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Antes se tocaba papel,
se estudiaba con un maestro
Remembranzas de la educacion musical rural
en Totolapan, Morelos*
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Abstract

BEFORE IT WAS PLAYED FROM PAPER, IT WAS STUDIED WITH A
TEACHER. MEEMORIES OF RURAL MUSICAL EDUCATION IN ToTOLA-
paN, MoreLos. The current article is the result of an
ethnographic research in the town of Totolapan, More-
los, its aim was to recover the collective memory of the
wind band music through the interviews with musicians
between the 60 and 90 years old, or with their widows.
Musical education is an aspect that comes across
strongly in the narratives of the interviewees as a_form
of social cohesion among yesterday and today musi-
cians. Musicians’ education and formation in rural and
indigenous areas has seldom been studied by research-
ers of different disciplines and this article seeks to
make a contribution to the knowledge of this not so
well researched field.

Key words: music, peasant musicians, cultural iden-
tity, musical education

Resumen
El presente art culo es resultado de una investigaci n
etnogr fica en el pueblo de Totolapan, Morelos, cuyo
objetivo fue reconstruir la memoria colectiva de la m -
sica y las bandas de viento a trav s de entrevistas a
m sicos de entre 60 y 90 a os de edad, o a viudas de
stos. La educaci n musical es un aspecto que desta-
ca en las narrativas en cuanto una_forma de cohesi n
social entre los m sicos de antes y una _forma de dis-
tinci ndelos m sicos de ahora. La educaci ny forma-
ci ndelos m sicosenel mbitorural eind gena ha sido
poco abordada por investigadores o acad micos de di-
ferentes disciplinas, por lo que el art culo pretende ser
una aportaci n en este campo.
Palabrasclave: m sica, m sicoscampesinos, identidad
cultural, educaci n musical

orelos es uno de los estados del pa s con un gran n mero de bandas de viento y alberga una de las ban-
das de m sica tradicional m s antiguas de M xico, La Banda de Tlayacapan. Totolapan, como Tlayaca-

pan, est ubicado en la regi n de los Altos de Morelos, cuya econom a se sustenta en el cultivo de ma z, jito-
mate, tomate, nopal y frijol, principalmente; por ello hablar de Totolapan como un pueblo campesino, pues,
aunque no todos sus pobladores viven del campo, sus formas de vida y de pensar el mundo est n enmarcadas
en una cultura campesina, que no debe ser pensada como aislada y est tica, sino en constante cambio por las
relaciones establecidas con la vida urbana a trav s de los medios de comunicaci n, la migraci n o el mercado.

Entrar en las casas de este pueblo es encontrarse con unas identidades campesinas que buscan ser mo-
dernas y urbanas, pero que al mismo tiempo conservan celosamente pr cticas rurales muy antiguas. En las
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habitaciones de estos hogares campesinos Mickey
Mouse y el Pato Donald conviven con im genes del
Se or Aparecido y altares adornados a la manera tra-
dicional.

Totolapan es considerado en Morelos un pueblo de
m sicos pues, seg n los propios habitantes, existen
alrededor de 350 m sicos, casi todos agrupados en
bandas de viento, aunque tambi n encontramos ma-
riachis, conjuntos y estudiantinas. En Totolapan la
m sica es considerada una importante fuente econ -
mica que puede combinarse con el trabajo de campo
y otros oficios. Los habitantes de este pueblo tienen
que buscar alternativas de empleo porque, como dir a
uno de los entrevistados, “jel campo es un volado!”:! el
clima puede jugar en contra o en favor de los cultivos,
el mercado puede subir o bajar los precios sin predic-
ci n, pero espec ficamente la carencia de una pol tica
rural que favorezca al campesinado hace que la vida
en el campo sea muy incierta. Por ello los hombres
j venes y adultos consideran la m sica como una for-
ma de empleo para el sustento de sus familias. Estos
m sicos tocan en distintos rituales festivos, sobre
todo carnavales o ferias de pueblos vecinos o lejanos,
as como tambi n en procesiones o entierros.

Lam sica promovida como objeto de mercado por
los grandes medios de comunicaci n ha causador -
pidos cambios en las culturas musicales de los pueblos
campesinos e ind genas de M xico en las Itimas
d cadas. Estos cambios contribuyen a forjar una nue-
va visi n del mundo y, en consecuencia, determinan
la forma de entender y vivir la m sica. Por dar alg n
ejemplo podemos decir que en Totolapan los sones,
jarabes, marchas, la m sica cl sica mexicana y eu-
ropea, que tradicionalmente se interpretaban duran-
te las fiestas y otras celebraciones colectivas, se han
dejado de tocar y escuchar, ante los ritmos norte os
impuestos por el mercado de la m sica. Aunado a lo
anterior, en Morelos laeducaci nmusical ha sidodesa-
tendida de modo sistem tico por los gobiernos locales
y federales. Como se ver m s adelante, son los m si-
cos de cada pueblo o regi n los que asumen la for-
maci n musical con recursos econ micos y acad mi-
cos limitados, pero con una importante legitimidad
delante de los ojos de los pobladores. En los Altos de
Morelos nunca se ha contado con una escuelade m -

! Una cuesti n de suerte.

sica con reconocimiento oficial, la Escuela de M sica
Comunitaria la han hecho los mismos m sicos crean-
do sus propias estrategias de ense anzay aprendiza-
je. Los directores de las bandas u otras agrupaciones
han sido los principales promotores y responsables de
que las nuevas generaciones aprendan y mantengan
la m sica como una pr ctica cultural y econ mica
peculiar de esa regi n de Morelos.

En la actualidad, una de las preocupaciones fun-
damentales de los m sicos m s viejos es que no se
cuenta con una escuelade m sica en el pueblo, y que
los m sicos j venes de Totolapan ya no leen nota, a
diferencia de ellos, que ten an el inter s por aprender
el solfeo y por tocar m sica cl sica, as como la m -
sica aut ntica —como ellos llaman a la m sica tradi-
cional- de la regi n.

La forma como la mayor a de los j venes aprende
a tocar un instrumento es de o do,? y por lo general
tocan la m sica que est sonando en la radio para
poder trabajar en las bandas comerciales.®? Los m si-
cos m s viejos reconocen que los j venes son buenos
m sicos lricos, sin embargo, consideran que hace
falta la educaci n musical para aprender solfeo, me-
jorar en la t cnica y poder interpretar m sica cl sica
y tradicional, lo que permite dar continuidad a su
identidad musical regional y, por lo tanto, a su iden-
tidad cultural.

El objetivo de este art culo es reconstruir la memo-
ria colectiva de los procesos de educaci ny formaci n
musical que experimentaron los m sicos de entre 60
y 90 a os, del pueblo de Totolapan. Se describir n los
aspectos culturales —-m s que los aspectos musicol -
gicos—de esta pr ctica, para que cualquier propuesta
institucional o de otro tipo dirigida a fortalecer la edu-
caci n musical en el mbito rural o ind gena pueda
considerarlos.

Paraalcanzar este objetivo se realizaron entrevistas
a m sicos que hab an formado parte de bandas de
viento y a mujeres viudas o hijas de m sicos. Las
entrevistas fueron de tipo biogr ficas, con la finalidad
de reconstruir las historias de vida relacionadas con
la m sica. La entrevista biogr fica y de historia de
vida permite comprender las experiencias de las per-
sonas y mostrar ¢ mo manejan sus vidas en condicio-
nes de pobreza, opresi n, exclusi n o cambios sociales.

2 Se le llama tocar de o do cuando se aprende a tocar un instrumento al escuchar repetidas veces una melod a. A estos

m sicos se les conoce como I ricos.

