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Introduccion

El presente trabajo intitulado “Los elementos musicales del canto de Santa Ana Tlacotenco,
Milpa Alta. Sus aportaciones en la Educacion Primaria” pretende fortalecer los contenidos
de aprendizaje musical vigente en el sistema de educacién bésica de la Secretaria de
Educacion Publica (Sep). La intencion particular es retomar los elementos musicales (ritmo,
melodia y armonia) que intervienen en el canto de los pueblos originarios, en este caso el
pueblo nahuatl de Santa Ana Tlacotenco, para plasmarlos en el programa de musica de la
educacion primaria 2011, el cual toma en cuenta a la cultura como un eje de aprendizaje, por
ello se propone retomar conocimientos milenarios provenientes de los pueblos originarios de
la Ciudad de México, especificamente el bagaje musical indigena, asi como el conjunto de
tradiciones culturales y artisticas sustentadas en formas de organizacién autbnomas
milenarias, ya que este conjunto de tradiciones que hace las veces de un receptaculo de
conocimientos acumulados en el devenir de la historia de un pueblo originario contiene
aspectos que interactian estrechamente con los elementos musicales del interés de esta

investigacion.

Planteamiento del estudio de caso

La experiencia profesional tanto en la docencia como en la direccion coral en las escuelas de
la Ciudad de México, sobre todo en el caso que nos ocupa localizado en zonas con poblacion
estudiantil urbano-rural, han permitido observar en la préactica la exclusion de los elementos
musicales provenientes del canto de los pueblos originarios asentados en territorios con
modos de vida rurales, en otras palabras, pese al enfoque multicultural que responde a las
politicas educativas institucionalizadas, en los hechos no se retoma el conocimiento musical

tradicional de estos grupos sociales poseedores de un capital cultural con que han
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desarrollado en sus individuos sensibilidad y facultades para la ejecucion, interpretacion y
creacion musical.

La exclusion de los elementos musicales conllevo a reflexionar sobre la importancia
de dar a conocer a los agentes educativos los elementos musicales tradicionales de los
pueblos originarios, ya que contribuyen al aprendizaje musical escolar, tanto por la
aportacion que encierran los elementos musicales provenientes de los pueblos originarios (ya
sea por los géneros musicales o por las estructuras musicales) como por la sensibilidad y por
las habilidades que ya han desarrollado entre los nifios(as) de estos grupos originarios, asi
como porque se enriquece la ejecucion e interpretacion del canto. Y todo ello en su conjunto
propicia un desarrollo mas integral al educar con las aportaciones educativas formal e

informal.

Para abordar la problematica expuesta fue necesario plantearse una pregunta que
cuestionod si los elementos musicales del canto provenientes de los pueblos originarios
proporcionan conocimientos musicales indispensables para el aprendizaje escolar musical.
Para responder a esta pregunta planteada me valgo de mi experiencia como docente de la
asignatura Musica, jurado de los certdmenes de concursos escolares, directora coral, asesora
de programas de canto y coordinadora de canto, cuyas experiencias provenientes de la
practica en escuelas urbanas como en escuelas urbano-rurales me permitieron contrastar los
pros y los contras y asi afirmar hipotéticamente que hay una notable diferencia entre la
practica coral urbana y la practica coral urbana-rural, pues en esta Gltima los elementos y
expresiones musicales correspondientes al bagaje indigena enriquecen los elementos
musicales del programa de estudio institucional, como melodia (uso de intervalos

consonantes y disonantes), ritmo (uso de figuras polirritmicas), armonia (uso de escalas



pentafonas y tonales) e interpretacion musical (participacion de la comunidad en la ejecucion
y expresion vocal), asi como la preservacion de sus tradiciones artistico-culturales ya han
sensibilizado y potencializado las facultades de los nifios(as) para la musica coral en la
comunidad de estudio, Santa Ana Tlacotenco. Ademds, cabe agregar que hay otros
aprendizajes culturales que ya han desarrollado otras capacidades en estos nifios: la
apreciacion estética de las letras de las canciones que la comunidad busca poetizarlas o, al
menos, cargarlas de un contenido sustancial como su cosmovision ancestral o de temas de
acontecimientos histéricos de Santa Ana Tlacotenco o de descripciones del modo de vida
del grupo social, entre ellas el modo de vida agricola y los rituales religiosos de paso por los
cuales transitan los pobladores a lo largo de su vida (bautizo, primera comunién, quinceafios,
casamiento y defuncién), asi como los rituales religiosos de las fiestas patronales o

mayordomias.

Objetivos

La investigacion pretende observar, documentar, analizar e interpretar el desenvolvimiento
de los elementos musicales presentes en la cultura musical de Santa Ana Tlacotenco, es decir,
el fenbmeno musical (canto a capela y canto con acompafiamiento instrumental) en su
dimension histérica, en la que se manifiestan las grandes transformaciones musicales
vinculadas a su espacio geogréafico, espacio social, formacién econdmica social, modo de

vida, sistema de ideas y préacticas culturales.

Ademas, para los fines de esta investigacion de estudiar lo artistico-cultural de los
pueblos originarios se disefia una competencia educativa denominada referente cultural que

consiste en retomar los elementos musicales tradicionales del canto e incorporarlos en los



contenidos de aprendizaje, segun correspondan a cada bloque de estudio de los diferentes
grados que conforman la ensefianza de la educacion musical basica. Por lo que se refiere a
los concursos escolares se pretende la incorporacion de los elementos musicales del canto
proveniente de los pueblos originarios dentro de la escala de valores de evaluacion usados en
los concursos de musica coral infantil (Interpretacion del Himno Nacional Mexicano y
Cancién Popular Mexicana), para ello, se aportan algunos fundamentos historicos,

antropolégicos, musicales, pedagogicos y juridicos que justifican su inclusion.

Metodologia

Para delimitar el grupo social de estudio se inicié con recorridos de campo por la zona
urbano-rural del sur de la Ciudad de Meéxico: Xochimilco, Tldhuac y Milpa Alta,
demarcaciones conformadas por pueblos originarios nahuas que comparten tradiciones,
costumbres y condiciones de produccion agricola afines, pues pese a la reduccion
considerable de su produccion agricola padecida por diversos factores socioeconémicos,
contindan siendo las zonas que concentran la mayor parte de la produccién agricola basica
de la Ciudad de México. Dada esta importancia agricola que los recorridos confirmaron, se
continud buscando entre estos territorios qué pueblos conservaban mayor riqueza cultural, y
los mismos pobladores de esta amplia zona de nahuas nos dirigieron a Santa Ana Tlacotenco,
Milpa Alta, pues sabian que en ese pueblo al limite de la Ciudad de México se conservaban
aspectos culturales de gran importancia, tales como:

El legado de la lengua nahuatl preservado intencionalmente por sus pobladores,

quienes mantienen viva su lengua nativa entre la gente de mayor edad, inclusive la intencion



de preservar su lengua madre se evidencia de distintos modos, entre ellos encontramos que
las calles que circunda su cuadro principal reciben un nombre en nahuatl, el cual est& impreso
en la placa instalada en la pared de cada esquina de calle, asimismo parte del nombre del
pueblo responde a un toponimio ndhuatl: Tlacotenco (“en la orilla de las jarillas” o “lugar de
brefiales”), del mismo modo al entonar el Himno Nacional Mexicano en nahuatl en las
escuelas publicas (primaria y secundaria) por voluntarios de la comunidad, al ser sede
permanente del Certamen de Oratoria en Nahuatl que llegan a presidir nahuatlacos de la talla
del historiador Miguel Ledn-Portilla, al formar parte del Consejo de la Cronica de Milpa Alta
(CocromMA), al preservar su reservorio musical en lengua néhuatl presente en sus
festividades. En fin, que no habia méas que dirigirse desde cualquier punto céntrico de esta
ciudad a este excepcional pueblo a mas de 2 horas de camino, cuya traza urbana es un reflejo
de su organizacion ideoldgica interna: la iglesia principal y sus cuatro capillas se orientan
hacia los cuatro puntos cardinales, aunque ubicados estos recintos religiosos
asimétricamente, la traza manifiesta el eje rector que organiza la vida comunitaria: la religion
catolica.

Estos recintos que pertenecen a la religion catolica rigen el pensamiento y las
practicas religiosas de Santa Ana Tlacotenco, pero con la singularidad de que en esta
comunidad no son los ministros catélicos quienes organizan las festividades religiosas, sino
la comunidad es la responsable de llevarlas a cabo usando la organizacién milenaria de las
mayordomias y el sistema de cargos.

Hasta aqui se podria decir que la preservacion de la lengua ndhuatl, aunada a mantener
estructuras organizativas autdbnomas milenarias hacen muy atractivo este grupo social para
el caso de estudio, pero cuando se manifiesta en esta comunidad que el canto comunitario

tiene un papel en la parafernalia del ritual catdlico, agricola y civico, entonces se podra
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comprender que todo ello convierte a Santa Ana Tlacotenco en un reservorio de fuerte
presencia indigena en la Ciudad de México idéneo para el desarrollo de esta investigacion.
Para estudiar el fenébmeno del canto de Santa Ana Tlacotenco fue necesario entablar

un seguimiento metodoldgico enfocado en cinco campos disciplinarios:

1) El primer campo relacionado al trabajo etnografico que registra el estudio del
grupo social en cuanto a su infraestructura y a su manifestacion cultural y
musical,

2) EIl segundo campo enfocado en las fuentes historicas que contextualizan la
dimension histdrica del sincretismo derivado de la fuerte influencia nahuatl
en resistencia, de la hispana dominante y de la moderna impuesta;

3) EIl tercer campo vinculado al andlisis tedrico musical (musicologia) y
etnomusicologia del acervo musical del grupo social milpaltense;

4) El cuarto campo relacionado al analisis pedag6gico de los elementos
musicales del canto presentes en la educacion formal e informal del grupo
social, y

5) EIl quinto campo aplicado a los fundamentos juridicos que permitirian cambiar
los criterios de exclusion hacia la musica de los pueblos originarios presentes
en los programas de estudio de musica y en las convocatorias de los concursos

corales educativos.

El primer campo disciplinario relacionado al trabajo etnografico esta conformado por
dos fases: la primera fase asignada a observar el espacio geografico, el espacio social, la
formacion economica social, el sistema de ideas, el modo de vida (que comprende grupos y

subgrupos culturales), las practicas culturales —en estas dos ultimas categorias se manifiesta
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el fenomeno cultural del canto—, y la segunda fase asignada al andlisis y registro escrito de

estas observaciones.

Durante el trabajo etnogréafico se distinguieron a su vez dos momentos: el primer
momento vinculado con la recopilacion de datos del trabajo de campo, que conforma la base
empirica, y el segundo momento relacionado con el denominado analisis comparativo, que
integré la construccion tedrica desde conceptos antropologicos, historicos, musicales,

pedagdgicos e, incluso, juridicos.

En cuanto a la organizacion del trabajo de campo se emplearon tres aspectos: proceso

etnogréfico, técnica etnografica y producto etnogréfico:

En el primer aspecto, proceso etnogréfico, se usd la investigacion de fuentes
bibliogréaficas para contextualizar al grupo social de estudio en su &mbito econémico,
social y cultural. Asimismo se ubic6 a los informantes claves, tales como:
mayordomos, musicos tradicionales, mujeres tlacualeras que cocinan y cantan,
nifios(as) que integran el coro comunitario, rezanderos(as) que cantan, cargadores(as)
que cantan, grupos artisticos que cantan en las celebraciones, autoridades de la
coordinacion territorial y otros pobladores que proporcionaron datos de suma
importancia.

En el segundo aspecto, técnica etnografica, se utilizd la observacion participante que
requiere la presencia del investigador donde ocurre el fenédmeno de estudio. Esta
observacién directa, acompafiada de conversaciones formales e informales
permitieron conocer los modos de vida del grupo social urbano-rural

(mayoritariamente agricola), sus oficios y profesiones, la organizacion milenaria de
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las mayordomias y el sistema de cargos, ambos base de la estructura interna comunal,
bajo los cuales el grupo social mantiene las tradiciones de las festividades religiosas
del calendario del ciclo anual, de las que se ponder6 el ambito artistico-cultural
relacionado con la musica y el canto comunitario.

En el tercer aspecto, producto etnogréafico, se realizé la ordenacion, clasificacion y
andlisis de los datos del estudio de caso, derivados de las categorias empleadas
(espacio geografico, espacio social, formacién econdmica social, modo de vida—que
comprende grupos y subgrupos culturales—, sistema de ideas y précticas culturales),
con la finalidad de deconstruirlos para reconocer y establecer la especificidad y
pertinencia de la informacién obtenida. Al concluir el trabajo de campo se analizé y

redacto el texto de la investigacion.

El segundo campo disciplinario relacionado con las fuentes historicas estd
conformado por registros o descripciones que parten de los cronistas de la Nueva Espafia,
pasando por otros momentos de la historia de Milpa Alta, ya que constituyen los antecedentes
de los cambios que actualmente se presentan en el contexto del grupo social. Por otra parte,
estd incorporada la vision de otra fuente disciplinaria, la antropologia que permitié

comprender la cosmovision de Santa Ana Tlacotenco contenida en su musica y canto.

El tercer campo disciplinario vinculado al andlisis teérico musical y etnomusicolégico
del acervo de los milpaltenses dio las bases para analizar cuales eran las aportaciones de los
géneros musicales, de las formas musicales (estructura musical), de la expresion e

interpretacion musical de dos categorias musicales de interés en la comunidad de estudio:
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canto a capela (canto sin acompafiamiento musical) y canto con acompafiamiento

instrumental, y sus subcategorias, tales como:

= Canto festivo de las ceremonias religiosas de las mayordomias

= Canto ritual de las ceremonias religiosas patronales

= Canto (espafiol-nahuatl) propio de las danzas patronales

= Canto de procesiones

= Canto religioso de alabanzas de los cargueros(as)

= Canto del ritual catdlico a capela

= Canto del ritual cat6lico en ndhuatl

= Canto (nahuatl-espafiol) del ritual catélico

= Canto de acompafiamiento del rosario

= Canto de curacion

= Canto conmemorativo de carécter civico

» Canto (nahuatl-espafiol) de la masica lirica

» Canto (nahuatl-espafiol) de origen comercial

= Canto de musica versatil para cualquier tipo de fiesta que ameniza el baile,
por lo general se interpreta cumbia, salsa, bachata, merengue, entre otros

géneros.

Sobre los conceptos musicales utilizados para analizar la expresion del canto, éstos
provinieron de la teoria musical occidental, la musicologia, no sélo porque el sistema
educativo institucional responde al modelo occidental, sino porque son escasos los registros

de las nociones musicales que manejaron las culturas originarias del Anahuac, asi como los
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registros etnomusicologos de los grupos nahuatlacos de la Ciudad de México. De ahi que se

emplearon las siguientes nociones musicales involucradas en la interpretacion del canto:

= Movimiento o tempo: grado de velocidad en el cual se ejecuta una obra
musical.

= Matices: diferencias de grados de intensidad del sonido.

= Cardcter: la intension de sentimientos y expresiones para obtener una mejor

expresividad.

En torno a los conceptos etnomusicolégicos tomados en cuenta en la descripcion del
canto destacan aquéllos derivados del entorno musical vivo, es decir, del lugar donde se toca
y se interpreta la musica: la fiesta. Sus elementos musicales se presentaron en el
acompariamiento sonoro del paisaje festivo, esto es, del estruendo de los cohetes, del
cuchicheo de las conversaciones, de los ruidos externos de los cléxones de los autos, de los
gritos, ladridos de perros y risas que alegran la fiesta. Por lo que respecta a las sonoridades
vocales que acompafian a las labores agricolas destacan los sonidos estruendosos y
disonantes de los instrumentos cotidiafonos derivados de botes de metal que producen
diferentes ruidos acusticos que conforman el paisaje sonoro de la misica que acompafia el
texto poético de las canciones entorno al cultivo.

En cuanto a la particularidad para describir los sonidos de la emision del canto, ya sea en
espafol, ya sea en nahuatl, fue necesario utilizar los conceptos de la emisién del sonido del
canto occidental, tales como voz lisa, voz brillante, voz estridente, voz sollozada y voz

recitada o hablada proveniente del sincretismo indigena y novohispano.
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El cuarto campo disciplinario relacionado al analisis pedagdgico musical de los
elementos musicales del canto tradicional del grupo de estudio busca sistematizar este
conocimiento tradicional (de entrada situado en la educacion informal) para que sea retomado
en la educacion con enfoque multicultural del sistema de Educacion Basica Primaria. Para
ello se recurre a postulados tedricos de musicos pedagogos, a especialistas en el curriculum
escolar y a documentos de andlisis educativo que coadyuvan a plantear una forma de incluir
el acervo cultural tradicional del infante en la practica escolar.

El quinto campo disciplinario lo conforma el derecho, disciplina que proporciona los
fundamentos juridicos tanto en materia educativa como cultural para argumentar la
pertinencia de incluir los elementos musicales del canto proveniente de los pueblos
originarios, particularmente del grupo de estudio, asi como la consideracion de su bagaje
artistico-cultural en los programas de estudio institucionales y en los lineamientos de los

concursos escolares.

Estructura
Por lo que respecta a la estructura del trabajo ésta contiene un indice, una introduccion, seis
capitulos de desarrollo, conclusiones, bibliografia y anexo.

Los capitulos se conforman de seis apartados que pretenden explicar el desenvolvimiento
de los elementos musicales del canto, y son:

Capitulo primero, titulado Contexto historico de Santa Ana Tlacotenco, Milpa Alta. En
él se describe y analiza el espacio geografico (natural) rodeado de cerros y timulos funerarios
intimamente ligados a su cosmovision ritual nahuatl. En estos paisajes con nombres
toponimicos no sélo en sus calles, sino en sus cerros, barrancas y manantiales se realizan

ceremonias sagradas, asi en el volcan Tlaloc ("dios de la lluvia™), el Tezicalli ("casa de piedra
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que produce granizo"), el volcan Teuhtli (“venerable sefior”) y el Tehuiztutitla ("lugar donde
se encuentra el mal™) se acude a pedir por una buena cosecha, por algin problema que aqueje
al pueblo y, por supuesto, por dificultades familiares, ya sean de salud o ya sean de dinero.
También se describe y analiza el espacio social (infraestructura) de esta comunidad como
zona urbano-rural que conserva la organizacién milenaria en su sistema de mayordomia y en
su sistema de cargos bajo los cuales financian, organizan y preservan sus tradiciones
culturales.

La organizacion interna de la mayordomia esta estructurada por la figura del
mayordomo(a) y por subgrupos de mayordomos(as), uno de ellos se responsabiliza y encarga
de que se ejecute la masica y el canto tradicional: la del coro comunitario, de las
rezanderos(ras), de los cargueros(as), la que le toca al sacerdote, de las mujeres tlacualeras
que cocinan y cantan e, inclusive, de los grupos artisticos de mujeres originarias del grupo
social y de los grupos artisticos que, aunque no sean tradicionales, conforman grupos
culturales musicales de las celebraciones.

Como se puede ver, ain persisten fuertes elementos prehispanicos tanto en su espacio
geogréfico como en su espacio social, ya que la ritualizacion se realiza en cerros, cuevas,
santuarios y en las milpas ubicadas en las laderas de los cerros, pues es un pueblo cultivador
de maiz y nopal, aunque también emplean para la ritualizacion espacios publicos como la
iglesia y su atrio, la explanada de la plaza civica, las calles circundantes a esta plaza y a las
capillas de sus barrios, y las casas de los mayordomos(as).

Capitulo segundo, titulado El canto en el ciclo agricola de Santa Ana Tlacotenco,
Milpa Alta, estudia la presencia del canto como parte de la parafernalia del ritual agricola,
elemento decorativo intangible que sirve de plegaria, ofrenda o alabanza para la Madre

Tierra, entablandose asi una relacion sobrenatural con los elementos de la naturaleza (viento,
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trueno, lluvia, sol, etcétera) y con los dioses y santos que intervienen para garantizar la
produccion del maiz.

Aqui mismo se abordan otros eventos festivos vinculados al ciclo agricola como la
Peregrinacion al Santuario de Chalma, que marca el inicio del ciclo agricola, es decir, la
limpia de las milpas para la siembra. También se incluyen expresiones del &mbito de las
festividades civicas culturales como la Feria del Elote de Santa Ana Tlacotenco, cuya
temética es la cultura culinaria del maiz, y que ademés coincide con el recibimiento de
Centeotl, el Dios Mazorca.

En cuanto a los elementos musicales manifiestos en el ciclo agricola, los remanentes
indigenas, novohispanos y modernos se hacen presentes en el acompafiamiento musical a las
fases del cultivo, tales como la bendicion del maiz, la siembra, el pedimento de lluvias, el
cuidado del cultivo y la cosecha, asi como en las distintas etapas del trabajo agricola que
animan la faena del trabajo.

El canto en forma de plegaria, ofrenda o alabanza es un medio a través del cual se
entra en el tiempo sagrado y se ejecuta en las milpas, en el atrio de la iglesia y en cerros
donde habita el dios Tléaloc, portador de la lluvia, donde también habitan los tlaloques
(ayudantes del dios de la lluvia encargados de repartir la lluvia en vasijas). Sus recursos
expresivos musicales se basan en el ostinato percutivo del teponaztle (repeticion ritmica
recurrente) que acompafa la melodia entonada y que asemeja el sonido de los aeréfonos
prehispanicos, organizando asi el tiempo y el espacio ceremonial. En la busqueda de entablar
contacto con entes o fuerzas de la Naturaleza, el llamamiento percutivo se enfatiza con
caracoles y ocarinas direccionados hacia los cuatro puntos cardinales partiendo del mismo

ombligo de Tlalticpac.
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La sonoridad de la guitarra y del violin son un recurso novohispano que acompafia el
ritual agricola, aunado a otras sonoridades musicales como la banda de chinelos que anima
la procesion de la bendicion del maiz o el uso de los cotidiafonos que ahuyenta a los animales
o fuerzas del mal de los sembradios y que son ejecutados por los nifios(as) y las mujeres
tlacualeras. Cabe mencionar que cuentan con otros cantos sobre los alimentos provenientes
del maiz, y de este modo incorporan en su reservorio musical el modo de vida agricola como
eje de la vida econdmica y productiva del grupo social, algunos de estos cantos retoman
géneros y formas musicales provenientes del amplio reservorio de la musica mexicana con
la peculiaridad de ser entonados en lengua nahuatl.

Una expresion artistica que se conjuga con la musica y el canto es la danza
Azcatzintzintin (Las hormiguitas), cuya poética en nahuatl invita a los pobladores a

incorporarse a la fiesta, en este caso la agricola.

Capitulo tercero, denominado El canto en el sistema de las mayordomias de
Santa Ana Tlacotenco, Milpa Alta, estudia la presencia del fenémeno del canto comunitario
bajo la organizacién y estructura ceremonial de las mayordomias, tales como: las
procesiones, las peregrinaciones a los santuarios, las fiestas patronales y las restantes fiestas
religiosas del calendario del ciclo anual, cuyo objetivo central de los organizadores es
garantizar el éxito de estas celebraciones, sobre toda la de la patrona del pueblo, la sefiora
Santa Ana, a quien también se le llama Virgen Santa Ana o La Glerita.
El sistema de mayordomias o sistema de cargos desde tiempos ancestrales y actuales
funciona como una organizacion econdmica interna que involucra al grupo social por medio
de aportaciones econdmicas y trabajo solidario. Ademas regula las actividades solidarias por

posiciones y oficios que implican derechos y obligaciones. Todo ello con la finalidad de
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concretar la realizacion y el consecuente éxito de todas las practicas religiosas que se sujetan
al calendario anual.

En cuanto a la musica y el canto, la funcion del mayordomo es la de congregar a los
musicos: rezanderas(os), coro de nifios(as), mujeres tlacualeras, cargadores(as) y feligreses
para ejecutar los cantos catélicos de los rituales festivos organizados por las mayordomias,
ademas de financiar la ensefianza de los cantos y la contratacion de los musicos desde los
ensayos.

Si bien el canto es predominantemente en espafiol, porque la influencia europea sent6
las bases del nuevo sistema musical que tuvieron que asimilar los antiguos musicos
indigenas, el canto nahuatl tiene su gran relevancia en algunas ceremonias de mayor
influencia indigena, como la recepcién y el cambio de cargos de los mayordomos después de
cumplir con la responsabilidad encomendada. Asi, aunque los elementos musicales
occidentales persisten en su musica de acompafiamiento de danzas y de cantos religiosos
(especificamente a través de instrumentos de cuerda e impostacion de la voz en resonadores),
prevalece un remanente indigena en la entonacién y en la expresion interpretativa (glisados
y ab libitum) de dichas estructuras musicales, ya que se usan expresiones entonadas y
habladas que asemejan los sollozos o exclamaciones que acompafan las plegarias de suplicas
a la virgen, a Dios 0 a los santos de la iglesia catdlica o, bien, en el ritual catolico a través de
los cantos como: Kyrie Eleison o Teocoe, toca xi tlaocoya; Aleluya o Yec-itoca lah, i yec-
itoc lah; Ofertorio o Tia Uenchiuhpa; Santo o Altepeca; Cordero de Dios o Ti Téo-Ichcatzin
y, El padre nuestro o Totahtzin.

Capitulo cuarto, titulado El canto en el ciclo festivo anual de Santa Ana Tlacotenco,
Milpa Alta, estudia la presencia de los elementos del canto empleados en el ciclo de

festividades anuales del grupo social.
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Cumplir con la realizacion del ciclo festivo es el resultado del esfuerzo de los
mayordomos(as) que durante un afio trabajan para garantizar el éxito de las fiestas, sobre
todo la de la Santa Patrona. Cada celebracién del ciclo festivo es el tiempo donde el grupo
social pasa del tiempo ordinario al tiempo extraordinario, en otras palabras es el momento en
que se permite romper con el tiempo ordinario para instaurar el tiempo de la fiesta hasta

regresar al tiempo ordinario.

El canto se presenta en la fiesta patronal de la sefiora Santa Ana tanto en la ceremonia
liturgica catolica (ya sea en espafiol o en nahuatl acompafiado por trios, cuartetos, banda de
chinelos, mariachi o el coro de la iglesia) como en el acompafiamiento de la expresion
artistica de la danza, en particular en la danza de Aztequitas, baile ancestral que se representa
desde hace varias décadas en sus distintas fiestas y que conserva como elemento indigena el
canto nahuatl. Esta pieza dancistica resume bien en sus elementos y en su narrativa el
sincretismo religioso prehispanico y catolico.

Cabe decir que en las danzas conocidas como Pastoras, Vaqueros y Santiagos, las
aportaciones musicales obedecen a la estructura de las danzas novohispanas, y Unicamente
conserva como elemento indigena el canto nahuatl la danza de Aztequitas.

En la fiesta patronal no solo tienen cabida el canto sacro, sino otras vertientes del
canto como la tradicional, la popular e, incluso, expresiones sincréticas como las danzas y
cantos de concheros provenientes del estado de Morelos; a quienes se les asigna el atrio para
bailar y cantar sus danzas mexicas.

Pero dentro de la categoria del ciclo festivo queda comprendido el canto de las
ceremonias de ritual de paso cat6licas (bautizo, primera comunion, quincearios, casamiento

y defuncion), asi como las ceremonias civicas conmemorativas.
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En el caso de los cantos de ceremonias de ritual de paso, éstos guardan una similitud
con las restantes fiestas religiosas y las celebraciones civicas, ya que se acomparian de un
ritual procesional que anuncia el evento al grupo social.

Por lo que respecta a los cantos civicos, éstos se apegan a los protocolos
institucionales establecidos, pero al participar activamente el grupo social en ellos incorpora
elementos propios de su idiosincrasia, asi las procesiones se transforman en desfiles por las
calles en los que entonan cantos de la musica mexicana que dependen del tipo de celebracién
nacional e, incluso, llegan a entonar el Himno Nacional Mexicano y/o cantos de sucesos
historicos de Milpa Alta en lengua néhuatl, reforzando asi su identidad nacional y local.

Capitulo quinto, titulado La Educacion Musical en el Sistema de Educacion Bésica
Primaria de la Secretaria de Educacion Publica (Sep), pretende dar a conocer el estado que
guarda la educacion basica primaria. Para abordar dicho estudio se analizan las politicas
educativas, los planes y programas de la educacion artistica musical, ya que pese al discurso
contenido en los Planes Nacionales de Desarrollo Educativo que apuntan hacia reformas
educativas que favorezcan la educacion musical multicultural, no se han tomado en cuenta
las diversas expresiones musicales que emanan de las practicas culturales de los pueblos
originarios de la Ciudad de México y, como consecuencia, continta siendo la masica una
asignatura cuyos criterios pedagdgicos responden a tres posturas restringidas predominantes:
lo residual como trabajo artistico simple, lo que implica técnicas de imitacion sensoriales y
su aplicacién sin una formacion educativa estética de mayor alcance, pues lo importante es
comprender el uso de la técnica como un “hacer”; lo dominante que vincula las operaciones
sensitivas y racionales, lo que se denomina interdisciplina, en otras palabras, “busqueda del
equilibrio entre la teoria y la practica o, lo que es igual, el taller y el aula escolar y, lo

emergente que pretende, a través de la experimentacion de la exploracion del sonido,
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sensibilizar lo auditivo como la construccién del pensamiento tedrico musical y de manera
integral lo corporal en la construccidn ritmica del movimiento creativo tomando en cuenta el
bagaje de experiencias cotidianas e intelectuales en la que el cuerpo se comprende como una
posibilidad de expresion.

En este trabajo se pondera un cuarto criterio como eje del aprendizaje de los infantes, el
cultural, ya que la previa experiencia y el proceso de aprendizaje de la musica se vinculan
con las practicas culturales existentes, entablando asi una gama de conocimientos previos
para el abordaje de los nuevos elementos musicales utilizados en la educacion formal, en
otras palabras, potencializar su aprendizaje y apreciacion.

Por lo que respecta a la curricula hay diversas posturas que plantean criterios sobre el
aprendizaje de la musica, entre ellos el criterio divergente, cuyo proposito busca promover
en el curriculum la resolucion de problemas de manera divergente, y se orienta a la
imaginacion, a la creatividad, a la expresividad, al talento e, incluso, a la genialidad; el
criterio cognitivo, considerado como el desarrollo de formas de pensamiento sutiles y
complejas y, por altimo, el criterio que guia a la presente investigacion denominado criterio
cultural, en el que se comparten relaciones cualitativas, imaginativas y significativas que las
expresiones de las précticas culturales generan a partir de la experiencia humana. Entiéndase
lo cultural como medio para activar la sensibilidad en la contemplacion de todas las formas
de hacer y de sentir. Téngase presente que el arte responde a una dimension vital de la
experiencia cultural, y en una propuesta educativa a la que “nada de lo humano le es ajeno”,
constituye el arte un componente de las oportunidades formativas que habria de ofrecer la
escuela con el proposito de comprender y de comunicar a otros las ideas y las experiencias

vividas a través del entorno cultural.
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Por lo que corresponde a los programas de estudio de la educacion musical, éstos se han
enfocado en la exploracion de los elementos musicales vinculados al sonido y sus
posibilidades de emision. No obstante, no se han integrado los aprendizajes culturales que
poseen los nifios, ya que se consideran informales e, incluso, sin valor ante los criterios de la
musica occidental educativa. Por lo que concierne a la préctica coral tampoco se ha
desarrollado un aprendizaje sélido, sino que Unicamente responde a la premiacion del
virtuosismo musical occidental, olvidando el fin educativo, es decir, el gusto por cantar que
conlleva al aprecio, respeto e interpretacion de la musica de los diferentes grupos sociales
que conforma la Ciudad de México.

Capitulo sexto, titulado Aportaciones de los elementos musicales del canto de Santa
Ana Tlacotenco, Milpa Alta, en la Educacién Basica Primaria (Ser) aborda las potenciales
aportaciones provenientes de los elementos musicales del canto de Santa Ana Tlacotenco que
han sido desarrollados a lo largo de su devenir historico milenario y que hoy estan presentes
en los rituales del ciclo agricola, en las festividades religiosas catélicas del calendario anual
y en las conmemoraciones civicas, organizadas todas ellas bajo la organizacion de las
mayordomias y el sistema de cargos. La gran importancia de abordar estas aportaciones es
proponer su incorporacién en el Programa de Estudio de Musica 2011 de la Educacion Basica
Primaria, con enfoque multicultural, a través de una nueva competencia o categoria llamada
referente cultural, la cual es producto de esta investigacion, y en resumen busca que los
conocimientos derivados de las practicas culturales tradicionales relacionadas con la musica
y el canto sean retomadas e incorporadas en la practica educativa de hoy. Y para
complementar el disefio pedagdgico con perspectiva multicultural, también esta
investigacion busca ponderar el bagaje musical de los pueblos originarios de la Ciudad de

México, porque enriquece la expresion coral de las convocatorias de los concursos corales
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escolares. Para ello se insertan normas juridicas basadas en la Constitucion Politica de los
Estados Unidos Mexicanos, derechos humanos de los pueblos indigenas, tratados, convenios
y pactos internacionales que coadyuvan a fundamentar la inclusién de la musica de los
pueblos originarios en el &mbito educativo, ya que ademas se requiere su preservacion como
patrimonio no sélo de la nacion, sino de la humanidad.

El Gltimo apartado de esta investigacion lo conforman las conclusiones que afirman
nuestra hipotesis de investigacion, la cual destaca que los elementos musicales de los pueblos
originales potencializan la ensefianza y el aprendizaje de la musica escolar en los nifios(as)
de los pueblos originales que habitan en la Ciudad de México.

Por lo que respecta al anexo, en él se encuentra no sélo informacién complementaria a
este estudio, sino también informacion clave que sera de gran valor para proximas

investigaciones en torno a este tema.
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Capitulo |

Contexto historico de Santa Ana Tlacotenco, Milpa Alta

El presente capitulo ubica la infraestructura del grupo de estudio a traves de la dimension
historica de sus transformaciones que hoy en dia conforman un espacio urbano-rural, en el
que se conservan expresiones de la cultura ndhuatl. Para estudiar esto fue necesario utilizar
las categorias de espacio geografico, espacio social, formacion economico-social, modo de
vida y practicas culturales que permitieron dar cuenta de como las caracteristicas del entorno
natural determinan las actividades agricolas del grupo social y con ello la base econémica y
los modos de vida de la comunidad, vinculados los modos de vida con sus respectivas
subculturas, en las que a su vez se presenta el fendmeno de las practicas culturales,
especificamente de la musica y el canto que nos ocupa en esta investigacion. A continuacion

su exposicion.

1.1 Espacio social

Los antiguos nahuatlacos ocupantes del suroeste de la gran Tenochtitlan Ilamaban
Malacachtépec Momoxco a la tierra que habitaban, sin embargo durante el gran influjo del
dominio espafiol se le cambi6 el nombre cuando Juan de Saucedo, quien fue el primer
emisario espafiol en esta zona, “propuso que se rebautizara como La Milpa o Milpas de
Xochimilco, perdiéndose de esta manera el nombre antiguo ‘Momoxco’” (Velasquez, 2000,

p. 18).
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Del significado de su nombre original, Malacachtépec Momoxco, se sabe por su
traduccion del ndhuatl que respondi6 a que esa zona se distinguid por ser un “lugar rodeado

de cerros donde habia timulos funerarios” (Chavira, 1973, p. 52). Al respecto:

Malacachtépec Momoxco:
de malacachtli “malacate”,
de tépetl “cerro”
de -co “particula locativa”
de momoxtli “adoratorio”
de -co “particula locativa”
(Baséfiez, 1995, p.21)

Hoy, los doce pueblos que componen Milpa Alta® saben que el nombre asignado por
sus antepasados fue Malacachtépec Momoxco, tanto porque aparece en los titulos
primordiales? de la zona bajo la forma Malacatepequetitlan Momoxco y porque la tradicion
oral lo conserva como toponimo.?

En su espacio geografico Milpa Alta es hoy un vasto territorio ubicado al suroeste de

la Ciudad de México y se extiende sobre las faldas de la serrania del corredor bioldgico

! Milpa es una palabra del espafiol mexicano que designa los campos donde se cultiva el maiz en asociacién
con otros vegetales. Proviene del nahuatl milpan, término con el que se designa cualquier campo cultivado.
(Recuperado el 12 de diciembre de 2015 de
http://www.inafed.gob.mx/work/enciclopedia/EMMO09DF/delegaciones/09009a.html).

2 Hasta la fecha, “el documento colonial més importante en materia historica en Milpa Alta es el conocido como
Titulos o Titulos primordiales. Este es el nombre genérico de un tipo de documento elaborado en la segunda
mitad del siglo XVII cuando las comunidades indigenas del centro de México se vieron obligadas a demostrar
su propiedad sobre la tierra, por el riesgo que implicé la politica de composicion de La Corona. ‘En su mayoria,
los titulos se centran en la fundacién colonial de los pueblos y, en algunos casos, de sus antecedentes
prehispanicos como forma de legitimizar su propiedad territorial. Dado que escriben un siglo antes, es frecuente
que los autores de los titulos se apoyen en hechos, firmas o testimonios inexactos o inventados, por lo que
muchas veces fueron considerados como documentos apdcrifos por las autoridades espafiolas’ (Gomezcésar,
2010, pp. 138-139).

3 La toponimia u onomastica geografica es una disciplina de la onomastica que consiste en el estudio
etimoldgico de los nombres propios de un lugar. El término «toponimia» deriva etimolégicamente del griego
tomog (topos, «lugar») y dvoua (Gnoma, «nombre» (Martinez, 2011, p. 17).
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Ajusco-Chichinautzin,* de ahi que dos terceras partes de su territorio se localizan en zona
montafiosa. Las principales elevaciones son los volcanes Tlaloc, Cuautzin, Chichinautzin,
Acopiaxco, Tetzcalcoalt, Ocusacayo, Teuhtli y La Comalera, asi como los cerros Pripitillo,
Telcuayo, Ocotécatl y Loma del Madrofio.

Tanto volcanes y cerros que circundan su espacio geogréfico permiten ver que el
nombre nahuatl de origen respondia exactamente a que era un “lugar rodeado de cerros”. El
influjo de este paisaje estad manifiesto en su identidad cultural, ya sea expresada en mitos,
leyendas, y en el arte (escultura, pintura, poesia y masica). Tanto asi que todavia se conservan
ritos en lugares considerados sagrados de acuerdo con la cosmovision indigena a los que se
acude a pedir por una buena cosecha, por algin problema que aqueje al pueblo y, por
supuesto, por dificultades familiares, incluyendo la salud y el dinero. Entre los sitios
considerados sagrados donde se realizan ritos estan el volcan Tlaloc® ("dios de la lluvia")

que, por cierto, hoy es de los mas visitados por los lugarefios; el Tezicalli (“casa de piedra

4 Esta zona abarca el Estado de México, Distrito Federal y Morelos, asi como las delegaciones o municipios de
Alvaro Obregon, Cuajimalpa, Cuernavaca, Huitzilac, Juchitepec, La Magdalena Contreras, Lerma, Milpa Alta,
Ocoyoacac, Ocuilan, Tepetlixpa, Tepoztlan, Tianguistenco, Tlalnepantla, Tlalpan, Tlayacapan, Totolapan,
Xalatlaco. Las caracteristicas ambientales de esta regién, al formar parte del SVT, la convierten en una region
prioritaria. Comprende un gradiente muy marcado de ecosistemas, derivados de la altimetria que favorece,
asimismo, su gran riqueza especifica y presencia de endemismos. Es un corredor que asegura la continuidad de
los procesos ecoldgicos y evolutivos de la biota de la zona y es, ademas, una barrera para evitar el avance del
proceso de urbanizacion de la Ciudad de México y Cuernavaca. Comprende dos ANP: Cumbres del Ajusco,
decretado en 1947, y el corredor bioldgico Ajusco-Chichinautzin, decretado en 1988. El tipo de vegetacion que
se distribuye con una superficie mayor es el bosque de pino (Ajuco-Chichinautzin. (2014) CONABIO.
Recuperado el 3 de enero de 2014 de www.conabio.gob.mx/conocimiento/regionalizacion/doctos/rtp_108.pdf.
5 El volcan o cerro Tlaloc [...] se encuentra en la Delegacion Milpa Alta, en el sureste de la Ciudad de México.
Forma parte de la sierra Ajusco-Chichinauhtzin, en el Eje Neovolcénico. El volcan Tl&loc constituye una
importante reserva ecoldgica para el valle de México. Sus laderas se encuentran cubiertas de bosques de pino,
encino y oyamel. En ellos todavia se encuentran algunos mamiferos como el zacatuche (Romerolagus diazii),
ardillas, coyotes y otras especies nativas del entorno montafiés del Andhuac. Los pueblos milpanecos
tradicionalmente han explotado recursos como la madera, los hongos comestibles y la fauna para su uso en la
vida cotidiana (Milpa Alta. Cuaderno Estadistico Delegacional, Milpa Alta. 2015, p. 8).
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que produce granizo"); el volcan Teuhtli® (“venerable sefior”) y el Tehuiztutitla’ ("lugar donde
se encuentra el mal"). Por otra parte, cabe especificar que los volcanes Teuhtli, Tlaloc y
Matlao forman un tridngulo geogréfico que abarca las delegaciones Milpa Alta, Tlahuac y
Xochimilco y también el Estado de México. Pero estos cerros a la vez triangulan con los
cerros Guarda, el volcan Chichinautzi, Otlayuca, Tzoanquilo, Ocotecatl y Zilcuayo.

Al asentarse Milpa Alta “sobre la serrania Ajusco-Chichinautzin resulta una zona
boscosa con clima predominantemente frio y con lluvias en verano sobre todo en las zonas

mas altas; mientras es templado subhumedo en las partes bajas” (INEGI, 1995, p.5).

Otra caracteristica geografica destacable es que 60% del territorio se localiza en la
cuenca del rio Moctezuma de la region hidroldgica del rio Panuco; mientras el resto se ubica
en la cuenca del rio Grande de Amacuzac® de la region hidroldgica del Balsas. Pese a esta
ubicacién excepcional, las tierras no poseen ninguna corriente permanente de agua debido a
la caracteristica porosa de sus suelos que no la retiene; a lo mas en temporada de lluvias de
las laderas de sus cerros escurren pequefios arroyos, de los cuales los mas grandes son el
Cuautzin, que escurre del cerro de ese mismo nombre, y el Tlatixhuatanca, que escurre por

la ladera norte del volcéan Tlaloc.

® En el siglo xvii se realizaba en este lugar el rito del palo volador que, segiin Jauregui y Magrifia, representaba
el descenso de las lluvias. Actualmente, el Teuhtli funge como una mojonera que divide a las delegaciones de
Xochimilco, Tldhuac y Milpa Alta. Los habitantes de la Delegacion de Milpa Alta realizan una ascension ritual
al Teutli el Dia de la Santa Cruz para venerar la cruz colocada en la cima (Wacher, 2013, p. 60).

