apoyo expresivo. Lo ante-
rior puede ser esquematicamente representado en el cuadro 5, en
el cual la divisién entre cancién y canto ha sido deliberadamente
trazada ahora con una linea discontinua:

CuADRO 5
Gradientes del significado del discurso musical,
entre las funciones musicales de la cancién y del canto

Tipos musicales: CANCION CANTO
Funcién de la masica: ~ APORTE DE SIGNIFICADO “—............c..cvenns — APOYO EXPRESIVO
Aporte de significado

del discurso musical al . . . .
o Méximo < intermedio < minimo «...— ;nulo?
significado global de

la obra:

Pongamos ahora en didlogo las ocho piezas seleccionadas para
este escrito con los elementos vertidos en el cuadro anterior, si-
guiendo para ello una ruta que va de lo general a lo particular.
En sentido amplio, es posible decir que en el género cancion,
como las seis reunidas aqui, el significado musical de la obra es
de carécter estructural; ello es asi porque dicho significado pro-
cede de uno de sus componentes fijos, definitorios de ella: su
propia melodia. A su vez, en el género canto, al que pertenecen
las dos piezas aqui citadas, el significado musical de la obra es de
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orden performadtico, en tanto que éste gravitara fundamentalmen-
te en su instanciaciéon particular sobre un ritmo preestablecido,
de conformidad con lo que el momento le demande a su autor o
intérprete. Al parecer, la realizacion de un canto exige al intér-
prete mayor naumero de elementos creativos que los requeridos,
digdmoslo asi, para la interpretacion de una cancién. Si bien los
aspectos performaticos no estan ausentes en la manifestacién de
una cancién, estimo pertinente mantener, al menos metodolégi-
camente, la diferencia entre un significado musical estructural
(mayormente relacionado con la cancién) y otro de tipo perfor-
matico (mayormente relacionado con el canto), de acuerdo con
los términos en que acaba de ser expuesto.

En otro nivel de anélisis, es pertinente poner en relacion el sig-
nificado musical con el tipo de estructura musical, identificando
en ésta el grado relativo de elaboracién o complejidad melédica.
Para iniciar con ello, debe advertirse que, al menos en las tradi-
ciones artisticas a las que pertenecen, tanto los tres géneros de la
poesia popular hispdnica cantada —la cancién, el romance/ corri-
do y la décima—, como las ocho piezas aqui reunidas, cada com-
posicién ostenta un discurso literario méds amplio que el musical.
Se trata de obras en las que encontramos la repeticion de una idea
musical y la enunciacion de distintas ideas literarias, correspon-
dientes a unidades literarias formalmente diferenciadas.!’ Es
abundante la cantidad de ejemplos en los que una idea musical
(A), grado de menor complejidad melddica, se emplea en cancio-
nes con series mas o menos abiertas en niimero de coplas, asi como
para las series de estrofas tendencialmente extensas, caracteristicas
de romances y corridos. Es del todo plausible que una idea musi-
cal como esa se pueda segmentar en (Aa, Ab...). Empero, de una
estructura musical asi, es posible decir que el significado musical,
por sencillo que pueda calificarse su discurso, representa un aporte

1 Excepciones notables, a mi parecer, con respecto de las cuales es posible afirmar
que la obra estd conformada por un mayor nimero de ideas musicales que literarias lo
representan los sones Las copetonas 'y El México lucido, de la tradicién del mariachi, con las
correspondientes interpretaciones del significado del discurso musical a que haya lugar.
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al significado global de la obra; al mismo tiempo que, en estos
casos, la musica también cumple evidentemente la funcién de
apoyar la expresion de la pieza. Ninguno de los ejemplos citados
en este trabajo corresponde a una estructura musical de forma (A).

Esquemaéticamente hablando sigue, en grado de complejidad
melédica, una estructura musical elaborada mediante un par de
ideas musicales (A) (B). A partir de esta clase de estructura, abra-
zo la hipétesis de que, precisamente por contar con dos ideas
—hecho ligado, con toda probabilidad, al acomodo de las ideas
en el discurso literario—, el discurso musical ha sido compuesto
con la intencién explicita de contener y manifestar un significado
musical, el cual alimenta el significado global de la obra; por todo,
en este tipo de obra, la musica dificilmente podra ser calificada
como “acompafiamiento”. Cuatro de las canciones aqui referidas
se corresponden con tal estructura, como procede comentarlo de
manera conjunta a continuacion.