3 Lam sica tradicional que se mantiene viva son, de manera se alada, los sones de Chinelo, puesto que son muy solicita-
dos por los contratantes o el p blico en general para distintas festividades, como los carnavales no s lo de Morelos sino
de otros estados de la rep blica. Por ello el Chinelo, musical, danc stica y socialmente se ha ido modificando y recreando de
acuerdo con los nuevos contextos sociales y gustos musicales. Estos cambios suelen ser poco aceptados por los m sicos

m s tradicionalistas.
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La historia de vida es un recurso para explorar la for-
ma en que los individuos construyen o interpretan su
mbito social, entendiendo que estas historias no son
un simple reflejo de la realidad sino construcciones
sociales mediante las cuales se da sentido a las expe-
riencias vividas (Davis, 2003).

Las historias de vida tambi n son tiles para re-
construir las experiencias de lo vivido, los afectos y
las subjetividades, perono s lo en un nivel individual
sino colectivo; no pretenden ser datos adicionales a la
historia escrita en el sentido de que no son conside-
radas datos fr os y objetivos, sino instrumentos que
permiten dar cuenta del mundo intersubjetivo y afec-
tivo (Ormi res, 2003).

Elinter s por tratar el pasado de la educaci n mu-
sical en Totolapan radica, por una parte, en el que
genera el estudio del tiempo y la memoria: dar cuen-
ta de los cambios, de las evoluciones, de las crisis y las
inestabilidades (V zquez-Sixto, 2001). Por otra, con-
sideramos relevante reconstruir la memoria colectiva
deestapr cticacultural-ense aryaprenderm sica-,
ya que mantiene la tradici n de un oficio fundamen-
tal para la vida ritual y comunitaria de los pueblos
ind genas y campesinos del pa s.

Este art culo busca contribuir principalmente en
tres aspectos: a) la recuperaci n de la memoria de
procesos culturales locales como la ense anza y el
aprendizaje delam sica; b)la producci n de estudios
etnogr ficos sobre bandas de viento que faciliten com-
prender su pasado y su presente, y ¢) la comprensi n
de la educaci n musical rural e ind gena de M xico
con base en una perspectiva cultural, dada la escasa
bibliograf a con la que se cuenta.

La educaci n musical
desde una perspectiva cultural

Diversos autores —y desde hace varias d cadas— han
se alado que la m sica es un producto hist rico y
cultural (Blacking, 1967 [2001]; Merriam, 1964; Feld,
1991 [2001]). Merriam (1964) afirmaba que cada so-
ciedad establece qu es y qu no es m sica a partir
de conceptos articulados y ordenados que definen un
determinado sistema musical. De igual forma, la so-
ciedad define qui nes pueden ser m sicos, mediante
qu procesos llegan a serlo, as como el lugar que
ocupan en esa sociedad.

La educaci n musical tambi n es producida por y
en una cultura; responde alas necesidades culturales,
pol ticas y econ micas de cada pueblo o naci n. En
este art culo entendemos que educar musicalmente a
alguien no s lo es ense arle notas musicales, sino que

es un proceso mediante el cual se transmiten y recrean
valores e identidades que cuestionan o afirman elorden
social. Bruno Nettl (1983, cit. en Schippers, 2010)
plantea que un sistema musical —su estilo, caracte-
r sticas principales y estructura—est relacionado con
la forma particular en que es ense ado como un todo
y a partir de cada elemento. Schippers (2010), por su
parte, se ala que la transmisi n de conocimientos
musicales —sea de manera vern cula o moderna-— es
una inmersi n cultural para el o la aprendiz. E1 modo
en que lam sica se ense ay seaprende est profun-
damente vinculado con la tradici n musical espec fi-
ca, con sus contextos y con sus sistemas de valores.
Por ejemplo, en la meseta p’urh pecha, en las ban-
das de viento tradicionales de los pueblos, cuando se
aprende la m sica tradicional no s lo se aprende a
tocar un instrumento y una estructura musical, sino
a ser p’'urh pecha, ya que los estilos musicales y las
caracter sticas particulares de su sistema musical es
lo que da forma a su identidad cultural y musical.
Directores y maestros transmiten a sus pupilos aque-
llas formas y estilos musicales que distinguen el so-
nido p’urh pecha, que les permite diferenciarse de los
de otros pueblos o regiones musicales (Flores, 2009).

“Los gamel n” -la agrupaci n musical m s impor-
tante de Bali y Java— tambi n son un vivo ejemplo de
lo planteado por Schippers, pues ah se transmiten
tanto los conocimientos musicales como los aspectos
socioculturales de la m sica. Las modalidades de re-
laci n que se establecen durante los ensayos musi-
cales hablan de una cultura musical particular, dis-
tinta de la occidental (Small, 1980).

Meki Nzewi (1999) se alaquelaeducaci n musical
en frica implica una activa participaci n de los ni-

os y las ni as. stos normalmente son libres de

hacer m sica durante todo el d a de manera grupal,
formando ensambles musicales de modo espont neo.
Para aprender a tocar un instrumento por lo general
parten de la observaci n de los expertos; imitan y par-
ticipan en la ejecuci n instrumental, pero tambi n
observan las reglas sociales que indican cu ndoy qu
sonidos deben tocar de acuerdo con el momento.
Aprender a tocar en grupos o ensambles es al mismo
tiempo aprender a vivir en comunidad y en reciproci-
dad. Ubuntu es la palabra para designar al esp ritu
de comunalidad que, seg nlos m sicos africanos, se
construye cuando se hace m sica.

Estos ejemplos de educaci n musical responden a
m todos que podemos llamar vern culos o tradiciona-
les, casi siempre calificados de informales —calificativo
con el cual no estamos de acuerdo— debido a que no
responden a programas sistematizados y previamen-
te definidos en una instituci n de educaci n musical.
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Es importante mencionar que las formas vern culas o
tradicionales de ense anza musical son peculiares por
el fuerte v nculo que se establece con la comunidad,
as como por mantener viva la cultura musical local.

A la par de estas formas vern culas existe la edu-
caci n musical institucional o moderna, la cual est
promovida y reconocida por el Estado, dominada por
lavisi n occidental hegem nicadelam sica e intere-
sada en la profesionalizaci n del m sico para su in-
serci n en el mercado laboral.

Schippers (2010) considera que los programas de
educaci n musical institucional tienden a centrarse
en la lectura de la m sica, las habilidades, el reper-
torio, la teor a, la performatividad y la interpretaci n,
pero identifica cinco dominios clave transculturales
y compartidos por los dos sistemas educativos, entre
ellos los aspectos culturales: 1) habilidades t cnicas
vocales e instrumentales; 2) repertorio y pr ctica per-
formativa; 3) teor a (impl cita o expl cita); 4) creatividad
y expresi n; 5) valores y cultura.

Diversidad cultural
y educaci n musical en M xico

En M xico el estudio y aprendizaje de la m sica den-
tro de una instituci n educativa puede ser conside-
rado privilegio de ciertas clases o grupos sociales. Los
conservatorios y escuelas de m sica se encuentran
en las grandes ciudades, en no pocos casos hay que
pagar altas cuotas econ micas para estudiar y cuan-
do la educaci n es p blica la matr cula de ingreso es
bastante limitada. Los objetivos en estos centros edu-
cativos son la profesionalizaci n del m sico median-
te planes de estudio que imitan los de los conserva-
torios de m sica de Europa y Estados Unidos. Los
planes curriculares le otorgan un lugar secundario a
la m sica mexicana tradicional y popular. Susana
Dultzin (2002 [1985]) se ala que cuando se ense an
cantos, ritmos o instrumentos de los pueblos ind genas
se hace fuera de su contexto y sin entender la cosmo-
visi n y significados de la m sica para estos pueblos:

cuando un m sico huichol, para elaborar su viol n pri-
mero necesita so ar con el rbol del cual sacar la ma-
dera, despu s debe encontrar dicho rbol en el bosque y
finalmente construir el instrumento; y cuando le pide a
las fuerzas naturales, entre ellas el viento, que le ayuden
atocarelviol n,lam sicatiene que ser diferente (Dultzin,
2010: 126).