8 El rio Amacuzac nace en Cacahuamilpa, Guerrero, de la unién del rio Chontacoatlén y el rio San Jerénimo, a
partir de la unidn de estos rios toma el nombre del rio Amacuzac, con una distancia de aproximadamente 80
kilometros de longitud. Al salir del municipio se interna a Puente de Ixtla por los rios Chalma y Tembembe y
se une a otros rios para alimentar al rio Mezcala y formar el rio Balsas (Recuperado el 31 de diciembre de 2014
de: www.inafed. gob.mx/woek/enciclopeda/ENM17los/.../1700 * html).
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La demarcacion delegacional colinda al norte con Xochimilco y Tlahuac; al sur con
los municipios de Tlalnepantla y Tepoztlan, ambos del estado de Morelos; al poniente con
Tlalpan y nuevamente con Xochimilco, y al oriente con Chalco, Tenango del Aire y
Juchitepec, municipios del Estado de México cuyos referentes volcanicos son el Iztaccihuatl
y el Popocatépetl, que han jugado un papel relevante particularmente en el imaginario de los
santaneros® o tlacotencos!® como geosimbolos!! que, incluso, hoy se siguen plasmando en

las composiciones pictoricas, escultoricas y fotogréficas de los artistas de la region.

Cabe mencionar un hecho social trascendente que se derivd de la ubicacion de Milpa
Alta en la serrania: como casi 50% de la superficie esta cubierta por bosque, a mediados de
1970 se organiz6 un importante movimiento comunero en defensa del bosque. Las
repercusiones de tal movimiento hasta hoy tienen alcances en la celebracion de la Defensa
del Bosque el dia 5 de febrero cuando se efectlia una ceremonia civica en la que participan
todos los pueblos que conforman Milpa Alta. Si bien esta celebracion es de carécter civico,
incorporan elementos propios de las festividades religiosas como una misa catélica atipica
por sus cantos en nahuatl y en espafiol, y su mezcla de éstos. También se emplean cantos
recreados de los poemas de Nezahualc6yotl, como una manera mas de recobrar la tradicion
ancestral al entablar un dialogo con el propio corazén, con lo divino, con el mundo y con el

grupo social. Para acudir al punto de dicha celebracion se lleva a cabo una procesion que

® Gentilicio utilizado para denotar la procedencia geografica de las personas habitantes de Santa Ana
Tlacotenco, tomando en cuenta Santa, con su derivado santanero (a).

10 Otro gentilicio para denotar la procedencia geogréafica de las personas habitantes de Santa Ana Tlacotenco,
tomando en cuenta Tlacotenco, con su derivado tlacotenco (a).

11 “Estos volcanes se consideran un geosimbolo definido como “un lugar, itinerario, una extensiéon o un
accidente geografico que por razones politicas, religiosas o culturales reviste a los ojos de ciertos pueblos o
grupos sociales una dimension que alimenta y conforma su identidad” (Wacher, 2013, p. 52).
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organizan con el llamado de las campanas en cada pueblo para pasar a recoger a la gente que

bailard, cantard y gozara de la ceremonia.

En el espacio social construido y determinado por las grandes transformaciones al
medio ambiente a lo largo de miles de afios, se asientan doce pueblos ubicados en la parte
baja y norte de la demarcacion: conforman Milpa Alta en la linde con Xochimilco y Tlahuac:
Villa Milpa Alta —la cabecera delegacional—, San Francisco Tecoxpa,’? San Jer6nimo
Miacatlan,®® San Agustin Othenco,!* San Pedro Atocpan,'® San Pablo Oztotepec,*® San
Lorenzo Tlacoyucan,'’ Santa Ana Tlacotenco,'® San Juan Tepenahuac,'® San Salvador
Cuahtenco,? San Bartolo Xicomulco?! y San Antonio Tecomitl.?? Si bien cada pueblo tiene
sus particulares caracteristicas que lo distingue, todos los habitantes tienen un acendrado
sentido de pertenencia. Incluso, puede decirse que “los nativos de la demarcacion constituyen
un solo grupo social, asentado y organizado en doce comunidades articuladas entre si

mediante el desarrollo de practicas culturales regionales como la Peregrinacion a Chalma,

Tepalcingo, Tepeyac Y el Carnaval” (Wacher, 2013, pp. 54-55).

12 Por su toponimia, Tecoxpa significa “sobre piedras amarillas” (Gomezcésar, 2010, p.36)

13 Por su toponimia, Miacatlan significa “cerca de donde hay cafias” o “varas de flechas” o “lugar de los
carrizales” (Ibidem)

14 Por su toponimia, Ohtenco significa “en la orilla del camino” (ibidem, p. 37)

15 Por su toponimia, San Pedro Atocpan significa “sobre tierra fértil” o “lugar de las planicies” (ibidem, p. 36)
16 por su toponimia, Oztotepec significa “encima de la gruta” o “lugar de cuevas” (fbidem)

17 por su toponimia, San Lorenzo Tlacoyucan significa “donde se juntan o se hunden los brefiales” (idem)

18 por su toponimia, Santa Ana Tlacotenco significa “en la orilla de las jarillas” o “lugar de brefiales”
(ibidem)

19 Por su toponimia, Tepenahuac significa “cerro cerca del agua” (fbidem, p.37)

20 Por su toponimia, Cuauhtenco significa “a la orilla del bosque” o “lugar de lefiadores” (Ibidem)

2L Por su toponimia, Xicomulco significa “en el hoyo grande”, “lugar de laderas” o “el ombligo de las laderas”
(idem, p.38)

22 por su toponimia, Tecomitl significa “en la olla de piedra” (Ibidem)
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Como se observa, Santa Ana Tlacotenco es uno de los 12 pueblos o grupos sociales
que conforman Milpa Alta, y se sitla geograficamente al oriente de esta delegacion

colindando con:

Pueblos milpaltenses y con dos estados por ubicarse esta demarcacion en los limites de la Ciudad de
Meéxico. Con el Estado de México, al norte con San Juan Tenpenahuac, San Jerénimo, Villa Milpa
Alta y San Agustin Otenco, al poniente con San Lorenzo Tlacoyucan, al sureste con el estado de

Morelos y el bosque que es parte del mismo pueblo de Santa Ana Tlacotenco (Blancas, 2005, p. 5).

Por esta ubicacion territorial al limite de la Ciudad de México, Santa Ana Tlacotenco
cuenta con Unicamente dos vias de acceso: una interna, el circuito regional que la comunica
con el centro de Milpa Alta y que pasa por algunos otros pueblos milpaltenses y, otra externa,
la Carretera Federal México-Oaxtepec. Estas vias de acceso han respondido a lo largo de su
devenir historico a las necesidades comerciales y socioculturales que han mantenido tanto
con las restantes demarcaciones de la Ciudad de México (a través del circuito regional) como

con el estado de Morelos (por la Carretera Federal) e, incluso, con el Estado de México.

La conformacion del espacio social construido en Santa Ana Tlacotenco llama la
atencion porque se distingue por calles cuyos nombres aln aparecen escritos en nahuatl, y de
acuerdo con el registro elaborado en los afios 70's por Joaquin Galarza, se dice que
aproximadamente 141 calles conservan su nombre original nahuatl, asi como se conservan

74 nombres de montafias,? barrancas, manantiales, planicies y de 191 tierras.?* De aqui se

23 Algunas montafias sirven de mojoneras y de limites; otras forman parte de las leyendas y de las tradiciones
de Santa Ana Tlacotenco.

24 «En los terrenos donde se cultivo el maiz, el frijol y el haba [...] se conservaron los nombres en néhuatl, para
designar extensiones de tierras mucho mas grandes que las del interior del pueblo. Algunas se refieren a las
tierras que poseia una familia; otras incluyen terrenos divididos en pequefias superficies que cultivan varias
familias [...] La division territorial de los terrenos de cultivo de Santa Ana conserva ain su nombre en lengua
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infiere que es probable que estos toponimos correspondan a la distribucion territorial
ancestral, asi como a la organizacion de los antiguos pobladores. Con el paso del tiempo vy,
como es de esperar, con la construccion de nuevas calles, los terrenos se dividieron y
consecuentemente se modifico la traza urbana. Las calles que tienen nombre en espafiol
aluden a personajes heroicos de la Independencia o de la Revolucion Mexicana. En las calles
del primer cuadro de dicho poblado conviven placas en ndhuatl y en espafiol, asi por ejemplo
el paraje “Teupanixpa” también lleva el nombre de “Plaza de la Constitucién”; la calle al
costado derecho de la iglesia principal ha sido conocida como “Teupantitla” o, bien,
“Francisco 1. Madero”, mientras la del costado izquierdo de la misma iglesia se nombra
“Teupanquiahuac” o “Emiliano Carranza”, la calle enfrente a la iglesia y que desemboca al

mercado se conoce como “Tlapitzahco” o mejor conocida como “Avenida Casas Aleman”.

Si bien en este hecho se puede ver, a primera vista, un esfuerzo por conservar viva la
lengua nahuatl, eventos como el Certamen de Oratoria en Nahuatl a realizarse el 23 y 24 de
julio de cada afio en Santa Ana Tlacotenco, organizado por la Academia de la Cultura Nahuatl
en la que ha participado el historiador de la cultura ndhuatl, Miguel Ledn-Portilla, asi como
sus representantes Francisco Morales y Panciano Blancos, dimensiona mejor la importancia
de mantener vivo el ndhuatl en Santa Ana Tlacotenco, pues cada lengua responde a una
manera particular de emplear la l6gica racional del pensamiento y, como consecuencia,
determina la manera de ver de sus hablantes. Santa Ana Tlacotenco es considerado el ultimo
pueblo de la Ciudad de México que tiene pobladores hablantes del nahuatl, entonces asi se

constituye en el Gltimo reservorio de la cultura ndhuatl.

nadhuatl, ya que cada uno se asigna por la cantidad de tierra que lo conforma. Asi, se delimitan porciones de
grandes tierras, incluyendo terrenos divididos en pequefias superficies que cultivan varias familias” (Galarza y
Lopez, 1982, p. 14).
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Otra expresion que Illama la atencion es que la misa catolica oficiada todos los
domingos por el sacerdote Juan Ortiz Magos, de origen nahuatlaco, es bilinglie (en néhuatl
y en espafiol) y estd dirigida a los nifios(as), igual que los cantos del coro de sefioras
originarias de Santa Ana, las cuales llegan a entonar melodias procedentes de composiciones

musicales en nahuatl que asigna el grupo social para integrar el repertorio eclesiastico.

Cabe mencionar ademas que Santa Ana Tlacotenco forma parte del Consejo de la
Cronica de Milpa Alta (CocromA), cuyo propdsito pretende rescatar la memoria oral de esa

demarcacion.

En Milpa Alta, a manera de estrategia para preservar la lengua nahuatl®® se imparten
cursos permanentes en las escuelas primarias de San Pablo Oztotepec y de Santa Ana
Tlacotenco, también en las instalaciones de La Casona, el Museo Regional “Altepepialcalli”
y el Centro de Enlace Territorial de Santa Ana, bajo la direccién de los maestros originarios
de Santa Ana Tlacotenco: Susano Leyva,?® Brigido Rosas,?’ Inocencio Morales® y Juan

Tomas Vilchis.

% Milpa Alta es la delegacion con la mayor proporcion de hablantes de lenguas indigenas en el Distrito Federal.
En ese territorio habitan mas de 3 mil hablantes de lenguas indigenas, que representan 4% de la poblacién
milpaltense. Por lo tanto, es la delegacion con la mayor presencia indigena en la [Ciudad de México]. La
poblacion indigena de Milpa Alta es originaria del territorio de la delegacién; a diferencia de lo que ocurre en
otras delegaciones (Consejo de Poblacién del Distrito Federal, 2006, p. 23).

26 Originario de Santa Ana Tlacotenco, Don Susano Leyva Napoles es uno de los representantes de la masica
tradicional de Milpa Alta. Nace en 1938, desde hace mas de 40 afios se ha dedicado de manera intensa y formal
a la musica, asi como a organizar un buen nimero de danzas en toda la delegacion de Milpa Alta, entre ellas:
Aztecas, Santiagos, Moros y Cristianos, Vaqueros, Pastoras y recientemente Atzcames (Hormiguitas).Ha
integrado tres grupos de musica y capacitado a bastantes jovenes en el quehacer musical.

27 También originario de Santa Ana Tlacotenco y discipulo del maestro Susano Leyva. Su trayectoria musical
se enfoca en la ejecucion de las danzas de Aztequitas, sones tradicionales y repertorio nahuatlaco.

2 Es traductor y autor de poemas y narraciones, ademas miembro del Consejo Internacional de Ancianos de
etnias indigenas, autor del Tohuehuetlahtol (Nuestra palabra antigua), libro infantil para ensefianza de la lengua
donde apunta: “Aqui esta la palabra, la cancion, el trabajo, la comida, el juego de nuestra comunidad de Milpa
Alta”, ademas de autor de capitulos para dos libros editados en Espafa: “La naturaleza: aula abierta yl
temazcalli”. Asi como traductor del libro Mulli, el libro de los moles, y del Himno Nacional Mexicano, Mexihca
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La importancia de conocer la infraestructura de la comunidad de Santa Ana
Tlacotenco radica en que proporciona informacién sobre el espacio social construido, donde
la transformacion del trabajo ha modificado el medio ambiente en el transcurso del tiempo,
coexistiendo ahora elementos urbanos y rurales. Pero también la infraestructura pone de
manifiesto el nivel socioecondémico de la comunidad —aspecto que determina el desarrollo
de un grupo social—, asi como aspectos socioculturales como religion predominante, nivel

educativo, nivel de atencion médica, organizacion territorial, servicios, etcétera.

En la plaza principal destaca la Iglesia de Santa Ana (patrona del pueblo que se festeja
cada 26 de julio). Como es de esperarse, en este espacio central se realizan las mayordomias
y las festividades eclesiasticas, pero en el atrio de este espacio también tienen cabida las

reuniones comunitarias para tratar asuntos relacionados con la vida del grupo social.

La ubicacion de las cuatro capillas de la comunidad corresponde a la division
territorial de Santa Ana Tlacotenco, conformada por cuatro barrios. Como se conoce, la traza
urbana determina la movilidad de la comunidad y la organizacién social de la misma, por
ello es facil comprender que la Iglesia de Santa Ana esté localizada en la plaza principal y
sus capillas, cada una, en los 4 barrios que conforman Santa Ana Tlacotenco.

La iglesia se encuentra ubicada al Oriente, y tiene un amplio atrio cercado por 3
muros, cada uno con una puerta de herreria, la principal puerta al frente y las otras dos
pequefias colocadas cada una en los muros laterales. Dentro del atrio, la cruz parroquial esta
colocada sobre un pedestal de casi dos metros de altura y a unos metros enfrente de la Gnica

torre para el campanario cargada a la izquierda del atrio. EI muro lateral izquierdo del templo

Tepetlacuicatl (Recuperado 13 de enero 2015 ,
publicaciones.iib.unam.mx/index.php/boletin/aarticle/download/84/80:32).
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esta reforzado con 2 medias arcadas. Contigua a la iglesia y del lado derecho hay un corredor
con 3 arcadas y hacia adentro se alojan las oficinas parroquiales. El Instituto Nacional de
Antropologia e Historia (INAH) restauro este sitio historico de enero de 2003 a julio de 2009,
aunado a la participacion del consejo PRO restauracion, integrado por los miembros y
comunidad de Santa Ana.

De las cuatro capillas cabe decir que la Capilla de San Miguel o Atlauhtempa esta
localizada en el barrio del mismo nombre, y la celebracion del santo patrono es el 28 ¢ 29 de
septiembre; la Capilla de San Marcos o Atlauhmaxac esta ubicada también en el barrio del
mismo nombre, y la celebracion del santo patrono es el 25 de abril; la Capilla de San José o
Tlallapanco se encuentra en el barrio del mismo nombre, y la celebracién del santo patrono
es el 19 de marzo y, finalmente, la Capilla de La Lupita esta localizada cerca de la parada del
camion nombrada La Lupita Xolco, y la celebracion es el 12 de diciembre. La fachada de su
construccion moderna la compone una torre con su respectivo campanario; mientras en el
interior hay una imagen de la Virgen de Guadalupe, acompafia de un mural sobre la pared
del altar con la escena de Juan Diego ofreciendo flores a la Virgen, y en el fondo de la
composicion de los volcanes (Tehutli y Tlaloc) y nopaleras. En sus vitrales se repite el tema
antes mencionado.

La Plaza Civica alberga al Centro de Enlace Territorial, autoridad delegacional del
gobierno, al Centro de Salud T-II “Santa Ana Tlacotenco ”, circunscrito al Sector Salud del
Gobierno de la Ciudad de México, al Mercado nim. 382 “Santa Ana Tlacotenco”, que se
distingue por ser el Unico del poblado y porque en su calle de atrés, en puestos ambulantes,
las mujeres de la localidad ofrecen verduras y legumbres excedentes de sus cultivos de

autoconsumo.
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A una cuadra de la Plaza Civica se encuentra la Biblioteca Publica
“Cuauhcoyoltecatl” —sorprende que s6lo cuenta con un documento de la Delegacion Milpa
Alta, editado durante la regencia de Oscar Espinoza Villareal, donde se destinan unas cuantas
paginas al poblado de Santa Ana Tlacotenco—. Mas all&, rumbo a la Capilla San Marcos
esta el Deportivo “Tlacotenco”, y camino a la Capilla de San Marcos el Pantedn
“Tlacotenco ” que colinda con la Carretera Federal México-Oaxtepec, al cruzar esta carretera,
en el &rea del bosque, se hallaron los restos del Mamut Columbos, los cuales datan de hace
12,000 afios (hoy todavia en estudio y en resguardo por el Laboratorio de Paleontologia del
INAH), también muy cerca de ahi se localizan las grutas subterrdneas (hoy tapiadas por
seguridad).

Sobre la infraestructura educativa, antes de describirla, nos ocuparemos de destacar
algunos aspectos 0 sucesos educativos relevantes en la dimension histérica de los
milpaltenses, no solo porque lo educativo contribuye a perfilar a una comunidad al reflejar

el desarrollo humano de su poblacidn, sino porque es el punto medular de esta investigacion.

e Entiempos mesoamericanos, los antiguos mexicanos acudian a los templo-escuela,?®

“lugares por excelencia donde nifios y jovenes eran inducidos a adquirir el

29 El templo-escuela era, ante todo, un lugar de servicio [...] Si los padres no se dedicaban al nifio recién nacido,
éste careceria de proteccion divina y no viviria mas. En cuanto el nifio tenia aptitudes suficientes, era llevado
de nuevo al templo, ahora a cumplir los votos que sus padres habian hecho en su nombre. Alli trabajaria
arduamente para el dios tutelar, formando parte de una casa tutelar de varones o de doncellas donde no solo se
organizaba el servicio eclesiastico, se proporcionaban conocimiento y se modelaba la moral de jévenes y nifios,
[sino] el templo—escuela era una casa de produccién. El trabajo de los varones, por ejemplo, era organizado en
las casas de ensefianza para que acudieran a las siembras colectivas, a la construccion de canales, a la fabrica
de edificios. Asi, en los templos se distribuia y organizaba una fuerza laboral que de ningiin modo debi6 de ser
despreciable. Ya que el templo no era una institucion despegada del Estado, sino parte de él, alli también se
preparaban a los muchachos para la guerra cuando el mancebillo tenia rigor suficiente (Lopez, 1985, p. 26).
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conocimiento que les permitiria desempefiar en su presente y en su futuro adulto los

papeles sociales que les atribuian los grupos dirigentes” (Lopez, 1985, p. 26).

Sobre la preparacién musical, ésta formaba parte de la educacion impartida en las
escuelas mexicas: los calmecac y los tepochcalli eran “casa de jovenes” donde se
ensefiaban cantares y danzas. La nobleza ingresaba en los calmecac, “hileras de
casas”, centros de educacion superior, de severa disciplina. Ahi aprendian
cuidadosamente los cantares, los llamados cantos divinos valiéndose de las
representaciones de los codices. Estos jovenes educados, de ambas escuelas, eran los
que realizaban la coreografia y la parte musical de las grandes danzas y cantares en
las fechas sagradas. Junto con ellos habia instrumentistas impecables que conocian
las concéntricas rondas de los bailes y el simbolismo de pasos, gestos y movimientos
corporales, instruidos en la interpretacion de los caracteres ideograficos capaces de
preservar los versos y la métrica musical con que deberian ser cantados. Cantaban
con un sistema de silabas repetidas que les servian para medir el ritmo de la musica.
Fray Diego Duran nos anima a penetrar en los enigmas de los cantares a través de

este entendimiento:

Todos los cantares de éstos, son compuestos por unas metaforas tan oscuras que apenas hay
quien las entienda si muy de prop6sito no se estudian y platican para entender el sentido de
ellas. Yo me he puesto de propoésito a escuchar con mucha atencion lo que cantan y entre las
palabras y términos de la metafora y paréceme disparate y, después, platicado y conferido,
son admirables sentencias, asi en lo divino que agora componen, como en los cantares

humanos (Duréan, 1967, pp. 195-196).
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A pesar de ello, durante las primeras décadas de la Colonia, los espafioles continuaron
ensefiandoles la musica, méas con la intencion de que los indigenas asistieran a la
doctrina y a la misa que por necesitar de musicos en las iglesias. Recordemos que
antes de la llegada de los espafioles, todos los jovenes estudiaban la musica y la danza
en las escuelas que habia para ello, los cuicacalli; y que, por todas las evidencias, la
participacion de la poblacion en las fiestas en honor a sus dioses era casi total; asi se
pudieron reunir miles de danzantes en sus ceremonias religiosas. Este
acondicionamiento debe haber contribuido a la disposicion de los indios hacia los

cursos que para el estudio musical eran puestos a su alcance por los espafioles.

Durante la Conquista y el largo periodo de reforzamiento del sojuzgamiento que fue
la Colonia se buscé destruir intencionalmente las culturas autoctonas, imponiéndoles
la empresa de redencion evangelizadora que dejaba al indigena sin tierra, sin lengua,
sin religion y sin tradiciones propias, es decir, sin identidad. Y que pese al gran
embate aniquilador contra las culturas étnicas, la resistencia de los pueblos originarios
resguardd parte de su pensamiento, de sus lenguas, de sus costumbres, de sus
creencias y de todo aquello que en si conformaba su particular cosmovision o, bien,
que, en el peor de los casos, en el sincretismo resultante de la convivencia entre la
cultura espafiola dominante y las indigenas violentamente dominadas quedaron
elementos que nos dan indicios de esas culturas originarias. Por el gran peso de este
pasado devastador se pueden ver en los siguientes periodos historicos los esfuerzos
por ir construyendo una identidad propia, por revalorar y preservar su pasado

indigena, por recobrar bienes y derechos de los que fueron despojados, etcétera. De
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acuerdo con ello, en los acontecimientos registrados por la dimension historica

encontramos lo siguiente sobre Milpa Alta que contribuy6 a darle identidad:

= Derivado del movimiento Independentista, el milpaltense paso a ser ciudadano libre,
mas ese nuevo estatus no le significo beneficio juridico en su vida. Mas aun, a
mediados del siglo xix, las leyes de desamortizacion de bienes comunales de la
Reformas otorgaron legalidad al despojo de las tierras de las comunidades indigenas.
“Esto trajo un numero considerable de rebeliones y levantamientos®® armados por

parte de los milpaltenses” (Lépez y Velasco, 1985, p.13).

= Durante el periodo de Porfirio Diaz, la educacion que recibian los milpaltenses era
obligatoria, pues no enviar a los hijos a la escuela era motivo de multa. Por otra parte,
en busca de construir la identidad mexicana se utilizaban simbolos patrios, por ello
queda en el recuerdo de algunos milpaltenses que “acercandose el festejo de la
Independencia de México se les ensefid a cantar el Canto a la Bandera y otro canto

que no recuerdan su titulo” pero su texto decia:

Surgir de humildes cunas,
y en santos ideales
para vivir hasta los hechos:
es obra de abnegados,
es obra de colosos
que nacen para gloria
y orgullo de los pueblos.
(Horcasita, 1968, p.97)

%0 La tierra desde entonces ha sido un recurso escaso al que los campesinos no han tenido un acceso pleno; un
bien que ha sido un botin del latifundista criollos y mestizos.
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Estos cantos se entonaban como parte del programa educativo que consistia en
ensefar el espafol, ensefiar a escribirlo, ensefiar a contar y ensefiar a cantar en

espafol.

En la Revolucién Mexicana, los combatientes que tomaron las armas para derrocar al
régimen porfirista fueron los campesinos, y Milpa Alta participa activamente
enfrentando grandes matanzas®! entre su poblacion campesina por apoyar a Emiliano
Zapata, a tal grado que fueron abatidos todos los hombres y mujeres; algunos nifios
sobrevivientes huyeron a la capital de México y otros se refugiaron en Xochimilco
llevando vidas de sufrimiento. S6lo al término de esta revolucion armada los
milpaltenses regresaron a sus tierras destruidas y comenzaron el trabajo de

rehabilitarlas.

“El triunfo del Constitucionalismo, encabezado principalmente por sectores de la
burguesia agricola y una ascendente burguesia urbana modernizada, significo la
traicion a las aspiraciones agrarias revolucionarias® representadas por Villa y
Zapata” (Lopez y Velasco, 1985, p.13). Sin embargo, la movilizacién popular obligo
al estado posrevolucionario a instrumentar una politica de corte populista, orientada
a la clase subalterna del campo y la ciudad. Por ello, la politica orientada al campo

propicié a Milpa Alta gran cantidad de profesores que jugaron un papel preponderante

31 Sacaron los carrancistas a los hombres de sus casas, a los nifios de quince afios, a los de doce y trece afios, a
los viejos, a los jovencitos, a los hombres fuertes, y los mataron a todos en el atrio de la iglesia. A pesar de la
muerte de todos los hombres del pueblo, el gobierno de la Ciudad consideraba que Milpa Alta era [ain] un
peligro y deciden expatriarlos [de sus tierras] (Horcasitas, 1968, p. 20).

32 |_amentablemente las aspiraciones revolucionarias se vieron traicionadas, instaurandose la reparticion de las
tierras hasta nuestros dias. El latifundio contindia desplazando a las comunidades.
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en la construccién de escuelas y dirigentes. Resultado de esto se construye en 1938
la escuela secundaria de toda la region del sur del Distrito Federal, impulsada por el
profesor Quintil Villanueva, [e] inaugurada por Lazaro Cardenas [...] De esta oleada
de profesores surgen dirigentes de Milpa Alta como es el caso de Fidencio
Villanueva,® el primer autor de la historia fundacional de Milpa Alta y escritor del
libro de poemas Aztecascuicame [...] Cantos aztecas®* del profesor Tomés Alvarado,
como integrante de la Junta de Mejoras, quien “contribuy6 a la construccion de
caminos, escuelas, el mercado central y fue también organizador en la feria regional,
contribuy6 a darle un carécter no solo religioso, sino también comercial y cultural”

(Martinez, 2000, p.10)

En 1940, bajo el sexenio presidencial de Miguel Lépez Portillo se declara la
universalidad de la educacion basica en todo el pais. Para el caso de los grupos
étnicos, como los nahuatlacos de Milpa Alta, la educacién paso a formar parte del
programa Indigenismo Mexicano, y la materializacion de este proyecto la encabezd
el Instituto Nacional Indigenista (creado en 1948) y la Direccion General de
Educacion Indigena® (1978), dirigidas por el Estado y funcionarios publicos no
indigenas. Lamentablemente, los programas se encaminan a una supuesta

“civilizacion” de los pueblos étnicos, desdibujando asi sus tradiciones y su lengua e

33 Desde 1928 y hasta 1993 realizo estudios en la Escuela Nacional de Maestros, de donde salio para
incorporarse como profesor en Milpa Alta en 1934 [...] Fue profesor de varios pueblos, director durante catorce
afos de la escuela “José Morelos” de Villa Milpa Alta [...] e inspector escolar, siempre en la demarcacion. Pese
a sus cargos, nunca dejé de ser profesor de historia y ndhuatl (Gomezcésar, 2010, p.87).

3 Vargas Rea, editor del libro, hizo la siguiente presentacion: “Aun se cultiva la poesia indigena en los poblados
de lengua nahuatl” (Villanueva, 2004, p. 31).

35 | a educacion indigena oficial comienza a perfilarse con mayor claridad con la creacion del Servicio Nacional
de Promotores Indigenas, a través de un tipo de docente bilinglie que pretendia impartir la educacion bilingie.
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imponiéndoles el uso del espafiol, lo que implicé la desvinculacion con la escuela
comunitaria. Un ejemplo de una consecuencia concreta del desarraigo cultural
musical promovido fue la perdida de la tradicion de las bandas de aliento, de origen
milpaltense, que desaparecen con el paso a la modernidad; mientras el estado de

Morelos se apropid de esta tradicion hasta nuestros dias.

En la actualidad, Milpa Alta cuenta con una infraestructura de escuelas de Educacion
Basica tanto puablicas como privadas, un Centro de Estudios Cientificos vy
Tecnologicos del Instituto Politécnico Nacional (IPN) en San Antonio Tecomitl, un
Colegio de Bachilleres en Villa Milpa Alta, el plantel del Instituto de Educacion
Media Superior del Gobierno del Distrito Federal en Santa Ana Tlacotenco y otras
instalaciones socioculturales como el Auditorio Calmécac en Villa Milpa Alta, el
Deportivo Momoxco en San Pedro Atocpan y el Deportivo en Santa Ana Tlacotenco.
A pesar de los centros educativos a nivel basico, Milpa Alta registra una tasa de
analfabetismo de 4.7%, la que contrasta con la de otras delegaciones que es de la
mitad o menos. El promedio educativo de los milpaltenses es nivel secundaria, y muy

pocos aun llegan a cursar estudios superiores.

Las instalaciones educativas de Santa Ana Tlacotenco, en su mayoria, son de nivel
bésico, y éstas son: Primaria Publica “Francisco del Olmo”, bajo la modalidad de dos
turnos atiende en el matutino a cerca de “475 alumnos”; mientras en el vespertino a
alrededor de “314 alumnos”, Primaria Publica “Tlacuilo”, bajo la modalidad de turno
continuo, es decir, jornada amplia. Primaria particular “José Vasconcelos”,

Secundaria Num. 82 “Altepecalli”. Y a nivel Medio Superior cuenta con la
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Preparatoria “Emiliano Zapata” del Gobierno del Distrito Federal a la cual asisten

jévenes de todo Milpa Alta, aunque para ello tengan que hacer largos recorridos.

Cabe destacar que en las escuelas de nivel basico continian rescatando y manteniendo
viva la lengua nahuatl®® a través de la imparticion de cursos por parte del Centro
Regional de Santa Ana Tlacotenco. A esta tarea se suman los cursos impartidos
también en las escuelas por Susano Leyva y Brigido Rosas, quienes crearon métodos
dirigidos a nifios para el aprendizaje del ndhuatl. Una participacion activa del resto
de los habitantes es acudir cada lunes a las escuelas Unicamente para entonar el
“Himno Nacional Mexicano” en nahuatl, aunado al canto de Toque de Bandera,

aunque este se canta en espariol.

Por lo que respecta a la ensefianza de la musica en las escuelas de nivel basico,
solamente se constrifie en su apreciacion musical, en la puesta de repertorio de
masica civica, misica mexicana conmemorativas y ocasionalmente se canta algun
repertorio de la musica ndhuatl, como es el caso de la escuela Tlacuilo. A pesar de no
entablarse un vinculo con la escuela, los nifios(as) estudian la masica con los musicos
tradicionales de Santa Ana , construyendo aprendizajes de los elementos musicales

tanto en la musica instrumental como vocal, tales como: El empleo del circulo de

3 Por lo que respecta al uso de la lengua nahuatl, ésta se ha reducido a pequefios grupos de personas de mayor
edad. Segun el Instituto Nacional Indigenista, en 1940 la poblacion de cinco afos y mas [...] hablaba nahuatl;
mientras que en 1950 la cifra correspondiente se redujo a 27% (Martinez, 2000, p.10). En los afios 50’s,
Zantwijk [...] estimo6 que 70% de la poblacion era bilingiie e interpret0 la dréstica caida en el nimero reportado
de nahuatlacos como consecuencia de la influencia mestiza: una parte importante de la poblacion [...] ocultd
que hablaba ndhuatl (Zantwijk, 1970, p.79). En 1970, el 9% de la poblacién hablaba n&huatl, y en 1990 se
redujo al 3%: de estas 1,988 personas, 97% se declaré bilingie y s6lo 3% monolingie (65 personas) (Milpa
Alta. Cuaderno Estadistico, 1995, p.6).
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quintas de tonaliades vecinas que armonizan la mdsica, la afinacién a partir de la nota
“La”, aunque esto no predomina necesariamente ya que los masicos lo determinan a
partir de otros medios (temperatura del medio ambiente para afinar a los instrumentos,
tipo de resonancia segun el lugar donde se ejecuta la musica, etcétera), interpretacion
de géneros musicales, la espontanea imitacién melddica y ritmica de los cantos y la

emision de los sonidos del canto que abarcan sonoridades de amplio espectro.

1.2 Formacion econémico social

En el ambito estructural, la formacion econémico-social “refleja el hecho de que la base
material y las superestructuras [sistemas de ideas] integran la indisoluble unidad real de la
sociedad, permitiendo la explicacién de su dinamica organicidad” (Bate, 1984, p. 57). Aln
mas, “las contradicciones fundamentales del modo de produccién condicionan el tipo de
superestructuras que le corresponden” (idem). Es decir, las particularidades de cada proceso
econdmico de la sociedad que son produccion, distribucion, cambio y consumo determinan
las superestructuras del grupo social.

En Santa Ana Tlacotenco la formacidén econémica se basa en las actividades agricolas
que se acompafian de rituales, cuyo fin principal es pedir a los dioses y santos®’ que provean
de lluvias a las cosechas y que fertilicen la tierra, y de este modo garantizar una buena
produccidn para sustento al interior del espacio del grupo social, asi como para comercializar

en el exterior.

37 En las celebraciones religiosas catdlicas el culto a la lluvia ha sido sustituido por la adopcién de los santos
cristianos propiciatorios de las lluvias, asi Santiago Apostol fue adoptado por los indigenas durante la
Conquista, ya que coincidia con el dios dador de la lluvia, quien controlaba el rayo y el trueno (Merlos, 2009,
pp.64-69).
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Hoy, los rituales agricolas de Santa Ana Tlacotenco se organizan de acuerdo a un
sistema de posiciones sociales del trabajo jornalero, ya sea como duefios originarios de la
tierra, como campesinos provenientes de Oaxaca, Guerrero, Puebla y Chiapas, como mujer
inclusive, como nifios(as) que laboran, hijos(as) de los campesinos que también participan
en la labranza, tlacualera encargada de preparar los alimentos que se comen durante la
jornada de labranza, de la tierra con tareas menores. “Las unidades de esta estructura social
estan constituidas por las relaciones entre estatus, roles y funciones [...] en torno al trabajo
agricola” (Firth, 1957, p. 32).

Entonces, el sistema de mayordomia o sistema de cargos funciona como una
organizacién econémica interna que regula las actividades del grupo social, garantizando la
realizacion y el éxito de las festividades en torno a las practicas culturales sujetas a un
calendario que comparte lo religioso, lo civico y lo educativo. Por otra parte, la participacion
voluntaria prevalece como un factor determinante para realizar ciertas encomiendas
requeridas tanto en las mayordomias como en las festividades, incluso en las faenas de trabajo

para subsanar alguna problematica relacionada a la infraestructura de la comunidad.

La produccion del cultivo del nopal y del maiz con su respectiva distribucion y
comercializacion en el resto de pueblos de Milpa Alta, Xochimilco, Tlahuac, EI Mercado de
Jamaica y el Estado de México se evidencia en el ambito de las superestructuras en la
cosmovision de los milpaltenses manifiesta en su acervo musical de cantos y poesias sobre

el cultivo e, incluso, sobre el culto ceremonial.
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1.3 Modo de vida

El modo de vida implica las particularidades de la formacion econdémica-social como

“eslabones intermedios entre el caracter esencial de la formacion econémico-social y su

manifestacion fenoménica en la cultura” (ibidem, p. 65). Los factores que inciden en las

particularidades de la formacion econémico-social, formalizadas como modo de vida, son

principalmente:

Especificidades de la organizacion técnica y social condicionadas “por las
caracteristicas del medio ambiente en que el grupo humano vive y que transforma a
través del trabajo” (Idem). Es decir, el factor del medio ambiente de Santa Ana
Tlacotenco que ha sido modificado por el trabajo de sus pobladores, ha condicionado
las especificaciones de la organizacion técnica y social de este grupo humano: tan es
asi que el espacio natural de este poblado era en los afios 70's de aproximadamente
tres cuartas partes de bosque y una cuarta parte correspondia al cultivo del maiz y
otros cultivos similares (sobre todo frijol y haba, pero también calabaza, chayote,
chilacayote, alegria, huautzontle, chichilhuautle, entre otros cultivos de temporal).3
La importancia de estos porcentajes registrados es que ellos reflejan y, de alguna
manera, explican que una tercera parte del territorio era destinado al cultivo del maiz
porque respondia a la especificidad de la organizacion técnica del trabajo jornalero
que se caracteriz6 por emplear herramientas de labranza elementales durante los afios
70's e, incluso, se rendian rituales a dichos artefactos —cuando en otros pueblos de

México ya se utilizaban técnicas modernas—, esta condicion de trabajo precaria tal

3 La informacion de los afios 70's es tomada de Joaquin Galarza y Carlos Lopez Avila, Tlacotenco Tonantzin
Santa Ana. Tradiciones: toponimia, técnicas, fiestas, canciones, versos y danzas.
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vez dependia de que cultivaban por temporadas® y en suelo irregular de laderas y
pendientes donde dificilmente entra maquinaria, aunado a la falta de tecnologia para
irrigar los campos de sembradios. Entonces, las caracteristicas del espacio natural
condicionaron a emplear técnicas de cultivo precarias acordes a los tres tipos de suelo

que han conforman el territorio de Santa Ana Tlacotenco, y son:

Muy alto el subsuelo, 0 sea pegado a las montafias boscosas. Estas tierras se llaman tierras
frias de la boca del monte, a medida que el subsuelo baja de altura, a este suelo corresponde
los alrededores del pueblo, y estas tierras se llaman tierras fértiles y subsuelo sobre

cordilleras, por tal motivo son pedregosas las tierras (Galarzay Lopez, 1982, p. 36).

Estos tipos de suelo responden a que topogréaficamente la zona es accidentada
porque “se ubica en las laderas del volcan Tlaloc, por lo que sus pendientes varian
entre 15 y 30% y sus cotas son de 2,550 y 2,700 metros sobre el nivel del mar”. Segiin
esta altitud, el clima es templado himedo con alta precipitacion pluvial, lo que hace

al terreno propicio para el cultivo pese a lo accidentado.

Santa Ana Tlacotenco se ha distinguido por ser uno de los tres productores de
maiz de esa delegacion, seguido de Villa Milpa Alta'y San Antonio Tecomitl. Por otra
parte, los productos agricolas posibilitaron el comercio y el contacto desde tiempos

remotos de los milpaltenses con sus vecinos de Xochimilco, Tlahuac, Tulyehualco,

¥ a agricultura es de temporal y, por tal motivo, es anual, ya que el clima es frio. Se aprovechan Gnicamente
las lluvias que caen durante el afio, al final de la primavera y en pleno verano, para que las semilla de maiz (y
sus “sobernales” que son el haba y el frijol) se cultiven en las variadas formas que se saben trabajar en Santa
Ana Tlacotenco [...], y en otros pueblos que lo circundan, donde la agricultura también es de temporal, ya que
carecen de agua para su irrigacion (Galarzay Lopez, 1982, p. 36).
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Topilejo, Morelos, Chalco y Texcoco, con quienes intercambiaron o vendieron flor
de ocote para desayunar, tlaloreganillo para el mal de estbmago, raiz de ocote echa
escoba, zorrillos para curar el mal de la sangre, hongos para vender y alimentarse
(ibidem: 38), asi como resina de pino, productos provenientes de la caza y productos
del maguey. Cuando la comercializacion era a través del trueque, cualquiera de estos
producto era “intercambiado por utensilios de ceramica texcocana, fibras de algodon,

lana para el vestido” (Galarza y Lopez, 1982, p.151).

Mas con el paso del tiempo esta composicion ha cambiado en cuanto a los
campos de cultivo, asi hoy se ha incorporado el cultivo del nopal, lo que responde a
la alta demanda del nopal en toda la region de Milpa Alta, tanto para el consumo
nacional como para la exportacion, ya que este cambio en la produccion del campo
se debe a que “durante las ultimas tres décadas los milpaltenses encontraron en la
produccion del nopal un cultivo mucho mas rentable”. Entonces se podria deducir que
la produccion nopalera ha modificado también el espacio natural. Sin embargo, de
acuerdo con informacioén del afio 2013 y como ya mencionamos antes, “este
asentamiento es el principal productor de maiz de la delegacion” (Documento de la

administracién delegacional de Milpa Alta, p.14).

Especificidades de la organizacién y dinamica social que responde a la naturaleza de
los contactos entre diversos grupos sociales o sociedades totales. En otras palabras,
el tipo de relaciones que mantienen los diversos y distintos grupos sociales al interior
y al exterior de Santa Ana Tlacotenco determinan y especifican la organizacién y

dindmica social de este grupo humano:
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Por los afios 70's, por un aislamientos de muchos afios, debido a su posicion geogréficay a la
falta de comunicaciones, Santa Ana Tlacotenco ha tenido mas relaciones economicas,
religiosas, culturales, etcétera, con los pueblos del estado de Morelos que con el centro del
D.F. Los santaneros se desplazaban con mas frecuencia hacia la tierra caliente, ya sea a pié
0, [ya sea] a caballo, a través del monte. Por esa misma via llegaban los productos de los
pequefios productores de Morelos. Los tlacotencas “se dirigian con mas frecuencia hacia las
ferias, romerias, peregrinaciones, fiestas religiosas, etcétera, del estado de Morelos o del

Estado de México, que hacia el centro de la capital” (Galarza y Lopez, 1982, p.2).

Pero cabe enfatizar que a este antecedente de situaciones circunstanciales de
ubicacion geografica, incomunicacion por falta de vias y rutas de comercializacion
de sus productos se antepone uno historico que en el Siglo xix dio lugar a varios
cambios en la organizacion politica y division territorial, y que en si mismo es la causa
de esta dindmica social externa con dos estados.

Una vez declarada la Independencia, Milpa Alta formé parte del Estado de
México, “hasta el 16 de enero de 1854 que el Presidente Antonio Lopez de Santa
Anna decretd la ampliacion del Distrito Federal con el limite meridional de la
Prefectura de Tlalpan, incluyendo la municipalidad del antiguo sefiorio de
Malacachtépec Momoxco” (Documento de la administracion delegacional de Milpa
Alta, p. 12).

Continuando en esa dimension histérica, ya “en 1862, por decreto del
Presidente Benito Judrez, este territorio se integro a Xochimilco” (Antonio Molina
Martinez). Y “durante 1864, con la formacion del Partido de Tlalpan, las

municipalidades de Milpa Alta y San Pedro Atocpan quedaron incorporadas a ese
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territorio” (Ibidem). “Nuevamente el 16 de diciembre de 1899, bajo el régimen de
Porfirio Diaz, Milpa Alta, San Pedro Atocpan y San Pablo Oztotepec se suman a
Xochimilco. Es hasta el 26 de marzo de 1903 que la demarcacion se convierte en
Milpa Alta. En esta fecha se expide la Ley de Organizacion Politica y Municipal del
Distrito Federal, en la que se establece su division en 13 municipalidades: México,
Guadalupe Hidalgo, Azcapotzalco, Tacuba, Tacubaya, Mixcoac, Cuajimalpa, San
Angel, Coyoacan, Tlalpan, Xochimilco, Milpa Alta e Iztapalapa.