La cancién 1, en purépecha, tiene dos estrofas, practicamente
de igual extension, a cada una de las cuales le corresponde una
idea musical, claramente diferenciada la una de la otra, en con-
sonancia con los contrastes literarios, y discursivos, de las respec-
tivas estrofas. La cancion 2, en tsotsil, esta conformada por tres
estrofas, de extensién semejante pero cuya estrofa tercera desta-
ca por presentar una segunda idea musical altamente contrastan-
te con la primera; de nueva cuenta, se aprecia el manejo delibe-
rado de los recursos melddicos en paralelo al discurso literario.
La cancién 3, en zapoteco, consiste en cinco estrofas, cuatro de
ellas musicalizadas con variantes de la primera idea musical (en
modo menor), en funcién de la distinta extension de las respec-
tivas estrofas; en tanto que la estrofa mas extensa se musicaliz6
con la segunda idea, cuya una melodia es en todo contrastante
ante la otra, tanto por sus modos (mayor-menor) y caracter, como
por su extension; esta por demas hacer patente la relaciéon busca-
da —y, en mi opinién, encontrada— entre ambos discursos. A su
vez, la cancién 4, en maya, la conforman tres estrofas, dos de las
cuales son de longitud visiblemente extensa, lo que contrasta con
la relativa brevedad de la restante. La extension de las estrofas
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formalmente iguales permite advertir contrastes melédicos im-
portantes al interior de la primera idea musical, de caracter ate-
nuante, mientras que la fuerza que de manera creciente fue plas-
mada en la segunda idea, casa adecuadamente con el discurso
literario correspondiente.

Por su parte, el siguiente grado de complejidad melddica, de
los relacionados con las piezas seleccionadas aqui, consiste en el
afiadido de un estribillo musical y literario a la estructura musi-
cal (A) (B). Es posible decir, con toda razén, que, desde el punto
de vista musical, a éste corresponde una idea musical (C), pero
sigamos conduciéndonos sobre el entendido de analizar esa ter-
cera idea como una que se afiade a las ideas (A) (B), las princi-
pales de la cancién. La cancién 5, en ndhuatl, de cinco estrofas
mas el estribillo, ejemplifica este otro caso en el cual, de entrada,
se advierte un verdadero contraste en la extension de las estrofas
musicalizadas con la primera idea y la extensién de las musica-
lizadas con la segunda, la respectiva idea musical en cada caso
es consecuentemente diferente también. Este contraste, en mi
opinidén, debe ponerse en oposicién con el estribillo, que en tér-
minos literarios y musicales aporta otros elementos a la pieza;
en suma: el significado global de esta cancién debe mucho a sus
tres ideas musicales, asi como a la repeticion de la idea literaria
del estribillo.

En relacion con los preludios, interludios, posludios y caden-
cias, al menos uno de los cuales esta presente en alguna de las
cinco piezas antes comentadas, éstos pueden considerarse afia-
didos de la estructura central, mismos que, por cierto, general-
mente se adaptan a la situacion performaética de las canciones,
alargandose, acortdndose o, incluso, omitiéndose.

Y por lo que toca a la altima de las canciones, la 6, en seri, no
obstante estar conformada por una sola estrofa, ejemplifica el
grado de complejidad mel6dica mas alto de los aqui atendidos,
correspondiente a una estructura musical (A) (B) (C). Debo ad-
mitir que acepto un andlisis musical alternativo que establezca,
por ejemplo, que a la estrofa de esta cancién corresponde una
idea musical (A), y que las diferencias que yo destaco pueden
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tratarse como sus secciones (Aa), (Ab) y (Ac), respectivamente.
Sin embargo, lo particular de esta cancién, desde mi punto de
vista y de conformidad con los objetivos del presente articulo,
es que en el significado global de la pieza resalta el significado
literario de su tltima linea, tanto como el significado musical de
laidea (C) o el fragmento (Ac), segtn el analisis adoptado (véase
el cuadro 4).

Complementariamente, he dicho que para el género canto, re-
presentado en estas paginas mediante dos piezas, el significado
musical es de orden performaético. Esto significa que, debido a la
falta de una melodia propia, el tipo de relaciones existente entre
los discursos literario y musical vistas en las canciones no son
identificables en los cantos. Sin embargo, en el canto se echa mano
de otros mecanismos expresivos, como es el volumen, por decir,
rasgo meramente performatico, de naturaleza no estructural, dis-
tinta al de una melodia. Las ideas musicales de una cancién le
dan unidad global a la pieza, asi como identidad particular a las
distintas estrofas, y en especial a su estribillo o coro; en el canto,
el discurso literario, de entrada, bien puede no estar estructurado
en estrofas, por lo que la unidad/ integracion de las partes de la
pieza reposa en otros aspectos.