Meki Nzewi (1999) sostiene que la dominaci n
cultural ha generado gustos y preferencias por las
m sicas de los pa ses europeos en los pa ses del sur,
que subvaloran susm sicas propias. Nzewise alaque
en frica los programas de las escuelas de m sica
est n bastante orientados hacialam sica occidental,
por lo que la pr ctica pedag gica se convierte en un
aut ntico proceso de desculturalizaci n generadora
de una crisis cultural, sentimientos de inferioridad,
subjetividades frustradas, etc tera. Lam sica africa-
na tradicional no tiene reconocimiento acad mico y
s lo se puede encontrar y aprender en zonas rurales,
aunque cada vez m s los j venes se inclinan por la
m sica occidental urbana.

En Am rica Latina la situaci n no es muy diferen-
te, y por ello han existido movimientos culturales para
hacer frente a esta situaci n de colonizaci n del cono-
cimiento musical. De acuerdo con Susana Dultzin
(2002 [1985]), en Argentina o Cuba han existido mo-
vimientos pedag gicos importantes en favor de las
m sicas tradicionales. En M xico podemos mencio-
nar, en el mbito institucional, al Centro Cultural
Ollin Yoliztli,* escuela de danza y m sica donde, en
los niveles b sicos, medios y superiores, adem s de
ense ar m sica y danza cl sica se ense an m sicas
y danzas tradicionales de todo el pa s, as como g ne-
ros populares m s recientes y urbanos, como el rock.

La educaci n musical rural
e ind gena en M xico

Alo largo del siglo xx, los pueblos ind genas y campe-
sinos han compartido la exclusi n de los sistemas
educativos nacionales, centrados sobre todo en el en-
torno urbano. Tambi n comparten la imposici n de
la cultura occidental y urbana en el medio educativo,
cuyas consecuencias son la castellanizaci n de los
pueblos y su integraci n a los modelos de vida he-
gem nicos, por medio de instituciones y programas
educativos (Ossenbach, 1996).

Lost rminos educaci nrural e ind gena confluyen
sistem ticamente, aunque no son id nticos. Aqu juz-
gamos que las poblaciones rural e ind gena requieren
programas educativos diferenciados acordes con las
condiciones culturales distintivas de cada grupo po-
blacional. Sin embargo, en la historia educativa de
nuestro pa s las instituciones tanto educativas como
indigenistas las consideraron sin nimos y fusionaron
los programas dise ados para estas poblaciones (Fell,

4 Palabras en lengua n huatl que se han traducido como vida y movimiento.
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1996). Por ende, la informaci n que presento a con-
tinuaci nest enmarcada en los proyectos educativos
nacionales que de alguna forma contemplaron la for-
maci n musical para pueblos ind genas y rurales.

En esencia, describir el proyecto de las Misiones
Culturales, generado desde el Estado enlad cada de
los veinte del siglo pasado; nome enfocar aprogramas
actuales debido a que me interesa comprender el pa-
sado de la educaci n musical en Totolapan. Tambi n
describir de manera breve las iniciativas generadas
por las propias poblaciones para mantener esa edu-
caci n en sus pueblos.

Acciones de educaci n musical
desde el Estado para el mbito rural

El proyecto de educaci n musical rural que m s se
ha descrito es el de las Misiones Culturales, las cua-
les fueron creadas por el Estado mexicano posrevolu-
cionario alrededor de 1920 y dirigidas por el entonces
secretario de Educaci n P blica, Jos Vasconcelos.
La cobertura y distribuci n de las misiones variaron
seg nela oy se centraron de manera primordial en
las reas rurales;® consist an en equipos de trabajo
que sal an a poblaciones ind genas y rurales para
establecer contacto con los maestros rurales e impar-

tirles cursos r pidos que les proporcionaran herra-
mientas adecuadas a sus necesidades. En los cursos
de las primeras misiones encontramos: arboricultura,
hortalizas, trabajos en el campo, t cnica de la ense-

anza, psicolog a de la educaci n, organizaci n de la
escuela rural, coros escolares, juegos, deportes, pue-
ricultura, econom adom stica, industrias dom sticas
como lecher a y conservaci n de frutas (Santiago,
1973).

En 1924 se crearon seis Misiones Culturales don-
de la m sica fue tambi n incluida: hab a un jefe, un
profesor de peque asindustrias, unmaestrodem si-
ca y orfeones, otro de educaci n f sica, una profesora
de econom a dom stica, un doctor para la ense an-
za de higiene y de vacunas y un maestro encargado de
las pr cticas. La educaci n musical estaba incluida
en los objetivos de las misiones, ya que en 1927 se
decidi impartir un curso de m sica para el perfec-
cionamiento de los maestros misioneros; y cuando en
1928 la Secretar a de Educaci n P blica sugiri am-
pliar el personal misionero incluy a un profesor de
m sica y la instalaci n de orfeones (Santiago, 1973).

La educaci n musical y de artes populares ten a
la finalidad de atender aspectos sociales y emociona-
les de la poblaci n m s que la formaci n de artistas
en sentido profesional. Las actividades de los maes-
tros de m sica inclu an la ense anza de lam sicay

5 S lo hasta 1935 se incluy por primera vez una misi n de car cter urbano.
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el canto, organizar grupos musicales, cooperar en la
organizaci n de festividades, realizar trabajos de in-
vestigaci n musical, concursos de m sica y danza
(Santiago, 1973).

Acciones de educaci n musical
desde los pueblos en el mbito rural

De acuerdo con Ren Villanueva y Jos Ba uelos
(s. f.), la educaci n musical en el mbito rural, desde
la Colonia hasta nuestros d as, se ha transmitido
esencialmente de manera oral. Esta afirmaci n que
—como se ver m s adelante- requiere matizarse nos
muestra que los principales protagonistas en la pro-
ducci n y reproducci n de las culturas musicales en
M xico han sido los mismos pueblos, a trav s de sus
propios capitales econ micos y culturales.

En el mbito rural encontramos la educaci n mu-
sical sobre todo en: la familia, las agrupaciones musi-
cales, como las bandas de viento; las iglesias y mo-
mentos rituales (por ejemplo, las fiestas), y en los
centros de capacitaci n musical o casas de cultura.

Las formas de educaci n musical rural generada
por los propios pueblos rurales e ind genas son diver-
sas. Es dif cil citar en este texto la multiplicidad de
experiencias que existen en estos mbitos; a pesar
de esta dificultad describir las m s destacadas:

* La ramiLIA: es el primer lugar donde se establece
contacto con la m sica. Si se pertenece a una
familia que por tradici n se dedicaalam sicaes
muy probable que esa persona —en especial si
es var n— llegue a ser m sico tambi n. No se
cumple en todos los casos pero es frecuente que
losm sicosprovengan de unafamiliadem sicos,
de modo que se mantiene una tradici n familiar.
En general son los padres, t os o hermanos quie-
nes transmiten a los varones de la familia —prin-
cipalmente— los conocimientos y el gusto por la
m sica,nos loporunacuesti necon mica sino
por el orgullo de mantener viva la tradici n mu-
sical en su familia y en su comunidad; as , las
familias se han constituido como grupos funda-
mentales para sostener una tradici n musical:
por ejemplo, las bandasdem sica tradicional que
han logrado sobrevivir durante d cadas gracias
a su estructura social, donde predominan las
relaciones de parentesco y compadrazgo (Ochoa,
1993). La familia es el grupo que sustenta las
agrupaciones musicales, porque apoya a sus in-
tegrantes y promueve en el n cleo familiar la
motivaci n por la m sica y el v nculo compro-
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metido que se establece. Las familias garantizan
la reproducci n de la tradici n musical y, en
consecuencia, del patrimonio cultural de la fami-
lia y del pueblo (Hern ndez, 2008).
La IcLEsia: ha sido desde tiempos de la Colonia
una de las principales instituciones para la edu-
caci n musical dado su inter s en consumar la
evangelizaci n.Lalglesiacat lica como formado-
radem sicosy gustos musicales tiene una larga
historia, sus influencias y conceptualizaci n de
la m sica llegan hasta nuestros d as. En la ac-
tualidad, coros y estudiantinas son grupos mu-
sicales generados y articulados a la vida de las
Iglesias. Muchas personas de distintas edades
inician su formaci n musical ah , aprenden a
tocar alg n instrumento, y despu s contin an
su instrucci n en otros espacios o instituciones.
LAs AGRUPACIONES MUSICALES: las bandas de viento
sirven como formadoras de m sicos, se integren
stos a mariachis, orquestas, conjuntos, etc te-
ra. Hablaremos de las bandas de viento por ser
de las agrupaciones musicales m s comunes en
el mbito rural e ind gena. Como es bien sabido,
las bandas de viento pueden ser consideradas
aut nticas escuelas de m sica, pues son una
agrupaci n donde los miembros interact an con
el objetivo de cultivar el arte de la m sica (Her-
n ndez, 2008).