Estos antecedentes histdricos sientan las bases para entender el origen de la
especificidad de la organizacién y dinamica social en Santa Ana Tlacotenco que, por
un lado, sus grupos sociales mantienen relaciones con grupos sociales externos del
estado de Morelos y del Estado de México no sélo por colindancia geografica, sino
porque algin dia pertenecieron a esos territorios y por ello mantienen vivos vinculos
culturales manifiestos en la participacién a la Peregrinacion al Santuario del Sefior de
Chalma y a la Peregrinacion al Santuario de Amecameca.*® De estas procesiones se

sabe que:

Estos recorridos rituales hablan de la permanencia de antiguos vinculos ceremoniales con
pueblos del Estado de México y el norte de Morelos, que con anterioridad seguramente
estuvieron relacionados con ritos orientados a propiciar la precipitacion pluvial; sin
embargo, hasta la fecha se mantienen porque ademas de mostrar la persistente devocién
de los milpaltenses por las imagenes visitadas, simbolizan la unidad de sus pueblos, asi
como su continuidad [...] Su organizacion se halla a cargo de mayordomias que acuden
a los santuarios acompafiando a su santo patron y cuyo estandarte invariablemente

abandera a los peregrinos (Wacher, 2013, pp.171-172).

40 Datos de peregrinaciones tomados del Calendario de Festividades del documento de la administracion
delegacional de Milpa Alta durante la regencia de Oscar Espinoza Villareal.
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“Pero las relaciones mas estrechas son sobre todo con los pueblos de Morelos como
Tepoztlan, Tlayacapan, Tepalcingo, [Chalma], etcétera” (Galarza y Lopez, 1982,
p.118).

Asimismo se comprende por qué mantienen una fuerte relacion con los
pueblos de Xochimilco a los que un tiempo pertenecieron por una decision de politica
territorial, pero sobre todo porque al igual que ellos se consideran pueblos originarios
nahuatlacos. Por otro lado, los grupos sociales internos de los tlacotencas mantienen
una fuerte cohesién social con los 11 pueblos restantes que conforman Milpa Alta,
tanto asi que adoptaron el cultivo del nopal como toda la region de Milpa Alta.

En la dimension historica, el modo de vida implica: ritmos historicos de
desarrollo y viabilidad de cambios del grupo social condicionados por sus
particularidades estructurales. En otras palabras, este punto comprende, por una parte,
que el ritmo historico de desarrollo de un grupo humano esta condicionado por sus
particularidades estructurales y, por otra parte, que la viabilidad de cambios del grupo
humano la condiciona también su estructura: De acuerdo con ello, se presentan en la
linea del tiempo de Santa Ana Tlacotenco cinco etapas de desarrollo histérico
sobresalientes con sus correspondiente viabilidad de cambios, a saber éstas son:
Prehispanico, Colonial, Siglo x1x, Revolucion y Epoca Contemporanea.

En las sociedades donde las formas especificas de produccion se han

diferenciado internamente hay que distinguir entre:

e Modo de vida como particularidad de la totalidad social. En otras palabras hay
caracteristicas comunes que comparten entre los grupos sociales que
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conforman la totalidad social de una comunidad, asi Santa Ana Tlacotenco se
caracteriza por ser un pueblo cuyo modo de vida a partir de la produccion

sigue siendo agricola.

Submodos de vida como particularidades de los grupos sociales que integran
la totalidad social. En este sentido, los submodos de vida responden a las
particularidades que presenta cada uno de los grupos sociales que integran la
totalidad social de una comunidad. Cabe advertir que la distincion aqui
establecida corresponde también al uso reciprocamente relativo de los
términos: cultura y subcultura, ya que cada trabajo agremiado conforma una
cultura particular. En adelante téngase presente que los términos de modo de
vida y submodo de vida mantendran una correspondencia con cultura y

subcultura, respectivamente.

Submodos de vida o subculturas reagrupados por el cultivo de la tierra.
Proveniente de cultivos de temporal como son haba, frijol, chicharo, calabaza,
chilacayote, chayote, papa, alegria y huautzontle, chichihuautle, arboles
frutales, flores y verduras. Otro submodo de vida o subcultura que aiin subsiste
minoritariamente es el de los tlachiqueros, quienes cultivan el maguey para
posteriormente preparar el pulque y ademas elaborar con la fibra de éste la red
del tlachiquero en la que se transporta el aguamiel vertido en cueros y tambien
sus utensilios de trabajo. Uno més de los submodos de vida o subculturas es

el cultivo de forrajes para alimento del ganado.
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Submodo de vida o subcultura inicamente de venta de los cultivos por parte

de las mujeres y hombres de la demarcacion.

Submodos de vida o subculturas reagrupados por el trabajo de las mujeres.
Proveniente del trabajo artesanal de las mujeres, quienes no sélo ayudan en el
trabajo de campo, sino también elaboran y bordan a mano “el atuendo
tradicional de la mujer de la regién, que consiste en falda o chincuete, blusa,
faja y cintas para el cabello,* asi como los ayates de ixtle de maguey"

(Documento de la administracion delegacional de Milpa Alta, p.12).

Otro submodo de vida o subcultura es el reagrupado por el trabajo de las

mujeres tlacualeras,*? quienes cocinan y cantan en los campos de cultivo.

Otro mas es el submodo de vida o subcultura del trabajo de las nifias y jovenes

adolescentes que bailan en las cuadrillas de danzas.

Uno maés es el submodo de vida o subcultura de las mujeres que bailan danzas
tradicionales de chinelos y otras danzas tradicionales: Moros y Cristianos,

Vaqueros, Santiagos y Pastoras.

41 “Los dibujos de los bordados son muy variados; en cada faja o cinta se emplea toda una serie de motivos
diferentes. Los dibujos [...] poseen elementos del espacio pléstico indigena (cortes perpendiculares de flores,
frutas y animales” (Galarza y Ldpez, 1982, p.XI).

42 Desde tiempos revolucionarios, las mujeres han llevado la comida a los campos de cultivo. Se dice que en
aquellos tiempos subian descalzas por las veredas del monte. Actualmente, las mujeres caminan con zapatos
aunque el trabajo sigue siendo arduo.
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e Submodo de vida o subcultura referente a la ejecucion musical por parte de

los hombres interpretando musica tradicional, lirica y versatil.

e Submodo de vida o subcultura derivado de la amplia gama de prestacion de
servicios (entre oficios y profesionales): médico, dentista, abogado,
veterinario, taxista, tendero, carnicero, zapatero, plomero, carpintero,

electricista, albafiil y otras actividades.

Si se concibe el &mbito cultural o el de las expresiones artisticas y tradicionales como
generador de otros submodos de vida que no se agrupan a partir del modo de produccion —
como los que se acaban de describir—, sino que mas bien atienden al criterio mas amplio de
integrarse en grupos sociales caracterizados por individuos que comparten una préactica en
comun, entonces nos percatamos de otro submodo de vida que comparte entre si los grupos
sociales de Santa Ana Tlacotenco, el submodo de conservar sus tradiciones religiosas y
civicas a través de la figura socio-cultural del mayordomo(a), quien cobra gran relevancia en

la organizacion y recoleccion de las cuotas para garantizar el éxito de las fiestas.
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1.4 Practicas culturales
Las précticas culturales se conforman a partir de las estructuras sociales y sistemas de ideas,
generando practicas colectivas como experiencias de percepcion, pensamiento y accion, es
decir, como:
Sistemas de disposiciones practicas predispuestas a funcionar como estructuras actuantes; el habito
regula el cimulo de las experiencias de cada persona o grupo social, dando coherencia al desarrollo

sociocultural, como un programa de consumo que se siente necesario porque enlaza las elecciones [...]

colectivas” (Garcis en Bourdieu, 1990, p.35).

De esta manera, la préctica cultural se finca en los habitos culturales, como sistemas
de costumbres con direccidn propia pero con condicionamiento exterior, es decir, hay una
coherencia en la eleccion de los habitos pero esta corresponde a aquello que deben sentir
como necesario el grupo social, sobre todo a través del consumo, factor extrinseco que
impone su propia logica sobre las manifestaciones aparentemente libres de los sujetos, factor
que condiciona el gusto o la eleccién en el modo en que la vida de cada grupo social se adapta
a las posibilidades de estilo que corresponden a su estrato social, “maneras de elegir que no

son elegidas” (idem) ya que se transmiten de una generacion a otra.

Apegados a la practica cultural se estudiara en los capitulos segundo, tercero y cuarto
el bagaje de expresiones presentes en Santa Ana Tlacotenco, donde el canto nahuatl-espariol
se manifiesta en las peregrinaciones, procesiones, mayordomias y fiestas, ya sea agricolas,
catdlicas, civicas, educativas, entre otras, donde el proceso educativo informal se manifiesta
como formador de aprendizajes musicales significativos, indispensables para el desarrollo de

los aprendizajes en el aula escola
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Capitulo 1l

El canto en el ciclo agricola de Santa Ana Tlacotenco, Milpa Alta

En este capitulo se destacan las relaciones econdémicas, productivas, sociales y culturales que
conforma el modo de vida de campesinos(as), tlacualeras y nifios(as) que trabajan
directamente en las faenas del cultivo, donde el acompafiamiento de la musica y el canto son
parte de la parafernalia de los rituales agricolas de fertilidad (preparacion de la tierra, cultivo
de la tierra, cuidado del cultivo, etcétera). Para estudiar este fendmeno ancestral fue
necesario enfocarlo desde la categoria del espacio social donde se realizan los rituales
agricolas y desde la categoria del sistema de ideas que permite analizar el sincretismo
presente en sus formas musicales (plegarias, antifonias, ofertorios, entre otros). A

continuacion su desenvolvimieneto.

2.1 La musica y los cambios historicos de transformacion del ciclo agricola

En la dimensién histérica se tiene noticia que los antiguos habitantes de Malacachtépec
Momoxco se dedicaron al cultivo del maiz, constituyendo la base de relaciones econémicas,
productivas, sociales y culturales,**entre el interior del grupo social y con grupos sociales
aledarios al territorio.

La organizacion del ciclo agricola se rigié por un calendario que determinaba las

fiestas de las deidades** que ocupaban un lugar preponderante en el ciclo ritual vinculado al

43 Las relaciones que se observaron durante el trabajo de campo se enfatizan en lazos de parentesco entre
familias que unen su fuerza de trabajo y sus ingresos econémicos para sostener la produccion del maiz, también
se observan relaciones con otros sujetos que forman parte del sistema de produccidn, quienes garantizan lazos
econdmicos de por vida. Las relaciones sociales son un vinculo que sostiene al sistema econémico de Santa
Ana Tlacotenco.

4 “Las diosas del maiz se agrupaban segtin edades: el maiz tierno, Xilonen, ‘Diosa del jilote’, y Chicomecdatl,
‘Siete serpiente’, quien también era una diosa joven que personificaba el crecimiento del grano del maiz. En la
época de los primeros elotes, esta diosa se festejaba junto con Toci, diosa madre de la tierra; mientras que en el

56



temporal de lluvia y a la fertilidad de la tierra. Asi ” se ofrendaron cantos, plegarias, danzas
y sacrificios a la Madre Tierra, al dios de la lluvia, Tl&loc, y a dioses de menor rango
relacionados con el dios Centéotl, que era la personificacion de la mazorca; centli en ndhuatl”
(Broda, 2013, p.56).

Actualmente el ciclo agricola inicia en el mes de enero y concluye a finales de
diciembre. Durante este tiempo se organiza el ciclo ritual agricola que responden a las etapas
de desarrollo del cultivo. Las observaciones climéticas de los pobladores de Santa Ana
Tlacotenco se caracterizan por los meses del afio en relacion directa con las etapas de la

agricultura:

Enero, mes que reparte o inicio del afio, mes en que hace aire; marzo, mes en el que se siembra el
maiz en clima frio; abril, mes en que se siembra en clima templado; mayo, mes caluroso; junio, mes
de las primeras lluvias; julio, mes en que se trabaja el maiz y llueve mucho; agosto, mes en que nacen
las espinas y llueve mucho; septiembre mes de neblina y lluvias; octubre, mes de madurar el elote,
entre elote y mazorca; noviembre mes de cosecha; diciembre, mes final o de frio (Galarza y

Lopez,1995, pp. 39-40).

El factor climatico estacional asegura repetir afio tras afio el ciclo agricola. En el caso
de Santa Ana Tlacotenco, el relieve del suelo requiere de tres climas para cultivar el maiz en

forma temporal,*lo que conlleva a tener maiz todo el afio para celebrar los rituales festivos.

invierno era equiparada a Ilamatecuhtli, la ‘Sefiora vieja’, diosa anciana de la tierra y del barbecho” (Broda,
2013, p.56). “Chicomecoat]l formaba una triada con las diosas: Chalchihuhtlicue, ‘Patrona del agua de las
fuentes y lagunas’, y Huixtocihuatl ‘Diosa de la sal y de la fertilidad del mal’. De acuerdo con Sahagun, estas
tres diosas eran las que mantenian a la gente popular [en] las fiestas del calendario ritual, a cada una de estas
diosas le correspondia una fecha que también representaba momentos significativos del ciclo agricola” (Idem).
4 Por ejemplo, en el clima de relieve muy alto, el subsuelo es pegado a las montafas boscosas, a estas tierras
se les llama tierras frias de la boca del monte, y estas tierras se siembran en los Gltimos dias del mes de febrero
0 en los primeros dias del mes de febrero o en los primeros dias de marzo; mientras se cosechan en diciembre
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Al mirar atras en la linea del tiempo, a la llegada de los espafioles, las fiestas agricolas
indigenas incorporaron aspectos de la liturgia catolica, por lo que se fueron reelaborando
simbdlicamente las creencias prehispanicas bajo el influjo de sistema de ideas occidental
hasta construir un nuevo proceso hegemonico sobre los rituales agricolas. Se retomaron
“fiestas relacionadas con el ciclo agricola: inicio de la siembra, crecimiento y cosecha del
maiz. Hoy estas fiestas revisten mas elementos catolicos que indigenas, y éstas fiestas son:
el Dia de la Candelaria o bendicion del Nifio Dios (2 de Febrero)” (ibidem, p. 60). A parte
de las fiestas se retoman otros eventos como la Peregrinacién al Santuario de Chalma, que
marca el inicio del ciclo agricola, es decir, la limpia de las milpas para la siembra. Pero en el
ambito de las festividades civicas culturales se encuentra la Feria del Elote de Santa Ana
Tlacotenco (cuya temaética es la cultura culinaria del maiz), y que coincide con el recibimiento
de Centéotl, el Dios Mazorca.

A pesar de la imposicion occidental, el trigo no sustituyé el modo de produccion
milenario del cultivo del maiz, lo que facilité que permaneciera la tradicion cultural en torno
a este cultivo prehispanico, cuyos rituales se contintan realizando en el espacio geogréafico

y social, tales como: los cerros, sembradios, altares o atrios de iglesia con la intencion de:

Influir en las fuerzas o entidades sobrenaturales en funcién de los objetivos e intereses de los que las
llevan a cabo [...] El ritual de la fertilidad de la tierra tiene un caracter estacional llevandose a cabo en

un momento de cambio del ciclo climatico o de comienzo de una actividad estacional: la siembra o la

a consecuencia del dilatado crecimiento de la planta y el dilatamento de la madurez del fruto, ésta es la mazorca
seca (Galarza y Lépez, 1995, p.38).
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recoleccion o, bien, puede tener un caréacter contingente, esto es, para hacer frente a una situacién de

crisis individual o colectiva (Ametrano, 2015, p. 45).

Las actividades agricolas se acompafian de rituales, cuyo fin principal es pedir a los
dioses y santos*® que provean de lluvias a las cosechas y que fertilicen la tierra, y de este
modo garantizar una buena produccidn para sustento al interior del espacio del grupo social,
asi como para comercializar en el exterior.

Hoy, los rituales agricolas de Santa Ana Tlacotenco se organizan de acuerdo a un
sistema de posiciones sociales del trabajo jornalero, ya sea como duefios originarios de la
tierra, como campesinos provenientes de Oaxaca, Guerrero, Puebla y Chiapas, como mujer
tlacualera encargada de preparar los alimentos que se comen durante la jornada de labranza,
inclusive, como nifios(as) que laboran, hijos(as) de los campesinos que también participan
en la labranza de la tierra con tarecas menores. “Las unidades de esta estructura social estan
constituidas por las relaciones entre estatus, roles y funciones [...] en torno al trabajo
agricola” (Firth, 1957, p.32).

Si bien, los 12 pueblos o grupos sociales que componen Milpa Alta, entre ellos Santa
Ana Tlacotenco, mayoritariamente se dedican a sembrar nopal debido a las adaptaciones
econdmicas que han sufrido en las Gltimas décadas, el maiz sigue siendo el cultivo de mayor
relevancia cultural, no sélo porque ha sido el sustento alimenticio de la poblacion y se ha
comercializado local y externamente, sino porque esta presente en tradiciones culturales e,

inclusive, educativas de la comunidad milpaltense. De hecho, en su acervo musical se

% En las celebraciones religiosas catélicas el culto a la lluvia ha sido sustituido por la adopcién de los santos
cristianos propiciatorios de las lluvias, asi Santiago Apostol fue adoptado por los indigenas durante la
Conquista, ya que coincidia con el dios dador de la lluvia, quien controlaba el rayo y el trueno (Merlos, 2009,
pp. 64-69).
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conservan cantos y poesias en ndhuatl que describen el modo de vida de los campesinos o,
bien, hablan sobre su modo de produccion y trabajo agricola.

Cabe decir que sembrar maiz conlleva otros cultivos asociados a la milpa como son
frijol, tomate y calabaza. Ademas, los santaneros se ocupan de cultivos de hortaliza en sus
patios (haba, chicharo, chilacayote, chayote, papa, huatzontle, chichilhuautl), de flores, de
magueyes que tardan en crecer varios afos antes de extraerles el aguamiel para el pulque y
de cebada para forraje, todos estos cultivos con distintos requerimientos de siembra y con
distintos tiempos de cultivo.

Los tlacotencas o santaneros han conservado en su ciclo agricola una relacion
estrecha con los rituales agricolas, ya que en tiempos anteriores el ciclo agricola se apeg6 a
un sistema de computo que rigio la vida de los pueblos —evidencia de esto se encuentra en
los cuerpos pictograficos de la cultura nahuatl donde se plasma la sintesis de conceptos
numéricos rituales y simbolos teogoénicos. Al respecto, Kirchhoff considera que “la
influencia de los nimeros rituales no sélo en el pensamiento, sino en los actos y en las
instituciones sociales de los indios es un hecho indiscutible” (L6pez, 1973, pp.101-102).

Para los fines de esta investigacion, lamentablemente no se preservan fuentes escritas
que describan a detalle la musica y el canto empleados en rituales agricolas de la cultura
nahuatl de la zona de Malacachtépec Momoxco, lo que permitiria comprender su funcion
ritual especifica. Sin embargo, se conservan descripciones de las fiestas agricolas de los
mexicas relatadas por Fray Bernardino de Sahagun, referentes culturales que describen los
dias, los meses, las deidades, la muUsica, la danza, la funcién de las festividades determinadas
por los rituales que guardaban relacion con la fertilidad de la tierra.

Pese al gran empuje de la modernidad, los santaneros han conservado tradiciones de

origen prehispanico, y este fendmeno de persistencia cultural conlleva a observar a la vez un
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proceso de negacion dialéctica —parafraseando a Bate es una sustitucion de lo viejo por lo
nuevo dentro del grupo social, lo que explica por qué se da una persistencia de formas
culturales aun cuando ocurren cambios cualitativos importantes en la formacion social y en
el modo de vida de los milpaltenses del siglo xxI.

El proceso de negacion dialéctica se puede observar facilmente en el ambito del
registro historico de las fuentes escritas, en esa linea del tiempo historico hay ritmos de
desarrollo de los fendmenos sociales que nos permiten comparar similitudes y diferencias de
distintos fendmenos. En el caso que nos ocupa en este capitulo, el fendbmeno particular son
los rituales en torno al maiz, en los que se observa un remanente indigena donde el canto y
la musica instrumental forman parte de la parafernalia del ritual de la fertilidad, es decir, son
un elemento decorativo intangible que conforma la ofrenda, cuyo lugar se estipula en el
acompafiamiento de los rezos y suplicas. Asi, el canto es parte de una ofrenda a la Madre

Tierra, esto es, un regalo o un “don” que funge como:

Intercambio material y espiritual entre el que dona (el grupo social) y el que recibe (la Madre Tierra),
[entablandose] una doble relacion de reciprocidad, ya que el donante comparte lo que tiene [...] con
aquél al que dona, y una relacidn de superioridad, ya que el que recibe el don y lo acepta contrae una
deuda con aquél que se lo ha donado. Por medio de esta deuda se convierte en su deudor y por ello se
halla hasta cierto punto bajo su autoridad, al menos que haya “devuelto” lo que se le dond (Godelier,

1998, p. 25).

Pero también el canto es un medio a través del cual se entra en el tiempo sagrado de

la naturaleza, no necesariamente tiene en si mismo un fin artistico.
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Para comprender la funcion del canto agricola de Santa Ana Tlacotenco es pertinente
conocer algunos aspectos relacionados con la cosmovision*” musical de los antiguos nahuas

que conforma su sistema de ideas:

= Consideraban al artista verdadero un yoltéotl, “aquel que dialoga con su corazoén, al
que endiosa las cosas con su corazon, al que conoce los mitos, las tradiciones y, sobre
todo, al que hace descender sobre los hombres las flores y los cantos” (Ledn-Portilla,
1974, p. 270). Hoy, los cantantes y musicos tradicionales de Santa Ana Tlacotenco se
les llama tlamatlinime, que en nahuatl significa “poeta, cantor y musico”, aparte de
significar “sabio y sacerdote” y todo un complejo de significados mas, 10 que en

resumidas cuentas conlleva al mismo estatus social que tenia el yoltéotl.

= El sentido religioso era el eje de la vida social del masico nahuatl, ya que:

La musica estaba estrechamente integrada a la religion. Algunos ejemplos se encuentran en los
mitos y las leyendas de origen nahua, como el venerable Popol Vuh mayaquiché, Libro de los
Consejos, que nos habla del origen divino de la musica Asimismo, atestiguan esta creencia las
ofrendas de caracter musical y las deidades del pante6n indigena relacionadas con esta disciplina:

Macuilxéchitl, Xochipilli, Tlazoltéotl, Quetzalcéatl y Tezcatlipoca (Marti, 1955, p.13).

En la actualidad la vida social del musico santanero sigue siendo religiosa.

47 Para L6épez Austin, la cosmovision es el resultado de un hecho histérico de produccién de procesos mentales
inmersos en discursos de muy larga duracion, cuyo resultado es un conjunto sistémico de coherencia relativa,
construido por una red colectiva de actos mentales, con la que una entidad social, en un momento histérico
dado, pretende aprehender el Universo en forma holistica (Lopez, 2016, p. 22).
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La musica era una actividad de origen divino a la que le correspondia la exclusividad
de una casta de profesionales que la ejecutara, quienes como aprendices de musico se
enfrentaban a una disciplina extremadamente estricta, ya que su ejecucion e
interpretacion debian ser perfectas. Las faltas y errores en la ejecucion o
interpretacion se consideraban que ofendian a los dioses por lo que se pagaba con
pena de muerte, esto es, con sacrificio. Dada su gran importancia en el &mbito

religioso, el musico gozaba de gran prestigio social.

Actualmente, el musico tradicional de Santa Ana Tlacotenco se integra a esta
actividad como parte de la parafernalia y acompafiamiento del ritual. Es considerado
un miembro indispensable para la realizacion de los rituales, pues es el Unico que
conoce la forma de la ejecucion musical que acomparia dichas celebraciones. Su
preparacion musical la inicia a temprana edad y la hereda a sus descendientes directos
0, bien, a los nifios(as) de la comunidad que participan como aprendices. Su ejecucion
no requiere de virtuosismo, sino mas bien de la participacion de todo miembro del
grupo social con inclinacion por la masica, por lo que las faltas al ejecutar no son

sancionadas, sino forma parte de la expresién humana.

Sobre los instrumentos se sabe que algunos tenian un origen divino: Teponaztli y
Huéhuetl eran dioses que vivian un exilio terrenal, por lo tanto eran tratados como
dioses. Entonces como instrumentos musicales poseian el poder de traspasar al
umbral de lo sobrenatural para crear estados emocionales, incluso hipndticos en
quienes se integraban en comunién al lenguaje sacramental del conocimiento
supremo de los dioses.
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Hoy en dia, todos los instrumentos son considerados Unicamente instrumentos
que acompafian y enriquecen con armonias la musicalidad del canto ofrendado a los
santos, virgenes y deidades supremas, sin embargo, el canto como instrumento de la
voz humana mantiene un estatus de mayor jerarquia, porque lo consideran una
expresion poética que requiere de la comunidad para su entonacion e interpretacion

en la plegaria.

La musica mesoamericana se sujetaba a un tiempo y a un espacio que determinaba

el calendario civico religioso como actualmente se presenta.

El repertorio lo debia conocer a la perfeccion el musico. Ademas ejercitaba su
creatividad en nuevos cantos y composiciones que requerian de un intenso estudio,
para ello “empleaba instrumentos multiples que denotan una amplia gama acustica, a
veces con implicaciones armoénicas. Su lenguaje musical recurria a la escala
pentafona y a otras méas desarrolladas” (Marti, 1955, p.79), aunque su conocimiento
musical no llego6 a crear una notacion, solo existian signos ideograficos (virgulas)?®

que representaban el canto y la musica; de hecho, aprendian de memoria.

Hoy, los musicos recurren a la memoria y en ocasiones a utilizar partituras. En cuanto

a las escalas, en general utilizan circulos de quintas*® para alcanzar ciertas tonalidades

4 El conocimiento de la musica no llegd a crear una notacidn, existian sélo signos ideograficos que
representaban el canto y la musica. Se dice que las virgulas representan las manos-ritmicas, la voz-canto o
poesia, los instrumentos-sonidos de percusiones o de viento, los animales-emision de animales, entre otros
significados.

49 Se conforma por las relaciones entre los doce semitonos de la escala cromatica, lo que implica las respectivas
armaduras de clave y las tonalidades relativas mayores y menores. Su uso se vincula en la composicién y en la
ejecucion de cualquier instrumento que desea armonizar en regiones tonales vecinas de este circulo.
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que faciliten la entonacion del canto, ya no emplean la escala pentéfona, salvo en la
ejecucion del repertorio de la chirimia, pues predomina la escala tonal®® derivada de

las danzas espafiolas.

= Lafuncion de la masica no sélo se manifestd en ceremonias y rituales religiosos, sino
también “tuvo lugar en el esparcimiento profano, en danzas y cantos que llegan tal
vez a alcanzar un alto grado de lirismo acompafiando poesias de cierta naturaleza
intima, aunque de preferencia con un sentido religioso” (Chéavez, 1946, p. 67). Cabe
mencionar que las clases bajas de las sociedades mesoamericanas poseian su propio

lenguaje musical, que diferia del usado por la élite religiosa en el poder.

Como se ve, algunos aspectos musicales de procedencia prehispanica persisten detras de
otros novohispanos, asi como otros aspectos se han modificado al responder a las necesidades
sociales de los nuevos tiempos. De acuerdo con este tipo de sincretismo tanto artistico como
cultural manifiesto en la masica de la comunidad de estudio se recurrié a herramientas de las
disciplinas antropoldgicas (etnohistoria y etnografia) para comparar y analizar la funcion del
canto en torno a los rituales de fertilidad agricola, cuyo caracter religioso determina la
expresion colectiva sobre ideas de lo sobrenatural. Pero no sélo el caréacter religioso
determina la estructura de los rituales de fertilidad agricola, sino también los medios de
produccidn econdmicos y las relaciones sociales, ambitos donde se disputan los sistemas de

ideas basadas en el poder, la ideologia, la politica e, incluso, valores sociales.

%0 Son las que tienen una distancia tercera mayor entre el primer y el tercer grado, y una tercera menor entre el
tercer y el quinto grado.
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A continuacién los elementos musicales del canto presentes en los rituales agricolas de
Santa Ana Tlacotenco, con el proposito de describir la estructura musical que los compone
(como ritmo, melodia y armonia). Y estos elementos se abordan desde la clasificacion de los
rituales de estacion de secas, de bendicion del maiz, de cuidado de la siembra, de produccion

del cultivo y de primicias, y son:

Ritual de estacion de secas

En tiempos ancestrales se celebraba la fiesta I de Atlacahualco, “cuando faltan las
lluvias”, esto en enero y en febrero, y en esta fiesta se pedia que llegasen las aguas a
tiempo de iniciar el ciclo agricola, por lo que “estaba relacionada a la fertilidad y al
crecimiento”, y se llevaba a cabo cuando se iniciaba el cultivo del regadio. Al respecto se

dice que:

En ese mes se hacian ceremonias en los montes y lugares de manantiales, aguas termales, cuevas, picos
altos y los templos propios de cada deidad [...] Las deidades asociadas con agua, hielo, granizo, rayo,
trueno, viento, lagos, mares, rios, cuevas se celebran con especial rito, destacando el sacrificio de nifios

en varios sumideros, manantiales y pozos (Estrada, 1984, p. 121).

Se sabe que en este tipo de ritual la musica estaba presente como aqui se

testimonia:

“[...] llevabanles con mucha musica, asi de instrumentos musicales como de cantares para
aquel proposito. El caracter de estos cantos se intuye solemne, procesional y lastimero,
acompafado con los instrumentos propios de esta deidad, como caracoles marinos, sartales

de conchas, flautas, sonajas y percusiones (Ibidem, p.122).
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Hoy, las creencias prehispanicas que dieron pie a este tipo de ritual continGan
permeando en las précticas agricolas del grupo social, ya que siguen acudiendo al
cerro Tlaloc® donde habitan los tlaloques®® (ayudantes del dios de la lluvia
encargados de repartir la lluvia en vasijas). Este cerro retiene el agua en su interior
para soltarla de nuevo en tiempo de lluvias, ademas este lugar mantiene una relacién
con el maiz, ya que ahi se guardan las mazorcas. Aqui, los santaneros ofrendan al dios
de la lluvia con la danza prehispénica Azcatzintzintin (Las hormiguitas), acompafiada
del canto nahuatl para ofrendar a la Madre Tierra, y que exhorta a asistir a la

celebracién asi:

| Texalizcameitotliztle I. Danza de las hormiguitas
Azcatzintzintin  Ah, ah, ah jAy, hormiguitas!,... Ah, ah, ah,
Tiyoltzicuinica Ah, ah, ah vamos con gusto,... Ah, ah, ah,
Titlailhuiquichtican Ah, ah, ah a hacer la fiesta,... Ah, ah, ah,
Titlailhuiquichtican Ah, ah, ah a hacer la fiesta,.. Ah, ah, ah.

(\Véase texto completo en el anexo)

51 En tiempos anteriores, la estacion de secas pertenecia a los tlaloques como dioses de los cerros. Los cerros
tuvieron una funcion en la retencién interior del agua, asi la soltaban de nuevo en tiempos de lluvias, tenia
también una relacion con el maiz, ya que éste era guardado en su interior. Los tlaloques eran los duefios del
maiz y éste Gltimo tenia que ser adquirido por los hombres mediante un intercambio con los dioses de la lluvia
“el sacrificio de los nifios” (nextlahualli), la deuda pagada que tenia lugar en la época de las secas (Merlos,
2009, p.64).

52 Eran los dioses de la lluvia y de las tempestades, fendémenos que se originaban en las altas montafias, en cuyas
cumbres son engendradas las nubes; no vivian simplemente en los cerros, sino eran los mismos cerros
personificados. Se trataba de un grupo grande de dioses que representaban fendmenos vinculados [...,] y éstos
eran: Tlaloc y la hueste de seres pequefios (tlaloques) que le ayudaban a producir la lluvia; la diosa de los rios,
las fuentes y la laguna, Chalchiuhitle; la diosa de la sal y el agua salada, Huixtocihuatl; el dios del viento,
Ehécatl, acompafiado de sus ayudantes pequefios, los ehecatotontin o vientecillos; Matacueye Iztac, Cihuatl,
Popocatépetl y otros cerros deificados, asi como una serie de dioses (ibidem, p.59).
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Su musica instrumental acompafia tanto al fraseo del canto como a la
coreografia dancistica. Se emplea guitarra y un violin (instrumentos de influencia
espariola), y su melodia obedece a una estructura binaria (A-B), es decir, conformada
por dos secciones musicales. La primera se compone de una introduccion melddica
del tema y la segunda se conforma de una melodia conclusiva caracterizada por su
ritmica e intervélica.

El uso del tambor o membran6fono marca el ritmo al ritual en un constante
ostinato®® que organiza el tiempo ceremonial. Ademas se busca entablar contacto con
entes o fuerzas de la Naturaleza, cuyo llamamiento percutivo se enfatiza con caracoles
y ocarinas direccionados hacia los cuatro puntos cardinales partiendo del mismo
ombligo de Tlalticpac. Hoy, se concibe la orientacion de los cuatro puntos de este
modo: al Norte, por donde viene el aire frio y las heladas; al Sur, por donde estan las
estrellas en forma de cruz, o sea, la Cruz del Sur; al Oriente, por donde sale el Sol; al
Poniente, por donde se oculta el Sol —sorprendentemente, estas cuatro direcciones
las enuncia el sacerdote del ritual catolico de Santa Ana Tlacotenco cuando oficia la

misa en lengua nahuatl.

Por otra parte, esta musica también se conoce como conjuntos de danzas,
porque las ritmicas del zapateado acomparian los acordes melddicos y cadenciosos de
los instrumentos. Por lo que se refiere a la estructura de las unidades musicales,
destaca la ejecucién de la voz en forma de mondlogo gque narra un texto poético. En

cuanto a la afinacion, tanto de la voz como de los instrumentos, ésta responde a una

%3 Es una técnica de composicidn consistente en una sucesion de compases con una secuencia de notas de las
que una o varias se repiten exactamente en cada compas.
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afinacion entre occidental y otra afinacion étnica acufiada a sonoridades que hacen
referencia a estados de &nimo, colores, texturas, entre otras caracteristicas, por lo que
no se requiere de un afinador que oriente la nota “La” —con la que se afina a la
orquesta sinfonica—, sino mas bien la afinacion la determina el criterio del musico
tradicional, basado en las percepciones sensitivas y acusticas del instrumento

determinadas por el clima del medio ambiente.

Ritual de bendicién del maiz
Su antecedente es la fiesta del Huey tecuilhuitl, entre abril y mayo, donde se
bendecian las mazorcas que se utilizarian en la siembra.

Este ritual ancestral relacionado con el dios del maiz tiene su clara
correspondencia con el festejo religioso de la Candelaria® o bendicion del Nifio Dios.
A través de esta festividad se entablan o refuerzan relaciones filiales entre los
miembros de la comunidad por medio del compadrazgo, lo que garantiza lazos
sociales de ayuda de por vida.

Al inicio del Afio Nuevo, los santaneros se preparan para bendecir® los granos

para su buena cosecha al igual que a los animales para que se mantengan sanos y

5 La fiesta de La Candelaria celebra a la Virgen Maria como la madre del Nifio JesUs, esta fiesta tiene mucha
presencia en los pueblos del Altiplano Central y, principalmente, en la zona Chinampeca de la Cuenca de
México. La fecha tiene un interés particular desde el punto de vista del calendario prehispanico. Resulta que los
mexicas contaban el inicio del afio a partir del 12 de febrero, fecha que correspondia al 2 de febrero antes de la
reforma gregoriana (Broda, 2013, p. 61).

% para los indigenas Ometeotl (Dios de la dualidad) es un dios que habita en el Omeyocatl (lugar de la dualidad).
Es también dios de la tierra, el que une a los cuatro puntos de la tierra en el Nayotl. El indigena cuando se reline
en una fiesta o en una ceremonia importante hace reverencia a los cuatro puntos cardinales o a los cuatro vientos.
El dios une a todos los hombre y mujeres en ese punto Nayotl, asi se reviven los hermanos que vienen de esos
puntos. Y por eso se saluda al elemento Oriente (el Sol) que ilumina la vida del hombre, después se saluda del
lado del corazon el Poniente, haciendo referencia a los abuelitos, quienes se encuentran en el ocaso, después se
saluda al Norte, lugar de descanso de los abuelitos, el lugar de la masculinidad y después se saluda al Sur, el
lugar de la feminidad, del sacrificio, ya que la mujer se sacrifica para dar la vida. Finalmente se hace una oracion
a los cuatro vientos o cuatro rumbos en el centro donde se encuentra dios. Por eso en cualquier ceremonia
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fértiles. En el imaginario de los campesinos, la bendicion de las semillas significa la
proteccion ante las fuerzas malignas del campo, ya sea por fendmenos climéticos, por
depredadores o por fuerzas negativas que habitan en los campos.

El ritual comienza cuando los campesinos se desplazan en procesion hasta
llegar al atrio de la iglesia —La procesion es una organizacion colectiva presente en
todos los rituales agricolas de Santa Ana Tlacotenco—. Durante el trayecto se
acompafan de la cuadrilla de danzantes de chinelos, cuyo conjunto musical se
conforma por instrumentos de aliento y percusion —remembranza de los
instrumentos prehispanicos, cuyos sonidos metalicos, chillones y estruendosos
simulan de manera irénica los sonidos de los instrumentos musicales espafioles. De
hecho, la danza de chinelos constituye una burla a los espafioles novohispanos,

quienes realizaban sus tertulias con trajes de seda y musica elegante.

En este evento la musica se aboca a acompaniar la coreografia de los danzantes
que alegran el recorrido por las calles con grandes brincos. Cabe decir que algunos
sones de chinelos son melodias que no incluyen texto poético cantado, ya que los
clarinetes sustituyen la linea melddica entonada cantada. La estructura musical de las
danzas se integra solo por dos secciones, lo que permite repetir innumerables veces
las dos lineas musicales que acompafian la danza con el proposito de acomparfiar por
tiempo prolongado la larga procesion que avanza por las calles principales del
poblado. Ademas, la melodia de las danzas de chinelos se conforma por la presencia

del canon, estructura musical que se compone de varias voces gque Se superponen

indigena se hace un tendido a la Madre Tierra Tonantzin en forma de cuadrado o circulo con una cruz en el
interior que alude a los cuatro puntos y en el centro se ubica a dios (Entrevista al parroco de Santa Ana
Tlacotenco en Pineda, Diario de Campo 2014, hoja 12, péarrafo 3).
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siguiendo una linea melddica y que van dejando entre el comienzo de una voz y la
siguiente voz un intervalo de tiempo, y asi sucesivamente van entrando las restantes
voces escalonadamente, una detras de la otra, tantas veces lo requiera el recorrido de
la procesion. Esta melodia en ocasiones puede comenzar con un contra-tema en
contrapunto al tema canonico principal. Las melodias contrapuestas provocan un
efecto sonoro de gran alboroto y alegria, caracteristica de influencia indigena, es
decir, el sonido de los instrumentos se aproxima a la sonoridad de los instrumentos
prehispanicos en cuanto a su estridencia y brillantes, que busca un sonido de gran

vivacidad festiva.

Al llegar al atrio, la banda comienza a ejecutar su repertorio mientras espera
la bienvenida del sacerdote. Los campesinos portan cestos con semillas. El padre
oficia la ceremonia del ritual catélico en lengua nahuatl, aunque intercala en la liturgia
fragmentos en espariol, y bendice el maiz dirigiéndose a los cuatro puntos cardinales.
El canto presente en la ceremonia religiosa es solemne, y su repertorio catolico es el
siguiente: Kirye eleison (Téocoe toca xi tlaocoya), Gloria (llhuicapan cuicatl),
Ofertorio (Tla Uenchiuhpa), Santo (Yectzin) Padre Nuestro (Ti to Tae) y Cordero de
Dios (Ti-Teo-Ichcatzin). Estos cantos tienen la forma binaria (A-B) y su ritmica fue
adaptada a la lengua nahuatl, por lo que las variaciones ritmicas se manifiestan ab

libitum.

Ritual de cuidado de la siembra
Se realizaban rituales de fertilidad para proteger la cosecha cuando la mazorca esta

tierna y granando. Sobre su musica y su danza se dice que:
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Las mujeres que servian en el templo y acompafiaban estos bailes calendaricos y
propiciatorios, las cihuatlamacaz [...,] “hacian areito el patio, cantaban los loores y cantares
de esta diosa” y bailaban con la representante de la diosa Xilonen; mientras los sefiores
cuidaban de los fuegos sagrados en el patio del templo y se preparaban para un calido y
sugerente baile [...:] “todos trabados de las manos o abrazados, asi hombres como mujeres,
los cuales juntos bailaban, tafiian y cantaban por tiempo de ocho dias [...,] todos con ricas
vestiduras y joyas”. Estas mujeres representaban las tiernas y jugosas mazorcas con los
cabellos sueltos a modo de los de elote saliendo por su traje de hojas, representando asi la
fertilidad y el vinculo de alianza con sus compafieros de danza; “para comenzar el areito
salian los cantores de las casas que eran sus aposentos, salian ordenados y cantando y bailando

de dos en dos hombres, y en medio una mujer” (Estrada: 1984, p.38).

Hoy, solo se observan un ritual que consiste en realizar un orificio en la tierra donde
se deposita comida (carne, fruta, tamales, etcétera), posteriomente tapan con tierra
dicho orificio y rezan. No hay presencia de mdusica. En las creencias de los
campesinos se encuentra presente la alimentacion de la tierra ya que ella también

tiene hambre y debe comer para estar sana y fuerte.

Ritual de produccion del cultivo

El fin del ciclo agricola mexica caia en la fiesta VI de Eltzalcualiztli, que significa
entre mayo Y junio, cuando se celebraba su buen fin y se permitia a la gente comer
libremente etzali (bolitas de maiz con frijol), misma fiesta en que se celebraba la
conclusion de la siembra del cultivo de temporal. En ella se pedia a los dioses
acuaticos la regulacion de lluvias. Se pedia por las cosechas que ya iban creciendo y

por la sal. En el ritual:
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[Realizaban] cantares penitenciales de purificacién y danzas que se extendian entre la
poblacion: “iban todos a lavarse a los rios y a las fuentes [...,] después bailaban” [...] Los
sacerdotes encabezaban procesiones a los santuarios Tlaloque y hacian sacrificios ofrendando
papel, plumas, piedras preciosas, cantares y musica [...] Todo el dia duraba la festividad,
tafiendo el teponaztli, el huéhuetl, los caracoles y las flautas en lo alto del gran Cu de
Tenochtitlan, y se prolongaba durante toda esa noche “una musica muy festiva y hacian velar

[...] alos cautivos [...] que sacrificarian al dia siguiente” (Estrada, 1984: 139).

Los santaneros preparan en los meses de mayo a julio el regreso a los maizales
y el deshierbe de los sembradios que han crecido por las abundantes lluvias, lo que
constituye una forma de cuidar la cosecha para evitar que una plaga dafie la salud del

maiz. No hay un ritual en especifico en esta etapa.