Por otra parte, parrafos atras fue referida la nocién de macro
sistema musical, uno correspondiente a la cancién y otro al canto.
Este aspecto también debe ser abordado en sentido gradual, a
partir de la alta probabilidad de que en cada uno de los géneros
se presenten en distinta proporcion las funciones musicales de
aportar significado a la obra y de apoyar la expresion de la pieza.
Una investigacion interesada en identificar cual es la funciéon mu-
sical preponderante en un género literario-musical en especifico
se beneficia de la existencia de estudios previos sobre sus estruc-
turas musicales. Es el caso de un trabajo realizado sobre la pirekua,
nombre nativo de la cancién tradicional del pueblo purépecha
(Reynoso Riqué, 2015), representado aqui con la cancién 1, de
corte no tradicional. Precisamente, por lo que toca a un alto na-
mero de composiciones recientes, elaboradas bajo la influencia
de la musica popular del ciberespacio, a la luz de identificar y
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reflexionar sobre las funciones y significados musicales, se hace
necesario conocer las estructuras musicales —o los recursos de
acompafiamiento— de un creciente nimero de géneros, tales
como los identificados hace unos cuantos afios en Espafia, que
alfabéticamente van del aquacrunk al wonky, pasando por el break-
step, la cumbia digital, el nerdcore hip hop y el post-punk revival,
hasta sumar 68 de ellos (Marquez, 2014).

Investigadores de la poesia popular hispénica, incluida su ma-
sica, como Margit Frenk, estudiaron la “Vida y supervivencia de
la cancion popular”, como reza el apartado de una de sus obras,
y en especifico su optsculo “Permanencia folclorica de una ar-
caica forma poética” (Frenk, 2006: 147-155). Al respecto, cabe
destacar que trabajos como ese, aparte de su amplia dimensién
temporal, se ocupan en términos comparativos de la continuidad
del comportamiento artistico de dos momentos, comportamien-
to circunscrito a una comunidad relativamente homogénea en
términos histdrico-geograficos, incluso lingtiisticos. Hoy en dia,
el comportamiento artistico es otro: los agentes-productores cul-
turales y sus (ubicuos) seguidores-consumidores deambulan en
otras realidades histdrico-sociales, geografico-politicas y lingtiis-
tico-identitarias; todo parece indicar que los discursos estetizados
ya no s6lo se enuncian para el propio mundo o la comunidad de
origen, sino que van dirigidos al mundo exterior, que parece re-
cibir mayor atencién que el primero. Por ejemplo, la practica de
los cantos tradicionales en las lenguas de los pueblos yumanos
de Baja California se adscribirse a lo que, en términos de Lynn
Stephen, se puede llamar identidad de consumo externo, en opo-
sicion a todo aquello que pueda corresponder a la identidad de
consumo interno (Gardufo y Valenzuela, 2015: 23). Estos y otros
cambios de perspectiva en la musica, —aspectos que deben te-
nerse presentes—, estan identificados, desde luego, y han sido
analizados desde hace varias décadas; baste citar el articulo de
Flores Mercado (2015) dedicado a la musica “moderna” de la
banda de una localidad del centro de México.

No obstante, el hecho de recurrir a la cancién o al canto para
estetizar un discurso literario, de factura reciente, atin requiere
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la alusion a algunos aspectos, en particular si dicho discurso esta
en una lengua indigena. Uno de tales aspectos es la eleccion del
autor para musicalizar su discurso mediante uno u otro tipo de
expresion cantada. En el caso de las canciones aqui presentadas
en purépecha, tsotsil, zapoteco, maya y nahuatl (la canciéon seri
es anonima), los datos consignados en las fuentes permiten ver
que los autores de la letra son por igual los compositores de la
musica (para las canciones purépecha y tsotsil se anota la coau-
toria musical). Lo anterior concuerda con una apreciaciéon de
Carlos Montemayor, quien escribié: “Gran parte de los poetas
que he conocido en varias lenguas de México son también com-
positores” (2001:133). Complementariamente, para los dos cantos
aqui incluidos, las respectivas fuentes proporcionan el nombre
del autor del rap mixteco, asi como los traductores del rap toto-
naco; no hay ninguna atribucion autoral relativa a la musica
(como en algtin sentido, este tipo de canto asi lo presupone). Con
todos los riesgos que puede implicar la siguiente generalizacion,
quiza una variable de peso para decidirse por el tipo de musica-
lizacion por aplicar a un discurso literario sea el grado de vena
compositiva musical que poseen sus mismos autores.