En muchas bandas, el director no s lo se en-
carga de los contratos comerciales o de los arre-
glos musicales, sino tambi n de ense ar los prin-
cipios b sicos de la m sica. 1 se convierte en
maestro, y su casa en aula escolar, que recibe a
losni os,ni asyj venes del pueblo que deseen
estudiar m sica y tocar alg n instrumento de
aliento.

En general, la din mica de estudio que se si-
gue dentro de una banda para aprender el solfeo
es de tipo cooperativa: losj venes que tienenm s
tiempo y experiencia suelen ense ar alosnuevos
integrantes, de tal forma que no todo el trabajo
educativo recae en el director sino en cada inte-
grante de la banda (Flores, 2009).

Los MAESTROS FOR NEOs: cuando no se cuenta con
un maestro en el pueblo se buscan maestros de
otros pueblos cercanos. Los maestros que con-
tratan los m sicos son personas que saben leer
y escribir nota, y suelen haber estudiadom sica,
pero no cuentan con un reconocimiento oficial.
Estos maestros suelen ser directores de bandas
de viento o de otras agrupaciones musicales en
otros pueblos, que se desplazan a pueblos cer-
canos para ense ar. Los maestros for neos son
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una importante fuente de intercambio musical
a trav s de la venta y compra de partituras, as
como de invitaciones mutuas para tocar en las
fiestas de los pueblos.

e LOs CENTROS DE CAPACITACI N MuUSICAL (Cecam): la
educaci n que se imparte en estos centros es
considerada como educaci nt cnica. Lamayor a
delos Cecam se encuentran en pueblosind genas.
Ejemplos de estos lugares son el Cecam de Tlahui-
toltepec, pueblo mixe de Oaxaca, el Cecamba de
Puebla, tambi n ubicado en la regi n mixe, y el
Cecam “Eliseo Cort s”, de Tingambato,® Michoa-
¢ n, en laregi n p'urh pecha. Los centros, sus
objetivos y sus formas pueden variar mucho,
aunque se comparte la idea de que deben servir
para mantener las tradiciones musicales de cada
regi n (Delgado, 2002 [1988]; La Jornada, 2002;
Flores y Ruiz, 2001; Flores, 2009).

* LaAs FIESTAS PATRONALES: sin duda alguna, las fiestas
colectivas y comunitarias son un importante es-
pacio no s lo para el disfrute musical, sino para
la formaci n de gustos musicales y de iniciaci n
alam sica como un arte y un oficio. Las fiestas
patronales son de los mejores medios para que
ni os,ni asyj venes decidan incursionar en la
m sica (Flores, 2009). Las fiestas y sus distintos
momentos rituales pueden concebirse como es-
pacios dominados por el mercado hegem nico,
0 como espacios en resistencia, ya que no pocas
veces se establece una tensi n entre las posicio-
nes que buscan mantener las tradiciones —entre
ellaslasm sicas tradicionales—y las interesadas
en “innovar” con la m sica que el mercado di-
funde en los grandes medios de comunicaci n.

San Guillermo Totolapan:
pueblo de m sicos

El nombre de este pueblo est compuesto por el de
un santo de la Iglesia cat lica, san Guillermo, y su
nombre en lenguan huatl. Unatraducci nalespa ol
del nombre de Totolapan es totol que significa “ave”,
y el sufijo pan, que significa “lugar”, y se traduce como
“lugar de aves” (Garc a et al., 2000). En el sitio de
internet del ayuntamiento de este municipio se tra-
duce el nombre de Totolapan como Sobre agua, galla-
retas. El pueblo cuenta con uno de los conventos m s
antiguosdeM xico, al cual durante la Coloniaacud an

6 Actualmente se le denomina Escuela de M sica.
7 La chirim a y el tambor llegaron con los espa oles.

miles de ind genas a aprender cantos y doctrina. La
principal veneraci ny culto en este puebloesal Se or
Aparecido, quien seg n la tradici n oral tiene un ori-
gen milagroso (Garc a et al., 2000).

Totolapan es y ha sido un pueblo de campesinos,
pero tambi n de peones y jornaleros, es decir, campe-
sinos sin tierra, hombres que se emplean con otros
para el cultivo del jitomate, tomate o nopal. Dada la
precariedad y la desvalorizaci n del trabajo en el cam-
po. los campesinos de Totolapan se han hechom sicos.
Como dir a el se or Macedonio Nolasco, m sicode 73
a os: “Y ¢ mo la pobreza exist a, eso es lo que nos ha
hechom sicos atodos los totolapas”. Asimismo, como
se alara la se ora Luz Vivanco, de 82 a os: “Ahora
jtodos quieren serm sicos!... haga de cuenta que jtodo
el pueblo son m sicos! porque ya saben que de ah
hay sustento”.

Otra posibilidad es que se hacen m sicos porque
este oficio les permite romper con la rutina del campo
y tener experiencias que ellos consideran divertidas y
agradables, como salir del pueblo, conocer otros lu-
gares o personas, ir a las fiestas, tener un grupo de
amigos, adem s de su ingreso econ mico:

Mi esposo Constantino era campesino adem s de m si-
co. Cuando ten a alg n compromisito dejaba el campo y
iv monos! Lam sica era su afici n. Siempre se dedic a
su campo, era de 1, sembraba su ma z, frijol, jitomate,
tomate, poco, lo que 1 pod a... con la m sica daba el
sustento econ mico (Luz Vivanco, 82 a os, 2010).

En Totolapan han existido distintas agrupaciones
musicales. Quedan pocas remembranzas de las or-
questas de cuerdas antes de que se formaran las ban-
das de viento; sin embargo, la agrupaci nque m s se
recuerda y de la que existe evidencia fotogr fica es la
banda de viento. Las bandas probablemente se esta-
blecieron en la regi n a mediados del siglo xix, convi-
viendo con los chirimiteros” o las orquestas de cuer-
das. En poco tiempo se convirtieron en la agrupaci n
musical dominante en esta regi n de Morelos.