Ritual de primicias
En la fiesta XI de Ochpaniztli, Limpia, efectuada entre agosto y septiembre se
celebraba el casamiento ritual entre la Tierra y el Sol, de quienes nace Centéotl, el
Dios mazorca. En esta fiesta®®se hacia el ofrecimiento de las primicias, aunque la
cosecha propiamente dicha tenia lugar meses después.

En Santa Ana Tlacotenco, el recibimiento de Centéotl se festeja con la

tradicional Feria del Elote, en la que se venden diversos alimentos preparados con el

56 El mes de agosto constituye en el calendario prehispanico una fecha clave en el ciclo agricola, ya que el maiz
esta creciendo y necesita la proteccion ritual para su maduracion. La Asuncién de la Virgen, el 15 de agosto, es
la fecha en la que los meteorologicos del Altiplano Central, al igual que comunidades nahuas [...,] suben
nuevamente a los cerros para pedir el buen desenlace del ciclo agricola (idem).
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maiz que cultivan en este pueblo milpaltense. En la feria se monta una exposicion
museografica cuyo guion trata sobre la agricultura del maiz, sus herramientas de
labranza y su gastronomia.

En cuanto a su expresion artistica, el repertorio musical diverso tematicamente
es interpretado en nahuatl por el tlamatini, hombre sabio encargado de difundir el
patrimonio cultural de la comunidad, por lo que funge como receptaculo del canto y
de la musica tradicional, entre los divulgadores estan Susano Leyva y Brigido Rosas,
entre otros. Por otra parte, la expresion dancistica tradicional cobra gran relevancia
en el festejo con la participacién de mujeres y nifias en las ejecuciones de las danzas

de Aztequitas y Pastoras.

Como se observa, los rituales agricolas descritos se vinculan con tres aspectos basicos
de la vida del grupo social: el primer aspecto tiene que ver con la congregacion de los
pobladores a través de la actividad econdémica del cultivo tradicional del maiz, el segundo
aspecto responde a la interaccién de los campesinos con la Naturaleza y su consecuente
cosmovision y el tercer aspecto se relaciona con los ciclos agricolas que corresponden a las
etapas de crecimiento del maiz.

La funcion del ritual se remite a la intervencion para propiciar la benevolencia de las
fuerzas naturales, y para ello se sirven de plegarias y alabanzas, musica y cantos, danzas y
atavios, liturgias y procesiones, ofrendas y objetos rituales. Pero las intervenciones artisticas
no solo revisten el ritual, sino tienen funciones esenciales, pues se cree que por medio del

movimiento corporal dancistico buscan mantener el orden en el Cosmos, asi:
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Se baila para que llueva o para que no llueva si ha llovido mucho. Se baila para asegurar la fertilidad
de los campos y de las mujeres del pueblo o para ahuyentar a las fuerzas sobrenaturales dafiinas o para
que no sople fuerte el viento o caiga granizo [...] Tienen una razon practica para su baile, y su
acompafiamiento deriva del ritmo del cuerpo que acompafia el huéhuetl y el teponaztli, cuyas
percusiones se hacen acompafiar de chirimias que entonan melodias que acompafian el canto y la
danza, a fin de pasar por estados de alteracion donde el cuerpo se vincula con la Madre Tierra (ibidem,

p. 65)

Entonces, la danza es un medio a través del cual se entra al espacio sagrado de la
naturaleza. Asi, en la danza de Santiagos se alude al sefior Santiago como “Hijo del trueno”,
personaje que tomé caracteristicas del dios de la lluvia, Tlaloc. En esta danza como en la de
Aztequitas, el canto y el movimiento corporal no se detienen, los textos son los Unicos que
interrumpen la masica y la danza para dar continuidad al texto narrativo de la danza que se
ofrenda.

Como se ve, la musica también tiene una funcion esencial en el ritual, pues al tener
una estructura reiterativa que se repite prolongadamente contribuye a propiciar caer en trance
y asi entablar una comunicacion directa con la tierra, los espiritus y el cuerpo.

A la vez, el canto funge como una memoria colectiva identitaria al preservar la lengua
nahuatl. De hecho, los masicos tradicionales hablantes del nahuatl traducen los textos a fin
de que las nuevas generaciones que ya no dominan el ndhuatl —por la imposicion de la
lengua espafiola a principios del afio 1905—,%" al cantarlos refuercen su lengua madre y la

vision del mundo que ella encierra.

57 En el afio de 1905, Justo Sierra crea la escuela rural. Consideraba que la escuela debia ser federal, gratuita y
obligatoria. No debia limitarse al salon de clase, a la lectura y a la escritura. Debia ser un proceso social que
habia de afectar los aspectos de la vida social. Funda en 1905 la primera escuela primaria en Milpa Alta
(Horcasitas, 1968, p.31).
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El canto esta presente en dos momentos especificos del ciclo agricola: “el primero,
relacionado a la bendicién del grano del maiz y el segundo, al pedimento de las lluvias, tanto
a dioses como a santos, ya que se pretende la mediacion de alguno de estos personajes para

regular la fuerza de la Naturaleza” (Broda, 2009, p.59).

2.2 El canto en el trabajo agricola

Como ya se describid, la organizacion del ciclo®® agricola de Santa Ana Tlacotenco comienza
en el mes de enero y finaliza en diciembre. Los pobladores inician el afio realizando una
fiesta denominada Afio Nuevo, que corresponde con la llegada del nuevo ciclo agricola. Asi,
el primero de enero comienza el tiempo de preparar las milpas para la siembra, fase conocida
como preparacion de la tierra. Como primer trabajo, los campesinos se dedican a roturar la
tierra>® (barbechar) para suavizar el suelo y desmoronar los terrones burdos que el cultivo del
ciclo pasado dej6 al ser cosechado el maiz y cegados los tallos secos de las plantas cultivadas.
En este momento, los santaneros realizan la Peregrinacion al Santuario de Chalma, asi como

festejan la Epifania de los Santos Reyes, rituales realizados desde 1940.

En los meses de febrero y marzo se siembra el maiz, fase de trabajo ligada al rito de
la fertilidad. Anteriormente, este rito lo realizaban cada uno de los campesinos quienes se

hincaban en el terreno por sembrar y se persignaban frente a él. Esta costumbre continla,

58 E| ciclo agricola se conforma por: la preparacion de la tierra (primer barbecho, rastrear o desterronar, abonar
y segundo barbecho); siembra (presentacion del sembrador, manera de sembrar); resiembra y cuidado del maiz
contra los animales, deshierbe: primera labor y segunda labor (crecimiento de la hierba); deshierbe después de
la segunda labor, cosecha y desgrane del maiz para alimento (Galarza y Lopez, 1995, p.30).

59 El proposito de roturar la tierra es hacer que guarde la humedad para la siembra en meses proximos. Después
se rastrilla pasando unas ramas de arbustos que destruyen los pocos terrones sobrantes, aplanando el terreno.
Esto impide que por los huecos formados al ser barbechada la tierra se filtren los rayos solares y provoquen que
la humedad se vaya secando (Chavira, 2001, p.5).
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pero ahora se le brinda a la Madre Tierra comida para alimentarla y protegerla. En este rito
después de persignarse hacen un hoyo en la tierra donde depositan los alimentos ofrecidos,
pues consideran que la tierra sufre si no recibe alimento. Antes se ofrendaba a la Madre Tierra
con cantos; hoy los campesinos no recuerdan aquellos cantos de sus abuelos.

La fase siguiente del cultivo conocida como la segunda labor consiste en el deshierbe
y la resiembra. En esta labor se limpia la zona y se aleja a los animales que pueden causar
dafio al sembradio. En tiempos ancestrales como hoy, los nifios(as) entonan una cancién de

exhortacién a los animales con la que pretenden ahuyentar a los depredadores del maiz, y el

texto dice:
Texto en nahuatl Texto en espariol
Techelotl, techelotl, Ardilla, ardilla,
Ahmo xoconcua notlatlao, no comas mi maiz,
Onca hualaz tlamotalnqui que vendré el cazador
Mitzontlatlacuepomiliz para disparart
Mitzontlatlacuepomiliz. y te comeréa en tamal.

(\Véase texto completo en el anexo)

Esta estrofa aparece también en una cancion titulada MiltequicuicatI®que data de los
afios 70's, aunque con algunas variaciones entendibles por la procedencia oral, donde se
incluye una parte coral entonada con la vocal “0”, como recurso que adorna y embellece la

melodia. Y el texto dice:

€0 Descrita en el libro Tlacotenco Tonantzin Santa Ana Tradiciones: toponimia, técnicas, fiestas, canciones,
versos y danzas, de Galarza Joaquin.

77



Techelotl, techelotl, Ardilla, ardilla,

Amo xi concuan no tlatlaol. no te comas mi maiz.
Mitzon tlatlaztiminalhuiz y un flechazo de dara
Mitzon nanaza tamaloz. y en tamales te comera.
Oh, oh, oh, oh, iOh, oh, oh, oh'or
Oh, oh, oh, oh, iOh, oh, oh, oh!

Obsérvese en este fragmento que en relacion con el anterior se ha sustituido al
personaje, de un cazador al patrén, lo que responde a la modernizacién del discurso que
marca la jerarquia del trabajo agricola.

Esta cancién es también interpretada por las mujeres tlacualeras (quienes cocinan y
cantan) y por los nifios(as), quienes con un bote y un palo percuten sonidos metélicos
arritmicos (instrumentos cotidiofonos), cuyo propdsito es espantar de los sembradios a los
animales considerados fuerzas del mal. También utilizan ciertos bullicios que emiten con la
voz, ya que consideran que estos sonidos asustan al depredador. Por otra parte, emplean
percusiones que acompafian al canto como son los cotididfonos,®! cuya sonoridad metalica
asemeja a los instrumentos de percusion del conjunto instrumental mesoamericano. Su
sonido se caracteriza por ser metalico, estruendoso y ruidoso. No hay una ritmica establecida,
por lo que el conjunto de las percusiones produce disonancias®? melddicas y polirritmicas de

diferentes frecuencias, consideradas como posibilidades sondricas (sonidos intencionados).

61 |_os cotidiafonos deben su nombre a que son instrumentos sonoros realizados con objetos y materiales de uso
cotidiano, de sencilla construccién que producen sonidos mediante simples mecanismos de excitacion.

62 Es un intervalo definido por las reglas de la armonia como «desagradable» al oido. Suele definirse también
como consonancia lejana.
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Por lo general, las mujeres tlacualeras y los nifios(as) percuten dichos instrumentos, pues
ellos participan en la labor agricola y, como consecuencia, en el ciclo ritual entorno al maiz.

A continuacion fragmento del texto:

Miltequicuicatl Cancion del agricultor
[...]
Mo cecehuia, Mo omehuia. Labor primera, labor segunda.
Mo tlalhuia, Tlaoltzin. Laboremos asi siempre.
Iquin nochita Mo zotlacnequi Desgranemos, panza de fuera
Zan paniihtipetl, Mo tahtzin. Mi padrecito

(\Véase texto completo en el anexo)

El cultivo del maiz, de origen prehispanico, sigue siendo la base de la vida rural y

urbana de Santa Ana Tlacotenco, pues es:

Eje de la vida econémica y productiva, como organizador del tiempo y del espacio, como base de la
alimentacion y elemento culinario, como materia prima para muchas artesanias y, en fin, como centro
y guia de un conocimiento acumulado durante milenios y en constante enriquecimiento, que se
manifiesta en practicas cotidianas, en el campo y en el hogar, y se expresa simbdlicamente en refranes,
leyendas, ritos y otras expresiones artisticas ( “El maiz, nuestro sustento” en Arqueologia Mexicana,

2011, p. 7).

Ya para los meses de marzo y abril se enlaza el ciclo agricola y el ciclo festivo, ya
que la Semana Santa que representa la muerte y resurreccion de JesUs mantiene una

semejanza con el desarrollo de la semilla del maiz que después de dar fruto, muere y vuelve
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a germinar la semilla que arrojé durante la floracion. En estos meses, los santaneros
organizan las festividades de Semana Santa, en especial la representacion del Viacrucis que
desde hace tres afos la incluyeron en el ciclo anual de festividades organizadas por las
mayordomias. Por lo que respecta al canto, éste Gnicamente estd presente en la misa del
Domingo de Ramos, ya que los dias anteriores relacionados son de duelo. La musica
instrumental que se escucha es la de las bandas de aliento que acompafan las plegarias
procesionales en las que portan a EI Nazareno en su atadd. Una intervencidn creativa son las
melodias de escalas modales que acompafian a cada episodio de la representacion, aludiendo
a la musica romana. De hecho, los pobladores de otros grupos sociales que conforman Milpa
Alta han disefiado sus flautas con materiales de metal utilizadas para reparar tuberias de gas.
Su participacion musical se intercala en los actos teatrales de cada cuadro del Viacrucis y son

masicos invitados por parte del mayordomo(a) de la musica.

Durante los meses de junio y julio se intensifican las lluvias, por lo que los
campesinos toman nuevamente el arado y otros utensilios de labranza para regresar al campo.

En los cultivos realizan lo que ellos llaman el “montén”, consiste en:

Formar pequefios montones de tierra alrededor de los tallos de las matas de maiz, y ello tiene dos
funciones, la primera, evitar el crecimiento de las hierbas que han nacido desde la ultima labor, la
segunda, impedir que el viento de los meses de septiembre y octubre derrumben las plantas, ya que
para esas fechas los tallos del maiz son muy fragiles y al menor movimiento se quiebran. Cumplido el
trabajo s6lo queda esperar que engruese y madure la mazorca. Y durante los frios del invierno se

recolectara el fruto de un afio de trabajo (Thidem, p.27).
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Pasaran mas de cuatro meses antes de la llegada de la cosecha, por este prolongado
tiempo los campesinos se dedican a recolectar frutos de sus huertos que venderan para llenar
las pifiatas navidefas, asi como recolectan plantas silvestres comestibles (hongos, tabaquillo
diversidad de quelites como quintoniles, etcétera). Otra actividad que realizan es la tala de
arboles secos para hacer carbon vegetal con cascaras de oyamel, también cortan ocote y
raspan magueyes. También se corta el poleo, planta silvestre con que se elaboran tapetes para
las procesiones festivas. Todo ello aunado al cultivo del nopal que es una fuente de ingreso
constante.

Una actividad que dej6 de practicarse en Milpa Alta debido a la deforestacion de la
zona fue la pesca, sin embargo, en el acervo musical ain se conserva el canto Cancion del
pescador, cuya poesia es de Amado Nervo. Cabe decir que una caracteristica de la musica de
Milpa Alta es emplear la poesia, ya sea en lengua ndhuatl o ya sea en espafiol, pues este
recurso se encuentra en su tradicion oral, aunque también retoman poesias contemporaneas
que caracterizan alguna actividad con la que se identifica el grupo social. La musica que
acompafia a esta poesia matiza el texto, por lo que se pueden improvisar ciertos acordes y
lineas melddicas que acomparien la inflexion poética de manera libre. A continuacion el texto

de este canto:

Mich Azih-Cuicatl La cancion del pescador
Yolzeuhqui in tlayouali La noche esta serena
iCa tla yolmanca nouian! jQué calma por doquier!
Uan no ixquich ueyi in to mich La pesca ha sido buena,
ma ye to cuepacan ya es tiempo de volver

(\Véase texto completo en el anexo)
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2.3 El canto en el ritual de pedimento de lluvias

Generalmente, los rituales se nutren de los mitos de creacion que aluden tanto a los dioses
como a las fuerzas naturales (viento, trueno, lluvia, sol, etcétera), y éstas fuerzas influyen en
la vida del hombre, en el caso que nos ocupa la actividad agricola depende de elementos
naturales como la lluvia, por ello en esta actividad tiene cabida el ritual de pedimento de
[luvias desde tiempos ancestrales.

En la linea del tiempo, los primeros registros histéricos en torno a las creencias
religiosas o sistemas de ideas de los primeros pobladores asentados en Malacachtépec
Momozco asientan que provenian de una migracion tolteca o chichimeca que fundo parte de
los pueblos actuales de Milpa Alta. “En el ano 1240 d.C., afio VIII-Tecpatl del segundo
Xiumolpilli nahuatlacatl, se enuncia que la zona montafiosa ya se encontraba habitada por
chichimecas [...,] quienes profesaban el culto al Dios Sol, ofrendandole flores” (Van
Zantwijk, 1959, p. 2).

Las creencias religiosas se centraban en dioses como Hiutzilopochtli, Tlaloc,
Quetzalcdatl y Texcat en el regreso de lipoca, ya que esperaban un renacimiento de la gran
cultura imperial confiando a Huitzilopochtli para un ejercicio verdadero de la potestad en el
mundo. De todo ello, hoy s6lo se conoce el texto del Himno de Huitzilopochtli escrito en
nahuatl antiguo, asi como la Marcha de Tlaxotlan (himno nacional del imperio). El texto fue
rescatado pero la musica es desconocida, muy probablemente debido a la dificultad para
transcribir la musica indigena en la partitura convencional occidental que manejaban los
cronistas, ademas de la tendencia por destruir todo vestigio prehispanico y, sobre todo,

porgue esos cronistas no eran MUsicos.
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Muchos macehualtin (clase social que estaba por encima de los esclavos, y
jerarquicamente estaban por debajo de los nobles) adoraban sobre todo a Tlaloc, el dador
“tlamazquic de la eclosion, el brote, el verdor, el florecimiento del arbol, de la vida y del
maiz, aunado a Tonatiuh, el donante del calor, el que da la luz del dia y el Sol”. La siguiente
invocacion al maiz recién plantado es ilustrativa del culto religioso a Tlaloc por los

campesinos de Malacachtépec Momoxco, y el texto en ndhuatl dice:

“Nanmopal teteon, Con vuestra ayuda, dioses,
Niontema noxinach; siembro mis semillas;
Tlalxilampa yonicauh las dejo en el vientre de la tierra
Mancamo nenca toquizyez. y espero que no sea en vano.

[...]
Ixpan Tlaloc tohuan pohuiz, Ante Tlaloc se inquietar& con nosotros.
Techihtlaniz quetzalatl Por agua divina nos suplicard,
Huan tonalpan y en el tiempo del ardor del sol
Quihiyotlazaz nemiliz ihiyotl.” explicara el aliento de vida.

(\Véase texto completo en el anexo)

El dios Tlaloc es el dios asociado a la agricultura del maiz, y los nahuas concibieron
como recinto de esta deidad el cerro mas alto del lugar, un altepetl para Tlaloc con su hijo
Quiacpilo, donde le hacian fiestas periodicamente: “bailaban y cantaban, llevandole
presentes o representaciones y objetos de barro o de obsidiana, para que les diera buenas

cosechas, hoy se hacen fiestas de rogacion cuando faltan las lluvias en Santa Ana Tlacotenco”
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(Galarza 'y Lopez, 1995, p. 21). El ritual se inicia con la congregacion de la gente que porta
todo tipo de ofrendas (comida, flores, incienso, masica, etcétera). Los preparativos consisten
en adecuar la tierra para el pedimento de lluvia, y la ceremonia se efecta en la milpa (espacio
masculino), ahi se instaura un altar y se realizan rezos, posteriormente bailan danzas
acompafadas con instrumentos de percusion prehispanica y se cantan alabanzas en lengua
nahuatl y en espafiol, ya que las plegarias de pedimento se dedican al dios Tl&loc como a los

santos. Acontinuacion algunas estrofas de invocacién al dios Tlaloc, como benefactor de la

lluvia:
Toquiztli La siembra
[...]
Nan mo pal ton Confiado a vuestro amparo
Nic on tema no xinach; echo, joh dioses!, mi semilla.
Tlalxilampa yo nih cauh; Ya la he dejado en el seno de la tierra.
Macamo nenca toquizyez. No en vano esté sembrada.
[...]
Ixpan Tlaloc touan pohuiz Solidaria de nosotros ante T laloc,
Tech itlaniz quetzalatl pediré en nuestro favor
Uan tdnalpan quiydtlazaz el agua cristalina
Nemiliz iyotl y nos brindaréa en el dia

aire de vida.

(\Véase texto completo en el anexo)
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El canto que acompafa a la danza de Azcatzintzintin (Las hormiguitas) esta presente
no sélo en el ceremonial de pedimento de lluvias, sino en otros rituales. A continuacion ael

texto completo de la danza, y expresa:

Azcatzintzintin

exalizcameitotliztle

Azcatzitzintin, Ah, ah, ah
Yutazitetzico, Ah, ah, ah
Tonantzin ilhuitzin, Ah, ah, ah

Tonantzin ilhuitzin, Ah, ah, ah

Azcatzitzintin, Ah, ah, ah
Tiyoltzicuinica Ah, ah, ah
Titlailhuiquichtican Ah, ah, ah

Titlailhuiquichtican Ah, ah, ah

Azcatzitzintin, Ah, ah, ah
Campa nemica? Ah, ah, ah
Ti xochimanazque Ah, ah, ah

Ti xochimanazque Ah, ah, ah

Azcatzitzintin, Ah, ah, ah
Tlaon tonaizque Ah, ah, ah
Ton itotiqgue Ah, ah, ah

Ton itotiqgue Ah, ah, ah
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iAy hormiguitas!, ah, ah, ah,
hoy ya venimos, ah, ah, ah,
madre, su fiesta, ah, ah, ah,

madre, su fiesta, ah, ah, ah.

iAy, hormiguitas!, ah, ah, ah,
vamos con gusto, ah, ah, ah,
a hacer la fiesta, ah, ah, ah,

a hacer la fiesta, ah, ah, ah.

iAy, hormiguitas!, ah, ah, ah,
a dénde iremos, ah, ah, ah,
a poner flores, ah, ah, ah,

a poner flores, ah, ah, ah.

iAy, hormiguitas!, ah, ah, ah,
qué cosa haremos, ah, ah, ah,
ton itotique, ah, ah, ah,

ton itotique, ah, ah, ah.



Azcatzitzintin, Ah, ah, ah iAy, hormiguitas!, ah, ah, ah,

Talon ticoncuazque? Ah, ah, ah qué comeremos, ah, ah, ah,
To tlatlaoltlaxcal Ah, ah, ah pues, tortillitas, ah, ah, ah,
To tlatlaoltlaxcal Ah, ah, ah pues, tortillitas, ah, ah, ah.
Azcatzitzintin, Ah, ah, ah iAy, hormiguitas!, ah, ah, ah,
Talon ticonizque? Ah, ah, ah qué tomaremos, ah, ah, ah,
Xococo ille Ah, ah, ah pues, bebida agria, ah, ah, ah,
Xococo ille Ah, ah, ah pues, bebida agria, ah, ah, ah.
Azcatzitzintin, Ah, ah, ah iAy, hormiguitas!, ah, ah, ah,
Titlamachtecuica Ah, ah, ah todos cantemos, ah, ah, ah,
Yo toitotico Ah, ah, ah todos bailemos, ah, ah, ah,
Yo toitotico Ah, ah, ah todos bailemos, ah, ah, ah.

En otros tiempos, el bosque de Milpa Alta contaba con una amplia biodiversidad, hoy
s6lo quedan conejos y serpientes habitando los cerros. Pese a la devastacion de su ecosistema,
entre los pueblos que veneran a Tlaloc se distinguen aquéllos que habitan cerca de las zonas
boscosas, y éstos son: San Lorenzo Tlacoyucan, San Pablo Oztotepec, San Juan Tepenahuac

y Santa Ana Tlacotenco.

Otro canto sobre la lluvia que alude indirectamente a la fertilidad a través de la flora

y la fauna local dice:
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Ahuac Cuicatl Canto a la lluvia

Tzitzicuine tochtli Corre, corre el congjo.

pachoca cenzontli Llora el ave de las cuatrocientas voces.
Cacahuane tica La gente se aglomera

Nepa nan por doquier.

Xochi momoloca Flores aromaticas

Xochi mil tepanco en un jardin de flores.

Papatlane papalome Vuelan las mariposas

Nepa nan por doquier

2.4 El canto como ofrenda al maiz

En los rituales agricolas de Santa Ana Tlacotenco, el canto es considerado una ofrenda mas,
por lo que su entonacion melddica busca enaltecer al maiz que sera bendecido durante el
ritual catolico. Este canto presenta dos estructuras musicales: la primera estructura esta
determinada por el canto a capela (sin acompafiamiento instrumental) que sigue la
entonacion melddica de la liturgia catolica, y a él se une el canto en espafiol de los nifios(as),
catequistas, asi como de los feligreses, y la segunda estructura esta determinada por el canto
en espafol con acompafiamiento instrumental al que se integra una dotacion instrumental
conformada por duos, trios, cuartetos, mariachis y bandas. Ademas se llega a integrar por
cantos provenientes de la tradicion oral ndhuatl, acompafiados por instrumentos musicales de
cuerda y percusion, como guitara, pandero y triangulo. En el recuerdo de los pobladores estos
ultimos cantos eran entonados por sus abuelos y su composicion poética no provenia del
ritual catolico; parece que la composicidn poética era escrita por los mismos santaneros.

87



Una caracteristica de los cantos ofrendados al maiz es el uso de términos que
corresponden a las etapas de desarrollo de la graminea, asi cuando es semilla se denomina
elote 0 mazorca, xilonen cuando el maiz es tierno, cintli cuando el maiz es mazorca) y

tdquizhuatzin cuando es maizal.

El canto es un medio a traves del cual se entra en el tiempo sagrado de la naturaleza,
no tiene un fin artistico. En cuanto a la melodia, el ritmo y la armonia que se han conformado
por vertientes musicales de origen tanto prehispanico como hispanico no se han mantenido
al margen de incorporar aspectos de la modernidad que enriquecen su sincretismo, sin

embargo la manera de ejecutar el repertorio musical conserva formas indigenas.

Un ejemplo es el canto Tlaoltzin (Tlacuicali), recopilado en el libro Aztecacuicame®
(Cantos aztecas), cuyo texto poético es del profesor Pedro Espinosa Xolalpa, la mdsica de

Quirino Mendoza y la traduccion del nahuatl de Fidencio Villanueva Rojas,®* y dice asi:

Tlaoltzin (Tlacuicali) El maiz
Cuentla yé tla itzmolini Ya los campos reverdecen
(ican quiauhtzintli yé peua) (es que comienza a llover)

8 Es un libro de poemas, representaciones cdsmicas y escritos bilinglies nahuatl-espafiol que muestra la
narrativa e inspiracion en lengua ndhuatl. Su temética abarca la vida cotidiana de mediados del siglo XX, en la
comunidad del antiguo Malacachtepec Momozco. La misica no aparece en este libro, ya que se encuentra en
el archivo personal del profesor Villanueva.

64 E| prof. Fidencio Villanueva, comenzé a registrar en su cuaderno de notas y relatos cada uno de los
acontecimientos sociales, politicos y econdmicos que se sucedian en la comunidad de Milpa Alta [...] Vivio
como lingiiista al difundir de manera sistematica la lengua nahuatl entre sus alumnos de la escuela “José Maria
Morelos” en 1941-1942. Sin buscar recibir pago alguno a cambio, ayudd a varios estudiantes a incorporarse,
becados, al Instituto Politécnico Nacional (IPN), el propoésito era coadyuvar a formar profesionales, asi como
mejorar las condiciones de vida y expectativas de los hombres y mujeres de la comunidad [...] Entre las
contribuciones que dejo [se encuentran] una vasta veta de narrativa, poesia, historia, literatura expresada en un
conjunto de obras de teatro, como son: Payasos y El maiz, entre otras. Incursiond en la elaboracion de diferentes
juguetes comicos didacticos, con lo que abarco también el arte teatral [, aunado] a entrevistas de campo sobre
la revolucion zapatista, el trabajo comunitario, las fiestas patronales de los barrios y los pueblos de la
demarcacidn, las mayordomias y tradiciones caracteristicas del pueblo orgulloso que lo vio nacer, crecer y
desarrollarse (Vill anueva, 2006, pp. 20-23).
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Tohtli yehyeca-uiuilo Las brisas las milpas mecen:

Ye iman onyéz tlen mo cuaz. ya pronto habra que comer
Zo6zomontiuh yéhyecatzin El susurro de los vientos
i-tzatzalan toquizhuatzin, con las hojas del maizal
cuica-tzitzilin-tlatlaza forman cantos y conciertos
quen ilhuacah zentzon cuicatl. como coro celestial.
Tech tladl-macan t6 tlal Nuestra tierra da el maiz
Qu’eh tehtequiti méxihcatl que el mexicano cultiva
Ica mo ziniah tlalnanantlin dando orgullo a su pais
Amo quihtta coyopachca al verlo con frente altiva.
[...]
Azteca xih-mecayome De hierro la raza azteca
Quen tepoztli in tlalnacayo cultivo con tortillas,
Ca tixcali, ca tamali, con tamales y pinole,
Pinoli, atéli uan izquitl. con atole y palomillas.
[...]

(\Véase texto completo en el anexo
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Capitulo 111
El canto en el sistema de las mayordomias de Santa Ana Tlacotenco, Milpa Alta

El presente capitulo describe la funcion del canto en el sistema de las mayordomias,
organizacion milenaria integrada por grupos culturales y subculturales que financian, cada
uno de ellos, un aspecto de la fiesta o celebracion por organizar, asi uno de los grupos
culturales patrocina la musica y el canto presentes en toda festividad. Para estudiar este
fendmeno fue necesario utilizar dos categorias de analisis, la primera enfocada a la dimensién
historica, la cual permitié observar los cambios en la linea del tiempo que sustentan las
nuevas formas musicales del ritual catdlica —expresadas en esta comunidad de estudio en
nahuatl y en espafiol—, y la segunda relacionada al espacio geogréfico y social donde cobra
gran peso la ritualizacion sagrada, espacio donde se entablan relaciones de reciprocidad entre
lo divino y lo humano, y siempre son acompafiadas por el canto. A continuacion su

desarrollo.

3.1 La musica y los cambios historicos de transformacion religiosa

En la dimension historica se tiene noticias que ante la imposicion de la musica espafiola y su
contacto con las expresiones musicales indigenas generd un sincretismo de elementos (en el
ritmo, en la melodia y en la armonia) manifiestos en nuevas formas musicales novohispanas
de componer, de ejecutar y de interpretar. Los aspectos musicales coloniales sobresalientes

fueron la organizacion de conjuntos musicales en los que:
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Se aglutind a un nimero excesivo de indigenas que tocaban trompeta, clarines, sacabuches®, flautas,
cornetines, pifanos, violas, rabeles y otros instrumentos [...,] y cantores en grandes y pequefias
poblaciones, y a muchos de ellos se les [ensefiaba] desde nifios solamente a cantar y sonar

instrumentos (Garcia, 1907, pp. 141-142).

A la vez, esta diversidad de instrumentos empleados dio pie a la conformacion de una
nueva clasificacion de instrumentos por secciones: aliento y cuerdas similar a la clasificacion
de los instrumentos prehispanicos: aer6fonos, cord6fonos y membranéfonos. En cuanto a la
construccién de los instrumentos musicales se observa una imitacién acustica y
organoldgica® de los instrumentos occidentales, por ello oboes, clarinetes, violas, fagotes,
cornetines e, incluso, érganos tubulares sonaron en las catedrales, iglesias y ermitas
Novohispanas. Sin embargo, la manufactura indigena y el uso de las maderas dieron como
resultado una sonoridad distinta a la acustica europea. En lo que respecta a la notacion
musical y a su respectiva transcripcién a partituras tanto del repertorio de canto llano como
de la musica polifénica traida por Juan de Zumarraga a las bibliotecas de la Nueva Espafia,
ésta fue difundida en los principales centros para su interpretacion y ejecucion Sobre la
ensefianza de la musica europea, ya sea la instrumental o la vocal, nos llegan registros como
el del libro Veinte i un libros rituales i monarchia Indiana, publicado en 1615 por Fray Juan
de Torquemada, donde hace referencia de las enormes facultades vocales de los coros

indigenas y de su manufactura en la escritura musical vocal. Al respecto:

% Es un instrumento que, a diferencia del trombén, posee una tuberia un poco mas fina, y sobre
todo una campana menos ancha y que se abre poco. Estas caracteristicas permiten al sacabuche
obtener un sonido mucho més dulce y aterciopelado que el trombdn moderno, y lo hace esencial
para la interpretacion de musica sacra renacentista (Recuperado el 11 de noviembre de 2016
de http://www.ladanserye.com/es/grupo/instrumentos/sacabuches).

% Estudia los aspectos técnicos de la produccion del sonido y su clasificacion empleados en diferentes culturas.
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Con s6lo unos cuantos libros de musica coral, los naturales [...] pudieron crear espléndidas bibliotecas
de musica religiosa al copiar pacientemente los libros que trajo Zumarraga [...] Después de aprender
a escribir, supieron la forma de trazar lineas en el papel y escribir notas musicales; después hicieron
excelentes copias de canto llano y de musica polifénica en grandes letras, apropiadas para usar en los
coros Hoy dia, cualquier poblado de cien almas 0 mas posee cantores que han aprendido la forma de
cantar oficios, misas y maitines y que dominan a la perfeccion la musica polifénica, y en cualquier
parte puede uno hallar instrumentistas competentes. Las poblaciones pequefias poseen su dotacion de
instrumentos e, incluso, los villoros y aldehuelas tienen tres o cuatro indigenas que cantan todos los

dias en la iglesia (Torquemada, 1723, pp. 213-214).

Estas influencias musicales europeas sientan las bases del nuevo sistema musical que
fue asimilado por los antiguos musicos indigenas y, desde aquellos tiempos y hasta nuestros
dias, persiste en la musica de acompafiamiento de danzas y de cantos religiosos e, inclusive,
de cantos de tipo profano y civico en Santa Ana Tlacotenco.

Para comprender mejor las caracteristicas que adquiere la musica ritual o ceremonial
religiosa usada en el sistema de las mayordomias de Santa Ana Tlacotenco se considera
necesario enunciar en la dimension historica los cambios de trasformacion religiosa y musical

que se presentaron en esta comunidad:

= El primer cambio registrado en Milpa Alta lo llevd a cabo la orden religiosa
franciscana que evangeliz6®” la zona. “Esta se inicié con el establecimiento de una
cabecera de doctrina en Xochimilco, cuyo centro de actividad apostolica fue el

Convento de San Bernardino, fundado alrededor de 1535” (Kubler, 1992, p. 592).

67 Parte de la evangelizacion consistio en el bautizo de los nahuatlacos, quienes vieron con buena aceptacion la
celebracién, ya que era similar a los ritos propiciatorios de la abundancia relacionados a Tlaloc y a
Chalchiuhtlicue (Mendieta, 1997, p. 23).

92



“Desde la sede de su convento partian los frailes franciscanos a evangelizar a los
indigenas de distintos puntos geograficos de Xochimilco, aunque también recorrian
las visitas ubicadas de la zona montafiosa de Milpa Alta” (ibidem). Entre los afios
“1560 y 1570 se cred una nueva cabecera de doctrina en Milpa Alta” (Praxedis, 2006,
p. 65), asi como “vicarias franciscanas en San Antonio Tecomitl (1581), San Gregorio
Atlapulco (1600) y San Pedro Atocpan (1603)” (Gerhard, 2000, p. 252). En este
periodo los frailes comenzaron a ensefiar el evangelio a través de la ensefianza del

canto y el baile. Al respecto describe Duréan:

Luego que venimos a esta tierra a plantar la fe juntamos (a) los muchachos en nuestras casas
[...]y les comenzamos a ensefiar a leer, [a] escribir y a cantar y como salieron bien con esto,
procuramos luego en ponerlos en el estudio de la gramatica [...] Los padres franciscanos [...]
hacian cantar y bailar el Padre Nuestro a sus catecimenos, para poder grabar el mensaje
evangélico sobre el fondo cultural nahuatl por un lado, y por otro para transfuncionalizar,
sirviéndose de él, el aparato ritual espectacular de los aztecas. Fray Pedro de Gante les ensefio

asi el Per signum crucis, Pater noster, Ave Maria y Salve. (Duran, 1987, p. 583).

Uno de los aciertos de los franciscanos fue servirse del teatro, de la musica y de la
danza para el adoctrinamiento,% sobre todo porque estas expresiones artisticas ya
estaban desarrolladas en estas tierras. De hecho, compusieron varias piezas teatrales
para ser representadas por los indigenas. El aprendizaje del canto espafiol parecia que
no cubria las expectativas de la colonizacion, ya que los indigenas tenian, segun los

cronistas:

88E| obispo Juan Fray de Zumarraga hizo extensivo a todos los conventos y escuelas catedralicias el [estudio de
la musica y del canto] por los asombrosos resultados que los franciscanos conseguian en su proceso de
evangelizacion (Estrada, 1986, p. 91).
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Las voces flacas [...,] no las tienen tan recias ni tan suaves como los espafioles, y creo que lo
causa andar descalzos y mal arropados los pechos, y ser las comidas tan pobres; pero como

hay muchos en qué escoger, siempre hay razonables capillas (ibidem).

Afos después de que los indios aprendieron a cantar los nuevos cantos litlrgicos
comenzaron a componer, asi sus villancicos, musica polifénica a cuatro partes,
algunas misas y otras obras litargicas, todas compuestas con arreglo a los canones
mas estrictos, fueron calificadas como de superior calidad cuando fueron analizadas
por maestros esparioles de composicién. A menudo estos maestros no creian que tales
obras habian sido compuestas por indios mexicanos.

En este mismo periodo, los instrumentos de cuerda se consolidan: “los pequefios
violines tipo rahuere huichol, monocordio seri o violin triple huasteco se internan en
las serranias; los violines y vihuelas de arco se mantienen mas cercanos a los centros
urbanos o a las misiones” (Estrada, 1986, p. 95). Esta distribucién geografica de
instrumentos da paso al desarrollo de distintos géneros musicales, asi los primeros
géneros respondieron a rituales locales con afinaciones propiamente indigenas;
mientras los segundos géneros emularon la ejecucion tonal europea, lo que conllevo
a una afinacion y ejecucién distinta. Un claro ejemplo de esta distribucién geografica
se manifiesta en Santa Ana Tlacotenco, poblado que hasta hoy se considera parte de
la zona rural de la Ciudad de México, por lo que esta condicion lo ha mantenido un
tanto distante del gran influjo del desarrollo urbano, tanto asi que instrumentos como
los violines conservan la afinacion y ejecucion indigena, y con ellos se acompania la

danza de Aztequitas, Pastoras y Vaqueros. Ademas de que la danza de Aztequitas se
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canta en nahuatl, como un rasgo mas de preservacion indigena, en este caso de la
lengua.

Para finales del siglo XVI, la construccion de guitarras fue eminente en la Nueva
Espafia, su uso, y se vincul6 al acompafiamiento de piezas andaluzas, “precedidas por
un largo preludio improvisado con guitarra y con ritmos de danzas acordes [a los
géneros] amatorio y de baile” (Ibidem, p. 95). Su ensefianza pronto se presentd en
la capital. En la actualidad, tanto el empleo del violin como el de la guitarra son
indispensables en el acompafiamiento musical de danzas y de rituales o ceremonias

catélicos de Santa Ana Tlacotenco.

El segundo cambio registrado data del siglo XVII. “En ese periodo Milpa Alta, San
Pedro Atocpan, San Antonio Tecdmitl y Atlapulco fueron lugares en los que se
construyeron conventos e iglesias” (Gibson, 2000, p. 112). Al respecto se piensa que
los indigenas vieron en las iglesias un espacio similar al de sus templos. Dice
Lockhart: “Los nahuas consideraban a la iglesia cristiana como anéaloga al templo de
antes de la Conquista. Participaron entusiasmados en su construccion y decoracion
con el mismo espiritu con el que lo habian hecho con su predecesor [...] “(Lockhart,

1985, p. 294).

El tercer cambio registrado se presenta en el siglo XVII1 cuando Milpa Alta, Tecomitl
y Atocpan —pueblos sedes de parroquias— San Pablo Oztotepec, San Juan
Tepenahuac, Santa Ana Tlacotenco, San Bartolomé Xicomulco, San Jerénimo
Miacatlan, San Francisco Tecoxpa y San Lorenzo Tlacoyucan contaban con un

templo de visita y con su respectivo santo patrono. “Ambos elementos —templo y
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santo— contribuyeron a reforzar las identidades locales y funcionaron como
referentes espaciales singulares de cada poblacion” (Acosta, 2004, p. 370). De esta
manera, cada pueblo milpaltense poseia un templo y un santo®®, a cuyo patrono se le
adjudicaba el ser el dador de la tierra, el fundador de la colectividad y la entidad

pluvial de cada una de esas comunidades agrarias.

» En este periodo, las cofradias no oficiales eran administradas por un mayordomo
indigena que dirigia el cultivo y las finanzas. “Las tierras eran tierras de santos y se
entendia que pertenecian a las imagenes de los santos” (Idem). “Los mayordomos de
estas instituciones cultivaban maiz y maguey, vendian el producto y empleaban las
utilidades en las festividades de los santos [...] Los ingresos dependian del afio
agricola y del precio del mercado de los productos” (Ibidem, p. 132). Ademés, las

cofradias indigenas se caracterizaron por:

Su autonomia con relacién al clero [ya que] es la propia comunidad la que determina quiénes —a
través de la figura del mayordomo— se encargan del cuidado de los santos y de la correcta
administracion de los bienes que poseen [...] De este modo son los laicos, mestizos e indios los que

administraran los bienes simbolicos de la comunidad (ibidem, p. 83).

®9La mayoria de los patronos de los pueblos de Milpa Alta se festejan en temporada de lluvia, cuando los
cultivos necesitan agua, asi las fiestas responden a los dias siguientes: 13 de junio, San Antonio de Padua (le
va a corresponder San Antonio Tecomitl); 24 de junio, San Juan Bautista (le va a corresponder San Juan
Tepenahuac); 29 de junio, San Pedro y San Pablo (le va a corresponder San Pedro Atocpan); 29 de junio, otra
vez a San Pedro y a San Pablo (le va a corresponder San Pablo Oztotepec); 26 de julio, Virgen de Santa Ana
(le va a corresponder Santa Ana Tlacotenco); 6 de agosto, La Transfiguracion del Sefior (le va a corresponder
San Salvador Cuahtenco); 10 de agosto, San Lorenzo Martir (le va a corresponder San Lorenzo Tlacoyucan);
15 de agosto (le va a corresponder Villa Milpa Alta); 24 de agosto, San Bartolomé Apéstol (le va a corresponder
San Bartolomé Xicomulco); 30 de septiembre, San Jerénimo (le va a corresponder San Jer6nimo Miacatlan), y
4 de octubre, San Francisco de Asis (le va a corresponder San Francisco Tecoxpa). Cabe mencionar que algunos
de los lugares ceremoniales de la demarcacion se construyeron en cerritos o partes altas de laderas, espacios
que contienen cuevas y aguas subterrdneas. Aunado a esto cuentan con narraciones sobre santos que se
aparecieron en los barrios y regiones de Milpa Alta, como San Agustin, de quien se dice aparecio en un cerrito;
mientras San Antonio aparecio en una formacion rocosa (Wacher, 2013, p. 34).
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Por otra parte, “la concepcion espaiiola del santo patrén fue adoptada con entusiasmo
por las comunidades indigenas, pues las imagenes cristianas, la pintura religiosa y los
objetos de veneracion, la musica [y el canto] desempefiaban un papel importante en

la vida indigena” (ibidem, p. 146).