Otra de las variables que pueden estar detras de la eleccién de
musicalizar un texto mediante una cancién o un canto se relacio-
na con otro aspecto a considerar: las diferencias lingtiisticas entre
el autor de la obra y sus receptores. Es posible que por la cabeza
de algtin autor pasen pensamientos como este: “A ver, escribo la
letra en mi lengua materna (indigena) y compongo la musica de
una cancién, pero no sé quiénes se puedan interesar en escuchar-
la. En cambio, si hago una letra, también en mi lengua materna,
y la canto a ritmo de rap, seguro es que me aplauden, aunque no
sepan lo que estoy diciendo”. Este pensamiento especulativo tie-
ne algo de verdad, al menos en relacién con el hecho de que he
atestiguado presentaciones de raperos indigenas que se expresan
en su propia lengua, en las cuales, apenas se activa la caja de
ritmos, muchos de los espectadores —nacionales y extranjeros,
por cierto—, emiten interjecciones de jubilo y al final ofrecen co-
mentarios positivos de la obra, aun en los casos en que no fue
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dada ninguna traduccién al espafiol. Cierto es que por medio del
rap se puede expresar toda clase de discurso en cualquier lengua
indigena, asi como ofrecer inmediatamente después la traduccion
correspondiente, al espafiol, digamos, incluso “raepeando” por
igual; lo anterior es una gran posibilidad del canto, dificil de ex-
plotar con la cancién.

Pero, ;qué se puede decir de los espectadores que no compren-
den la lengua indigena en que se expresan los raps, tratese de los
que asisten a los performances o de los que acceden a ellos me-
diante los recursos electrénicos? Es posible, ademas de absoluta-
mente legitimo, que su inclinacién por tales expresiones esté
motivada por su solidaridad con el sentido de resistencia que
soportan los géneros de musica popular alternativa, como son
los aludidos por Jorge Velasco Garcia (2009). Por otra parte, exis-
ten estudios, aunque pocos todavia, que abordan los asuntos de
la recepcion, el consumo, la apropiacion, la diferenciacion, la opi-
nién y la percepcién de canciones en lengua indigena musical-
mente correspondientes a un género de cancién particular; me
refiero a un muy recomendable escrito en relacién con el rock en
tsotsil (Tipa, 2014).

Finalmente, sin considerar agotados todos los aspectos, me
refiero a uno que considera en términos generales a las expre-
siones cantadas en lengua indigena, independientemente de sus
tipos particulares, y es el de la actual preferencia de éstas por
encima de la produccion literaria escrita en esos mismos idio-
mas. Cierto es que ha quedado atras aquel escenario en que las
manifestaciones artisticas en lenguas indigenas arrasadoramen-
te predominantes que fueron lanzadas para todo puablico eran
poesias y narraciones (publicadas, por cierto, de acuerdo con
una légica que las situaba no para ser leidas en las regiones
correspondientes, sino que las ponia en manos de un publico
ajeno a ellas que las iba conociendo mediante su traduccion al
espafiol). Tal escenario fue especialmente palpable a partir de
la década de los afios ochenta del siglo pasado, y estuvo en boga
por aproximadamente un cuarto de siglo. Desde hace unos quin-
ce afos a la fecha, sin que se haya truncado la produccion escrita,
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por fortuna, las manifestaciones artisticas mas abundantes en
lenguas indigenas puestas al ptblico corresponden a expresio-
nes cantadas, las que han alcanzado mucho mayor impacto y
audiencia que las publicaciones impresas, en distintos espacios,
incluidas sus regiones de origen. Los medios electronicos han
dado lugar a formas, hoy en dia ya no tan novedosas, de visibi-
lizar y audibilizar las expresiones cantadas en lenguas indigenas
que han dejado a la zaga a la simple lectura; los canales visual-
auditivo se han sobrepuesto al canal visual, reservado en exclu-
siva para el acto de leer.

En este otro escenario, se aprecia un cierto predominio del can-
to frente a la cancién, de acuerdo con las definiciones dadas a
tales términos en este mismo articulo. La generacion de discursos
literarios enunciados con ritmos que apoyan o acompafian su ex-
presion es mas frecuente que la elaboracion de discursos literarios
para los que se compone su respectivo discurso musical. De con-
tinuar esa tendencia, ;llegaré el dia en que la estetizacion musical
de los discursos literarios se haga tinicamente mediante los recur-
sos del canto? En lo personal no lo deseo, porque estoy seguro de
que los compositores indigenas tendran por siempre mucho que
aportar con sus melodias al significado musical de sus creaciones.
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