Las bandas mantuvieron su formaci n tradicional
en los a os cuarenta o cincuenta (foto 1), despu s, a
partir de la popularizaci n de la radio y la televisi n,
se formaron las orquestas del tipo de las big bands de
Estados Unidos, pero con un repertorio musical latino
como el danz n o el bolero. A partir de los a os seten-
ta u ochenta las orquestas perdieron su popularidad,
con el impulso de la m sica tropical® desaparecieron

8 Los entrevistados dicen que el Acapulco Tropical acab con las orquestas.
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Foto 1. Banda de Totolapan; director: Ernesto Cervantes (el primero del lado derecho)
Fecha aproximada: d cada de los cuarenta

y se formaron los conjuntos musicales. Por esos mis-
mos a o0s, los ritmos y estilo de m sica sinaloenses y
su difusi n masiva provocaron el aumento de las
bandas de viento pero con un repertorio diferente y,
por lo tanto, con otra dotaci n instrumental (foto 2).
Los cambios ocurridos en el repertorio de la mayor a
de las bandas tradicionales de Morelos afectaron la
formaci n grupal, en la dotaci n de instrumentos y
en su rol musical al imitar a las bandas de estilo si-
naloense promovidas por los medios hegem nicos de
comunicaci n, como sucedi con la banda que apare-
ce en la foto 2. Su director, ya fallecido, el se or Ernes-
to Cervantes, fue quien dirigi la banda de la foto 1. La
comparaci n entre estas dos fotograf as nos permite
apreciar los cambios descritos por el director de La
Banda de Tlayacapan, Cornelio Santamar a:

reducci n del n mero de elementos, desaparici n del
saxof n alto y saxof n tenor, desaparici n del bar tono,
desaparici n del platillero; aparece una tarola tom-tom
con cencerro junto a la tarola cl sica de banda antigua,
signo t pico de percusiones estilo sinaloense. Esos ins-
trumentos fueron o son aislados porque normalmente su

funci neraapoyarlamelod ayarticulaciones en marchas,

oberturas, valses, etc tera, de las bandas antiguas. En
el estilo sinaloense estos instrumentos salen sobrando,
por eso los eliminan. No hay manera de adaptarlos a las
nuevas melod as cantadas. Por lo que he visto ninguna
banda-tecno usa sax altos o sax tenores, ni bar tonos, es
como una regla no tener esta dotaci n instrumental en
banda sinaloense. Tambi n es sustituido el viejo contra-
bajo de las bandas antiguas ahora por la tuba en las ban-
das modernas sinaloenses... (Cornelio Santamar a, di-
rector de La Banda de Tlayacapan, 2011).°

Tambi n desapareci el atril y el archivo musical,
pues la m sica comercial no necesita leerse y los
atriles entorpecen el baile que ahora realizan los m -
sicos en el escenario. Las actuales bandas, adem s,
incluyen un cantante y el uso de amplificadores, uni-
formes vistosos, micr fonos y luces de colores, de ah
que se les denomine tecnobandas. Estas bandas no
s lo han modificado su dotaci n instrumental sino el
sentido comunitario que antes ten an. La formaci n
musical de estos m sicos est dirigida al aprendizaje
de lam sica de la radio y televisi n comercial, y mu-
chos de los j venes de Totolapan aprenden por medio
de discos compactos para estar al d a.'°

9 Agradezco los comentarios del m sico y director de La Banda de Tlayacapan, Cornelio Santamar a. Sus observaciones
como m sico tradicional nos permiten comprender los cambios en las bandas de viento desde sus aspectos musicol gicos.
En otra ocasi n, el mismo Cornelio Santamar a me indic que las bandas tambi n han modificado tarolas y tamboras
para que suenen con timbres m s agudos, al estilo sinaloense, y que la ejecuci n de la tuba, el antiguo contrabajo, perdi
su funci n b sica fundamental que era llevar el bajeo. Cornelio se ala: “ahora pitan con demasiada fuerza y exceden su
ejecuci n, ya que en lugar de bajear hacen florituras no necesarias que m s bien corresponden al tromb n de mbolos,
el cual fue sustituido por tromb n de vara” (Cornelio Santamar a, 2010).

10 Se requiere una investigaci n espec fica con los m sicos j venes para poder abundar en los aspectos de su formaci n
musical, dada la diversidad de formas y estrategias que podemos encontrar entre ellos.
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Foto 2. Banda Los Nuevos Santa Cecilia; director: Ernesto Cervantes (centro)
Fecha aproximada: finales de la d cada de los noventa

M sicos de antes, m sicos de ahora

Cuando los m sicos mayores de 60 a os recuerdan
su pasado musical suelen establecer fuertes diferen-
cias entre ellos y los m sicos j venes. En sus narra-
tivas identifican importantes cambios sociales y musi-
cales. Esa fuerte diferenciaci n entre los m sicos de
antes y los m sicos de ahora no s lo es subjetiva, sino
tambi n intersubjetiva, es decir que se comparte entre
ellos. La diferenciaci n que se establece entre los viejos
y los j venes es a partir de categor as como el reperto-
rio, las formas de aprender, las condiciones del estudio
o de trabajo y los significados de la m sica.

Las condiciones de vida que vivieron en su juven-
tud estos m sicos de antes eran muy distintas de las
que viven los m sicos de ahora. Por ejemplo, en To-
tolapan no hab a electricidad,!! no hab a televisi ny
para escuchar la radio hab a que pagar a quien la
ten a; no hab aagua,'?no hab a carreterasy camina-
ban durante horas para poder llegar al destino don-
de tocar an. Las bandas no ten an un nombre, se
refer an a ellas por su ubicaci n o por el nombre del
director.

Sentido comunitario de la m sica

Antes se tocaba con la ropa usual y muchas veces no
se cobraba por participar en festividades o celebracio-
nes de su pueblo, pues se consideraba un servicio a
la comunidad:

En aquel tiempo los mayordomos no ven an a vernos a
los m sicos por cu nto bamos a tocar para la fiesta del
Quinto Viernes... y como no hab a alumbrado el ctrico...
le tr iban a uno un litro o dos de chupe y un rollo de ve-
las... con eso ven an a invitar a los grupos que estaban
estudiando, con eso hac an compromiso pa’que estuvie-
rauno all en laiglesia el d a de la fiesta... las velas eran
para estudiar la m sica en la noche... (Genaro S nchez,

80 a os, tarola y trompeta, 2010).

Ahora ya cambiaron, ya no es como antes... ahora ya lo
hacen por negocio y nosotros no lo hac amos por negocio...

ramos poquitos m sicos, no como ahora... ha progre-
sado eso de la m sica en Totolapan pero ya la juventud
no trabaja (no estudia el solfeo) lam sica o no hace como
nosotros ennuestro tiempo que anduvimosenlam sica...

(Cipriano Cer n, 81 a os, tambora, 2010).

! La energ a el ctrica se instal en Totolapan en la d cada de los setenta.
12 Actualmente tampoco est resuelto el suministro de agua. Los habitantes reportan que s lo hay agua los jueves, por lo

que tienen que comprar pipas de agua.

157



Antes se tocaba papel, se estudiaba con un maestro / Remembranzas de la educaci n musical rural...

Repertorio musical

El proceso de ense anza-aprendizaje de la m sica
estaba determinado por el tipo de repertorio que se
interpretaba. Losm sicos de antes tocaban sobre todo
m sica cl sica y tradicional, como marchas o sones
compuestos por personas de laregi n que requer an
conocimientos de solfeo o de lectura de notas, por eso
a la pregunta ¢squ m sica tocaban? responden:

M sica de antes... m sica antigua... entonces se usaban
“obras”, “piezas grandes” —que le dec an— ora ya nom s
cancioncitas...yanohaym sica... s lo modernade la que
hay ora... y antes se tocaba papel, se estudiaba con un
maestro... ahora ya no... ya no estudian... (Fausto Car-
mona, 94 a os, tarola, 2010).

Nosotros toc bamos puro cl sico en ese tiempo: “obras”
(oberturas), polkas, marchas, chotis, valses, boleros, no
se acostumbraba mucho el bolero pero ya se tocaba... y
hoy ya “obras” (oberturas) aqu en Totolapan ya son po-
cos los que quedan que las tocan... (Cipriano Cer n, 81

a os, tambora, 2010).

Las bandas de viento que interpretaban m sica
cl sica dominaban el territorio sonoro en la regi n,
no exist an las agrupaciones difundidas por los gran-
des medios de comunicaci n, como las sonoras o las
orquestas. Los recuerdos nos aproximan a las fiestas
patronales, en las que era com n escuchar obras mu-
sicales como “Poeta y campesino” o “Sobre las olas”:

En los pueblos no hab a orquestas, no hab a conjuntos
ni sonoras, pura m sica de viento, puro cl sico, porque
el que quer a ser m sico deb a estudiar, como quien va a
la escuela, desde las primeras letras hasta el finaly as se
estudiaba... podemos decir que no era conocimiento de
alto conocimiento m sical,'® pero por lo menos hab amos
los que le amos lam sica... ahora se basan muchos en los
casets, compran el caset y por medio del caset, oyen la
melod a y ya la estudian por medio de puros puntitos,
puros puntitos...!* jy eso no es el chiste!, el chiste es
conocer las notas... (Ernesto Cervantes, 84 a os, trom-
peta, 2009).