= El cuarto cambio historico registrado acontece con la primera mayordomia realizada
en el centro de Milpa Alta el 15 de agosto para celebrar a la Virgen de la Asuncion,
considerada como la fundadora de los primeros nueve pueblos. Su organizacion

estuvo formada de:

Una hermandad integrada por 10, 12 6 15 varones, a quienes se les denominaba los “Santismotlaca”,”

que quiere decir sefiores del Santisimo, y eran de todo el pueblo. Cada uno iba siendo mayordomo y
duraba en el cargo un afio. Una vez terminada la funcién de un grupo, los miembros salientes buscaban
a los nuevos para continuar la hermandad. Otra de las obligaciones religiosas de ésta era el cuidado de
la parroquia y sus pertenencias, para lo cual sus miembros se turnaban por grupos de 3 6 4. El
mayordomo en funciones guardaba las Ilaves cuando el templo permanecia cerrado. Para los gastos
que se tenia que hacer en la celebracion del 15 de agosto, el mayordomo era ayudado por comisiones,
una por cada barrio de la Cabecera y pueblos dependientes, cuya tarea consistia en recaudar dinero
entre los moradores [...] para comprar flores, cohetes, castillos pirotécnicos y musica [...] Con
recursos propios el mayordomo financiaba la comida y recibia ayuda en especie de sus parientes,
compadres, vecinos y amigos. Acudian a su casa el dia de la fiesta todos los miembros de la hermandad.

(ibidem, pp. 77-78).

0 En 1935 todavia existian estas hermandades, La hermandad dejo de existir mas o menos en 1940 (Martinez,
1962, p. 78).
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El quinto cambio registrado se presentd “en el afio de 1930 con la existencia de las

mayordomias propias de los barrios, de las imégenes de santuarios, [de] las
parroquiales y [de] capillas [...] En éstas un sélo individuo financia los gastos”
(Ibidem, p.79). Y es en esta década en la que las mayordomias comenzaron a cambiar
su estructura, creando una “mesa directiva’®, cuyo objetivo era recaudar ingresos para

Ilevar a cabo las fiestas por cada barrio, ya que eran muy costosas.

Aunado a las mayordomias se instaura en el afio 1939:

La Feria Regional el 15 de agosto con eleccién de reina; en 1940 entran los juegos mecanicos y la
orquesta de baile; alrededor de 1959 hay peleas de gallos; hacia 1963, danzas folkléricas; en 1965,
conjuntos de mariachis, y en 1966, comienza el uso de equipo de sonido en las capillas de los barrios

y la musica grabada (idem),

asi como la musica grupera en vivo realizada en las explanadas de los poblados,

destacando la banda sinaloense.

3.2 El canto en el ciclo anual de las mayordomias

Hoy, el sistema religioso tradicional de Santa Ana Tlacotenco funciona independientemente

de la organizacion oficial eclesiastica,’? y Gnicamente se restringe a solicitar algin tipo de

1 Las primeras sociedades que se constituyeron en los barrios fueron la de San Mateo (1937), la de Santa Cruz
(1938), la de Santa Martha (1943) y la de la Concepcién (1946) (Martinez, 1962, p. 80).

72 La Delegacion Milpa Alta pertenece a la didcesis de Xochimilco. Cuenta con 41 centro de culto catdlico cuya
feligresia es atendida por los sacerdotes residentes de las parroquias de la Virgen de la Asuncion, San Pedro
Atocpan, San Antonio Tecomitl y San Pablo Oztotepec, asi como la rectoria de Santa Ana Tlacotenco [...] Dos
santuarios se asientan en la demarcacion, el del Sefior de las Misericordias, ubicado en Atocpan y el del Cristo
de Chalmita, localizado en San Pablo Oztotepec. Cada pueblo tiene un templo patronal, asi como una serie de
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servicio eclesiastico catolico —el mas frecuente la liturgia— a esta institucion oficial para
llevar a cabo las celebraciones del ciclo anual de las mayordomias. Por ello, “el clero’® no
interviene en el funcionamiento y organizacion del sistema religioso tradicional del pueblo,
que es muy celoso de esa autonomia” (Oliveira, 1967, p. 7).

Pese a esta delimitacion de ambitos religiosos tan marcado, en Santa Ana Tlacotenco
se han recibido a los padres catdlicos con gran respeto, aunque varios de ellos no permanecen
en la sede debido al celo de los pobladores cuando realizan las mayordomias y las fiestas con
influencia indigena. En voz del parroco Juan Magos, responsable de la iglesia de la Sefiora

de Santa Ana, opina al respecto que:

Los sacerdotes de Milpa Alta y Santa Ana consideran las tradiciones indigenas como brujeria; sus puntos de
vistas son muy ortodoxos [...] Siempre diré que el indigena concibe a Dios no en conceptos intelectuales
teoldgicos, sino que lo vive a través de ofrecerle un canto o una danza (Pineda, Diario de Campo, hoja 20,

parrafo 2).

El sistema de mayordomias o sistema de cargos desde tiempos ancestrales y actuales
funciona como una organizacion econémica interna que involucra al grupo social por medio
de aportaciones econémicas y trabajo solidario y a la vez regula las actividades del grupo
social, por posiciones y oficios que implican derechos y obligaciones, para concretar la
realizacion y el consecuente éxito de todas las practicas religiosas que sujetan a un calendario

anual. Asimismo se apegan al respeto y seguimiento del protocolo ceremonial.

capillas, ermitas y adoratorios dedicados a los santos epénipos del barrio y a otros iconos cuya veneracion es
relevante en las diferentes localidades o en el &mbito regional (Wacher, 2013, p. 132).

3 Los milpaltenses ven al sacerdote y a las iglesias “como realidades distintas de sus tradiciones cristianas”
(Ascano, 1962, p. 66).
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A esta organizacion interna de la comunidad, en tiempos prehispénicos se le conocid
como sistema de cargos.’ “De la palabra nahuatl tequitl que se refiere a tributo” (Motolinia,
1992, p. 105) o también se refiere a la obra de trabajo que todo individuo del México antiguo
tenia como obligacion para el sistema del que era integrante. Este segundo sentido, también
implica realizar cualquier actividad que contribuya al beneficio del grupo. Al respecto y de
acuerdo con Sahagun, “los antiguos mexicanos tenian 38 cargos en el &mbito de la
administracion de los templos y una organizacion musical que animaba el ritual festivo”
((Sahagun, 1969, pp. 249-252).

Hoy, en Santa Ana Tlacotenco el sistema de cargos lo compone un mayordomo(a)
mayor, quien es el encargado de la mayordomia de la santa patrona, la Sefiora Santa Ana
—que es la principal de las mayordomias—, seguido este cargo de mayordomos(as) menores
como de procesiones dentro de la comunidad, de peregrinaciones a recintos distantes, de
santos, de estandartes y de danzas, los cuales financian todos los gastos relacionados con su
cargo. Por otra parte cabe resaltar que el sistema de cargos de esta comunidad contempla al
mayordomo(a) que organiza y financia los cantos bilinglies (que se caracterizan por
interpretarse en espafiol y en ndhuatl como una manera de reforzar su identidad indigena
nahuatl), asi como la musica instrumental de rituales o ceremonias religiosas tanto de
procesiones, peregrinaciones o de cualquier otra manifestacion religiosa. Como se observa,
la responsabilidad de quien organiza la mdsica de las practicas de las mayordomias se

conservo a lo largo de los siglos. Ademas, en este cargo especializado del mayordomo(a) se

™ Implica el compromiso y la responsabilidad que asumen los miembros de una sociedad cuando desempefian
roles sociales comunitarios establecidos que conllevan tareas y ciertas obligaciones determinadas por las
costumbres.
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concentra, por asi decirlo, la tarea de conjuntar todos los oficios de los musicos prehispénicos,

a saber contaban con:

Ome teoctin (maestro de cantores), con tlapitzcatzin (el que ensefia, rige y enmienda el canto en las
fiestas o, bien, el compositor) y con tlapixcutzin (el que cuidaba de lo que se habia de cantar,

entonaba los canticos y llevaba el compas) (Estrada, 1986, p. 10).

Es decir, hoy el mayordomo(a) encargado de la musica se ocupa de contar con un maestro de
la comunidad que ensefie el canto bilinglie, como la rezandera(o), de quien traduzca al
nahuatl e, incluso, componga nuevas letras consensuadas por la comunidad, también de

organizar ensayos, de contratar grupos de bandas de viento, mariachi, etcétera.

Recientemente se incorpora otro tipo de mayordomo(a), el que conforman las
autoridades delegacionales, es decir, los funcionarios que contribuyen poniendo las bandas
de musica que alegran el baile de las festividades.

En la practica, cuando un individuo asume el cargo de mayordomo(a) involucra en
sus responsabilidades a quienes pertenecen a las redes o filiaciones de parentesco
consanguineo, ya que le ayudaran con dinero y trabajo a cumplir con el compromiso asumido
(preparando comida, cesta de frutas, cargando lefia, maiz, supervisando rezos, adornando la
iglesia, vigilando los ensayos de las cuadrillas de danzantes y las interpretaciones musicales,
etcétera). Tal necesidad del mayordomo(a) de contar con una red que lo apoye proviene de
que asume varias tareas durante el afio que dura su cargo, a saber son la recepcion del cargo,
el culto cotidiano, el culto semanal, la participacion en ceremonias del ciclo anual (en honor
a otras iméagenes), la fiesta de la santa patrona y, finalmente, la separacion de su cargo cuando

entrega la imagen al nuevo mayordomo.
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La Ilamada recepcion de la mayordomia tiene lugar al terminar la fiesta en honor de
la imagen que se comprometio a cuidar durante un afio el mayordomo(a) saliente. A partir de
ese momento comienzan las obligaciones para el mayordomo(a) entrante. Por lo general, esta
ceremonia de entrega-recepcion se realiza el 2 de agosto, fecha en la que se congregan tanto
a los mayordomos anteriores como los nuevos. Es una ceremonia de gran jubileo, porque en
ella se coronan a los anteriores mayordomos con tocados de flores; mientras a los nuevos se
les coloca una corona de espinas, simbolizando asi el arduo camino por recorrer. La misa se
oficia en espafiol y ndhuatl y los cantos empleados provienen del repertorio catdlico. Para
esta ceremonia se contrata banda y mariachi que animan la procesion y la fiesta. Antes de
acudir a esta ceremonia religiosa, cada mayordomo(a) realiza una ceremonia en su casa para
despedir con bendiciones y cantos al santo que cuid6 durante un afio, ahi las rezanderas(os)
cantan plegarias dirigidas a Cristo, como el canto litargico “T1 reinaras” (canto de exaltacion

a Jesus, quien reina estos suelos). A continuacién su letra:

T reinarés

T reinaras este el grito
que ardiente exalta nuestra fe
T reinaras oh Rey Bendito

pues ta dijiste reinaré.
Reine Jesus por siempre
Reine su corazén

En nuestra patria, en nuestro suelo

Es de Marfa la nacién

(Véase texto completo en el anexo)
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Cabe decir que ser rezandera(o) es un cargo que se desempefia durante toda la vida 'y
su funcion es acompafiar la vida colectiva religiosa e individual de los pobladores que
conforman el grupo social. El aprendizaje de los cantos de la rezandera(o) se realiza en la
infancia o en la adolescencia, y por lo general se memorizan al trabajar cotidianamente junto
con las rezanderas(os) de mayor edad. Al morir estos responsables, el cargo pasa a las(os)
acompariantes ya instruidos en el oficio.

La rezandera(o) no se acompafia de ningun instrumento musical, sino sélo se sirve de
su propia expresividad musical (voz). Una caracteristica de la emision de la voz de la
rezandera(o) es el uso de voz cantada y hablada, lo que propicia en el colectivo de feligreses
poder seguirla tanto en las alabanzas como en el canto coral. Un recurso técnico musical
presente en estos cantos es el uso de los glisados™ y de los calderones,’® incluso la ritmica es
ab libitum,”” ya que se acopla al animo y expresividad de la rezandera(o). De hecho, retoma
elementos de la musica novohispana como el recitativo, canto hablado y entonado. Por lo
general el canto es un salmo responsorial que requiere del acmpafimiento de los miembros
de la comunidad.

La obligacion llamada el culto cotidiano implica que el mayordomo debe mantener
limpio y ordenado el altar, asi como quemar incienso al amanecer, en la tarde y en la noche,
y adornarlo con flores, incluso se pueden ofrendar alimentos. Asimismo, debe recibir a los
miembros del grupo social y a los visitantes externos que deseen ver a la imagen, ya sea para

saludarla o ya sea para pedirle un favor. Estos visitantes también pueden colaborar con dinero

5 Es un adorno musical, cuyo efecto sonoro consiste en recorrer varios sonidos, es decir, desde un punto de
partida hasta llegar a un punto opuesto del primero, es decir, una escala musical. La sonoridad resultante implica
todos los sonidos intermedios arménicos que constituyen el recorrido acustico.

"6Es un signo que indica un punto de reposo, alargando la duracion de las figuras musicales a las que afecta

" Es una expresion del latin que significa literalmente «a placer, a voluntad» y quiere decir «como guste».
Aparece abreviado como ad lib.
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para gastos de mantenimiento del altar. Por lo general, el altar lo conforman dos imégenes de
la Sefiora Santa Ana: la primera sentada en su aposento y la segunda cargando en sus brazos
a una nifiita, que es Maria. También se encuentran alli los estandartes de cada barrio. En este
culto diario no hay presencia de musica o de canto, al menos que el mayordomo por si mismo
entone algun canto u oracion.

La obligacién nombrada el culto semanal se realiza los dias viernes cuando se limpia
el altar. Los mayordomos —cuando son més de uno— se reunen en la casa donde se alberga
la imagen y aprovechan para entablar lazos comunitarios con los amigos, familiares e,
incluso, visitantes.

La obligacién llamada participacion en ceremonias del ciclo anual implica participar
en las peregrinaciones, procesiones, en las fiestas a otras imagenes y ensayos de las
representaciones teatrales como Viacrucis, Vaqueros, Moros y Cristianos y dancisticas como
Aztequitas y Pastoras. En el caso de Vaqueros, Moros y Cristianos se intercalan en los
cuadros escénicos danzas cuyo nombre hacen referencia a las representaciones teatrales ya
enunciadas.

La fiesta de la santa patrona es la mas importante, dura ocho dias, ahi se congrega el
esfuerzo de todas las mayordomias. El canto y la musica acompafan las celebraciones
catolicas, la ejecucion de las danzas y las representaciones teatrales.

La separacion del cargo es lo contrario a la recepcion del cargo y conlleva una
celebracion conformada por rezos y canto. Al terminar los rezos se realiza un ritual en que

prenden cirios, incienso y se sumerge en agua pétalos de rosas convirtiéndose en agua
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bendita.”® Con esta agua se rosean los estandartes, nichos,’® cristos®® y a los mayordomos.
Después se inicia la procesion a pie hacia el atrio de la iglesia. La procesion se acomparia por
la cuadrilla de chinelos y la banda de musicos del estado de Morelos. Al llegar al atrio, la
banda toca Las Mafianitas. Posteriormente se dirigen a la casa del nuevo mayordomo donde
dejan las imégenes, nichos y estandartes, y se inicia la comida comunitaria, donde se preparan
de 20 a 30 kilos de arroz, se utilizan varios costales de nopales, zanahorias, papas y se matan
en promedio 5 toros para hacer el mole proveniente de San Pedro Atocpan.

Hay otra figura a conocer dentro de los cargos de las mayordomias y ésta se llama
“cargueros”,3! hombres y mujeres jovenes cuya funcion es cargar las virgenes, cristos y
nichos tanto en las peregrinaciones como en las procesiones a pie, como aquella realizada
cuando se cambia a los mayordomos e, inclusive, en la misa de cuerpo presente —en
defunciones, hay ocasiones en que cierran calles para congregar a la comunidad, y al llegar
al atrio de la iglesia colocan a los lados del féretro los estandartes para después entrar a la
iglesia a bendecir y a despedir al difunto. La muUsica presente hace las veces de una plegaria
y, en ocasiones, la banda, el trio o el mariachi interpretan canciones que al difunto gustaban—.
El puesto de carguero cuenta con su propia organizacién interna econémica, pues debe pagar
ciertas aportaciones monetarias en prevencion de posibles dafios o desperfectos que puedan

sufrir las imagenes durante la movilizacion en procesiones, peregrinaciones y festividades.

"8E| agua bendita segln dofia Elvira es el bautizo que nos libera del pecado. El sahumerio sirve para acompanar
las oraciones, pues a través del humo las oraciones viajan al cielo (Pineda, Diario de Campo: 2015, hoja 7,
péarrafo 4).

En Santa Ana Tlacotenco los nichos son: La Guerita o la Sefiora Santa Ana, Santiago Apdstol y el Cristo de
los Milagros.

8 |os cristos son invitados a las peregrinaciones y a algunas celebraciones de las mayordomias. Por lo general,
los cristos no salen debido a su peso de aproximadamente 30 kilogramos.

81 Estos individuos estan organizados en grupos y cada grupo tiene un jefe al que llaman “mayor”. Los
mayordomos y personas que utilizan los servicios de estos, pagan una cantidad de dinero a su mayor, al cual
responsabilizan del buen trato a las imagenes, objetos y personal bajo su cuidado (Martinez, 1962, p. 105).
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También hay cargueros(as) para llevar “Las promesas”, esto es cargar imagenes que
regalarén en cada poblado donde los esperan para albergarlos durante su arduo recorrido por

la ruta de la peregrinacion.

La organizacion interna de las mayordomias de Santa Ana Tlacotenco garantiza el
éxito de las fiestas religiosas. Y, en si, la fiesta permite el intercambio de relaciones sociales
entre el grupo social y el resto de los poblados participantes con quienes se entabla una
relacién productiva econdmica y de reciprocidad social. La fiesta es entonces el resultado de
la compleja organizacion interna de las mayordomias, es el gran evento religioso esperado

por tradicién por toda comunidad indigena o pueblo originario.

Y sobre el prestigio que adquieren los mayordomos(as), éstos son vistos por el grupo
social como aquellos devotos encargados de preservar la tradicion y el culto de la imagen.
Ademas adquieren un status o posicion no sélo entre los otros mayordomos con los que
entablan una relacion de parentesco reconocida por el culto, sino con el resto del grupo social.

La manera simbdlica de expresar musicalmente reconocimiento al mayordomo es con
una diana o fanfarria, pieza musical corta de gran fuerza y brillantez, ejecutada por varias
trompetas y otros instrumentos de viento metal, acompafiados por instrumentos de percusion.
Su intencidn expresiva comunica majestuosidad propia para halagar a una persona con gran
reconocimiento social.

Sobre los mayordomos que custodian un estandarte o un nicho, éstos albergan la
posibilidad de convivir asi estrechamente con la divinidad y de demostrarle su

agradecimiento y afecto.
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3.3 El canto en las procesiones de las mayordomias

Las procesiones religiosas que realiza la comunidad de Santa Ana Tlacotenco tienen su
antecedente no sélo en el catolicismo, sino en las practicas del México Antiguo. De acuerdo
con Fray Toribio, en su obra titulada Historia de los Indios de Nueva Espafa, describe asi

las procesiones prehispanicas:

Adornaban sus iglesias muy pulidamente con los parametros que puede haber y lo que les falta de
tapiceria suplen con muchos ramos, flores, espadafias y juncia que echan por el suelo, yerbabuena, que
en esta tierra se ha multiplicado cosa increible, y por donde tiene de pasar la procesién hacen muchos
arcos triunfales, hechos de rosas, con muchas labores y lazos de las mismas flores, y hacen muchas
pifas e flores, cosa muy de ver, y por esto hacen de esta tierra mucho por tener jardines con rosas, y
no las teniendo ha acontecido enviar por ellas diez y doce leguas a los pueblos de tierra caliente, que
casi siempre las hay, y son de muy suave olor [...] Todo el camino que tiene de andar la procesion
tiene enramada de una parte y de otra, aunque ha de ir un tiro y dos ballestas, y el suelo cubierto de
espadafia y juncia y de hojas de arboles y rosas de muchas maneras y a trechos puestos sus altares muy

bien aderezados (Iglesias 2002, pp. 29-30).

En esos tiempos como ahora, las procesiones respondian a los ciclos festivos locales.
En ellos, la gente caminaba alrededor de las plazas y de los barrios y salia por sachés y
calzadas implorando plegarias sobre sus necesidades. Las plegarias se acompafiaban de
cantos e instrumentos como tambores, flautas, cuernos y silbatos que envolvian al devoto en
distintas atmosferas emotivas acordes con el caracter de la procesion. Un elemento destacable
“era la vestimenta que agregaba mas colorido [...] Los trajes, tocados, alhajas y otros atavios
que caracterizaban a quienes participaban en la procesion era parte del conjunto de simbolos

que distinguian la ocasién” (Broda, 2004, p. 38).
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En todas las celebraciones religiosas de Santa Ana Tlacotenco esta presente la
procesion como parte del ritual. Y estos recorridos se convierten en pasos sagrados que

atraviesan lugares ordinarios hasta llegar al lugar que determine el ritual.

Las procesiones de hoy adn se revisten de elementos prehispanicos como
acompariarse de danzantes (comparsa de chinelos que va a la cabeza), cantantes (colocados
a la mitad) e instrumentos musicales (generalmente banda que va al final). Los fuertes
sonidos metalicos y brillantes de la banda de viento opacan a susurros los cantos de alabanza
y de plegaria del coro. De acuerdo con Torquemada la musica de las procesiones se

caracterizaba de este modo:

“En la fiesta habia una gran procesion sefialada con los toques de bocinas y caracoles que solian
movilizar a la poblacién para enterarla del paso de las imagenes del dios Huitzilopochtli con todos sus
atributos y joyas [...] asistiendo a este acto todos los ministros y sonando las trompetas y otros
instrumentos que hacian mucho y muy gran ruido, e iban delante muchos bailando y cantando”

(Torquemada, 1973, p. 117).

En ciertas procesiones de Santa Ana Tlacotenco se reinen en casa de los mayordomos
a realizar un ritual de alabanzas a la Sefiora Santa Ana y a Cristo, también incluyen a santos.
Los cantos y rezos en espafiol usados pertenecen a la liturgia catolica, y el repertorio lo
pueden componer cantos como los siguientes: “Altisimo Sefior”, “;Oh, Virgen Santa!”, “;Oh,
Maria Madre!”, “;Oh, buen Jesus!” y “Tt reinards”. Al respecto, los musicos tradicionales
consideran que los textos de estos cantos podrian traducirse para cantarse en lengua nahuatl;
mientras los rezanderos(as) prefieren seguir entonando las plegarias y cantos en espafiol,

porque ponderan conservar la tradicion catolica. Un ejemplo de esto es el canto Altisimo
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Sefior, cuyo texto es un compendio pascual del significado de la Eucaristia: Cristo, el cordero

sin mancha y el buen pastor, ofrece su vida por nosotros en el altar de la cruz, y dice:

Altisimo Sefior

Altisimo Sefior, que supiste juntar
a un tiempo en el altar
ser cordero y pastor.
Quisiera con fervor amar y recibir

a quien por mi quiso morir.

[...]
(\Véase texto completo en el anexo)
Las procesiones en Santa Ana Tlacotenco acompafan todas las festividades de las
mayordomias, de las fiestas y de los rituales de paso, e incluso se utilizan en las ceremonias

civicas nacionales ya que se manifiestan en forma de desfiles patrioticos.

3.4 El canto en las peregrinaciones de las mayordomias

En tiempos ancestrales, los antiguos mexicanos realizaban peregrinaciones a los santuarios
donde habitaban sus entidades o, bien, a aquellos lugares que concebian como propicios para
sus rituales o ceremonias, entre ellos Tepalcingo, Chalma, Tepeyac y Amecameca —aunque
este Ultimo ya no es visitado por los santaneros.

El santuario de Tepalcingo se localiza en el estado de Morelos, al Norte con Ayala y
Jonacatepec, al Sur con Tlaquiltenango y el estado de Puebla, al Este con Axochiapan y
Jonacatepec Yy al Oeste con Ayala y Tlaquiltenango. Y su nombre proviene de la raiz nahuatl:

tekpa-tl, “pedernal”; tzintli, “salva honor ”; tzinco, “parte trasera de un individuo”. Entonces
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tekpatzinko significa “Abajo o detras de los pedernales”. Los tinicos pueblos de Milpa Alta
que participan en esta peregrinacion son Santa Ana Tlacotenco y San Pedro Atocpan, y su

organizacion tradicional basada en la mayordomia permite la realizacion del peregrinaje.

Cabe enfatizar que la ruta ha conservado senderos prehispanicos, pero debido al

incremento de pago de las casetas de cobro se ha modificado el recorrido, y ahora:

Los peregrinos caminan hacia el monte de Santa Ana por el Encinal, atravesando la gasolinera
de Santa Ana ubicada en la Carretera Federal de Oaxtepec, después se toma un camino de
terraceria hasta llegar al cerro de Pelagatos. Continuando el recorrido los santaneros llegan a la
Escuela de Medicina del Politécnico de Milpa Alta, donde se hace un breve descanso de 15
minutos, posteriormente se camina hacia San Felipe Neri hasta llegar a Totolapan, con direccion
a San Juan Tecaxpa, donde se recoge la imagen del Nazareno, se continlia por Lomas de
Cocoyoc, pasando el Libramiento de Cuautla, y ahi los esperan para darles una bebida
refrescante, después la mayordoma prepara de comer y se da un descanso de una hora y media.
Posteriormente se camina hasta la Guadalupana donde descansan los peregrinos. El segundo dia
de recorrido se camina hasta llegar al pueblo de Tepalcingo, se dejan las imégenes nichos,
estandartes, cristos y flores en la Iglesia de Tepalcingo y se retiran al campamento (Pineda,

Diario de Campo,2015: Hoja 16, péarrafo 3).

La peregrinacion inicia con rezos y alabanzas en casa del mayordomo responsable
de la realizacion de la peregrinacion, a ellos se suman cargueros y peregrinos. La
caminata dura ocho dias terminando con la misa de coronacion de los nuevos
mayordomaos celebrada el 2 de agosto en Santa Ana Tlacotenco. Desde que inicia hasta
que termina la caminata alaban y cantan para enaltecer a los santos y a las virgenes de
su iglesia, y pedirle su bendicion durante el arduo recorrido. Debido al pequefio espacio

de la iglesia, la musica de la que se hacen acompafiar los mayordomos desde sus pueblos
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se reserva para ejecutarse en el atrio —Téngase presente que el atrio es en si un espacio

festivo desde épocas coloniales:

El baile grande, que se hacia en las plazas principales o en el patio inferior del templo mayor, era
diferente del pequefio, el orden, en la forma, y en el nimero de los que lo componian. Este era tan
considerable que solia bailar juntos muchos centenares de personas. La musica ocupaba el centro:
junto a ella bailaban los sefiores, formando dos o tres circulos concéntricos, segun el nimero de los
que concurrian. A poca distancia se formaban otros circulos de personas de clase inferior, y después
de otro pequefio intervalo, otros mayores compuestos por jévenes. Todos estos circulos tenian por
centro el huehuelt y el teponaztli. Los rayos de la rueda son tantos, cuantos son los que bailan en el
circulo menor, préximo a la musica. Todos describian un circulo bailando, y ninguno salia de su rayo
o0 linea. Los que bailaban junto a la musica se movian con lentitud y gravedad, por ser menor el giro
gue debian hacer, y por esto era aquel el sitio de los sefiores y de los nobles mas provectos en edad;
pero los que formaban el circulo exterior, 0 mas lejos de la mdsica, se movia velocisimamente para
no perder la linea recta. Ni faltar al compas que hacian y dirigian los sefiores (Mendizabal, 1946, pp.

27-29).

Durante el festejo al Sefior de Tepalcingo se ejecutan danzas acompafiadas de musica
interpretada por los grupos tradicionales participantes de Morelos, Guerrero, Oaxaca y, por
supuesto, de Milpa Alta, tales como concheros, tecuanes, sembradoras, tlatenquiza y cafieros,

quienes bailan durante horas en la explanada del atrio.

La participacion de Santa Ana Tlacotenco en el atrio se hace presente con la danza de
Aztequitas que ejecutan las mujeres tlacualeras (mujeres encargadas de preparar los alimentos
que llevara al marido o al pedn a la milpa), quienes acompafian sus pasos coreograficos

cantando el son en nahuatl Nican Tlalticpan:
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Son Nican Tlalticpan

Nican in tlalticpan
ti to miquilizque
nican tlaquiquiyoca

tich cactehuazque

(\Véase texto completo en el anexo)

Por otra parte, durante estos ocho dias de fiesta se incorporan al gran mercado de la
localidad a vender sus productos los peregrinos de los estados participantes, lo que pone de
manifiesto el intercambio comercial existente entre los estados con quienes se entabla una
relacién en estos dias. En él venden huaraches, morrales, sombreros, guajes, rebozos,
juguetes tradicionales de madera, pan de feria, dulces, pulque, tepache, agua de frutas,
tamales, quesadillas, maiz, nopal, incienso, coronas de espina y de flores, estampas del Sefior

de Tepalcingo, etcétera.

La peregrinacion en si refuerza los lazos sociales entre los santaneros, asi como estrecha
relaciones con otros poblados por los que cruza la ruta trazada tanto por la tradicion como
por los cambios necesarios efectuados para librar el pago de casetas. Para propiciar la
interaccion con otros poblados, la costumbre es dejar en ellos iméagenes que se recogeran al
siguiente afio, a cambio se recibe de ellos alimentos y alojamiento para descansar. De alguna
manera, asi se garantiza que se repita el ritual el siguiente afio y que se mantengan relaciones

sociales por tiempo indefinido con estas comunidades.

Por lo que respecta a la Peregrinacion a Chalma:

Esta se dirige al Santuario ubicado en las profundidades de las barrancas de Ocuilan en el Municipio

de Malinalco, Estado de México. Ocuilan es el nombre nahuatl del cacicazgo al que pertenecia el
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poblado prehispanico de Chalma,® y significa “Lugar de gusanos” (Rodriguez y Roberts, 2002, p.

27).

En la época colonial, los frailes agustinos establecieron fundaciones alli y recurrieron
a la sustitucion religiosa de las deidades prehispanicas por las imagenes cristianas. Un caso
concreto de sustitucion es que ante la costumbre de los indigenas de adorar en una cueva a la

entidad Ostoc Téotl,® los agustinos componen un himno dedicado al Sefior de Chalma, cuyas

estrofas de la letra claramente manifiesta dicha sustitucion:

[...]

A los dos afios de su llegada
los dos frailes para esta mision
en la cueva de Chalma admiraron

el prodigio de la aparicion

Y los indios atonitos vieron
derribado a Ostoc Téotl del altar,

para hacer conocer a Jes(s

Cuatrocientos cincuenta afios hace
que deseando pedir tu perdon
van tus hijos al bello santuario

a implorar tu bondad y tu amor

(\Véase texto completo en el anexo)

82 En cuanto al significado de Chalma se cree que deriva de la palabra nahuatl chalchihuitl, “cosa preciosa” y
maitl, mano. De esta manera significaba “Mano preciosa”.

8 Al respecto dice un indio llamado Juan Teztecatl, quien declaré que habia encontrado una cueva donde habian
muchos idolos y evidencias de que se practicaban ante ellos sacrificios (Quesada, 1972, p. 117). El dios que se
veneraba en la cueva y que ahora se encuentra San Miguel Arcéngel era adorado por el dios Ostoc Téotl. La
devocioén [...] y [la] grande estima [...] que se tenia a este dios propicié que vinieran] de los mas remotos
climas a adorarle [...] y pedirle para sus necesidades, el favor y auxilio, que [...] se persuadia podia darles
(Rodriguez y Shadow, 2002, p. 37). Segun otros se trata de Tezcatlipoca, dios de la guerra disfrazado de tigre,
y el dios de la cueva (Sardo, 1986, p. 11).
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Otro canto cuyas estrofas también manifiestan el fendmeno de la sustitucion dice:

[...]

Gloria sea al Padre divino

que a éste del amor portento
en la mas hermosa imagen,
puso en Chalma manifiesto.

A un idolo sucedi6

El simulacro del cielo
de Ostoc Téotl la idolatria

desterro el cristo verdadero

En una cueva se hallo
tesoro rico e inmenso,
el mismo que hoy veneramos

en su magnifico templo.

(\Véase texto completo en el anexo)

Por supuesto que detras de dicha estrategia de sustitucion estaba el predominio de la

vision occidental religiosa catolica. Asi, segin Mendizabal se pensaba que en Chalma:

Era mucha la devocion de los naturales [...] y grande la estima que su engafiada ceguera hacia de aquel
idolo, y al paso que era el concurso de varias personas, de cerca y de lejos, que venian a adorarlo y a

ofrecerle torpes victimas (Mendizabal, 1946, pp. 512-513).

Cabe decir que hoy Chalma se distingue porque recibe muchas peregrinaciones

durante tres momentos distintos que corresponden a sus ferias. “Las peregrinaciones se
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pueden clasificar por el tipo de devoto: el de forma coorporada, el de masas multitudinales y
el de gestion clerical” (Rodriguez y Roberts, 2002, p. 93). Aunque a esta clasificacion habria
que agregar aquella circunstancial que se organiza en lo individual, con amigos, comparfieros

de trabajo, familiares, etcétera.

La gente que visita Chalma en forma coorporada procede de comunidades
pueblerinas, “las cuales han desarrollado un sistema de integracion y solidaridad con bases
religiosas. Haciendo depender su identidad a un santo patrono [...] Dicha organizacion tiene
un caracter autonomo y laico [...,] dando lugar a un modelo de autogestion” (Giménez, 2016,
p. 93). Los pueblos que peregrinan de esta manera asisten a la Feria de Reyes, a la primera

semana de la Cuaresmay a la de Navidad.

En el caso de los pobladores de Milpa Alta que visitan al Sefior de Chalma, éstos lo

hacen:

Durante la Feria del Santo Nifio del Consuelo, festividad similar a la Navidad, aunque con la variacién
de presentar ofrendas® de pan y fruta como un rito propiciatorio que refuerza la plegaria al Sefior [de

Chalma] que rememora los regalos que los reyes llevaron ante el pesebre (ibidem, p. 174).

En la procesion de forma coorporada estan los milpaltenses de los poblados de San
Pedro Atocpan, Santa Maria, Santa Ana Tlacotenco, San Francisco Tecoxpa, San Antonio
Tecomitl, La Luz, La lupita, La Concha, San Lorenzo Tlacoyucan, San Pablo Oxtotepec, San
Bartolomé Xicomulco, San Jeronimo Miacatlan, San Juan Tepenahuac y San Salvador

Cuahtenco. Cada afio parten aproximadamente 6 mil peregrinos a quienes les dan de comer

8 Giménez Gilberto comenta que las ofrendas que se entregan tienen una sobrecarga simbdlica particular, de
un lado connotan la fiesta y del otro representan otra ofrenda memorable situada en la historia y revestida de
un valor paradigmatico o arquetipico, el de los “reyes” al Dios recién nacido (Giménez, 2016, p. 175).
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los mayordomos de estos pueblos. Y todos portan estandartes, nichos y cristos de sus

regiones.

La visita al Santuario de Chalma por parte de los milpaltenses data del afio 1909.

Sobre esta tradicion recuerda Dofia Luz, originaria de Milpa, lo siguiente:

En el pueblo de Milpa Alta iban tres veces al afio a hacer ofrendas ante nuestro Sefior y Padre que se
Ilama Chalma. A este buen dios iban a dar gracias cuando se enfermaban hombres, mujeres o nifios.
So6lo con invocar su nombre se aliviaban. Por eso mismo muchas personas le tenian gran devocion. Y
por eso tres veces al afio la gente seguia ese camino. Algunas personas iban a ofrecerle candeleros.
Ciertas personas hacian bultitos de flores envueltos en yerba. Asi llegaron ahi a Chalma a visitar al
Dios, a cambiarle las flores: a quitarle las flores secas y ponerle las frescas a los pies de nuestro Dios

Padre. Toda la gente llevaba cualquier cosita a sus pies, también cirios (Horcasitas, 1968, p. 55).

En cuanto al recorrido, éste consta de cinco paradas antes de entrar a Chalma:

La primera esta en el pueblo de Topilejo, ubicado en la Delegacion Tlalpan; la segunda parada esta en
Tierra Blanca, paraje localizado en la sierra del Ajusco-Chichinautzin, que recibe ese nombre debido
a que en el momento de la peregrinacién el lugar esté cubierto de hielo; la tercer parada esta en Agua
de Cadena y se localiza en las faldas de una serrania que recibe el nombre de Las Minas —Agua Cadena
toma su nombre de que en el lugar hay una fuente de agua que brota del cerro, y que parte de su
trayecto es encauzado mediante una serie de troncos colocados uno después de otro, formando una
cadena—. En este sitio se han colocado cruces con leyendas que sefialan el numero de afios que se ha
peregrinado; la cuarta parada estad en Agua Bendita, paraje a orillas de la carretera hacia las Lagunas
de Zempoala, donde pernoctan. Aqui, cada pueblo instala su campamento propio donde recibe a sus
santos con cohetes y a veces con musica de banda y con danzas de chinelos. En la madrugada del 4 de

enero, los peregrinos reemprenden el camino al santuario, punto al que llegaran después de hacer la
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quinta parada en El Ahuehuete, lugar que recibe este nombre debido a la presencia de un antiquisimo

arbol situado a la orilla de un rio (Wacher, 2006, pp. 49-50).

En estas paradas los mayordomos esperan a los peregrinos para darles descanso y
alimentos, también para rezar y cantar.

Antes de llegar al santuario, los peregrinos toman agua del manantial para llevarla a
bendecir. Una vez bendecida la beberan directamente o la rociaran en las partes de sus

cuerpos enfermos buscando asi la sanacion del mal espiritual o, bien, de la brujeria recibida.

Cada pueblo de Milpa Alta celebra:

Una misa el dia de su llegada, oficio religioso que se repetira el dia 6 de enero cuando cada uno de
los pueblos celebre una fiesta en el santuario para agradecer a los mayordomos salientes su gran
esfuerzo y compromiso, coronandolos® con flores; mientras que a los mayordomos entrantes que
reciben el cargo se les recibe coronandolos con espinas en sefial del trabajo que tendran que realizar

(Wacher, 2006, pp. 49-50).

El atrio de Chalma se convierte en un espacio de orden sagrado donde se ejecutan las
danzas rituales de los pueblos peregrinos. La mayoria de los grupos danzantes proceden de
los poblados que peregrinan y participan con cuadrillas de danzantes. Los menos que
participan son danzantes que bailan en lo individual. Pero unos y otros cumplen con su propia

manda danzando. Sobre lo que implica esta ejecucion dancistica el padre Ayala opina que:

& Antes de llegar a Chalma, los peregrinos se detienen a colocarse la corona de flores y a bailar en el Ahuehuete.
Este es un acto ritual. Segun la tradicion, hombres, mujeres y nifios se colocan coronas de colores: margaritas,
gladiolas, palmas y claveles. La corona para algunos peregrinos significa la “corona de espinas del Santo
Cristo”. También los automoviles, bicicletas y motocicletas se adornan con flores, ordinariamente en forma de
cruz.

117



Las personas que las integran han ingresado en ellas, no buscando desahogo a sus inquietudes
artisticas, sino mas bien para cumplir promesas, algunas de las cuales abarcan toda la vida; mientras
que algunas se hacen por algunos afios. Son muchas las danzas que vienen a Chalma en el transcurso
del afio. Distinguiéndose algunas por su musica; otras por lo llamativo de sus indumentarias, y otras

[mas] por lo complicado y lo preciso de sus movimientos. (Ayala, 1993, p. 73).

Las danzas que ejecutan en el atrio se agrupan en danzas aztecas, de concheros y de
conquista. Su musica por lo general es monotona, en ella el tambor marca la base ritmica al
danzante; mientras los otros instrumentos ejecutan la melodia. La monotonia proviene de la
repeticion de la frase melddica hasta el infinito, por lo que nos resulta inacabada en cuanto a

tiempo, pues la duracion se prolonga segun la decisién del grupo danzante.

El retorno a pie de los milpaltenses se inicia:

El 8 de enero, ese dia los “cargantes” y los mayordomos retiran las imagenes de los santos que han
permanecido en el santuario desde su llegada. La recepcidn de los santos tiene lugar el dia 10 de enero
cuando en cada localidad entran en formacion primero los “cargantes”, después los mayordomos
salientes con los mayordomos entrantes, a los que les siguen los peregrinos y, por Gltimo, los camiones
gue acomparfiaron la peregrinacion. Este ritual termina con una comida que ofrecen en sus respectivos
pueblos los nuevos mayordomos encargados y a la que suele darsele el nombre de huentli, es decir,

comida sagrada (Wacher, 2006, pp. 49-50).

La presencia del canto monolingiie durante toda la peregrinacién tiene lugar en
distintos momentos del largo trayecto, pues el canto siempre acompafiara a los rezos
destinados al Sefior de Chalma, tanto por los peregrinos de Milpa Alta como por los de

Xochimilco que también se incorporan a la peregrinacion. Al entrar al Santuario de Chalma,
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rezan y entonan cantos de alabanzas, pese al gran cansancio por el peregrinaje. El retorno a
Santa Ana Tlacotenco se acompafia de cantos de despedida al Sefior de Chalma
prometiéndole regresar el siguiente afio.

Otro santuario visitado por los tlacotencas es el Tepeyac, en las descripciones de Fray

Bernardino de Sahagun se nos dice que:

Cerca de los montes hay tres o cuatro lugares donde solian hacer muy solemnes sacrificios y que venian
a ellos de muy lejana tierras [...] El uno de estos lugares es aqui en México, donde esta un montecillo
que se llama Tepeyacoc [...] y ahora se llama Nuestra Sefiora de Guadalupe; en este lugar tenian un
templo dedicado a la madre de los dioses que llamaban Tonantzin, que quiere decir Nuestra Madre;
ahi hacian muchos sacrificios a honra de esta diosa, y venian a ellos de muy lejas tierra, de méas de
veinte leguas, de toda esta comarca de México y traian ofrendas; venian hombres, mujeres y mozos a

estas fiestas [...] (Sahagin, 1969, p. 352)

Actualmente, una vez que llegan a la Basilica de Guadalupe, los peregrinos entonan
las tradicionales “Mafianitas”, ya sea en espaiol o ya sea en nédhuatl. Hay otras dos canciones
que dedican a la Virgen de Guadalupe o Tonantzin, segun la tradicion prehispanica. Una de
ellas es “Xochipitzahuat]”® (Flor Menudita), interpretada con instrumentos de viento y de
cuerda —a saber considerada el himno de las huastecas o, bien, conocida como un huapango,
aungue también se interpreta como otro género musical— Y la otra cancion es “La
Guadalupana”, que cantan en todas las latitudes del México catdlico, tanto es espafiol como
en muchas lenguas indigenas, incluyendo el nahuatl.

Texto en nahuatl Texto en espafiol

Xochipitzahuatl Flor menudita

8 | etra del canto en el anexo.
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Tiaka compafieros Vamos comparfieros

ti pashialoti Maria. a pasear a Maria
Ti mo youaloske iuan tonantsi, Rodearemos a la virgen
Santa Maria Guadalupe. Santa Maria Guadalupe
Tiaka compafieros, Vamos compafieros
ti pashialoti Maria. a pasear a Maria
Ti mo youaloske iuan tonantsi, Rodearemos a la virgen
Santa Maria Guadalupe Santa Maria Guadalupe.