En aquellos tiempos se tocaba puro cl sico, ahora ya se
toca remedando a los sinaloenses... cuando yo llegu ala
banda Cristal todav a se tocaban oberturas, marchas...

se tocaba esto en todas las fiestas... se acostumbraba todo
eso, era costumbre de los pueblos o en cualquier evento...
la banda que tocaba “Poeta y Campesino” jera lo grande!,
o valses como “Dios nunca muere” o “Alejandra” y “Sobre
las olas”, son valses que quedaron para toda la vida...
(Macedonio Nolasco, 73 a os, clarinete, 2010).

Medios de comunicaci n

Salir y ser escuchado en los medios de comunicaci n
fue una pr ctica que cobr relevancia en la vida y
oficio de los m sicos de los pueblos al popularizarse
la televisi n y la radio. Su impacto fue determinante
en la producci n de los nuevos sentidos y valores he-
gem nicos de lam sica:

Segu pa’delante, me invitaron a la orquesta despu s de
ocho a os de estar con la banda de Ernesto Cervantes y
me fui a la orquesta R o Rosa, que tuvo el orgullo en To-
tolapan de estar en la tele y en la radio. En la tele gana-
mos un concurso en arte y destreza. La orquesta se hizo
famosa de estar en la radio y la tele no s lo en Morelos
sino en otros lugares... (Macedonio Nolasco, 73 a os,
clarinete, 2010).

Sentido comercial de la m sica

A pesar de sus cr ticas a los m sicos j venes, los de
mayor edad afirman que fueron ellos —su generaci n—
los que introdujeron las nuevas modas musicales po-
pulares y sus agrupaciones, como las orquestas, los
conjuntos y las bandas de viento, pero imitando a
las del estilo sinaloense, para poder ser contratados
y subsistir. Los mayordomos empezaron a contratar
a las bandas que tocaban la m sica promovida por
los medios de comunicaci n y dejaron de lado a las
bandas tradicionales con sus repertorios de m sica
cl sica mexicana y regional:

Fue en 1974, 1975, 1976 y 1977 —porque ah tengo los
contratos de las bandas que trajimos—, trajimos a la Fol-
cl rica, a la Yurirense, la Superol mpica, y trajimos otra
vez ala Superol mpicay tr ibanlam sicaque ahoraest ,
y nos gustaba y las empezamos a traer y tambi n luego
los mayordomos las contrataban... (Virgilio Vergara, 61
a os, platillos y tambora, 2010).

13 Se refiere a que no son m sicos formados en un conservatorio o en una escuela con estudios reconocidos oficialmente,
sino que sus conocimientos musicales son b sicos. Hay que recordar, como lo hace Bourdieu (2002), que en el mundo
del arte se hace la distinci n entre alta cultura y cultura popular para legitimar o deslegitimar un producto art stico. Esta
distinci n tambi n se reproduce entre los m sicos de los pueblos campesinos o ind genas.

14 Se refiere a que s lo anotan c rculos en el papel pautado, pero sin especificar tiempo o ritmo, no se define en qu clave
est n registrando las notas, entonces cuando se les presenta la m sica escrita no pueden leerla.
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Espacios de _formaci n musical

A partir de los testimonios podemos enunciar los es-
pacios y grupos donde se ense aba y aprend a la
m sica: la familia, la Iglesia, las mismas bandas de
viento, los grupos de amigos o las fiestas patronales.
Elm todo de solfeo que se usaba —y hasta la fecha se
sigue empleando—- para aprender m sica fue el de Hi-
lari n Eslava.

La raMmiLIA: era el lugar inmediato para iniciarse en el
estudio de la m sica. Las familias de m sicos consi-
deran la m sica y su estudio como un objeto precia-
do: paralos m sicos que sab an leer nota ste era un
conocimiento que pod an heredar a sus hijos para que

stos pudieran vivir y mantener al mismo tiempo la
tradici n familiar musical:

[¢Su esposo Dar o sab a leer nota?] jAh s ! Por eso les
ense a sus hijos... para que fueran m sicos como 1

(Josefina, 85 a os, viuda de m sico, 2010).

desde
que fueron chicos, cuando iban a la escuela, pero no que-

Mis tres hijos son m sicos. Mi esposo les ense

rany llesdec a: “jpues s, tienen que estudiar!” 1lve a
que de ah hab a modo para vivir. 1 dijo: “Yo no les voy
a dar estudio en otra forma pero en sta s les voy a dar”

(Luz Vivanco, 82 a os, viuda de m sico, 2010).

LAs BANDAS DE VIENTO: la transmisi n del conocimiento
musical tambi nocurr adentrodelas mismas agrupa-
ciones musicales como las bandas de viento. Los
propios compa eros de la banda eran fuente de cono-
cimiento musical, de esta forma no s lo se trenzaba
una red de conocimientos musicales, sino tambi n de
relaciones de amistad o compadrazgo:

Un compa ero de la banda me dijo: “yo te ense o, ¢ m-
prate el instrumento (un tromb n), te voy a empezar a
ense ar las lecciones, te voy a ense ar ejercicios con el
instrumento. Tienes que poner la primera lecci n con
todos sus tonos, luego cuando ya tengas los tonos de
o do, empiezas a... te tengo que escribir otra escala que
lleva bemoles y sostenidos, tienes que estudiar de carre-
rita toda la escala, subirla y bajarla... la subes con soste-
nido y la bajas con bemoles...” (Cipriano Cer n, 81 a os,
tambora, 2010).

Los GruPOs DE aMmisTAD: los m sicos suelen ense ar a
otros por amistad y camarader a. La m sica es un
saber que puede ser compartido y permite no s lo
iniciar y formar m sicos sino forjar amistades largas
y duraderas. Las formas de transmisi n entre amigos

resultan ser ampliamente diversas y variopintas, como
nos lo deja saber el se or Arsenio Zamora S nchez:

Me met a en el cuartito donde estudiaban y me dejaban
—pues eran mis amigos—, y as aprend yo solito... y mis
amigos m sicos tambi n eran panaderos... iba a verlos
y un d a me preguntaron: ja ti no te gustar a aprender
m sica? y les dije: “pues s pero squi n me ense a?”. “Si
quieres aprender jnosotros te ense amos!” —dijeron—. Las
notas no son muchas, nom s son siete. Y avientan el
mont n de harina en su tablero, en una mesa de made-
ra y dicen: “mira —dibujando un pentagrama sobre la
harina—: stas son las notas, llevan siete rayas y ah
empieza abajo la primera nota, Do, y la segunda pegadi-
ta ala primeral nea se llama Re, y una nota en medio se
llama Mi”, y as me fueron ense ando. “jApr ndetelas!
Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si”... (Arsenio Zamora, 70 a os,
percusiones y saxof n, 2010).

MAESTROS DE PUEBLO: los maestros son personas del
pueblo que por distintas razones pudieron estudiar la
m sica, aunque sin t tulo oficial:

Aqu no hay maestro o no hab a maestro... hay el se or
Ernesto, el se or Baldomero... y de ellos hemos apren-
dido mucho... Itimamente el que hab a desenvuelto
chavillos que est n ahorita en las bandas de Totolapan
fue el se or Julio Mart nez... [ 1] los ense aba a solfear
las primeras lecciones y Baldomero los lanzaba al estre-
llato, hay que reconocer todo eso... lo mismo el se or
Ernesto... el m sico que sal a de Ernesto ya iba para el

estrellato... (Macedonio Nolasco, 73 a os, clarinete, 2010).