Para los santaneros las peregrinaciones representan un viaje a un lugar sagrado con
importantes connotaciones religiosas que le ha asignado su tradicién oral mitica, y también
sirven para reforzar o entablar relaciones sociales con comunidades con las que se encuentra

en constante contacto desde tiempos antiguos.

La caminata hacia el santuario es una ofrenda donde los pies imploran favores y
agradecen los recibidos por los santos durante ese afio. El canto es una plegaria no sélo rica
en sonidos que acompafia el camino, sino sublima la plegaria. En general hay cinco
momentos donde el canto se hace presente en las peregrinaciones: los primeros son en la casa
del mayordomo de la peregrinacién, donde el rezo del rosario se acompafia de cantos; los
segundos son cuando se acude a la iglesia a recibir la bendicion del sacerdote, ahi se
interpretan cantos cato6licos; los terceros son durante el recorrido de la peregrinacion donde
se acomparian los rezos del ritual que se ofrece a las imagenes que portan los cargueros; los

cantos son al llegar al santuario, generalmente en el atrio, ya sea que se canta al unisonoy a
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capela o ya sea acompafiado por la banda de viento, y los quintos son al regresar a sus

comunidades donde se acude a la iglesia para agradecer el éxito de la peregrinacion.

Sobre los segundos cantos que se realizan en la iglesia durante la misa, éstos se

distinguen porque se interpretan en espafol y nahuatl. Para su conocimiento se mencionan

en orden de ejecucion del ritual catdlico: “Kyrie Eleison” o “Teocoe, toca xi tldocoya”;

“Aleluya” o “Yec-itoca lah, i yec-itoc Iah”; Ofertorio” o “Tia Uenchiuhpa”; “Santo” o

“Altepeca; “Cordero de Dios” o “Ti Téo-Ichcatzin” y, “El padre nuestro” o “Totahtzin”.

Teocoe, toca xi tlaocoya

Teocoe, toca xi tldocoya

Teocoe, toca xi tldocoya

Cristoe, toca xi tlaocoya

Cristoe, toca xi tldocoya

Yec-itoca lah, i yec-itoc lah

Yec-itoca lah, i yec-itoc lah

Yec-itoca lah, i yec-itoc lah

Tia Uenchiuhpa

Ma’x ec itofio Teoé, zemananuac Teoé
Ican inin tlaxcali,
Ipixcayo tlali, uam tequi-tlaca-chiuhtli,
Ica o ti tech uenti,

Axcam ca ti mitz tlamaniliah,

121

Kyrie Eleison

Sefior ten Piedad

Sefior ten Piedad

Cristo ten piedad de nosotros

Cristo ten piedad de nosotros

Aleluya

Aleluya, aleluya, aleluya

Aleluya, aleluya, aleluya

Ofertorio

Bendito seas Sefior, Dios del universo
por este pan,
Fruto de la tierra y del trabajo de los hombre,
que recibimos de tu generosidad

y ahora te presentamos



Topampa mo chiuaz to Yoliliz- Tlaxcaltzin

Altepeca

Yectzin, yectzin, yectzin, ti to Tecoé

zemanauac Teoé

Ilhuicac iuam tlaltihpac mo tzomeua mo mauizzo,

Ilhuicac ma papacoua
Ma ec tenehualco ac i tocayopa o Teo uitz

llhuicac méa papacoua

Ti Téo-Ichcatzin

Ti Téo-Ichcatzin,

tic cuicuic zemanauac tlatlacoli
toca xi tlacoyaé

Ti Téo-Ichcatzin,

tic cuicuic zemanauac tlatlacoli
toca xi tlacoyaé

Ti Téo-Ichcatzin,

tic cuicuic zemanauac tlatlacoli

paquiztli xi tech maca.

Totahtzin,
in ilhuicatl timoyetztica,
ma yectenehualo in motocatzin;
ma hualauh in motlatocayotzin
ma chihualo in tlalticpac

motlanequilitzin yuh in ilhuicac.

In totlaxcalmomoztla totechmonequi
ma axcan;

xitechmomagquilli ihuan
xitechmapopolhuilli in totlatlacol,

in techtlatlacalhuiah ihuan

y sera para nosotros pan de vida.

Santo

Santo, Santo, Santo es el Sefior,

Dios del unverso

Llemos estan el cielo y la tierra de tu gloria

Hosana en el cielo

Bendito el que viene en nombre del Sefior

Hosana en el cielo

Cordero de Dios

Cordero de Dios

que quitas el pecado del mudno,

ten piedad de nosotros.

Cordero de Dios

que quitas el pecado del mudno,

ten piedad de nosotros.

Cordero e Dios

que quitas el pecado del mudno,

Danos la paz

El Padre nuestro,
que estas en el cielo,
santificado sea tu Nombre;
venga a nosotros tu reino;
hagase tu voluntad

en la tierra como en el cielo.

Danos hoy nuestro pan de cada dia;
perdona nuestras ofe nsas,
como también perdonamos

a los que nos ofenden

no, nos dejes caer en tentacion
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macamo Xitechmotlalcahuilli; y libranos del mal.

inic amo ipan tihuetzque ipan

teneyeyehcoltiliztli, Amén
ma xi techmomagquixtilli in ihuicpa in amo cualli Nuestro Sefior Jesucristo
Ma yuh mochihua. El Nazareno

Estos cantos generalmente siguen la entonacion melddica que marca el repertorio
eclesiastico, y siguiendo esta entonacion se unen las voces de los nifios del catecismo, de las
catequistas y de los feligreses. En algunas ocasiones son interpretados por el coro de mujeres
mayores y de jovenes de Santa Ana Tlacotenco. Cabe sefialar que en el caso de las mujeres
mayores su canto no siempre atiende al de la liturgia cat6lica, sino a un repertorio propio en
lengua nahuatl que se cantaba en décadas anteriores, pues recuerdan que sus padres los
cantaban. Estos cantos se interpretan a capela o con acompafiamiento instrumental como

guitarra, pandero y triangulo.

La melodia de estos cantos abarca un registro de Do (5) a Mi (6) que es facil de
entonar, ya que su melodia se encuentra construida por intervalos de 2M, 3M, 5j, 6M vy 8;.
Es decir, no se requiere de un gran registro vocal e, incluso, se puede cantar a una octava mas
baja de lo acostumbrado, esto depende del tipo de voz del cantante, Por lo general, el
sacerdote canta una parte del solo®” y el coro y los feligreses el resto del texto coral. Esta
mausica responde a una forma tradicional litirgica que consiste en “una melodia generalmente
corta y sencilla, de estilo silabico, utilizada como estribillo que se repite antes y después de

los versiculos de un cantico, himno o salmo, generalmente en latin, y empleados en varios

87 Es un pasaje musical ya sea instrumental o cantado que pretende destacar el virtuosismo del instrumentista o
cantante.
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servicios religiosos” (Fernandez de la Cuesta, 2004, p. 134). Las antifonas cantadas durante

los oficios de la misa generalmente también son cortas y sencillas, de estilo sil&bico.

Los cantos del ciclo de mayordomias de Santa Ana Tlacotenco se manifiestan en dos
formas expresivas: El canto comunitario monolinglie (espafiol) y el canto comunitario
bilinglie (ndhuatl y espafiol), ambos se presentan a capela o con acompafiamiento
instrumental. En estos cantos se entona las melodias que conforma el ritual catolico.
Generalmente siguen la entonacion melodica que les marca el sacerdote, y a ella se une el
canto de los nifios del catecismo y las catequistas, asi como de los feligreses. Por lo general,
los cantos del ritual catdlico se pueden expresar en espafiol o bien en nahuatl, dependiendo
de la celebracién sélo se canta en nahuatl conservando la melodia propia de la liturgia
cristiana o bien utilizando cantos de la lengua ndhuatl que han aprendido de las abuelas o de
los musicos tradicionales de Santa Ana Tlacotenco. Cabe mencionar que dichos cantos estan
celosamente protegidos de cualquier videograbacion, por lo que no se enunciaran en este
capitulo, y son interpretados por las mujeres de mayor edad, quienes bailan y cantan en

nahuatl.
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Capitulo IV
El canto en el ciclo festivo de Santa Ana Tlacotenco, Milpa Alta

El presente capitulo analiza el acervo musical empleado en el acompafiamiento del ciclo
festivo de nuestro grupo de estudio, principalmente en la fiesta de la santa patrona, la Virgen
de Santa Ana, aunada al resto de ceremonias religiosas correspondientes al calendario
litirgico catolico y a las ceremonias de ritual de paso (nacimientos, bautiso, primera
comunion, quince afos, boda y muerte) por donde transitan los individuos que conforman
el grupo social. Cabe mencionar que las celebraciones civicas nacionales presentan también
un caracter religioso. Para estudiar este fenémeno fue necesario estudiar la dimension
historica que contextualiza la presencia musical indigena desde su propia estructura
organizativa basada en el sistema de cargos, aunada a la categoria del espacio social de
tradicion rural que es donde se lleva a cabo la ritualizacion festiva musical con fuerte

influencia cat6lica.

4.1 Lamausicay los cambios histéricos de transformacién religiosa en Milpa Alta

La primera expresion histdrica registrada sobre la festividad en el México Antiguo la
encontramos en las fuentes escritas por los cronistas, quienes observaron que las fiestas
indigenas eran parte del modo de vida de los naturales, quienes se regocijaban en cantos y

danzas en honor a los dioses. Al respecto nos dice Duran que:

[...] eran tan amigos de las fiestas que no perdonan dias que fuese de holgar, y asi todo el afio
se les iba a estos naturales en fiestas [...] Digo que es usanza antigua ordenada a comer y
beber y holgar, porque en su antigua ley endemoniada, cada barrio tenia su ermita y dios

particular, como abogado de aquel barrio, y el dia de la fiesta de aquel idolo se convidaban
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unos a otros para la celebracion de él, y comian y gastaban los del barrio cuanto tenian, para

gue no faltase y cayesen en falta (Duran, 1987, pp. 234-235).

Pero la siguiente expresion historica registrada sobre la festividad en estas tierras bajo
el dominio espafiol tiene elementos de fondo provenientes del cristianismo y elementos de

forma provenientes de las culturas indigenas. Segun Gibson fue asi:

Las fiestas eran ocasiones de ceremonias publicas, con servicios eclesiasticos, procesiones,
comida y bebidas, danzas, decoraciones florales, fuegos de artificios, trajes y musicos.
Combinaban elementos de ritos cristianos con forma tradicional del ritual indigena, y de
numerosas maneras reconciliaban los mundos cristiano espafiol e indigena pagano. Del lado
del cristianismo se contaban las fiestas especificas del calendario y el culto cristiano que se
celebraba en ellos. Del lado indigena estaban los trajes, las danzas y mascaras, los despliegues

publicos y el sentido de participacion especial en funciones colectivas (Gibson, 2000, p. 134).

Este sincretismo de elementos de fondo y de forma aun pervive, sélo que esta division
ya no mantiene limites divisorios tan marcados; por ejemplo, en las festividades milpaltenses
la influencia indigena esta presente no s6lo en la forma, sino también en el fondo con el
pensamiento cosmogoénico arraigado. Tan es asi que en el afio de 1910, durante la fiesta de
Santa Martha se coment6 lo siguiente por la destacada milpaltense, dofia Luz, modelo de

pintores en su época dice:®”Cuando no le hacian su misa [a Santa Martha] en su fiesta,

8 En realidad, se llamaba Julia Jiménez Gonzalez, originaria de Villa Milpa Alta e integrante de una familia
campesina que tuvo que huir a la ciudad en 1916, por la violencia de la Revolucion [...] Se convirtié en modelo
de varias de las escuelas mas importantes de pintura, que en los afios posrevolucionarios vivian una profunda
transformacién y empuje. Su porte y personalidad la convertian en el prototipo de la mujer indigena mexicana
[...] Diego Rivera la plasmé en los murales del edificio de la Secretaria de Educacion Ptblica (1923), en los de
Chapingo (1924-1927), en Palacio de Cortés (1929-1931), en Palacio Nacional (1929-1935), en el Hotel del
Prado, asi como en importantes obras de caballete. Dofia Luz ocupa un lugar muy destacado en la obra del
pintor Jean Charlot, quien ademas se convertiria en su compadre, asi como de Fernando Leal. Pero la lista es
muy larga: la milpaltense trabajé con Orozco, Siqueiros, Tamayo, O Higgins, Revueltas, Chavez Morado y

126



soltaba muchas culebras de agua. Cuando salia bien la fiesta, entonces no habia lluvia ni
rayos, no tronaba el cielo” (Horcasitas, 1968, p. 71).

Més aln, para el afio 1957, el antropdlogo Van Zantwijk describe que los milpaltenses
realizaban rituales teoisticos en los atrios de las iglesias o enfrente de las capillas de los
barrios y pueblos, entre ellos la Danza de Huitzilopochtli, las Danzas de las Cuatro
Direcciones del Viento y la Danza del Sol.

Un ejemplo de ello tuvo lugar en el Barrio de Santa Cruz, tal y como a continuacion

se describe

El atrio (ithualli) de la capilla estaba cubierto de un entoldado grande para proteger a los
danzantes de los rayos solares. Una orquesta que consistié en trompetas tocé canciones
tradicionales y nacionales. Ya temprano en la mafiana aparecieron los danzantes (mitotinque).
Habian cuatro de ellos que se llamaban Aztecame. Este nombre es una rara forma plural de la
palabra “aztecatl”, porque en otros casos siempre se dice “azteca” para indicar el plural. Son
estos “aztecame” representantes de los teteos [...] Sus vestidos son finos y airosos, aunque
menos ricos que los de sus colegas en centros turisticos. El detalle mas imponente de su atavio
consiste en la diadema (copilli) sobre la que se eleva un penacho suntuosos y multicolor.
Durante el baile sus amplias tilmas dan vueltas elegantes, formando asi un eco visible del
ritmo lento de la mUsica. Como abanicos grandes mueven sus penachos regularmente porque
se inclinan la cabeza antes de que hagan una nueva vuelta [...] Uno de los mitotinque que
tuvo un traje de colores azul y amarillo: fue el representante de Huitzilopochtli. Los otros tres
vestidos de rojo, de verde y de un traje parcialmente blanco y negro, representaron a los tres

Tezcatlipocas. Los cuatro representantes (teixiptlatin) formaron un teoneopanolli [...,] una

Nishisawa. En la escultura su presencia no es menor: la imagen de dofia Luz esta en el monumento de Alvaro
Obregon, en el Monumento a la Revolucidn, en el Parque México, en el edificio de la Secretaria de Salubridad
Plblicay en la obra de muchos de los méas destacados escultores de su momento. Los fotografos Edward Weston
y Tina Modotti también participaron del influjo de dofia Luz en su obra, asi como otros intelectuales de la época
[al ser hablante de n&huatl y conocedora de las tradiciones trabaja con los linguistas y antropdlogos] Benjamin
Lee Whorf, Charlot Brenner, entre otros (Gomezcésar, 2010, pp. 20-24).
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divina rosa de los vientos [...,] también se le llama asi a la cruz cristiana, de modo que este
simbolo tan importante de la religién catolica esta relacionado con conceptos prehispanicos

en el pensamiento actual de muchos nahuatlacas (Van Zantwijk, 1959, p. 56).

Como se puede ver, en esta descripcion la musica la ejecuta una orquesta de
instrumentos de aliento (trompetas), cuya caracteristica musical brillante y vivaz animaba a
la colectividad a concentrarse en el atrio para iniciar el gran festin —de la misma manera se
convocaba en tiempos ancestrales al tocar los aeréfonos (trompetas y caracoles)—.
Seguramente cuando se dice en la cita que las trompetas tocaron musica tradicional y
nacional implica que se retomaron lineas melddicas de la musica tradicional nahuatl, ya que
aun persiste en la practica musical milpaltense.

Por otra parte, el antrop6logo agrega que en San Pedro Atocpan y en Santa Ana

Tlacotenco se ejecutaban danzas en los templos. En su ejemplo menciona que:

El 2 de julio se celebraron en el primer pueblo dos bailes a la vez: el uno tuvo un
caréacter secular porque figuré al tlatoani (gobernador) y a sus compafieros; el otro
tuvo aspecto religioso, pues aqui un mitotinqui representando el sol funcioné como
centro de un grupo en que ademas fueron llevadas imagenes de Tonantzin, La

Guadalupana y la Luna (ibidem, p. 57).

Mas un fuerte cambio se presenta en el afio de 1970 cuando en las fiestas milpaltenses
se sustituyen las danzas teoisticas por las danzas de Aztecas, Vaqueros, Pastoras y Santiagos,
lo que en si es una gran perdida del bagaje religioso indigena o, bien, un intento de erradicar
las tradiciones cosmogonicas indigenas. Estas nuevas danzas emplean el canto para enlazar

escenas y cuadros dancisticos. Y lo mas sobresaliente de este canto es que al expresarse en
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espafiol y en ndhuatl busca reforzar el origen de la identidad nahuatl de este grupo social. En
cuanto al acompafiamiento instrumental, éste es propio del son mestizo, género musical
caracterizado por sus ritmos regionales y bailes entre lo indigena y lo espafiol, cuyas melodias
ejecuta el violin; mientras la guitarra marca la ritmica y la armonia. Cabe advertir que un
cambio propio de la modernidad es la inclusion de instrumentos como el bajo y la guitarra
eléctrica, sonoridades més brillantes y vivaces que producen més resonancia al utilizar
amplificadores de sonido, y cuya incorporacion no ha alterado la forma musical ni mucho
menos el texto del canto bilingle (ndhualt-espafol).

En el caso que nos ocupa, el ciclo festivo de Santa Ana Tlacotenco se sustenta en tres
aspectos medulares: “su espacio social de tradicion rural, su existencia de una estructura
organizativa comunitaria y su sistema de cargos, [...] en los que se articulan de manera
compleja y original los procesos socioeconémicos, religiosos y étnicos [...,] principalmente
de raiz mesoamericana” (Medina, 1996, p. 7).

Hoy, el espacio social de tradicion rural de Santa Ana Tlacotenco hace uso de calles
principales circundantes a la iglesia de la Sefiora Santa Ana, asi como de su atrio, también de
la explanada del Centro Civico y de las calles circundantes a las capillas de sus cuatro barrios;
en todos estos lugares se realizan procesiones e, incluso, desfiles de caracter civico. Otros
espacios sociales empleados son los rurales como pequefios monticulos o cerros donde
representan el Via crucis.

Respecto a la mayordomia, estructura organizativa comunitaria de tradicion
milenaria, ésta comienza desde un afio antes con la asignacion de mayordomo para cada una
de las festividades religiosas del ciclo anual. Como ya se menciond en el capitulo anterior, el
mayordomo(a) mayor es el responsable de la fiesta del santo patron(a) del pueblo, asi como

de todas las ceremonias relacionadas a su culto; mientras los restantes mayordomos/as) son
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responsables de procesiones, peregrinaciones u otras festividades como posadas navidefias.
El cargo de mayordomo(a) es una figura que garantiza la concrecion de la festividad religiosa.
Cumplir con ser mayordomo implica gozar de gran prestigio social dentro de su comunidad

y en las comunidades con las que interactiia como en las peregrinaciones.

Cabe sefialar que hoy la organizacién econdémica tradicional que es la mayordomia
incorpora a las juntas civicas y a otras agrupaciones similares a incorporarse a la mesa
directiva de organizacion, incluyendo a la Delegacion Milpa Alta, a ésta Gltima solo se le
permite apoyar con logistica y contratacion de grupos artisticos musicales, tanto tradicionales
como versatiles para amenizar la festividad. De esta manera, la organizacion econémica de

la festividad continta siendo de la comunidad.

En cuanto al sistema de cargos, éste se basa en un “sistema normativo [...] que rige
el comportamiento de las personas en el momento de asumir algun cargo tradicional”
(Vogt, 1966). Es en si un mecanismo regulador de la concentracion del poder y del principio
de autoridad que se pone en marcha mediante la rotacion de cargos, mecanismo que a la vez

multiplica el nimero de participantes y asi involucra a mayor parte del grupo social.

La organizacion de las festividades religiosas responde a un calendario anual que
marca dos tiempos por los que transitara el grupo social: el primero denominado “tiempo
ordinario, en el que se encuentra presente la vida cotidiana del grupo social y el segundo
Ilamado tiempo extraordinario, donde se ubica la celebracion [...] como el tiempo para algo”
(Bolivar, 1993: p,30), es decir, el tiempo en que se permite romper con el tiempo ordinario

para instaurar el tiempo de la fiesta hasta regresar al tiempo ordinario.
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Si bien las festividades del ciclo anual se realizan en el tiempo extraordinario, al
implicar muchisimos preparativos que se llevan a cabo con antelacion en el tiempo ordinario,
la irrupcién de un tiempo en otro tampoco es tan marcada, sino mas bien hay un continuo

hasta llegar a un momento de concrecion.

Las festividades del ciclo anual de Santa Ana Tlacotenco se pueden clasificar de tres
tipos:

1) Ceremonias civicas conmemorativas.

2) Fiestas ceremoniales religiosas locales y de la iglesia catdlica. En ellas “se
reformulan relaciones sociales [...,] permitiendo la conciencia colectiva por las tradiciones
culturales” (Alienza, 1997, pp. 11-12).

3) Fiestas de ceremonias de ritual de paso que buscan reforzar el orden social tanto
religioso como secular.

Adelante, se observara en estas festividades la incorporacion de la masica y del canto
monolingue y bilingle, ya sea por los elementos musicales empleados, ya sea por los géneros
o0 estilos que conforman el repertorio del canto interpretado por nifios(as), adolescentes y

adultos que conforman el coro comunitario que realza la fiesta.

4.2 El canto en las fiestas de las ceremonias civicas conmemorativas

La particularidad de las ceremonias civicas conmemorativas mas importantes, la
Independencia y la Revolucion Mexicana, en la localidad de Santa Ana Tlacotenco es que si
bien se apegan a los protocolos institucionales establecidos, al participar activamente el grupo
social en ellas incorpora elementos propios de su idiosincrasia, asi la celebracién de la

Independencia de México a cargo de la autoridad delegacional se desarrolla presentando en
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ocasiones la modificacion de entonar el Himno Nacional Mexicano en néhuatl, lo que implica
realizar adaptaciones ritmicas y textuales por los modismos del espafiol de otro tiempo que
dificultan la traduccion, por ejemplo sinbnimos de palabras como aprestad, cifia, bridon y
osare. Estas adaptaciones a la ritmica de la melodia del canto marcial por los ajustes que
requiere el texto en nahuatl conllevan un desfase entre el ritmo, las escalas cromaticas,
adornos y melismas de la melodia.

La incorporacion del himno cantado en nahuatl se registra en 1920, época en que los
pobladores cantaban el Himno Nacional Mexicano en nahuatl e, incluso, también el Toque
de bandera en ceremonias patridticas y escolares®® —actualmente se entona el himno en
nahuatl en las escuelas de educacion bésica primaria y secundaria de la comunidad, ya que
los pobladores han tratado de conservar el ndhuatl como parte de su patrimonio intangible.
Tal es el empefio en ello que las personas de mayor edad acuden a las escuelas a entonar e,

inclusive, a dirigirlos, preservando de este modo su lengua.

Después de terminar con el protocolo institucional de esta ceremonia civica se da paso
a un recorrido de antorchas que concluye con la participacion de rondallas, cuyo repertorio
abarca lo romantico y lo folclérico. El desfile militar®® oficial del dia siguiente, 16 de
septiembre, también se apega al protocolo institucional, s6lo que en el caso de esta

comunidad participa la cabalgata zapatista integrada por nifios, adolescentes y adultos que

8 Dofla Luz informa en el trabajo del antropélogo Fernando Horcasitas lo siguiente: Yo, Luz, estaba en el afio
cinco de estudios, el que ahora llaman “quinto afio”. Me regalaron mis zapatos, vestidos y blusa porque mis
padres también eran muy pobres. Lleg6 el 16 de septiembre. Llegaron los nifios a la escuela. Todos los
jovencitos y doncellas llegaron a la escuela con los zapatos que les rechinaban. Y Ileg6 la ropa que le iban a dar
a los hijos de los pobres. El dia 16 todo el pueblo rode6 la bandera y delante de la bandera cantaron los nifios
iOh, santa bandera! (Horcasitas, 1968, p. 198).

% E| recorrido comienza en la iglesia de la sefiora de Santa Ana y hace un rodeo por calles circundantes hasta
llegar a la iglesia nuevamente (Pineda, Diario de Campo, 2015, hoja 10, parrafo 3).
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portan estandartes con vivas a Zapata, pues Milpa Alta tuvo una participacion activa en el
zapatismo.

Al terminar el desfile, todos se congregan en la Plaza Civica donde se realiza otra
ceremonia civica de exaltacion a los héroes nacionales y a los simbolos patrios. Después
comienza la participacion de grupos de musica versétil, folclorica y sonideros, tanto locales
como invitados. Entre lo distintivo local estan las mujeres tlacualeras que interpretan cantos
en nahuatl provenientes de las danzas de Aztequitas. Se tocan géneros musicales propios de
esta fiesta, como corridos, huapangos, sones, asi suena el Son a Milpa Alta (mdsica en
compases de 6/8 y 3/4 y letra con estribillo), que describe su modo de vida y las practicas

culturales de la region como se veréa en las siguientes dos estrofas:

Son a Milpa Alta

Letra: JesUs Silveti
Musica: Gerardo Ledn

[...]
Este es un canto a Milpa Alta,
tierra de canto y dolor.
De sus fiestas y costumbres

manifiesta su calor.

La fiesta de la Asuncién,
El Carnaval, Dia de Muertos,
El arado comunién

y nopales con sus huerto

(\Véase texto completo en el anexo)

133



Asimismo, se intercala el Concurso Mujeres de Maiz, organizado por el Comiteé de la
Feria Gastronoémica y del Elote®! que se instala a unos metros de la iglesia de la sefiora Santa
Ana. La feria que de origen es un evento independiente a los festejos por la Independencia,
al instalarse en los alrededores de la Plaza Civica queda integrada a la fiesta. La Feria
Gastronémica y del Elote alberga una exposicion sobre la produccion del maiz y sus usos
alimenticios, asi como de los instrumentos de labranza empleados todavia. Aqui cabe
destacar una bebida del maiz que es parte de la dieta prehispanica y ha inspirado en la
comunidad milpaltense la composicion La Atolera, cuya musica instrumental se derivada del
Jarabe tapatio —composicion de finales del siglo xvi e inicio del xvii—. “La caracteristica
fundamental del jarabe en su forma simple es estar ritmado en compaés ternario, casi siempre
en tiempo moderado” (Méndoza, 1984, p. 72). Segun Don J. N. Cordero, estudioso del jarabe,
afirma que hay cinco aires de los mas conocidos: El palomo, El atole, Los enanos, El perico

y La diana. En Santa Ana Tlacotenco se sigue el aire de “El atole” en el canto Atolera que

dice:
Atulchihquih Atolera
Xinpanunca, xitlaican Pasen a tomar atole
Nochi tlein panutihue. todos los que van pasando.
In atulle cuza huelic El atole esta sabroso
lhuan tomalle cuza chiahua. y los tamales muy grasosos.

% La feria la conforman puestos que venden alimentos como elotes, esquites, tamales de elote, pan de elote,
agua de elote, nieve de elote e, inclusive, alimentos preparados a base del maiz como atoles, quesadillas, sopes,
enchiladas, pozole vy, sin tener que ver con el elote, el atole de amaranto —el amaranto que se cultiva en
Tulyehualco cobra importancia en Santa Ana Tlacotenco porque algunas de sus familias se ocupan de decorarlo,
segun la informante sra. Leticia. Ademas agrega que la venta de este producto es durante la Feria del Mole de
San Pedro Atocpan, el Dia de Muertos en Mixquic, en la fiesta de la sefiora Santa Ana, asi como en Afio
Nuevo—. Acompaiian esta feria gastrondmica puestos de juguetes tradicionales de madera, también venta de
silbatos y trompetas por la fiesta patria del grito, artesanias textiles de Puebla (Pineda, Diario de Campo, hoja
34, parrafo).
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Sobre el concurso Mujeres de Maiz que se suma a la festividad, éste consiste en que
las mujeres preparan suculentos y diversos tipos de sopes de frijol que ofrecen a los
pobladores, y la primera mujer que termina de ofrecerlos es la ganadora de ese afio. El premio
no es mas que el reconocimiento de la comunidad a su buen sazén. Acompafian a la
ceremonia de premiacion del concurso canto y musica ndhuatl, al igual que las danzas de

“Aztequitas”, ambas expresiones artisticas de influencia indigena.

La importancia de la Feria Gastronémica y del Elote con sus diversas expresiones
culturales manifiestas en torno al maiz responde a una manera moderna de dar cabida a la

tradicién milenaria de las culturas del maiz.

Por lo que respecta a la conmemoracion de la Revolucién Mexicana, ésta inicia con
el desfile encabezado por la tradicional cabalgata zapatista que recorre las calles principales
de Santa Ana Tlacotenco. Posteriormente se llevan a cabo en la explanada eventos culturales
de masica y danza. Otro espacio de conmemoracion es la Casa del Arte. Los cantos
revolucionarios abarcan desde la vida cotidiana hasta la revolucionaria del pueblo mexicano.
En particular, el corrido dedicado a Zapata en tierras milpaltenses identifica a los santaneros
en su lucha por la tierra y en las consecuencias dolorosas sufridas por apoyar el movimiento

zapatista.®? El canto dice:

92 i Ay maestro, si usted supiera lo que pas6 cuando Zapata nos abandond! El pueblo de Milpa Alta no se lo
sabré perdonar. A la siguiente semana comenzaron a llegar esos hombres, unos traian aretes, otros traian un
gran arete de oro en la nariz. Hablaban castellano, creo, pero casi no les entendiamos nada. Hablaban con acento
muy tosco. jEran los carrancistas! [...,] hicieron correr a los zapatistas hacia el monte por todo el camino de
Santa Ana y San Lorenzo. Se veia como humareda. No hubo muertos ni de parte de Carranza ni de Zapata. Sélo
los del pueblo murieron —los que se iban temprano al campo— ésos fueron muertos (Horcasitas, 1968, pp.119-
121).
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Corrido a Zapata

Con veinte rayas en su pecho ya oxidadas
y un 30 30 enmohecido entre sus manos
Ilego el anciano de Figuera ya encorvado

para apodarse el segundo de Emiliano

--Vive presente mi general zapata--

"Viva mi General"

Zapata, cual fue esta lucha
la tierra fértil para labrar
la que labraste por tu sangre sin anhelo

los que vivimos sin parcela nos quedamos.

Solo tenemos amarguras y pobrezas
fue a armar las letras con cartuchos ya quemados
sobre la loma escribi6 "Viva Zapata"
mi general que fue a morir por estos vagos.

los zapatistas han llamado de la patria.

"Vamonos a la Bola"

Maés alla del acontecimiento histérico del Zapatismo que refuerza la identidad del
pueblo milpaltense y dota de un caracter politico en defensa de la tierra, en el imaginario
colectivo de los santaneros existe un vinculo de culto a la tierra que responde al estrecho
contacto al sembrar y cultivar sus campos. Este culto es expresado en el corrido que reafirma
el amor a la tierra, ya sea al ritmo de vals, como chotis 0 como colombianas. Hoy los

corridos pueden componerse para tratar asuntos relevantes a la comunidad, por ejemplo el
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titulado Llegada del agua a Milpa Alta y otros que exaltan la belleza de Malacachtepec

Momoxco. A continuacion el texto:

Que bonita se ve la Milpa
En la loma alta
Pero més bonito es el
Pueblo de Milpa Alta

Yo he andado por muchos paises
Por muchos estados
Y ningln pueblito conozco

Como mi lindo pueblito Malacachtepec Momoxco

(\Véase texto de la cancion en el anexo)

Las ceremonias civicas conmemorativas pertenecientes al ambito secular refuerzan el
orden social, tanto a nivel nacional como local, y contribuyen a entablar lazos de reciprocidad

entre sus miembros.

4.3 El canto en las fiestas de las ceremonias religiosas

La fiesta religiosa principal en Santa Ana Tlacotenco esta dedicada a la patrona del pueblo,
la sefiora Santa Ana, cuyo festejo dura una semana, la que llaman la octava. Durante ese
periodo se presentan dos momentos rituales de importancia: De las promesas y Torna fiesta,

en los que el canto y la musica acompafian cada ritual.

137



De las promesas

En las visperas, el santo patrono(a) recibe promesas, correspondencias o salvas
venidas de lejos, asi como ofrendas que deben colocarse con antelacién como la
instalacion de una portada hecha de flores o semillas o la elaboracion de un colorido
tapete de aserrin. Las promesas, correspondencias o salvas provienen de las visitas de
las mayordomias de los barrios del mismo pueblo, de otros barrios localizados en la
misma delegacion, asi como de poblados asentados en estados vecinos que asumen
el compromiso comunitario de visitar al santo patrono(a) celebrado portando el
estandarte de su santo patrono(a). Estas visitas implican que, en reciprocidad, el
patrono(a) festejado acudird a la celebracion del que lo honra con su visita. “Algunas
promesas foraneas “por tradicion” traen a sus santos caminando” (Wacher, 2013, p.
140).

Los mayordomos(as) invitados ingresan al templo en formacion —siempre
encabezados por el estandarte de su santo— portando “una ofrenda compuesta por una
canasta o bandeja [de frutas], con limosna, ramos de flores, cohetes y, en ocasiones,
cuando la promesa asi lo marca, una banda de mdsica de alientos, mariachis y
chinelos” (ibidem, p. 143).

Mientras tanto, en los atrios “las cuadrillas de danzantes de Aztequitas y
Pastoras, (ejecutadas por nifias y adolescentes) y Vaqueros y Santiagos
(representados por adolescentes y adultos de ambos sexos), y acompafiados por sus
musicos danzan en honor al santo(a), a la vez que las bandas ejecutan piezas
musicales. La actividad en el atrio dura varias horas en las que se fusiona una

polifonia de sonidos simultaneos.
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Concluida la liturgia, los encargados obsequian a las promesas con una
comida:®*® mole, carnitas, barbacoa, diferentes guisos de nopal, tortillas, refresco y
pulgue. De esta manera, “la comida tiene connotaciones simbdlicas que resuelven
necesidades afectivas y existenciales, al tiempo que contribuye a construir codigos
simbdlicos compartidos” (idem).

La celebracion del santo patrono(a) del pueblo la conforman la misa (realizada
en la iglesia), la musica y las danzas tradicionales (ejecutadas en el atrio), la quema
de fuegos artificiales, la feria de juegos mecénicos, la comida, el baile y las
actividades ltdicas recreativas (todas ellas instaladas en la Plaza Civica).

Cada actividad del festejo tiene su propio espacio: un espacio de
concentracion de los rituales religiosos y otro para lo profano, en otras palabras son
“espacios de reconocimiento en la produccion de sus tradiciones y quehaceres

culturales”.%

= Torna fiesta
El tercer dia inicia la torna fiesta, entonces se agasaja a las promesas foraneas con el
recalentado, y después se camina en procesion al templo patronal para que los

representantes de las promesas foraneas se despidan respetuosa y carifiosamente del

% En algunos pueblos de Milpa Alta al banquete organizado para celebrar al santo se le denomina gentil, término
nahuatl que regionalmente se traduce como “comida sagrada”. La fiesta, con sus ritos de comensalidad crea un
espacio desde el cual se construyen y reconstruyen redes de relaciones sociales que a su vez ofrecen un marco
organizativo que funge como soporte en diversos &mbitos de la vida comunitaria (Walcher, 2013, p. 140).
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festejado; los estandartes de los santos se tocan en sefial de despedida y se entrega a

los visitantes “su itacate para el camino”.

La fiesta de la sefiora Santa Ana inicia el 26 de julio y termina el 4 de agosto es la
mas importante del ciclo ceremonial anual. Sus preparativos comienzan el 3 de Mayo — Dia
de la Santa Cruz que, por cierto, no se festeja en el grupo social—, entre sus actividades estan
los ensayos de las cuadrillas de danzantes en casa del mayordomo(a) responsable con su pago
correspondiente tanto del maestro de danza como de los musicos que tocan en vivo durante

cada ensayo.

A primera hora del dia 26 se escuchan los caracoles que anuncian el comienza de la
fiesta, sus sonidos prolongados pretenden congregar a las fuerzas naturales y a la comunidad
para rendir pleitecia a la santa patrona. Su canto emula la palabra y la poesia ya que su forma
organoldgica hace alusion a la virgola., representacion grafica de la palabra cantada. En
tiempos prehispanicos y actuales “el canto y la flor es un habla florido” es decir, la forma de
comunicar un discurso textual. “Asi el caracol, la trompeta mas antigua, [...] esta relaciona
con uno de los atributos mas importantes a Quetzalcéatl. Como simbolo de renacimiento y

de fertilidad espiritual, [manifestada] en todos los niveles césmicos” (Estrada, 1984, p.219.

Al respecto el mito de la creacion del caracol:

Quetzalcdatl pidié a Mictlantecuhtli, Sefior del Reino de los Muertos, su caracol para la creacion del

“

hombre, “...pero no [hay] agujero de la mano [en] su caracol: luego llama a los gusanos que lo
perforaran, luego por esto entran alli los abejones, los moscardones nocturnos, luego ya toca y lo fue

a oir el Seiior de los Muertos”.% (Ibem)

% Angel Maria Garibay, Llave del nahuatl, pp. 137 y 221 [Nota de Elsa tomada de Samuel Marti en Cantos,
danza y musica precortesiana: “En cuanto al caracol, la trompeta mas antigua de origen inmemoriable, esta
relacionada con uno de los atributos mas importantes de Quetzalcéatl. Como simbolo de fertilidad y
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En la actualidad el caracol funciona como un sonido que congrega a la comunidad a
participar en los rituales. Su sonido se dirige a los cuatro rumbos cardianales cuyas esencias
son: Al este Quetzalcoatl por donde el sol nace cada dia, al oeste donde se mete el sol, rumbo
de las mujeres, al norte el rumbo del Mitla de Tezcatlipoca y al sur Huitzilopochtli, la
voluntad. Para finalizar el caracol toca hacia el omeyocan, el cielo y hacia el centro de la
tierra. Esta ejecucion obedece a un saludo u ofrenda de pleitecia a las esencias de la naturaleza

representadas por lo sobrenatural.

Al terminar el canto de los caracoles se cantan Las Mafianitas interpretadas por todos
los feligreses convocados en la iglesia, seguidas del estallido de cohetes que anuncia el inicio
de la festividad. EI primer canto es en lengua nahuatl por parte de la sefiora Felipa Godoy,
integrante del grupo de musica tradicional Huehuetlatulle, y el canto sigue la estructura
melddica original, Gnicamente el texto presenta modificaciones debido a la adaptacion de la

lengua. A continuacion algunos fragmentos de los textos:

| version
Oc ” yihuantin Las mafianitas
Yehuantzinin oc * yihuantin Estas son las mafianitas
otecuira tlatecutl gue cantaba el rey David
in ichochtin cuacualtzitzin a las muchachas bonitas
tiquin tecuica nican. se las cantamos aqui.

renacimiento espiritual se manifiesta en todos los niveles cdsmicos. La forma del caracol es en espiral, lo cual
representa el soplo divino hecho palabra creadora, que brota del pecho de la divinidad. Es el caracol divino que
con su sonido debi6 presidir la creacién de los dioses. Cuando el hombre modulé la palabra, se produjo el canto
y la poesia. Entonces la espiral del caracol, convertida en la virgula del habla, se adorné de flores porque con
esta clase de palabra se hablé directamente al corazén del hombre, considerado como la flor mas preciosa.
Cuando esta voz se produjo a través de mecanismos se crearon los instrumentos musicales].

141



Tloxotihque chnapaniquian
Nich celiloz ce tlauhtil
142 amo cehui te tlahuilpa

Ixquichca oano nequill

Noteotitla xochitoton
Ixtlahuac ompa Tepic
Tla amo ti yollapanr

Xi yollapane notlac

Si el sereno de la esquina
me quisiera hacer favor
de apagar su linternita

mientras que pasa mi amor

Amapolita morada
de los llanos de Tepic,
si no estas enamorada

enamorate de mi

[...]

(Véase el texto completo en el anexo)

Otros textos sobre las mafanitas que se entona y se ensefia por parte de la iglesia es:

Oc ” yihuantin

Ininti huetzincacuicatl
Ocuicayan tacuhtli
Avcan in timoihuitla

Timitz on cuiquillico

Cuacrquilliztlivaltzin sa in
Huehtzincapa
Otimitzontlahpalocol
Tihuitzi ica parquilliztli

Timitiz tlama huitzoltico

Las mafanitas

Estas son las mafianitas
que cantaba el rey David
Hoy por ser dia de tu Santo

te las cantamos aqui

[...]

iQue linda esta la mafiana
en que vengo a saludarte
Venimos todos con gusto

y placer a felicitarte!
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(\VVéase el texto completo en el anexo)

También participan otros grupos entonando Las Mafianitas, entre ellos el grupo de
musica prehispénica, los musicos tradicionales, las mujeres tlacualeras, los chinelos, la banda
de viento, el mariachi, el trio, el coro de jovenes de la iglesia y otros grupos de concheros
procedentes del estado de Morelos, cuyos cantos se acomparian de caracoles, ocarinas,
sonajas, cascabeles, teponaztles y huehuetls, instrumentos de origen divino que acompafian
los cantos de suplica. En tiempos anterioires solian tocarse acompafiando los cantos en un
mismo tono y moviendo el cuerpo, tal y como actualmente se realiza. Tanto las sonajas,
caracoles, cascabeles teponaztle y huehuétl se asocian a lo sobrenatural por su caracter
ritmico y vital, y sobre todo por su acompafiamiento en las danzas de orden religioso y

profano.

A partir de este dia la sefiora Santa Ana sera constantemente visitada, llevandole
flores, velas, ademas de rezarle, cantarle Las Mafianitas en nahuatl o en espafiol y bailarle

cada una de las cuadrilla de danzantes y musicos que llegan a saludarla.

Durante la semana festiva se realizan ceremonias religiosos como bautizos, la
bendicion de los abuelitos hablantes de la lengua nahuatl y la uncién de los enfermos. Estos
rituales se acompafan del canto litargico del coro de jovenes santaneros. Una peculiaridad
de estos cantos es su bilinguismo, para el que se adapta la estructura del repertorio catolico,
ya que la entonacion melddica y ritmica permite prolongar el sonido ab libitum (a placer)

para ajustarse al texto en nahuatl, pues esta lengua se caracteriza por su pronunciacion
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consonantica, de esta manera se adapta el texto a la linea melddica. Ademas, la poblacion
asiste a los concursos deportivos, de poesia u otros géneros literarios en néhuatl, también a
presentaciones artisticas, a la muestra gastronémica y artesanal y a otras actividades

organizadas por mayordomos(as) o promotores culturales locales.

En cuanto a la musica, ésta manifiesta rasgos culturales indigenas como hacer el
Ilamado de inicio de la ceremonia con el toque del caracol, la chirimia y el tambor. Las
procesiones del santo patrono(a) se acomparian con musica de banda de viento —aunque en
ocasiones se sustituye por el mariachi que al igual emite sonidos estruendosos que invitan al

recorrido—. Las cuadrillas de danzantes se acompaifian del violin y de la guitarra.

Una de las danzas mas representativas en todo Milpa Alta por las caracteristicas de
su sincretismo es la danza de Aztequitas, presente en rituales agricolas, mayordomias, eventos
culturales y en cualquier festividad. Esta danza se puede clasificar dentro de las danzas de
Conquista. Segin comentan los ancianos de Santa Ana Tlacotenco tiene més de 80 afios de
escenificarse y a través del canto y la plegaria en lengua nahuatl transmite una historia mitica
a manera de ofrenda ritual.

La danza de Aztequitas es una representacion que contiene tres elementos: el primer
elemento es la narracion literaria, el segundo, la danza misma, y el tercero, lo conforman la
entonacion del canto y la musica. Esta representacion proveniente de la época prehispanica
azteca la denominaron los espafioles “canto baile”.

La danza es ejecutada por nifias que a través de su baile cumplen con la manda de sus
padres. EI que promete la manda asegura el apoyo de los familiares y de la comunidad para

financiar el vestuario.
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Durante el periodo de ensayos se contrata a los musicos tradicionales de Santa Ana
Tlacotenco, quienes tocan y ensefian el desplazamiento coreogréafico de la danza tanto para
la procesion como para la representacion teatral de la danza en el atrio de la iglesia, asi
como la entonacion de los cantos. El aprendizaje es por medio de la imitacion, y se adquiuere
durante el transcurso de la vida ya que cantan y bailan desde muy temprana edad, no se
requiere de una ejecucion precisa sino de la espotaneidad e incluso algunas nifias, se integran
a la danza durante la fiesta sin requerir de los ensayos preliminares.

La coreografia traza los siguientes movimientos y desplazamientos de acuerdo con el
tiempo marcado por la muasica: dos largas filas de nifias, cada una compuesta por un poco
mas de 15 nifias, inician escuchando desde sus filas el primer fraseo musical en 8 tiempos,
con cuya entrada no sélo les marcan el tiempo en que danzardn —técnicamente sera en un
tiempo que sea mdultiplo de 8, es decir, pueden marcar con movimientos que duren sélo dos
tiempos, pueden marcar con movimientos que duren solo 4 tiempos y pueden marcar con
movimientos que duren s6lo 8 tiempos—, sino constituye el aviso al danzante para que esté
listo a iniciar cuando termine el fraseo de 8 tiempos. En el segundo fraseo musical en 8
tiempos comienzan en su lugar un movimiento lateral a la izquierda y a la derecha —para
mayor especificacion es un movimiento equivalente a 1/8 de giro—, en el que el baculo
colocado en posicion horizontal y sostenido de los extremos por las manos también acompafa
el vaiven, de izquierda a derecha. Este movimiento Unicamente dura 8 tiempos. El tercer
fraseo musical en 8 tiempos y que durara en total 24 tiempos o, bien, se repite el fraseo 3
veces, es acompafiado por canto en nahuatl por las mismas danzarinas quienes al mismo
tiempo contindan marcando el mismo movimiento con el que iniciaron. Cantan en este
tiempo tres estrofas cada una en 8 tiempos. El cuarto fraseo musical en 8 tiempos y que durara

en total 16 tiempos interrumpe el canto mientras las danzarinas siguen con el mismo
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movimiento de inicio. El quinto fraseo musical es exactamente igual al tercer fraseo. El sexto
fraseo musical también es exactamente igual al cuarto fraseo musical. El séptimo fraseo
musical en 8 tiempos cambia a otra melodia y a partir de aqui ya no vuelven a cantar, aunque
se mantienen marcando el mismo movimiento con el que iniciaron la danza. Este fraseo con
nueva melodia es el aviso para las danzarinas de que comenzaran a intercalarse las dos
columnas a través de una figura dancistica. En el octavo fraseo musical en 8 tiempos
comenzaran a formar una figura dancistica que se repetird una y otra vez hasta que se
involucren a las Gltimas participantes de las filas. Comenzaran a intercalarse tanto la bailarina
de la fila derecha como la de la fila izquierda girando una en entorno a la otra, para ello
primero girara cada una sobre su propio eje en 2 tiempos y después continuaran rodeando a
la otra por medio de pequefios brincos en 4 tiempos y una vez mas girard cada una sobre su
propio eje en 2 tiempos hasta colocarse frente a la siguiente danzarina con la cual volvera a
girar en los mismos tiempos y de igual manera, es decir, en 16 tiempos terminaran
intercalandose dos parejas. Habra un cambio musical melddico que romperé la monotonia de
estar intercalandose una y otra vez hasta llegar a la ultima pareja, y ello dancisticamente se
distinguird por marcar con su pie izquierdo y de frente a la siguiente danzarina a la que
terminaron colocandosele delante otro movimiento en 4 tiempos, al cual seguirdn otros 4
tiempos, pero ahora con el pie derecho. Esta monotonia después de romperse con un puente
melddico distinto dara paso otra vez al mismo octavo fraseo musical. Es importante decir que
mientras se van intercalando las parejas de las filas, las restantes danzarinas se mantienen en
su lugar con el mismo movimiento lateral con el cual iniciaron la danza. En sintesis, la
monotonia musical y dancistica presente en esta descripcion es una caracteristica de nuestra

mausica indigena.
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Por otra parte, lacomunidad de Santa Ana Tlacotenco cuenta con un libro impreso en
el que el antropdlogo Joaquin Galarza y Carlos Lopez Avila recopilaron diversos materiales
como letra de musica de acompafiamiento de danzas que dejaron de ejecutarse en tiempos
recientes. Del titulo, Tlacotenco Tonantzin Santa Ana. Tradiciones: toponimia, técnicas,
fiestas, canciones, versos y danzas (Los informantes de la recopilacion fueron personas
involucradas directamente en esta tradicién), se toman los siguientes fragmentos sobre Las
Aztequitas, porque esta danza adn se retoma en las fiestas y porque resume la intencion de la
representacion del sincretismo cultural. Su estructura consta de Cantos y danzas aztecas:

(Tlanahuatl Tecuicatl Tecuicatl). A continuacion los textos:

1.- Aztecatzitzin
Aztecatecuicatl Ihtotiztle

Aztecatzitzin, tech hual notzalo
xochitepanco titotetihue
aztecatzitzin, ma tiatetzica

nonca tinemi.

Ipanin tonaltzi, tonantzin ilhuitzi
xochitepanco tocomatizque
aztecatzitzin, ma tiatetztica

tonantzin ilhutzi.

Axan ilhitzi ti xochitequi
xochitepanco ti tecuicazque
aztecatzitzin, ma tiatetzica

ti xochitequica.

Tech hual tlalhuilo ti yazque ilhutzi
xochitepanco ti tecuicazque

aztecatzitzin, ma tiatetzica

Aztequitas
(Cantos y danzas de las aztecas)

Aztequitas, nos mandan llamar
en el jardin vamos a bailar;
aztequitas vamos para alla

mientras que vivamos.

En este dia nuestra madre, su fiesta
en el jardin vamos a saber,
Aztequitas vamos para alla

nuestra madre, su fiesta.

Hoy su fiesta, flores cortamos
en el jardin pasard su fiesta;
Aztequitas vamos para alla,

flores vamos a cortar.

Nos mandan llamar, vamos a la fiesta
en el jardin vamos a cantar;

Aztequitas vamos para alld,
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ti yoltzin cuinica.

Aztecatzitzin, tech hual notzalo
xochitepanco ti totitihue
aztecatzitzin, ma tiatetzica

ton paxaluca.

Yo tonazico ton tequitica
xochitepanco ti tlatequica
aztecatzitzin, ma tiatetzica

ton tlatequica.

Xochicocone tlin cuacualtzitzi
xoxhitepanco tic tetemoca
aztecatzitzin, ma tiatetzica

zan cualyotica.

Inin tonalzintli, tonantzi ilhuitzi
ti pahpaquica ti cacahuanica
aztecatzitzin, ma tiatetzica

tonantzi ilhuitzi.

Tlatzotzon tecuica ma titotica
nonca ti nemi ti yoltzicuinica
aztecatzitzin, ma tiatetzica

ton itotica.

Axcan ce xihuitl ayocmo ti nemi
ma tech mo maquili tlateochihuali
aztecatzitzin, ma tiatetzica

nonca tinemi.

vamos de corazon.

Aztequitas, nos mandan Ilamar
en el jardin vamos a bailar;
aztequitas vamos para alla

Vamos a pasear.

Ya llegamos, vamos a trabajar
en el jardin, vamos a cortar;
Aztequitas vamos para alla

vamos a cortar.

florecitas tiernas y tan hermosas
en el jardin vamos a buscar;
Aztequitas vamos para alla

con todo el bien.

En este dia, nuestra madre su fiesta
tengamos gusto, charlemos;
Aztequitas vamos para alla

nuestra Madre, su fiesta.

Modsica y canto, vamos a bailar
mientras vivimos; vamos de corazon;
Aztequitas vamos para alla,
vamos a bailar.

De ahora en un afio ya no viviremos,
que nos dé su bendicién;
Aztequitas, vamos para alla,

mientras que vivamos.
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Ma ye ti yahtaca yu pano ilhuitzi
xochitepanco ce xihuitl ipani
aztecatzitzin, ma tiatetzica

yu pano ilhuitzi.

Ti tlanahuatica yutla ilhuitzi
axcan ce xihuitl ocuiltihualazque
aztecatzitzin, ma tiatetzica

ce xihuitl ipani.

Teopanixpa tech hualtlahuilo
to huentitihue zan cualyotica
aztecatzitzin, ma tiatetzica

to huentitihue nonca ti nemi

Xochimamanic ahuhuetitla
zazancualtzitzinti huantzicotica
te tlatlamachti momolontica

ti mo panoltiz in cualyotica.

To tlatlactia amo tech cactehuazque

ti xochitlalizque huanzinocotica
tlahuil mamanic zan cualyotica

ti mo panoltiz momolontica.

Tonantzin ilhuitzi tech hualtlalhuilo

ton itotizque zancualyotica
aztecatzitzin, ma tiatetzica

ti te cuicazque nonca ti nemi.

Ya nos vamos, ya paso su fiesta,
en el jardin, hasta el otro afio;
Aztequitas vamos para alla,

ya pas0 su fiesta.

Vamos a avisar ya acabo su fiesta,
de ahora en una afio volveremos a venir;
Aztequitas vamos para allg,

Hasta el afio venidero.

Frente al templo nos invitan,
vamos con la promesa con todo el bien;
Aztequitas vamos para all3;

vamos con la promesa, mientras que vivimos

Flores puestas cerca de los ahuehuetes,
muy hermosas, junto a ella;
muy hermosas bolas de fuego,

va usted a pasar bajo los arboles.

Le rogamos que nos deje,
vamos a poner flores junto a ella;
luces puestas con todo el bien,

va usted a pasar bolas de fuego.

Nuestra madre su fiesta nos mandan invitar,
vamos a bailar con todo el bien,
Aztequitas vamos para all3;

vamos a cantar mientras que vivimos.
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In ilhuicacpa tech hualtlalhuilo
ti te cuicasque nonca ti nemi
to micmiampa ma tiatetzica

tla monequiltiz huantzicotica.

Tonantzin ilhuitzi ti pahpaquican
te tlatlamachti zan cualyotica

in axan quema ti yoltzicuinica

tech mo teochihuile quen occe xihuitl.

tla ti nemizque ce ce xihuitl tonalle
no ti hualazque zan cualyotica
tla amo ti nemizque ipanin tonalli,

telcicihuizque zan ecyotica.

Ma ti yahtaca ti tlanahuatica
inahuactzinco ahuehuetitla
te tlatlamochti momolontica

yo ton panuque in cuauhtzintitla.

Xochitepanco tech hual notzalo
cualyotica tech hual tlalhuilo
tihtotihue ti tecuicazque

ica inon oh ti hualaque.

Inin axan ti pahpaquican
to tlazonantzin inahuactzinco
ti tlahuilmanazque ti xochitlalizque

ica inon oh ti hualaque.

All4 en el cielo nos manda invitar,
vamos a cantar, mientras que vivimos;
cuando nos muramos, vamos para alla,

si lo quiere ella.

Nuestra Madre, su fiesta, tengamos gusto,
muy hermosa, con todo el bien;
ahora si, con todo el corazon,

que nos da su bendicién hasta el afio venidero.

Si vivimos el otro afio, en este dia
también vendremos, con todo el bien;
si no vivimos en este dia,

suspiraremos, sin reproche.

Vamos yendo a avisar,
junto a ella, cerca de ahuehuetes;
muy hermosas bolas de fuego,

ya pasamos cerca de los arboles.

En el jardin nos mandan Ilamar,
con todo el bien nos mandan invitar;
vamos a bailar, vamos a cantar,

nuestros hermanos iran también.

ahora tengamos gusto,
Nuestra amorosa Madre, junto a ella,
luces pondremos, flores pondremos,

a €so venimos.
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Zan huel axan tonantzin ilhuitzi
tic tenamique momatzin icxitzi
ti chocazque telcicihuizque

ica inon oh ti hualaque.

lhuan to icnehua xochitequizque

tlahuil manazque xochitlalizque
ma zan axan zan no ihque

elcicihuizque ihuan chocazque.

Aztecatzitzi, to tlatlauhtica
to mahuiznantzin ti nemica
ti icihuica ti yoltzicuinica

ica inon oh ti hualaque.

Moztla, huiptla titomiquilizque
xochitepanco tech tocazque
no yohque tetlac to pialtican

nochi ttlacatl yeloac oncan.

Yetiyahue ma tech tlapopolhuilo

zan huel occe xihuitl ipani
ti tomiquihue on te ilhuilo

oh ti hualaque ica ini.

Tla toteotl tech mocahuilia
ixpantzinco ti con itlani
to teochihua ma tech maquilia

zan huel occe xihuitl ipani.
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si, mas que a ora, nuestra Madre, su fiesta,
veneramos sus manitas, sus piés;
lloraremos, suspiraremos,

a eso venimos.

Y nuestros hermanos, flores cortaran,
luces pondran, flores pondran;
mas ahora, pues asi,

suspiraran y lloraran.

Aztequitas vamos a rogar
a Nuestra buena Madre que vivamos;
vamos de prisa, de corazén,

a eso venimos.

Mafiana, pasado moriremos,
en el jardin nos enterraran;
también a ella nos encomendamos,

todos estamos aqui.

Ya nos vamos, que nos perdonen,
hasta el afio venidero;
mucha gente avisaremos,

vendremos por eso.

Si Dios nos deja,
enfrente de él pediremos,
su bendicion que nos dé;

hasta el afo venidero.



v

Aztecatzitzi no icnihuan
inin axan tonaltzintli
oahzico in ilhuitzi

inin axan tonantzi ilhuitzi.

Ma ti nochti to tlamachtlazopapaquican
in no ichnihuan tlapopochtlalizque
tlahuilmanazque zancuale xochitlalizque

Azteca, Azteca.

Tonantzin qui monequiltiz
tocepanian ti nemica
ma tich maquilli ichicactzi

inin axan ti yoltzicuinica.

Ma ti nochti to tlamachtlazopapaquican
inin axan tonantzi ilhuitzi.

que zan cualli otazico ce xihuitl ipani
zan huel cualli to tepialtica

Azteca, Azteca

Aztecatzitzi ton yahue
que zan huel otihualaque
in to ichnihuan ti te chia

inin axan tonalli ilhuipa

Ma ti nochti to tlamachtlazopapaquican
xochitenpaco yo ton itotico
inahuactzinco tonantzin axan ilhuitzi
zan cualli ti yoltzincuinican,

Azteca, Azteca.
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Aztequitas, mis hermanos
hay, en este dia,
lleg6 su fiesta;

hoy, Nuestra Madre, su fiesta.

Que todo para todos, sea gustoso y querido
y mis hermanos pondran sahumerio
luces pondran; muy bien, y flores pondran;

Aztecas, aztecas.

Nuestra Madre quiera que
que todos vivamos
y que nos dé su fuerza;

hoy, vayamos de corazén.

Que, todo para todos, se gustoso y querido
Hoy, Nuestra Madre su fiesta;
muy bien llegé este afio ahora,
muy bien nos encomendamos,

Aztecas, aztecas.

Aztequitas, ya nos vamos;
como con bien vinimos,
nuestros hermanos los esperamos,

hoy, este dia de fiesta.

Que todo, para todos, sea gustoso y querido
en el jardin ya bailamos,
cerca de Nuestra Madre, hoy, en su fiesta;
hoy vayamos de corazén,

Aztecas, aztecas.



Yu pano tonantzi ilhuitzi Ya paso Nuestra Madre su fiesta,

que zan huel occe xihuitl con el bien, el otro afio,
tla ti nemi ti hualazque si vivimos, vendremos,

ti temiquihue ipani ce xihuitl. mucha gente como este afio.

Ma ti nochtin to tlamachtlazopapaquican Que todo, para todos, sea gustoso y querido

tlin te chocte ihuan te tlacolti que hace llorar y hace entristecer;

to nahuati quen occe xihuitl ipani nos avisamos que el otro afio,

tla Toteotl qui monequiltiz

Azteca, Azteca.

2- Tlanahuatil Tecuicatl

Ye ti yahue ti to nantzi
ma ye to nahuatica
ti hualazque que zan axa

ce xihuitl guemahcatzi.

Ye ti xochi mahmanque
ti tlahuil popoch tlalihque
ti tecuicaque titotique

zan huel cualyotica.

Ye ton huitza tepitzi
ti pahpaque mo ilhuitzi
ica to yollo ti to nantzi

ti yahue que icnotzitzi.

To nanahuahtequica
quen occe xihuitl ipani
tlen te chocte te tlacoltl

amo noch ti acizque.
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si Dios quiere,

Aztecas, aztecas.

2- Despedida del canto

Ya nos vamos madre mia,
ya nos avisamos;
vendremos como hoy,

el afio venidero.

Ya pusimos flores,
luces, sahumerios pusimos;
ya cantamos Yy bailamos,
con todo el bien.

Ya vinimos un poquito,
tuvimos gusto, tu fiesta;
con todo el corazén.

ya nos vamos, mis hermanos.

Nos damos abrazos;

jhasta el afio venidero!

lo que hace llorar y sentimiento,

gue no todos llegaremos.



tla ti miqui axan quema
te tlicuilpa ma tech toco
ti to nantzi ma ompa choco

campa tlaxcalmanalo.

tla aca te tlatlanillo
tlica zan huel coza choco
xoxoque cuahuitl ma telhuilo

te chochocte popoca.

Tech maquili ti to nantzi
mo tlateochihual mahuitzi
in tlalticpac tic huicazque
ilhuicacpa no ihque.

Ye ti yahue ti to nantzi
no icno icnictzitzihua
in chochoco elcicihuihua

quen occe xihuitl ipani

Ye ton huitza in xochitepanco
mo ilhuitzi ti to nantzi

ti pahpaqui ti yoltzicuini

que toteotl tech maco.

Si nos morimos ahora,
en tu fogon entiérranos;
madre mia, alla llora,

donde se echan las tortillas.

Si alguien te preguntare
por qué mucho lloras;
esta verde la lefia, dicelos,

y hace llorar el humo.

Danos Madre mia
tu santa bendicion;
sobre la tierra llevaremos

y en el cielo también.

Ya nos vamos Madre mia
pobres mis hermanos,
van llorando y suspirando;

jHasta el afio venidero!

ya vinimos al jardin,
tu fiesta, Madre mia

con gusto de corazon.
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3.- ler. canto

Virgen mas hermosa que el nardo y la rosa
Virgen adorada, que el fulgido sol,
los astros del cielo, con mucha alegria,

alaban tu nombre sagrada Maria.

Eres una estrella, brillante lucero;
y ante tu presencia, a tus pies rendidos,
en esta mafiana, con gran devocion,

para venerarte, aqui hemos venido.

Hermoso lucero, Madre tan sagrada,
mas hermosa eres que el sol y la luna;
en este Santuario, y por nuestro amor,

tu bendicidn danos, virgen adorada.

22 Marcha

Marchemos recorriendo
todito nuestro pais;
Tarascos, Zapotecas,

Aztecas y Otomies.

En las horas placidas
de un lago, al llegar,
alli miraron un Aguila

parada sobre un nopal.

Alli fundaron México
sufriendo penas mil;
y fue uno de los Monarcas

el Rey Huitzilihuitl (se repite)
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Enel

Moctezuma segundo
hijo de Axayacatl
reinaba, cuando Espafia

nos vino a conquistar.

Hagamos cual Cuauhtemoc,
que el héroe inmortal
murié por nuestra Patria

y por la libertad.

El Dios Huitzilopochtli,
sanguinario y feroz,
sacrificaba victimas

sacando el corazén.

Ya Hutzilopochtli,
ya te abandonamos,
como falso Dios

ya no te adoramos.

4.- Canto y baile

nombre de nuestra Madre Guadalupe
La virgen aparecida,

Celebremos este dia

Con todo el corazén.

Al amanecer el dia
Te damos el corazon;
Recibelo con carifio

Y danos tu bendicién.

Al amanecer el dia
Te damos tus mafianitas;

échanos tu bendicién
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con tus sagradas manitas.

Virgencita milagrosa
Postrados aqui nos tienes;
Bendiciones te pedimos

En este glorioso dia.

Besaremos este suelo
De tu sagrado templo;
Postrados estamos cantando

Que es nuestro Unico consuelo.

Luz que brillas en el cielo
Para admirar tu hermosura
Con las flores mas hermosas

Llegaremos a tu altar.

Santa Ana es tu nombre
Que te invoca el pecador
Que nombre tan mas divino

Que te di6 nuestro sefior.

Baile y canto en mexicano

Aztecatzitzin techuatlalhuilo
Tohuentitihue san cualyotica
Aztecatzitzin mateatetzica

Tohuentitihue no ca ti neme.

Aztecatzitzin techhuatlalhuilo
Ti xochitlalizque huetzincotica.
Aztecatzitzin mateatzica

Ti xochitlalizque no ca ti neme.
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Inin tonaltzintle techhualtlahuilo

Ti cera manasque san cualyotica

Aztecatzitzin mocnitzitztihua mati nostin
Ti papaquican ininxan tonaltzintle
Ho aseco hilhutzintle mati nostin

Ti papaquican to tio natzin.

Aztecatzitzin non can ti neme
To hilhuitzin san cualyotica.
Aztecatzitzin tiyoltzicuinica

Ti papaquican to nantzin ilhuitzin.

(se repite)

Xochimamani ahuehuetitla
Zazancualtzitzintin huetzincontica.
Tilla popochhuisque momolotica

Timo panoltis tzincualtzintitlan.

Timo panoltis ipanintochan
Timo caquitis tonantzinilhuitzin,
Ti xochitlalizque huetzincotica
Timo palotis tonantzinihuitzin,

Timo panolis momolotica.

Cera mamani techcactehuasque
Titotlatlatlautia san cualyotica,
Mostla huiptla tito miquilizque
Xochi tepanco tech to cazque
Noch tlacatl onca lleloac

Noyoque tehuan topialhtitehua.
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Inin naxanti papanquican
Ihuahualtzinco tollazomahuiznanzin
Ti cera manasque ti xochitlalizque

Para inoica ho ti hualalque.

Mostla huiptla tito miquilizque
Xochi tepanco techtocazque
Xochi tepanco techtocazque
Huantoc nihuan xochitlalizque

Mostla huiptla tito miquilizque

Xochi tepanco techtocazque
Xochi tepanco techtocazque
Huantoc nihuan xochitlalizque

Elcicihuizque huan chochocazque.

6.- Despedida

Yetihue ti to nantzin
Xitech hualmo teochihuih,
Quinoc zexihutl ipanin

Tlateotalzin techmo cahulia.

Yepapague mixpanzinco
Nocno aztecatzitzihua,
Quinoc zexihuitl ipanin

Tateotatzin techmo cahuilia.

Mayetican titi nantzin
Ca miac tlacacooli,
Quinoc zexihuitla ipanin

Tateotatzin techmo cahuilia.
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Santlen to tlatlahuetia
Amo techmo cahuilia,
Ipanin tlaltipac

Sanhueye e choquistlalpa.

Noyoque tehuantiti
Tochantlacatzitzintin
Nochintlacatl oncan lleloac

Inin motlazo ixpantzinco.

7.- Mafianitas

Virgencita milagrosa
Hoy venimos a cantar
Estas lindas mafianitas

Al pié de tu lindo altar.

Despierta Madre, despierta,
Tus hijos te quieren ver;
En el cielo y en la tierra

Te deben siempre querer

Virgencita milagrosa,
Echanos tu bendicion;
Con tus sagradas manitas,

Madre de mi corazon.

Buenos dias, reina del cielo,
Madre mia de Guadalupe
Ya nos diste la licencia

De llegar a tu Santuario.

Ya viene el sol con sus rayos,
Ya aclarecio la mafiana;

Ya se oyen cantar los gallos,
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Las cuatro de la mafiana.

Las cuatro de la mafiana...
El lucero ya salio;
Madre mia de Guadalupe,

Echanos tu bendicién.

Ya viene...

En los nevados volcanes
El sol empieza a brillar;
Los nardos y tulipanes

Te vienen a perfumar,

Ya viene...

Blancas flores olorosas
Te venimos a ofrendar
Y un ramo de frescas rosas

Antes de tu despertar.

Ya viene...

Y nosotros sin desvelos,
Reunidos nos vés;
Cantandote con anhelo,

De rodillas a tus pies.

De castilla eres la rosa,
Madre mia de Guadalupe;
Pues entre todas las flores

Eres la mas primorosa.
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8.- Canto de un cuaderno de princesa
I. Mafianitas

Aclareci6 en el oriente;
Ya es hora de caminar...
Vamos por el santuario

Las gracias vamos a dar.

Ya viene amaneciendo...
Hoy venimos a cantar
Estas lindas mafianitas,

Al pie de tu lindo altar.

Que preciosa jerarquial
Que mafiana tan sagrada!
Te damos los buenos dias,

En esta hermosa mafiana.

Buenos dias Virgen Santa Ana,
Buenos dias madre sagrada,
Ya nos diste la licencia

De llegar a tu presencia.

Llego alegre el pajarito
A cantar tus mafanitas;
Gorjeando con su piquito

Sacudiendo sus alitas.

Llegd tu dia primoroso,
Llegd tu dia de alegria,
iQue preciosas mafanitas!

Ya viene aclarando el dia...

Madre divina; en el cielo

Los &ngeles hoy te coronan,
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Y nosotros aqui en la tierra,

Tus hijos aqui te adoran.

Aqui estan tus mafianitas,
Madre de mi corazon;
Y también tus visitantes

Que a tu presencia han venido.

Eres brillante lucero;
Eres guia del caminante,
Que bonitas mafanitas,

Te dicen tus visitantes!

Toditos los peregrinos,
Que vienen de lejos tierras,
Arrodillarse en tu templo

Y alumbrarte con sus ceras.

Te saluda el gorrioncito,
La palomay el canario
Ensalzando la grandeza

De tu bello relicario.

La golondrina y el jilguero,
Juntos con el ruisefior,
Te dicen con sus gorjeos:

iBuenos dias hermosa flor!

Con jubilo y alegria,
Compuse estas mafianitas,
Adornadas de calandrias

Y de blancas palomitas.
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I1.Adoracion

Adoremos con gusto y placer
La felicidad vida,

A la virgen pura;

La que vino al mundo

Para podernos salvar.

Aztecas seremos, aztecas de amor,
Cantemos con tanto primor...
Y le cantaremos a nuestra madre,

Virgen Santa Ana, con todo el corazén

Adoremos a la virgen pura,
Con todo el corazén;
Madre mia, Virgen Santa Ana,

Echanos tu bendicion.

Aztecas seremos, aztecas de amor...

I11. Marcha.

Al tepeyac presurosos marchemos,
Los aztecas de buena voluntad;
A nuestra madre Virgen Santa Ana,;

A rendirle nuestro fiel corazén.

Todo el mundo la bendiga...
Sea para siempre adorada
Ella que vino al mundo,

Para podernos salvar.

En el nombre de Dios todo poderoso,
Nuestra madre, Virgen Santa Ana,
A quién estamos venerando este dia,

Con todo nuestro fiel corazén
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IVV.Marcha

Nuestra patria: México,
Como fue en la antigiiedad...
iCompafrieros aztecas,

Vamos a marchar!

Marchamos recorriendo
Todito nuestro pais...
Rendidos ya llegamos

A este sagrado lugar.

Ya Huitzilopochtli,
Ya lo abandonamos;
Como falso Dios,

Ya no lo adoramos.

V. ler. Canto

Virgen mas hermosa que el nardo y la rosa
Virgen adorada, que el fulgido sol,
los astros del cielo, con mucha alegria,

alaban tu nombre sagrada Maria.

Eres una estrella, brillante lucero;
y ante tu presencia, a tus pies rendidos,
en esta mafiana, con gran devocion,

para venerarte, aqui hemos venido.

Hermoso lucero, Madre tan sagrada,
mas hermosa eres que el sol y la luna;
en este Santuario, y por nuestro amor,

tu bendicidn danos, virgen adorada.
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VI. 22 Marcha

Marchemos recorriendo
todito nuestro pais;

Tarascos, Zapotecas,
Aztecas y Otomies.

En las horas pléacidas
de un lago, al llegar,
alli miraron un Aguila

parada sobre un nopal.

Alli fundaron México
sufriendo penas mil;

y fue uno de los Monarcas

el Rey Huitzilihuitl (se repite)

Moctezuma segundo
hijo de Axayacatl
reinaba, cuando Espafia

nos vino a conquistar.

Hagamos cual Cuauhtemoc,
gue el héroe inmortaleu
murié por nuestra Patria

y por la libertad.

El Dios Huitzilopochtli,
sanguinario y feroz,
sacrificaba victimas

sacando el corazén.

Ya Hutzilopochtli,
ya te abandonamos,

como falso Dios
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ya no te adoramos.

VII. Cantoy baile

En el nombre de nuestra Madre
La virgen aparecida,
Celebremos este dia

Con todo el corazén.

Al amanecer el dia
Te damos el corazon;
Recibelo con carifio

Y danos tu bendicién.

Al amanecer el dia
Te damos tus mafianitas;
échanos tu bendicién

con tus sagradas manitas.

Virgencita milagrosa
Postrados aqui nos tienes;
Bendiciones te pedimos

En este glorioso dia.

Besaremos este suelo
De tu sagrado templo;
Postrados cantando estamos,

Que es nuestro unico consuelo.

Luz que brillas en el cielo
Para admirar tu hermosura
Con las flores méas hermosas

Llegaremos a tu altar.
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Santa Ana es tu nombre
Que te invoca el pecador
Que nombre tan mas divino

Que te dio nuestro sefior.

VIIl. Despedida

Ya llevamos tu linda estampa
Colocada en nuestro pecho,
Y también el panorama

De tu magnifico templo

Danzantes y peregrinos
Se despiden en tu reunion;
Regresan a sus hogares,

Dales ya tu bendicion

Como un recuerdo sagrado,
Tu imagen me llevaré;
La guardaré con agrado,

Y asi te veneraré.

Lucerito del cielo,
Lucerito de Dios,
Lucero de la gloria,

Adios, adios, adios.
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IX. Entrada al templo

Amantisima madre mia, Virgen Santa Ana: Hemos llegado en tu sagrado Templo todos con
gusto y alegria; llegamos a tu santisimo altar para aliviar nuestras penas; td nos has de
amparar, madre milagrosa. Hoy te vengo a saludar; buenos dias, madre adorada, buenos dias
madre sagrada; hemos llegado en tu sagrado templo, todos juntos, como hermanos y venimos
a cantar estas mafanitas. Que preciosa mafiana nos has dado, qué mafiana tan sagrada. Te
saluda el gorrioncito, la paloma y el canario, ensalzando la grandeza de tu bello relicario.
Madre divina, hoy en el cielo los Angeles te coronan y tus hijos aqui en la tierra de adoran,
porque eres la madre de los pecadores, que madre tan buena tenemos, que vino a

favorecernos, porque quiso venir a este reino para salvar a todos sus hijos, los pecadores.

Virgen Santa Ana: Aqui te presento esta danza de aztecas. Que vinieron a bailar al pie de tu
lindo altar. Aqui me postro en tu real presencia, rindo mi corona y mi cetro. Soy la gran
princesa, reformadora de las aztecas de Anahuac. Con tus manitas divinas dame tu bendicion
para seguir bailando en este glorioso dia. Asi es que, canten: primaveras, canarios y jilgueros,

alegres como el alba, a nuestra madre Virgen Santa Ana.

X. Despedida

Madrecita linda, en ésta hora me despido, ya cumpli mi devocion. Con tus sagradas manitas
dame tu bendicion. Adiés madrecita adorada, adiés madre sagrada, nos despedimos en voz;
si td nos das la licencia, al afio volveremos a tu presencia; adios, torres y campanitas sonoras,

que alegran el corazon.

Madre querida, refugio de los pecadores, Virgen Santa Ana, ante tu trono siempre se agrupa

todo tu pueblo lleno de amor.
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Para el afio venidero, a quien Dios deje llegar; sélo tu nos has de dar la licencia de llegar a
este sagrado lugar. Asi es que, amables aztecas, todos postrados y reverentes, que viene el

rey del cielo a darnos su bendicion.

XI. Coronacién de la princesa

1.- Mi poderoso rey, yo marcharé al palacio de la reina para darle su corona de lirios y

rosas, que nunca se marchitara en su perfume.

2.- hermosa reina, a tu presencia he llegado, a este palacio de diamantes, en donde estas

reinando, en este hermoso palacio.

3.- De esta tierra indianal

4.- Mi rey de esta provincial

5.- Cuauhtémoc fue el ultimo rey de los aztecas!

6.- He pasado, en esta tierra, engafios, hasta llegar a este palacio.

7.- He empufiado la bandera tricolor, que es el simbolo de la patria.

8.- Soy la gran princesa y reformadora de los aztecas de Anahuac.

9.- Dios te salve, reina hermosa, al pronunciar tu nombre de cinco letras, mujer vestida de
sol, luna bella, estrella de la mafana, lirio entre espinas, puerta oriental, jardin cerrado, fuente
sellada de todas las jerarquias del cielo y tribus dela tierra, vengo en nombre de mi rey, a

darte tu corona de lirios y rosas, que nunca se marchitara en su perfume.

10.- Asi es que, musica sonora, tocad las glorias de la reina, en donde fue coronada, en este

hermoso dia.
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11.- Reina hermosa, yo empufiaré mi bandera tricolor, con sus colores nativos, una perla, un

rubi y una esmeralda. Asi es que, hermosa reina, ya me despido, prestadme la mano y vamos

partiendo en voz, y yo encontraré en el palacio, a mi rey, para escuchar sus divinas palabras.

12.- compafieros aztecas, cantemos con toda el alma, para dar gracias al cielo y a nuestra

madre Virgen Santa Ana.

XIl.  2° Canto

Virgen sagrada: a tu presencia
Hemos llegado
Para admirar tu hermosura

En tu santuario.

Oh dulce madre de la esperanza,
En ti descansa mi corazén;
Cuando te invoco, luz, de mis 0jos

En vez de abrojos, miro brotar.

Hermosas flores de olor divino,
Que de continuo llevo a tu altar;
T das al prado lluvias serenas

Al campo llenas de rica miel.

Tu das aroma al lirio hermoso,
Que yo amoroso pongo a tus pies;
Y das al prado, lluvias serenas;

Y al campo llenas de rica miel.

TG das al prado, lluvias serenas;
Y al campo llenas de rica miel.
Y hermosas flores de olor divino

Que de continuo llevo a tus pies.
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XIIl. Despedida

Nos despedimos tristes y llorosos,
ya cumplimos nuestra devocion;
con tus sagradas manitas,
méndanos tu bendicion.

De un poder tan infinito,
como Dios te concedid,
con tus sagradas manitas,

mandanos tu bendicion.

Ya nos vamos retirando,
mandanos tu bendicién;
y que el afio venidero,

sea la préxima ocasion.

XIV. Despedida (la. Princesa)

En este dia ya nos vamos, quiero que me des tu santa bendicidn con tus manos, dulce Madre
mia, Maria de Guadalupe. Dentro del templo te vinimos a venerar; danos tu bendicion a mi
y a mis compaferos aztecas; danos el buen camino, y si el afio venidero Dios nuestro sefior
nos deja, vendremos a saludarte con todo el corazén. Aqui me tienes postrada (se hinca) y en

tu presencia vinimos a cantar en el idioma Nahuatl. Ya nos vamos, Madre querida!!!

Otro tipo de recopilacion son letras de alabanza y veneracién a la sefiora Santa Ana
(también nombrada con imprecisidn Virgen Santa Ana), asi como plegarias para aliviar penas
o solicitar amparo hechas por danzantes como por peregrinos.

Otras fiestas menores organizadas colectivamente por la comunidad son:

=  Diade Muertos o Dia de Todos los Santos
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Es una de las tradiciones culturales festivas mas representativas del pueblo mexicano
con fuerte raiz prehispanica.®® Para la realizacion se requiere de un ingreso econémico
que solvente los preparativos de ofrendas, musica y comida. Las ofrendas que se
montan son de dos tipos: una de caracter masivo y otra de caracter particular. La de
caracter masivo se instala en la amplitud del atrio de la iglesia, por lo que abarca de
10 a 20 metros y en ella hay dos tipos de representaciones: por lado, el pantedn
mesoamericano o tzompantli,*’compuesto de esqueletos y craneos, idolos y ollas
funerarias envuelto en una atmosfera de incienso, sahumerios y velas,®® la otra
ofrenda estd compuesta de objetos de la vida cotidiana urbano-rural del pueblo, tales
como metates, moliendas, canastos, ollas de barro, ocotes de maiz, velas, incienso,
fruta, licor, pulque, cigarros, pan de muerto y las fotografias de los personajes
fallecidos de mayor representatividad de Santa Ana Tlacotenco.

La ofrenda de carécter particular se coloca en los hogares de los santaneros.

Pero en las puertas de las casas se pone un ramo de flores de cempastichitl®® que sirve

% |a festividad que sefiala Torquemada en la region de Tlaxcala se llamaba Huey Miccailhuitl, fiesta mayor de
difuntos que seguia a la del mes anterior de los muertecitos, en la que se honraba a los antepasados, reyes,
abuelos o guerreros destacados en las Guerras Floridas, quienes eran representados como idolillos que se
colocaban en los altares familiares. Se suponia que los espiritus de los muertos regresaban por el Norte, donde
residian. Asi los animaban a venir a gozar de las ofrendas. Se practicaban ayunos y ceremonias funerarias con
“grandes clamores y llantos y doblados lutos”. Se escuchaban cantares en memoria de los desaparecidos,
hazafas e historias con los que recordaban a las animas. Por las noches se subian a los techos y puntos altos de
los pueblos, viendo hacia el Norte para gritarles a los muertos: “venid pronto que os esperamos” (Torquemada,
1973, p. 425).

7 El tzompantli fue entre los antiguos nahuatlacos la préactica de decapitar a las victimas de los sacrificios
humanos y conservar sus craneos en una especie de empalizada de madera. EI tzompantli era un altar donde se
empalaban ante la vista publica las cabezas aln sanguinolentas de los cautivos sacrificados con el fin de honrar
a los dioses.

% Las velas se colocan en forma de cruz y representan los cuatro puntos cardinales, de manera que el anima
pueda orientarse hasta encontrar su camino de regreso con los vivos.

% La flor de cempastchitl es simbolo del resplandor del Sol, que se consideraba el origen de todo. Cada flor
representa una vida, y en el caso del difunto significa que éste aun conserva un lugar dentro del Todo, y que no
ha sido olvidado por sus amigos y familiares.
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para orientar a los muertos en su encuentro con los vivos y representa la luz del
resplandor del dios Tonatiuh.

Es habitual que los familiares acudan al pantedn acompafiados de un grupo
musical para complacer a los muertos con su musica preferida. Después de limpiar
las tumbas y colocar la ofrenda de flores y comida, por la noche encienden una fogata

y cantan durante la velada. Uno de los cantos de mayor tradicion en néhuatl es:

No Nonatzin Madre mia
No natzin icuac nimiquiz Madre mia, cuando muera,
Mo tlicuilpan nich toca sepUltame en el lugar,
Ihuan icuac tihaz ti tlaxcalmanaz y al tortear, llora y espera.

Ompa no pampa xi choca...

lhuan tla aca mitz tlatania: y si alguno te pregunta
¢Cihuapille, tlica ti choca? la causa de tu penar,
Xic ihui: xoxohque ca cuauitl di que la lefia es verde
Ihuan te choctian popocha y el humo te hace llorar.

Este otro canto se deriva de un poema de Nezahualcoyotl, que seguramente fue

modificado con el tiempo, y dice:

Nonantzin Madre mia
Nonantzin ihcuac nimiquiz, Madre mia, cuando me muera,
motlecuilpan xinechtoca entiérrame junto a tu hoguera,
huan cuac tiaz titlaxcal chihuaz, y cuando vayas a hacer las tortillas,
ompa nopampa xichoca. ahi llora por mi.
Huan tla acah mitztlah tlaniz: Y si alguien te preguntara:
—Zoapille, jtleca tichoca? —Sefiora, ¢por qué lloras?
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xiquilhui xoxouhqui in cuahuitl, Dile que estd muy verde la lefia

techochcti ica popoca. y te hace llorar con tanto humo.

Otro canto alusivo a la fiesta de muertos es:

Moztla Huiptla

Moztla Huiptla titon miquilizque xxhite
tepanco techi tocazqui
Nochtlacatl ancan teloac noyoqui

Tetlac topiealtitehua

Onin axan tipahpaquican anahualtzinco
totlaco mahiznatzin
Titlahuil mazaqui ti xochi tlalizqui

Ican inum axan otihualahque

Mafiana o pasado

Mafiana o pasado nos vamos a morir,
en un jardin de flores nos van a sepultar.
Y todas las personas que aqui estan presentes,

también con ellos nos encomendamos.

Como hoy tengamos gusto con nuestra
apreciada madre,
pondremos luz, pondremos flores,

y por eso hoy venimos.

Moztla Huiptla titon miquilizque xxhite Mafiana o pasado nos vamos a morir,

tepanco techi tocazqui en un jardin de flores nos van a sepultar
ihuan tochnihuan xochimanazqui Y nuestros hermanos podran flores

elcicihuizqui ihuan chochocatzin suspirar y llorar.

Estos cantos tradicionales retoman la musicalidad inherente en la métrica de la poesia
nahuatl que trata el tema de la muerte directamente o, bien, responde a los icnocuicatl,'®° que

expresaban angustia, tristeza y reflexion sobre la muerte.

1001 o5 temas de la poesia de Nezahualcoyotl se encuentran en los teocuicatl (himnos en honor de los dioses),
los xopancuicatl (cantos a la vida, a la alegria y a la belleza del mundo), los xochicuicatl (eran exaltacién de la
amistad y la nobleza humana), los yaocuicatl (cantos guerreros y heroicos), los icnocuicatl (expresaban
angustia, tristeza y reflexion sobre la muerte) y los cuecuechcuicatl (cantos "traviesos", con contenido erotico).
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La Navidad

La importancia de hablar de esta tradicion proveniente de la religion catolica y que, como
consecuencia, sigue las préacticas rituales estipuladas por dicha religion es que en Santa Ana
Tlacotenco las tradiciones al formar parte de la idiosincrasia las asumen bajo el compromiso

de mantenerlas vivas a través de su propia organizacion milenaria, la mayordomia.