Porque aqu no hay que los pap s... que a nuestros hijos
los mandemos a la escuela... los mismos pap s les ense-

an o mandan con el maestro. Por ejemplo Julio Mart nez,

se ense aba mucho, tuvo hartos ni os e hizo una or-
questa de ni os. Tuvo inteligencia y le gustaba y fue,
digamos, maestro, nom s que maestro de pueblo, de
ac ... (Arsenio Zamora, 70 a os, percusiones y saxof n,
2010).

Los maestros del pueblo abr an las puertas de su
casay sta se transformaba en escuela de m sica:

Ven a mucha gente a buscar a mi pap para las clases...
[C mo era un d a de clase?] Se reun an en mi casa... se
juntaban en una recamarita y ah estaban estudiando y
hasta que no les sal a bien una pieza, mi pap no los
dejaba ir! Ah ten an sus atriles. Cada uno llevaba sus
instrumentos y su atril... all nos pas bamos la noche y
despu s de que estudiaban nos pon amos a tomar caf ,
jah est bamos todos alrededor!... hijos, sobrinos y mis
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pap s en el caf y, como hab a pan siempre, pues les
d bamos su pan... (Esmeralda Mart nez, 68 a os, hija
del m sico y panadero Isauro Mart nez, 2010).

En la casa del maestro se facilitaba la convivencia
y el fortalecimiento de los lazos de parentesco o de
amistad. Hay querecordar que al no haber electricidad
en el pueblo, ni radio ni televisi n, el tiempo libre y
los espacios se usaban para platicar y convivir duran-
te horas. Las mujeres participaban activamente en
estos momentos y espacios, y favorec an con su pre-
sencia y trabajo la construcci n de las culturas mu-
sicales locales:

[Se creaban y fortalec an los v nculos, las amistades...]
S porque todos eran de la familia, entonces antes de que
terminaran o antes de estudiar, siempre mi mam hac a
su olla de caf ot o atole y con pancito, y est bamos
platicando de los muertitos, de los vivitos y de todo...
(Esmeralda Mart nez, 68 a os, hija del m sico y panade-
ro Isauro Mart nez, 2010).

Uno de los m sicos m s reconocidos de Totolapan
y de Morelos fue Baldomero Modesto, quien desde
temprana edad, y por insistencia de un sacerdote de
la iglesia de Totolapan —quien vio que ten a habilida-
des musicales—, fue enviado dos veces por semana al
seminario de Cuernavaca para estudiar m sica:

Mi hermano Baldomero estudi mucha m sica, se dedi-
c ... estudi en el seminario de Cuernavaca... iba dos
veces por semana... €l curita de la iglesia le dijo a mi
pap : “d jamelo que me ayude a cantar las misas en la
iglesia”, y luego le consigui el permiso un sacerdote del
pueblo... se fue el que le abri el paso y le dio la heren-
ciadelam sica... (Gregorio Modesto, 75 a os, trompeta
y bajo, 2010).

MAESTROS FOR NEOS: otro tipo de maestro era el maes-

tro_for neo, que ven a de alguna localidad cercana y

a quien se le pagaban sus d as de clase; cobrabam -

dicas cantidades por su trabajo y se desplazaba has-

ta donde lo contrataban usando los transportes de la
poca y caminando:

[¢Qui n les ense aba a leer solfeo?] Primero tr ibamos
uno de Juchi [Juchitepec]... luego empezamos a traer
maestros de San Pablo... el maestro No ven a de Milpa

Alta o Tl huac... como en ela ode 1935 o0 1940... ven a
cada 15 d as durante unos tres a os... le pagaban sus
honorarios a veces de los fondos que quedaban de las
tocadas o a veces —cuando no hab a— d bamos cinco o
diez pesos de nuestro bolsillo...

Cuando no ven a en el tren, ven a en el autob s, se
bajaba en esta carretera y se ven a caminando de all
unos ocho kil metros... (Genaro S nchez, 80 a os, taro-
la y trompeta, 2010).

Con estos maestros se hicieron importantes inter-
cambios de partituras o eventos musicales, pues mu-
chas veces el que ven a de fuera los contactaba con
otros contratantes.

LAs MISIONES CULTURALES: los m sicos de Totolapan re-
cuerdan —como si de un cometa se tratara— tres visi-
tas de las Misiones Culturales en tres fechas: 1940,
1977 y 1992. Cuando lleg la primera misi n forma-
ron una orquesta llamada Estrella del Sur, la cual
estuvo en activo durante tres a os. Para algunos, es-
tas misiones significaron la oportunidad de iniciarse
en la m sica:

Form subandamiprimo Pr coro, eralabanda del Toro,
as le dec an, y algo tantito me ense aron y vino uno de
la Misi n Cultural, vino un maestro de m sica, ah fue
donde yo aprend ... no mucho, como unas 28 o 30 lec-
ciones de solfeo del m todo de Hilari n Eslava, y con esas
lecciones yano pude m s... (Mauro Hern ndez, 73 a os,
clarinete y saxof n, 2010).

LaAs FIESTAS PATRONALES: fueron los principales espacios
donde se difundi la m sica cl sica del momento.
Los m sicos describen que en las fiestas patronales
se sol an enfrentar las bandas tocando oberturas o
m sica cl sica mexicanay europea. Las piezas dura-
ban entre 12 y 15 minutos:

...y con Abel Pineda nos enfrentamos a la de don Ernes-
to Cervantes en Tepoztl n, con oberturas. En Tepoztl n
estaban as acostumbrados, as era la tradici n: sala
uno a las tres o cuatro de la tarde para hacer el recorri-
do, iba uno a almorzar y ya se juntaba uno en la plaza...
cada quien con sus atriles, su templete y a empezar todo,
y los autores'® cada quien con su banda y cada quien
aplaudi ndole a su banda... (Virgilio Vergara, 61 a os,
platillos y tambora, 2010).

15 Autores son los mayordomos o encargados de la fiesta. En este caso los encargados de contratar a las bandas de viento.
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El pasado musical de Totolapan
desde el presente
y sus posibles futuros musicales

Hacer memoria es construir el pasado mediante des-
cripciones, interpretaciones y argumentaciones. Con-
versar con los m sicos de antes y con las mujeres
viudas o hijas de m sicos, as como entrevistarlos, fue
abrir la ventana para ver un mundo social, simb lico
y afectivo distinto del nuestro. Hablar del tiempo que
fue es hablar de una identidad y una cultura musical
diferente de la actual, diferenciaci n que se constru-
ye a partir de un modo distinto de vivir la m sica —sus
formas, surepertorio, su sentido—, significados distin-
tos sobre la educaci n musical, las bandas de viento
y las relaciones sociales que en ellas y a partir de ellas
se generaban.

La descripci n de las pr cticas musicales del pa-
sado permite aproximarnos aunaidentidad/alteridad,
un nosotros —-los m sicos de antes—y un ellos -losm -
sicos de ahora—. Dos identidades, dos formas de ser,
hacer y pertenecer, dos habitus'® musicales diferen-
ciados, ubicados en un mismo territorio pero en dos
contextos temporales diferentes. Podemos decir que
el tiempo vivido rige la interacci n social entre el gru-
po de m sicos de Totolapan; dimensi n temporal que
se expresa en la vida cotidiana en pares de categor as
simb licas: m sico viejo y m sico joven, m sicos de
los de antes y m sicos de ahora.

A trav s del estudio de la memoria colectiva po-
demos dar cuenta de las permanencias y cambios en
una cultura. Respecto a los cambios en la educaci n
musical en Totolapan, las innovaciones tecnol gicas,
la implementaci n de la electricidad en los hogares
campesinosy el consumo popularizado de la televisi n
y la radio comercial resultaron un parteaguas en la
continuidad de pr cticas musicales establecidas des-
de mediados del siglo xix en la regi n. Frases como
“antes se tocaba papel, se estudiaba con un maestro”,
“el que quer a ser m sico deb a estudiar”, o “en los
pueblos no hab a orquestas, no hab a conjuntos, ni
sonoras, puram sica de viento, puro cl sico” eviden-
cian unaruptura entre el pasadoy el presente musical
de estos m sicos, que de alguna forma se experimen-
ta como una crisis social al perderse pr cticas musi-
cales valoradas por los m sicos, pueslam sicacomo
arte y con sentido comunitario fue transformada por
la raz n econ mica.

En cuanto a las permanencias, en la actualidad se
mantienen los espacios y grupos de educaci n musi-
cal como la familia, las bandas de viento, los amigos,
las fiestas o la Iglesia, que eran tambi n espacios de
convivencia familiar y comunitaria; hecho que a la
fecha se conserva pero con otras din micas y formas
de relaci n social.

El maestro de pueblo o for neo eray es una figura
de autoridad pero tambi n amigo e, inclusive, compa-
dre; era y es una persona afectivamente cercana con
la que se convive m s all del momento de ense ary
aprender m sica. Sus conocimientos son valorados
igual que lo es su amistad y compromiso con losm -
sicos del pueblo, condiciones sociales m s significati-
vas que poseer un t tulo profesional.

Adem s, los testimonios de los m sicos de antes
nos dejan ver que los esfuerzos de formaci n y edu-
caci n musical en los Altos de Morelos han sido rea-
lizados principalmente desde los propios m sicos:
ellos creaban sus estrategias para leer nota, estudia-
ban con velas para aprender el solfeo, contrataban a
un maestro si hac a falta; ellos se convirtieron en los
agentes culturales que mantuvieron viva la tradici n
de ense ar y aprender la m sica; no s lo porque es
una importante fuente de ingresos econ micos para
las familias campesinas, sino porque el oficio de m -
sico forma parte de la identidad cultural de Totolapan.

16 El habitus, seg n Pierre Bourdieu, es la subjetividad socializada. Es el modo de ver, sentir y actuar moldeados por las es-

tructuras sociales (Bourdieu y Wacquant, 1994).
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La memoria colectiva como construcci n social
conecta el pasado con el presente pero tambi n con
el futuro. Hacer memoria es hacer tambi n el futuro de
alguna manera: qu futuro para las y los m sicos
de Totolapan y los Altos de Morelos? o, como dir a
Aldara Fern ndez (2003), “silam sica se lleva a todos
los foros y espacios posibles, spor qu nolaeducaci n
musical?”. La demanda de la educaci n musical en el

mbito rural e ind gena no s 1o es una voz que se es-
cucha en la academia, sino tambi n entre los propios
habitantes ym sicos de Totolapan, quienes reclaman
una escuela de m sica para su pueblo:

Totolapan tiene la fama de ser de los grandes para tocar
chinelo... y si Totolapan no ha subido a trav s de la fama
es porque jporque desgraciadamente no hahabido quien!...
y lo digo quiz s llorando... [llora]l... jquien nos apoyel...
[sigue llorando]... en primera no hay escuela... jlo que
hay en Totolapan es porque se lo han ganado [los m si-
cos] por s solos!... yo he querido a veces juntar m sicos
para hacer una solicitud de una escuela —somos 350
m sicos— donde, por ejemplo, el gobierno nos ayudara a
poner una escuela, que pagaran la renta de un local y
nos servir a porque Totolapan... como lo dice la gente:
“iTotolapan es cuna de las grandes bandas de m sicos!”.
Lo que le hace falta a sus m sicos es m s preparaci n,
una escuela para los j venes... maestros de m sica ca-
pacitados... mi idea es formar una escuela o jluchar por
una escuelal... quiero juntar firmas de los que somos,
pero como ya estoy viejo, me van a decir que jestoy loco!...
(Macedonio Nolasco, 73 a os, clarinete, saxof n, 2009).

Hace pocom s de un a o el Centro Morelense de
las Artes inici el Programa de Educaci n Art stica
Municipal (pEam), que lleg a Totolapan para impartir
unavez ala semana un cursode m sica. El programa
no tuvo larespuesta esperaday seretir de Totolapan.
Por desgracia muchos programas de educaci n diri-
gidos a la poblaci n rural e ind gena son elaborados
en un escritorio, sin tomar en cuenta la historia, cul-
tura y procesos sociales como los que aqu hemos
descrito. ¢Por qu no tuvo xito este programa si los
m sicos quieren educaci n musical para sus hijos? El
siguiente testimonio permite entender algo al respecto:

iH jole, mucho que hace falta! [una escuela de m sicaen

Totolapan], jcantidad!, jqu bien que toc ese punto!...

Yo no le entiendo mucho a la televisi n de todos los nue-
vos proyectos que hay... pero yo quisiera ser... que yo
metiera una solicitud para que el gobierno nos ayudara
para poner una academia... porque s viene un maestro
pero no viene en forma... viene unos d as y luego se va
porque viene a la presidencia... que tuviera un grupo...
que el maestro lo pagara el gobierno y nosotros le ayu-
damos con sus pasajes o su comida... pero para que nos
deje algo aqu ... algo mejor para nuestros hijos (Lorenzo
Ram rez, 60 a os, tarola, platillos, tambora, 2010).

Asimismo, probablemente los m sicos maestros
del pueblo vieron este programa como una competen-
cia desleal y no vieron reconocidos sus esfuerzos y
espacios de educaci n musical forjados desde el tiem-
po de sus padres y abuelos.!” Los padres y madres de
Totolapan no mandaron a sus hijos e hijas con el
maestro del pEam y prefirieron llevarlos con los maes-
tros de su pueblo. Hay que recordar que al maestro
del pueblo, por estar inmerso en la comunidad, se le
tiene confianza y afecto, y se espera de 1 no s lo co-
nocimientos musicales sino solidaridad, compromiso,
empat a y amistad. Adem s, es alguien que potencia-
liza los v nculos comunitarios y los de trabajo y eco-
n micos; es una posible fuente de empleo una vez que
el alumno ha dominado el instrumento.

Experiencias negativas como la anterior se con-
vierten en la excusa perfecta para que las institucio-
nes gubernamentales dejen de invertir en programas
educativos art sticos y musicales para la poblaci n
campesina e ind gena. Sin embargo, la educaci n es
un derecho y debe alcanzar a todos, pero con las con-
diciones de respeto, dignidad y diversidad cultural.

Pedagogos y educadores del mundo han planteado
que la educaci n en el mbito rural e ind gena no
puede ser m s un instrumento civilizatorio y asimila-
cionista, sino un proceso donde se resalte la intercul-
turalidad y la diversidad ling stica; en nuestro caso
la diversidad musical (Aikman, 1996). Por ello, los
programas no pueden ser gestados desde arriba, han
de ser democr ticos: deben tomar en cuenta la voz de
la poblaci n, involucrarla no s lo en el dise o de los
programas sino en la gesti n de stos. El proyecto
educativo art stico y musical rural debe adaptarse a
los tiempos de la vida campesina y no al rev s. Debe
existir una legislaci n —y recursos econ micos— para
que la educaci n art stica y musical rural no sea una

17 En la meseta p'urh pecha sucedi algo similar, pues cuando llegaron los maestros profesionales a los pueblos de la me-
seta los maestros de los pueblos se sintieron desplazados, por lo que el Programa de Educaci n Musical Regional tuvo
que cambiar su estrategia y dirigir los cursos hacia los maestros del pueblo. De esta forma no se creaba una competencia
y se pod an fortalecer los conocimientos musicales de toda la comunidad, a trav s de los propios maestros p’'urh pecha

(Flores, 2009).
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opci n a elegir por cada administraci n municipal, y
tenga continuidad una vez finalizado cada periodo
administrativo, pero lo m s importante es que cada
pueblo considere lam sicay el arte partes esenciales
de la vida de sus comunidades y, por tanto, defienda
la educaci n art stica y musical en cuanto derecho
social que le corresponde y deje de ser pensada por
los pueblos ind genas y campesinos de Morelos y
M xico como una locura.
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