En este caso, la recreacion religiosa de los nueve meses de embarazo de Maria y el
nacimiento del Nifio Jesus (Natividad) queda simbolizada en los nueve dias de posadas en
los que se asigna a un mayordomo responsable proveniente de los centros de culto catolico
de cada barrio de la comunidad para realizar un dia de las posadas. Con la novena posada del
24 de diciembre termina la celebracion, a ella se agrega el tradicional arrullo al Nifio Dios en

el que cantan A la rorro, nifio en la iglesia de la sefiora Santa Ana los feligreses.

El canto presente en las posadas!®® acompafia tanto el recorrido de los santos
peregrinos a la casa que los albergara como también anima a romper la pifiata. En la posada
se distinguen dos momentos, uno en que la rezandera canta la letania compuesta de vocativos
empleados para invocar a la Virgen Maria seguida de la responsiva colectiva de los que
forman la procesion al decir: “ora pro nobis” (ruega por nosotros) —pero antes de dar inicio
a la procesion, el mayordomo responsable de esa posada comienza en su casa con rezos y

cantos religiosos encabezados por la rezandera contratada y seguidos al unisono por todos

101 Al parecer, en la Nueva Espafia las posadas fueron instituidas por Fray Diego de Soria, miembro de la
comunidad agustina de Acolman, quien en 1857 obtuvo la autorizacion de Pablo V para celebrar en esta parte
del mundo las misas de aguinaldo. Este tipo de liturgia se oficiaba al amanecer durante los nueve dias anteriores
a la pascua de Navidad; en ella se acostumbraba cantar villancicos —los cuales muchas veces eran entonados
en nahuatl—. Se cree que fueron los agustinos quienes idearon que después de la misa se representara en los
atrios una de las nueve jornadas del viaje de San José y la virgen de Nazaret a Belén pidiendo posada, como
una més de las medidas impulsadas por esa orden para evangelizar a los indios®* (ibidem, p. 157).
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los congregados ahi—. Otro momento de la posada se presenta cuando la peregrinacion llega
a la casa donde se pide la posada, ahi las insistentes peticiones de alojamiento cantadas,
seguidas de las respuestas negativas también cantadas y que finalmente daran paso a la
aceptacion de cobijarlos, van narrando el peregrinaje de la virgen Maria y de San José. En
cuanto a la melodia, ésta no sélo es de facil entonacion intervalica, sino de estructura
sencillisima, lo que permite a todos los peregrinos cantar al unisono, pues ademas se
proporciona el texto impreso de la letania. Al llegar a la casa donde se pedird posada se canta

un cantico de influencia espafiola que dice:

De Nazareth a Belén

De Nazareth a Belén
Camina Jesus y Maria
Y el angel en compafiia

A ver si ya habra posada

El cometa nos anuncia
El nacimiento de Dios
Que el nifio Dios va a nacer

En el portal de Belén

(\VVéase texto de la cancién en el anexo)

Si bien el canto de peticidn de la posada tiene una letra establecida por la tradicién
catdlica, los pobladores han hecho dos adaptaciones o variantes a la letra original, de aqui
que en los nueve dias se intercalan los tres textos de cantos de peticion con que cuentan (ver
las dos variantes en el anexo). Después de albergar a los peregrinos se cantan villancicos de

agradecimientos por el albergue brindado, asi como despedida. A continuacion algunos
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versos de las letanias que representa a una Maria y José con caracteristicas indigenas propias

de Santa Ana Tlacotenco. Al respecto:

Fuera

Somos dos esposos

Que estamos caminando

Y atus puertas llegan
Pidiendo posada

No somos de aqui
Amados vecinos
Desde Nazareth

Cansados venimos

Fuera

De larga jornada
Rendidos llegamos
Y asi lo imploramos

Para descansar

Pobres peregrinos
Que en extrafo suelo
Acaban sin consuelo

Buscando un hogar

Segundo texto de la letania

Dentro

Esta casa no es
para dar posada
Vallan a un mesén

Que ahi deben darla

Ahora no podemos
daos un lugar
Y a los forasteros

Menos se ha de dar

(\Véase texto de la cancion en el anexo)

Tercer texto de la letania

Dentro

Quien a nuestras puertas
En noche inclemente
Se acerca imprudente

Para molestar
Aqui no hay asilo
Es la hora importuna

Y en parte ninguna

Se puede albergar

(\Véase texto de la cancion en el anexo)
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Al abrirse las puertas para recibir finalmente a los peregrinos se canta:

La pastorcita
Coro:

Una bella pastorcita
Caminando va con frio
Y como bella rosita

Va cubierta de rocio

Caminando va José
Caminado va Maria
Y los dos con grande fe

Van sonriendo de alegria

Caminando va Maria
Como bella florecita
Que ni el sol de media dia

Ni el de invierno la marchita

Justo esposo de Maria
Que camina con gran celo
Pidote con alegria

Que me des siempre consuelo

[...]

Canto intermedio

Al ver las posadas
De Maria y José
Al ver las posadas

De Maria y José
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Estrella de redencion
Peregrina inmaculada
Yo te doy el corazon

Para que tengais posada

Oh virgen inmaculada
Recibe de corazon
Esta dulce habitacién

Que te ofrezco de morada

[...]

(\Véase letra completa en el anexo)

Cuando llega el momento de romper la pifiata, todos se concentran en la calle donde

animan a cada uno de los participantes con la cancion tradicional Dale, dale, dale.

El Jubileo
A la llegada del jubileo, nifios y jévenes santaneros hacen un ritual de sanacion espiritual
que sirve de indulgencias para los enfermos de la comunidad. En este ritual animoso y vivaz
cantan y ejecutan coreografias para invitar a la poblacion a unirse a la visita a los enfermos:
Otras celebraciones que se incorporan en el &mbito religioso, “aunque correspondan
de origen al &mbito comercial y hayan sido introducidas a través del aparato escolar, son el
Dia del Nifo, de la Madre y del Padre, s6lo que las mayordomias las organizan en honor al
Nifio Dios, a la Virgen y a Cristo” (Wacher, 2013b, p. 167). La celebracién a la Virgen Maria,
madre de todos los mexicanos cat6licos, cuenta con su canto bilingiie en espafiol y en nahuatl

No Yolnantzin (Madrecita).
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4.4 El canto en las fiestas de las ceremonias de ritual de paso

La religion catdlica celebra ceremonias de paso, es decir, aquellos acontecimientos de
transicion entre un estado a otro en la vida espiritual de cada uno de los feligreses, como el
bautizo, la confirmacidn, la primera comunién, el casamiento y la defuncion. Su funcion es
dar reconocimiento a todas las nuevas relaciones que se modifican o surgen y que de alguna
manera integran el lazo del grupo social dentro de los deberes y obligaciones que ha adquirido
dentro de sus nuevos roles religiosos. Dicha etapa de transicion se conoce como liminar que
significa umbral o entrada, y se refiere a la inseguridad ante los momentos de cambio como
el nacimiento, la pubertad, el matrimonio o la muerte. Si bien estos cambios se viven desde
lo individual, tienen una incidencia en lo social, ya que el entorno también debe adaptarse a
ellos. Ademas, los ritos de paso sacralizan y oficializan lo méas cotidiano y banal, y la

parafernalia como elemento cultural acomparfia con sus objetos cada momento.

La relevancia de mencionar las ceremonias de paso de Santa Ana Tlacotenco es

porque se distinguen por presentar ciertas peculiaridades.

El bautizo es el primer ritual de paso por el que transita el creyente, y éste se distingue
porque antes de dar paso al ritual religioso en la iglesia, los padrinos llevan a casa del ahijado
la ropa para cambiarlo —cuando se dirigen a la iglesia en procesion hay quienes amenizan el
trayecto acompafiados de los pasos ritmicos de los chinelos y de la banda de musica que les
toca sones—. Al terminar la ceremonia religiosa se retunen en la casa de los abuelos, donde
inicia otro ritual de recibimiento del nifio(a) a través de un discurso de bienvenida y de
bendiciones al nuevo ahijado/a), quien ahora forma parte del grupo social religioso; todo ello

en un ambiente de sahumerios y velas que representan la luz en el camino del bautizado.
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En los afios 60’s, el bautizo mantenia otros elementos rituales que se han perdido,
como no besar al ahijado para no quitarle los santos oleos (aceite de uncién) y no se podia
desvestirlo hasta el dia siguiente, asi se conservaba su sacralidad. En cuanto a la musica, ésta

era variada, entre ella los sones de chinelos, mariachi, trio e, incluso, alguna soprano.

En el ritual de paso del matrimonial se acostumbra cantar y bailar un dia despues de
la boda —lo que llaman los santaneros la “saludada” o “visitada”—, y tiene como propdsito
reconocer la actividad sexual de la nueva pareja. Es la bienvenida a las obligaciones del
matrimonio ante la comunidad. A continuacion se describe el ritual retomado de Un canto
baile picaro y de cosquilleo en el rito matrimonial en Santa Ana Tlacotenco, por Jaime

Galicia Silva:

En la tarde del dia de la boda, los padres de la novia y los padrinos de velacién invitan
a sus allegados para dar inicio a la saludada del dia siguiente que comenzaré en la casa de la
novia. Aqui, ademas de contratar a una banda de mdusica, se adornan los regalos para los
recién casados, se preparan dos imagenes que representan a los novios (se visten a una escoba
y a un mechudo). También se adorna un odre (cuero de animal usado para portar pulque) que
representara a la novia y sera cargado por algun invitado que soporte su peso. En tanto, en la
casa del novio donde se encuentran los recién casados se adorna otro odre que representara
al novio, aqui se prepara un mole para atender al cortejo de invitados que acompafian a los

esposados.

Las mujeres tlacualeras llegan a la casa de la novia, donde toman alguna bebida
alcohdlica para animarse a danzar movimientos suaves y candentes de las caderas y pasos

cortos sigilosos que van marcando al frente, atras y a los lados. El resto de los invitados
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forman un circulo portando sus regalos para los esposados. Posteriormente salen de la casa
de la novia y hacen un recorrido por las calles hasta llegar a la casa de los padres del novio
—encabezan el recorrido los padres de la novia, seguidos de las tlacualeras, que en cada
esquina se detienen a bailar, y detrds de ellas mujeres con viandas de mole y el resto de
familiares y amigo. Al llegar a esta casa, los padres del novio los reciben con jabilo y asi dan
el recibimiento a la “saludada” con movimientos corporales similares a los de las tlacualeras.
Después se inicia el ritual de los odres, en el que los cargadores de los mismos bailan
cadenciosamente al ritmo de la mdsica mientras golpean los odres, lo que asemeja el acto
sexual. El ritual concluye con la rotura de alguno de los dos odres, lo que sugiere el acto
sexual. El odre que no se rompid determina el sexo del futuro bebé. Al final, los novios

colocados a la entrada de la casa reciben los regalos de sus invitados.

Los cantos utilizados en este ritual de paso por las tlacualeras se toman del libro Un

canto baile picaro y de cosquilleo en el rito matrimonial en Santa Ana Tlacotenco, por Jaime

Galicia Silva:

Atecomatl El guajito
Moateco, moateco, amiqui Guajito, guajito tiene sed.
Xicome, xicome, antlei Témale, tbmale, ya no hay.
Moateco, moateco, amiqui Guajito, guajito tiene sed.
Xicome, xicome, antlei Témale, tdmale, ya no hay.
Xochipitzahuac Flor finita
Xochipitzahuac noyolotzin, Florecita de mi corazon,
Tepitzin ximitutitzino, un poco bailemos.

Xochipitzahuac noyolotzin, Florecita de mi corazén,
Huel hueyi tozazanil es muy grande nuestra historia.
Macehualli in tlaotenca Nativo de Tlacotenco
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huel nohuiyan timotenehuac
quenin ahmo timotenehuaz

zam tlaculizpan te timehua

Icuah oniyeya nitelpocaton
Tlin nicmati tlin onyez
Icuac ominocihuactic

Zan nicmat tlin onyez

I hcuac nichpocaton omiyeya
Tlin notzupe , tlin talquemitl
In icuac nozohuantun

Za ce maolillo ipan nocamac

Icuah oniyeya nitelpocaton
Tlin notacac, tlin talquemitl
In icuac nozohuantun

Za ce tlaguemitl ica omoca

lhuac oniyeya nitelpocaton
Tlin nopayo tlin nocozca
Icuac oninonamicti

Zan pani nocozca

Cuaxihuintle-Tlahuancatzintli

Ximoxinecuelo
ximoxinecuelo
ximoxinecuelo miacpan
Tla ticuaxihuintiz ihuam tihuetztli

Yehuac tlein nicnequi

Ye niyolotlapane, ye niyolotlapane

Ye niyolotlapane Xulia

tiene fama por donde quiera,
como no has de ser famoso,

solo te levantas pa’ comer.

[...]
Cuando yo era jovencito
qué sabia lo que ahora es.
Y cuando yo me casé,

el trabajo conoci.

Cuando yo era jovencita,
qué ropa y qué huaraches,
y cuando yo me casé,

pufietazo en la boca.

Cuando yo era jovencito,
que ropa y qué huaraches,
y cuando yo me casé,

con una moda me quedé.

Cuando yo era jovencita,
qué rebozo y qué collares,
y cuando yo me casé,

sin nada me quedé.

(\Véase letra completa en el anexo)

Mareo-Borrachita

TU darés de vueltas,
daras de vueltas,
tl daras de vueltas, muchas vueltas
y si te mareas y te caes,

eso es lo que quiero.

Yo me enamoré, yo me enamoreé.

Yo me enamoré de Julia.
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Quenin ca no Xulia,
quenin ca no Xulia,

quenin ca noxulia nochipa

Tlatzayan Tlaquemitl

Axcan ye, ye cototzahua
Axcan ye, ye motitize
Axcan ye, ye cototzahua
Axcan ye, ye motitize
Camanalli, zazanille

Huel hueyi tozazanil
Huel hueyi tozazanil
Tla itla onulhuillo

Cenca tlapohpolhuillo
Titotican

Ti no tlaz6tzin, xochipapalotl,
X"on pépatlani no zecac nian.
X’con uitequilin inin chapahtli,

Noca jti nemi titotican!

Inin qué axcan, ma zé mémoztla
To nemilzpa ton &auican,
M aic poliuizt to mazeuizque

Uan méa nochipa ti pahtacan.

Xih cuécuepili, X"on meh cuécuélo
Cuali X" quin patla mohxitoton,
Qué cuac no yolo yeh papatlaca

Cuah ni mitz itta ca motlauh tiauh.

Como esta Julia.
Como esta Julia.

CAmo estd Julia, siempre.

Rebozo-media prenda

Ahora si que ya se encoje,
ahora si que ya se estira,

ahora si que ya se encoje,
ahora si que ya se estira.

Cuento y broma.

El cuento tiene grandeza.
El cuento tiene grandeza.
Si en algo nos ofendimos,

pedimos disculpas.
Bailemos

Amada mia cual flor-mariposa,
gira en tu vuelo cerca de mi.
Ven duro a darle al zapateado,

mientras vivamos, pues, jven a bailar!

Que como hoy, siempre, todos los dias
g0z0 tengamos en nuestra vida,
gue no nos falte jamas sustento,

siempre tangamos cabal salud.

Da evoluciones con toda gracia,
cambia tus pasos y contonéate.
Como al mirarte yendo conmigo,

palpita intenso mi corazon.



La defuncion es otro ritual de paso que se caracteriza porque los familiares se dividen
varias tareas singulares, algunos se ocupan de vestir al difunto con un traje o vestido blanco
con un corddn dorado o negro, zapato de ixtle o sandalias o alpargatas y un escapulario que
significa la evangelizacion. Estos accesorios son comprados por los padrinos que bautizaron
al difunto; en el caso de haber muerto ya los padrinos, los hijos(as) de los padrinos asumen

el compromiso de llevar a cabo esta encomienda.

Dependiendo de la edad y del sexo del difunto se le acompafia de un itacate en un
morral que puede contener tortillas de manteca, refresco, tamales, tomines (dinero), vara de
rosa de castilla si es soltero o una rama de retama (flores amarillas) para los casados, y su
perro que lo guiara hasta el final del camino,'% pues para los santaneros, el camino final esta

previsto de lugares de dificil acceso para el difunto,**® quien todavia se fatiga y siente dolor.

En el imaginario de los santaneros, el perro es:

un animal tutelar que tiene una conexién espiritual con el difunto, también hace las veces del alter ego
de la persona e, incluso, se concibe que los destinos de la persona y el animal estuvieron ligados, por
lo que los males que aquejan a uno son sufridos por el otro. De estas creencias se derivan multiples
narraciones que vinculan el deceso de una persona con la muerte al mismo tiempo de su animal-nahual

(Lépez, 1967, p. 95).

102 |_os santaneros pensaban que al morir el hombre se iba por el camino de cotépetl, con direccion a Mixquic
0 a Amecameca (Noroeste de Santa Ana Tlacotenco). Para llegar al lugar situado debajo de la tierra, el
inframundo, tenia que pasar varias pruebas: una de ellas es atravesar un rio, aqui nos espera un perro negro que
vivié con nosotros, y si uno se portd bien con ese perro, él nos ayuda a pasar, pero si no, él comienza a hablar
y nos reprocha el no haberle dado de comer (Pineda, Diario de campo, hoja 22, péarrafo 3).

108 Sahagtin menciona que el alma tiene que pasar primero en medio de dos cierras que constantemente se estan
encontrando una con otra, después por el camino donde esta una culebra, posteriormente por el lugar donde esta
la lagartija verde, xochitomal, més tarde por los ocho paramos, tiempo después por los ocho collados, luego por
el viento de navajas, un poco después por el rio Chiconahuapan para finalmente llegar ante Miktlantecutli y
ofrecerle lo que se le habia llevado (Sahagun, 1969, p. 20).
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En la mafiana, previo al sepelio se asiste a la misa de cuerpo presente en la que se
realiza un ritual de despedida, para ello se forman en orden jerarquico, y familiar para dar
su Ultimo adiods. Posteriormente sale el féretro y se coloca en posicion poniente, al ocaso,
para después dar paso a la procesion por las calles acompafiada de musica de banda, mariachi
trio o, bien, aquélla que le gustaba al difunto. Todo ello envuelto en una atmosfera triste,

nostélgica, lastimera. Uno de los cantos entonado para el acompafiamiento de los rezos es:

Sefior San Jerénimo
de Dios fuiste enviado
para alabar las almas

gue estan en pecado

En el imaginario de los santaneros, desde el primer dia del fallecimiento hasta el
primer dia del novenario, el alma o energia del difunto ronda la casa por el liminar. A cabo
de los nueve dias de rezar, el padrino recogera la cruz y la llevara a la tumba, porque en ese
momento el difunto deja de pertenecer al mundo de los vivos y Unicamente vendra a visitar

a sus familiares el Dia de Todos los Santos.

En suma, el canto esta presente en muchas ceremonias rituales religiosas organizadas
bajo el esquema de la mayordomia, herencia milenaria de fuerte identidad nahuatl. EI canto
no solo se emplea para ambientar una atmaosfera ritual colectiva de alabanzas y peticiones,
sino que al ser portador de mensajes hace las veces de la tradicion oral que transmite modos
de vida, costumbres, tradiciones e idiosincrasia, y todo ello va conformando la memoria
historica de un pueblo, asi como da cohesion a ese grupo social. La particularidad del canto
bilingle espafiol-ndhuatl en la liturgia catolica manifiesta el grado de organizacion de esta

comunidad indigena que a través de los siglos ha mantenido viva la mayordomia y el sistema
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de cargos, lo que de alguna manera lo constituye como un pueblo en resistencia cultural. Pero
cuando el canto bilingle esta presente también en lo profano como actos civicos, entonces se
interpreta que buscan reafirmar su identidad indigena al darle a su lengua materna el lugar
que la imposicion cultural suplantd. En si el canto, ya sea bilinglie o no, se interpreta tanto
en ceremonias rituales como en expresiones escénicas (danza, teatro y, por supuesto, musica).

Las tradiciones que tejen lazos finos de cohesion social tienen en la fiesta “un ambito
de reproduccién de distintas temporalidades”, momentos de su historia que transmiten en

conjunto la historia del pueblo. También la fiesta es:

“Un espacio concreto y practico de construcciéon de la memoria colectiva” y, al mismo tiempo,
establece una compleja red ritual, una “regioén de reciprocidades sagradas” entre la que se teje la
relacion entre santos y pueblos en un espacio que, podria agregarse, constituye también una
construccién historica marcada por afinidades culturales refrendadas ritualmente (Adams, 1976, p.

291).
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Capitulo V

La Educacién Muiscal en el Sistema de Educacidon Basica Primaria de la Secretaria de

Educacion Pablica (Sep)

El presente capitulo pretende exponer el estado de arte que guarda la educacion musical en
el sistema de educacion basica de la SEP, ya que no ha tomado en cuenta la inlcusion de las
expresiones musicales emanadas de los pueblos originarios de la Ciudad de México. Para
ello se estudia el fendmeno de la globalizacion, las politicas publicas, los planes nacionales
y los programas de estudio de la asignatura que sientan las bases de su organizacion y
administracion, aunado al estudio de las metodologias que apoyan los porcesos de la

ensefianza de la musica y del canto. A continuacion su exposicion.

5.1. La educacion musical y la curricula escolar

Contextualizar la falta de inclusion de la musica de los pueblos originarios de la Ciudad de
México conlleva a explicar brevemente el fendmeno de la globalizacion como eje rector de
las politicas publicas educativas en la educacién basica primaria que pretende homogeneizar
las expresiones artisticas de los alumnos(as)

La globalizacion implica “una tendencia de los mercados y de las empresas a
extenderse, alcanzando una dimension mundial que sobrepasa las fronteras nacionales. Por
tanto, adquiere un caracter primordialmente econémico” (Estefania, 2002, p. 27). Otras
opiniones registran la acepcion de “estado de desarrollo planetario sin barreras en el que todo
estd proximo, accesible y donde todo comunica y donde, consecuentemente, las solidaridades
y las interdependencias se acrecientan” (Idem). El Fondo Monetario Internacional (Fm1)

define el concepto como: “La interdependencia economica creciente del conjunto de los
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paises del mundo, provocada por el aumento del volumen y la variedad de las transacciones
transfronterizadas de bienes y servicios, asi como de los flujos internacionales de capitales,”
(Ibidem, p. 28).

Al margen de estas acepciones, la realidad de la globalizacion afecta a todos y, desde
luego, no es un fendmeno estrictamente econdmico, sino abarca distintos escenarios que,
como concibe Viviane Forrester, se trata de “un régimen nuevo de caracter internacional e,
incluso, planetario que pretende englobar los sistemas politico, econémico, sociocultural y
educativo en un mundo global, no importando razas ni estratos sociales.” (Ibidem, p. 12).

El impacto de dicho concepto abarca todas las politicas neoliberales del
ultraliberalismo al servicio de la ideologia econémica que pretende no convencer, sino
simplemente proporcionar a la economia privada ganancias a breve plazo, no importando el
costo social y cultural en todos sus ambitos. Adaptarse a este sistema global implica sujetarse
a sus consecuencias, tales como desempleo, explotacion, individualismo, competencia,
narcotréfico, desaparicion forzada, esclavitud, hambre, corrupcion, violacion de los derechos
humanos, delitos de lesa humanidad y fracaso en las politicas publicas, en especial las
educativas; consecuencias todas ellas que la sociedad ha comenzado a vivir. Todo lo
contrario sucede en el reducido grupo politico empresarial y de sus accionistas, quienes son
los méas beneficiados, ya que los business transnacionales les permiten obtener capitales de
ganancias excesivas, acosta, por supuesto, del empobrecimiento de millones de individuos y
el sin fin de problemas sociales que ello trae consigo, entre ellos la ignorancia y el

deshumanismao.

En el ambito educativo, la globalizacion tiene su fuerte impacto planetario y para

comprender dicho fendmeno es pertinente mencionar los rumbos educativos de Iberoamérica
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a través de la Comisién Econdmica para América Latina (CEPAL), donde se observa la
necesidad de incorporar y de difundir el progreso tecnoldgico para la transformacion
productiva, la democratizacion politica y la equidad social, por medio de reformas en los

sistemas educativos de los diferentes paises de la region iberoaméricana.

De acuerdo con tal rumbo, la educacion en Iberoamérica comienza a generar
reformas, leyes, acuerdos, planes y programas educativos centrados primordialmente en la
educacion bésica, media y superior, que obedecen a un conjunto de ejes propuestos por el
Banco Mundial y coinciden con los objetivos y las acciones definidas por la CEPAL, tales
como “la descentralizacion administrativa, proyectos educativos institucionales, calidad de
la educacion, equidad, competitividad, privatizacion y modernizacion” (Ossenbach, p. 54).
Estas tendencias cambian el rumbo educativo de la escuela expansiva a una escuela de
competitividad a través del aprendizaje, apoyandose en cuatro vértices de nuevas

condiciones:

La primera, la crisis de la legitimacién de la escuela se genera por la desvinculacion y la
disfuncionalidad estructural con respecto al contexto socioeconémico; la segunda, la crisis de los
paradigmas de la investigacion educativa desde los cuales ya no es pertinente la desvinculacion de la
ciencia, la pedagogia y la educacion; la tercera, la demanda de nuevos espacios para el estudio de
nuevos avances tecnoldgicos y, la cuarta como factor decisivo, la introduccién de los nuevos
contenidos de aprendizaje en el marco del modelo de desarrollo humano, como la nueva politica social

impulsada a escala global por los organismos internacionales (Ibdem)

Se considera, en un &mbito méas amplio, que la politica educativa de América Latina
se esta reestructurando alrededor del valor central del mercado educativo global, olvidando

también la construccién de un sujeto humano, creativo y sensible, lo que termina limitando
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la invencidn, la estética y la ética. Y es justamente en este contexto donde la educacion
humanistica y artistica sufre los fuertes impactos globales al imponérseles un solo criterio
cultural occidental, anulando la diversidad de las expresiones culturales de los grupos étnicos

de nuestro pais.

La transicion econdmica de México del proteccionismo a la apertura y a la integracion
méas amplia al mercado global hace suponer que los procesos de la educacion necesitan
transformarse. No obstante, se parte de una situacion en la que el sistema educativo tiene
deficiencias de fondo que debieron, al menos, empezar a corregirse antes del fendmeno
globalizador. En consecuencia, con la musica o arte se vivio un proceso similar. Asi, “[la]
musica del mundo, sobrevino como una especie de sorpresa, una nueva dimensién cultural
[...] sin que se dispusiera de un marco tedrico que permitiera explicar el fendémeno™ en su

totalidad (Reynoso, 2006, p. 11).

Uno de los principales problemas del sistema educativo mexicano ante la
globalizacion fue su falta de restructuracion en los distintos niveles educativos —que por
mas de setenta afios ha estado sujeto a constantes tensiones entre logros y fracasos—.
Siguiendo la linea de tiempo, en el periodo de 1989-1994, se puso en marcha una reforma
profunda del sistema educativo nacional, “que abord6 problemas y plante6 estrategias a largo
plazo en la Ley General de Educacion, de 1993, que reglamenta el Articulo 3° constitucional”
(Programa de Desarrollo Educativo 1995-2000, p. 24), dicha reforma sefiala que el cambio
ya se emprendia y que se habian echado cimientos para construir la educacion del futuro,
pero que todavia hacia falta mucho por hacer y por profundizar. Aunque cabria reconocer los
logros que la educacion mexicana ha alcanzado en las ultimas décadas, sin que ello implique
olvidar los grandes rezagos que persisten, ya que no se ha alcanzado el nivel de calidad
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educativa que se pretendia implantar para considerarlo competente con el sistema educativo
global.

En el afio de 1995 se implantd el “Programa de Desarrollo Educativo 1995-2000
(Acuerdo Nacional, p. 32), “donde se prevé que la educacion para una sociedad global tendria
que asentarse en una organizacion distinta al sistema educativo mexicano, sin que eso
implique la descentralizacion del sistema educativo” (Idem). Estas reformas parecen abrir la
puerta a nuevas posibilidades de organizacion de un sistema aparentemente mas igualitario
y de mayor calidad.

Respecto al Plan de Desarrollo Educativo 2001-2006, se enfatiz6 la transformacion
del futuro del pais, determinada por la evolucion de cuatro procesos fundamentales: “ambito
demografico, ambito social, ambito econémico y ambito politico” (Plan de Desarrollo
Educativo 2001-2006, p. 2). Estos cuatro procesos determinan las oportunidades de México
para despegar hacia un desarrollo integral, equitativo y sostenible y definen la plataforma de
lanzamiento para seguir construyendo el pais. Asimismo determinan las limitaciones a
superar para satisfacer las necesidades mas apremiantes de los mexicanos, en particular las
relacionadas con el desarrollo educativo.

Por lo que respecta al Plan Nacional de Desarrollo Educativo 2007-2012, pretende,
en su objetivo 12, “promover la educacion integral de las personas en todo el sistema
educativo” (Plan Nacional de Desarrollo Educativo 2007-2012, p. 15). Es decir, una

educacion “integradora de los valores humanos” (idem).

El Plan de Desarrollo Econémico 2013-2018 tiene como mision:
Elevar la Educacién de Calidad [robusteciendo] el capital humano [formando] mujeres y

hombres comprometidos con una sociedad mas justa y mas prospera. El Sistema Educativo
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Mexicano debe fortalecerse para estar a la altura de las necesidades que un mundo globalizado

demanda (Plan de Desarrollo Econdmico 2013-2018).

Sin embargo, se genera el fendmeno contrario, es decir, un sistema de corrupcion y
de suma pobreza humanistica. Lamentablemente, la educacién artistica no es tomada en

cuenta como un eje fundamental, ya que en dicho plan consideran que:

La nacion en su conjunto debe invertir en actividades y servicios que generen valor agregado de una
forma sostenible. En este sentido, se debe incrementar el nivel de inversion publica y privada en ciencia
y tecnologia, asi como su efectividad. El reto es hacer de México una dinamica y fortalecida Sociedad

del Conocimiento (idem).

En sintesis, ante la globalizacion, las politicas neoliberales educativas pretenden
promover la equidad social, no obstante, provocan el fendmeno contrario llamado
desigualdad, generando también la individualidad y la competencia entre todos los agentes
educativos, ademas de no alcanzar una verdadera calidad educativa que prepare al alumno/a)
a participar en los procesos econdémicos, politicos, sociales y culturales que le permitan
comprender no sélo su presente, sino también su futuro, esto es, la construccion de una mejor
prospectiva de mayor calidad y de inclusion social de todos los grupos y agentes sociales, ya

sean étnicos, rurales o citadinos.

En el caso que nos ocupa, la educacion artistica musical, al igual que otras disciplinas
del conocimiento, ha sufrido modificaciones ante las politicas educativas neoliberales. Para
introducirse en este proceso neoliberal es necesario ubicar a la ensefianza de la masica como

parte integral de la Ley General de Educacion Basica. De acuerdo con esta ley, la educacion
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artistica musical tiene relevancia como materia obligatoria de las asignaturas de la educacion
bésica a partir del afio de la creacién de la Secretaria de Educacion Publica (Sep), en 1921 —
periodo gobernado por el entonces presidente de la Replblica Mexicana, general Alvaro
Obregon—. En tal ley se establece a la ensefianza musical escolar en “una seccion especifica
para organizar y para desarrollar administrativa, técnica y pedagogicamente las actividades
conducentes a la imparticion de la ensefianza musical en los planteles de nivel basico del

territorio nacional” (Pineda, 2009, p. 19).

En el transcurso del tiempo y como consecuencia de los cambios sexenales
presidenciales se aprecia que las politicas educativas de la ensefianza musical en el nivel
bésico, tanto en escuelas publicas como privadas, no han podido mejorar las condiciones de
dicha asignatura, ya que el sistema educativo ha dado preferencia a las disciplinas cientificas,
descuidando asi las disciplinas artisticas. Por tanto, la educacién artistica musical continta

con carencias.

El objetivo de la educacion musical es evidente en el Articulo 7°, fraccion I de la Ley
General de Educacion, de 1993, en el cual se contempla “contribuir al desarrollo integral del
individuo para que ejerza plenamente sus capacidades humanas” (Ley General de Educacion,
1993, p. 148) e implantar de acuerdo con la fraccion VIII “la creacion artistica y proporcionar
la adquisicion, el enriquecimiento y la difusion de los bienes y los valores de la cultura
universal, en especial de aquéllos que constituyen el patrimonio cultural de la nacion”
(ibidem, 97). Por consiguiente, en el planteamiento de estas fracciones, el individuo tendra

una formacion artistica que le permita contribuir a su desarrollo integral.
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El Plan de Desarrollo Educativo 2001-2006 reafirma el objetivo de la educacién
artistica como fundamental para la educacion integral de todas las personas, pues “les permite
apreciar el mundo, expandir y diversificar su capacidad creadora, desplegar su sensibilidad,
ampliar sus posibilidades expresivas y comunicativas, propicia el desarrollo de procesos
cognoscitivos como la abstraccion y la capacidad de analisis y de sintesis” (Plan y Desarrollo
Educativo 2001-2006, p. 9). “En el curriculo debe ocupar un lugar importante la formacion
cientifica y humanistica, su presencia a lo largo de su vida escolar es de gran trascendencia,
[...] en la edad temprana, cuando se construyen las bases para desarrollar el talento artistico”
(Idem). Ast, el plan contempla como propésito “fomentar en el nifio la aficion y la capacidad
de apreciacion de las principales manifestaciones artisticas: la masica y el canto, la plastica,
la danza y el teatro” (Ibidem, p. 143). En este argumento se confina a la educacion artistica
como un pensamiento como factor determinante en el proceso cognitivo de aprendizaje, asi
como equiparar su conocimiento en las ciencias y humanidades. Al respecto se hace

referencia a la cultura:

El conocimiento y aprecio al patrimonio cultural [...] requiere de politicas y de estrategias educativas
que incidan en la trasformacion de la cultura escolar, es decir, en la creacion del ambiente en el cual

se relacionan maestros y alumnos para construir espacios de aprendizajes creativos (idem).

Los contenidos de Educacién Artistica se organizan para este fin en cuatro areas de
aprendizaje escolar: la expresion corporal, apreciacion teatral, expresion y apreciacion
plastica, y expresion y apreciacion musical. Entonces, ahora si se observa “un desarrollo

integral de la percepcion, de la sensibilidad, de la imaginacion y de la creatividad que el
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alumno aplica para resolver y para apreciar nuevas experiencias estéticas” (Libro para el
maestro. Educacion Artistica. Primaria, 1998, p. 9).

El Programa Nacional de Educacion 2007-2012 concibe que “la educacion para ser
completa debe abordar, junto con las habilidades para aprender, aplicar y desarrollar
conocimientos, el aprecio por los valores éticos, el civismo, la historia, el arte y la cultura,
los idiomas y la préctica del deporte” (Plan Nacional de Desarrollo Educativo 2007-2012).
Para impulsar este enfoque integral se adoptan estrategias que fortalezcan la “ensefianza y
divulgacién del arte y la cultura en el sistema educativo. Para ello sera necesario
complementar las estrategias, prolongar el horario de permanencia de nifios y jovenes en las
escuelas de tiempo completo” (Programa Nacional de Educacién 2007-2012). En otras

palabras se pretende que:

La formacion de los nifios y jovenes adquiera una dimension humanistica, es decir, que sea
integradora de los valores humanos [... Para ello habria que estar] evaluando gradualmente la
operacion del modelo en un mayor nimero de planteles y consolidando la estrategia de ensefianza
integral que permita a los alumnos aprovechar efectivamente el aprendizaje y el desarrollo de

habilidades (idem).

En el Programa Sectorial de Educacion (pse) 2013-2018, en su objetivo 5 se pretende:
“promover y difundir el arte y la cultura como recursos formativos privilegiados para
impulsar la educacion integral”. Asi, se insertan en el programa de estudio de arte 2011 los
propdsitos del campo formativo de Expresion y Apreciacion Artistica, y las asignaturas de
Educacién Artistica y Artes para Educacién Basica, ya que se pretende que los nifios y los

adolescentes desarrollen competencias culturales.
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Tratar el lugar que ocupa la asignatura Educacion Artistica en el curriculum escolar
implica enfocar a la escuela como una institucion publica, cuya visién fomenta una relacion,
como la considera Small, “[...] de consumo [en la que] una comunidad compra para beneficio
de sus miembros” (Small, 1991, p. 185), entablando de este modo una vinculacién con
“proveedores de esa mercancia, lo que implica monopolismo; [ademas] quienes la reciben
no tienen otra alternativa que aceptar lo que se les ofrece” (Idem); de esta manera, la
institucion educativa delimita las metas y las formas organizativas y, a su vez, desarrolla las
acciones necesarias para que todos los que asisten a ella en calidad de alumnos accedan a los
saberes y a las experiencias culturales que considera socialmente relevantes para la formacion
del individuo. En este contexto, la disciplina artistica ha comenzado a formar parte del
curriculum escolar, a pesar de no tener un fuerte impacto debido a sus diferentes enfoques,
tales como el relacionado con la creatividad y la expresividad —que se considera resta
formalidad al curriculum escolar en comparacion con las ciencias y con las humanidades—,
ya que no es productiva; otra orientacion concibe a la disciplina artistica como un lujo o, méas
duramente, un saber indtil; pensamiento que a juicio de Socias Batet sostiene el prejuicio de

que el arte “es un adorno del espiritu y, por tanto, un conocimiento superfluo” (Terigi, p. 27).

La primera postura permite contextualizar a la Educacion Artistica a partir de su
creatividad y expresividad, “cuyo proposito es promover en el curriculum la resolucion de
problemas de manera divergente, orientada a la expresividad, a la imaginacion, al talento y a
la genialidad” (ibidem). Mas para Guilford, una persona que se educa en el proceso creativo

esta:
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Dotada de iniciativa, plena de recursos y de confianza, lista para enfrentar problemas personales, de
interpersonales o cualquier otra indole. La creatividad se asocia asi a la capacidad de resolver

problemas, y aparece como la clave de la educacion en su sentido mas amplio (ibidem, p. 22).

De acuerdo con lo anterior,

la creatividad [seria] una meta de cualquier propuesta institucional capaz de convertir la educacion
general en una educacion para la generalizacidn, adiestrando a los individuos a ser mas imaginativos,
estimulando su capacidad para ir mas alla de la informacién dada hacia reconstrucciones probables de

otros acontecimientos (ibidem, p. 23),

Es decir, no unicamente comprende un pensamiento divergente, sino critico, reflexivo e,
incluso, cognitivo, considerado para Eisner como “el desarrollo de formas de pensamiento

sutiles y complejos” (Eisner, 2004, p. 57).

No se olvide que entre las tareas que plantean las artes esta la de observar sutilezas
entre las relaciones cualitativas, concebir posibilidades imaginativas e interpretar
significados que la obra de arte conlleva en si. De aqui la importancia de incluir en el
curriculum escolar la Educacién Artistica como una vision de la experiencia humana, como
un medio de activar la sensibilidad en la contemplacion de la fantasia y de la emocion, pues
el arte responde a una dimension vital de la experiencia cultural y, en una propuesta
educativa a la que nada de lo humano le es ajeno, constituye un componente de las
oportunidades formativas que habra de ofrecer la escuela con el propdsito de comprender y
de comunicar a otros las ideas y las experiencias vividas por medio del arte. Por otra parte,

uno de los propositos de la Educacion Artistica, segun Acha es:
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Guiar los habitos estéticos del nifio; los ampliara y corregird. En pocas palabras, reeducar su
sensibilidad o gusto, [por lo que] le ensefia a identificar los valores estéticos de cada uno de los reinos
de la naturaleza, asi como a diferenciar los de su cultura estética nacional y los de las principales
culturas de la humanidad, tanto en su vida cotidiana como en sus artes. Esto es, se le daran a conocer
las diferentes versiones culturales con la finalidad de que tome conciencia acerca de los valores
estéticos, en el afan de construir una posicién critica dialéctica de nuestra propia vida a partir de la

experiencia estética cultural (Acha, 2001, p. 54).

Otro de los enfoques de la Educacion Artistica en el curriculum escolar se ha remitido a
cuatro criterios pedagogicos: residual, dominante, emergente y cultural. El primero criterio
residual se relaciona, como lo asigna Juan Acha, a un “trabajo artistico simple. Esto implica
ver a las actividades sensoriales o técnicas dentro de una vinculacion de materiales,
herramientas y procedimientos especificos de cada género artistico; restringiéndose a las
normas académicas de tipo mimético” (ibidem, p.15), lo que implica técnicas de imitacion
sensoriales y su aplicacion sin una formacion educativa estética de mayor alcance, pues lo
importante es comprender el uso de la técnica como un “hacer” que trasciende mas allé del
dominio de la propia disciplina lo que en Expresion y Apreciacion Musical seria seguir un
método de ensefianza musical para la ejecucion instrumental (flauta dulce y voz) sin
compenetrarse en la interpretacion musical entendida como un lenguaje expresivo.

El segundo criterio dominante vincula las operaciones sensitivas y racionales, lo que se
denomina interdisciplina, en otras palabras, “busqueda del equilibrio entre la teoria y la
préctica o, lo que es igual, el taller y el aula escolar” (Ibidem, p. 17). Es relevante mencionar
que la educacion artistica musical en el aula se impulsé en una fuerte teoria de la masica,
cuyo impacto proporcion6 gran peso a los conceptos musicales del solfeo (lectura de notas)

y de la historia de la musica basada en la memorizacion de fechas y acontecimientos, sin
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conseguir vincular las teorias con la practica artistica que contribuyera al trabajo intelectual
como toma de conciencia de las operaciones y procedimientos manuales (métodos),
relacionados a un soporte tedrico para alcanzar el nivel de apreciacion musical, entendida
como el nivel intelectual donde es posible retener, comprender, analizar e intelectualizar la
construccion del sonido dentro de un lenguaje de amplias posibilidades de expresion.

En el tercer criterio emergente, “la educacion artistica [esta] vinculada [con] la expresion
verbal y critica de sus experiencias” (Ibidem, p. 18). Conforma este enfoque el concepto de
arte integral que no sélo incluye el dominio de lo manual o corporal de los materiales,
técnicas y procedimientos artisticos, sino incorpora el entrenamiento sensorial auditivo y
visual. En este punto, la educacion artistica musical pretende, a través de la experimentacion
de la exploracion del sonido, sensibilizar lo auditivo (como la construccion del pensamiento
tedrico musical) y de manera integral lo corporal (en la construccion ritmica del movimiento
creativo). Tanto lo auditivo como lo corporal se exploran y se viven diario en el ambito de la
sensibilidad, de tal manera que la construccion estética de los sujetos se complementa y se
intensifica a partir de su enriquecido bagaje de experiencias cotidianas e intelectuales en la
que el cuerpo se comprende como una posibilidad de expresion.

Como resultado de este trabajo de investigacion se ha incluido un cuarto criterio llamado
cultural, es decir, aquel que se basa en las experiencias, cosmovisiones, usos, costumbres y
saberes musicales de los grupos originarios presentes en el contecto educativo citadino de la
Ciudad de México, ya que su reservorio musical y aprendizaje enriquece los elementos de
la musica utilizados en los contenidos de aprendizaje del contexto educativo. Para desarollar
el criterio cultural es necesario retomar la adquisicion de la experiencia musical a través de

un eje denominado referente cultural que coadyuva a integrar los elementos musicales tanto
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vocal e instrumental. En el siguiente capitulo se desarrollan las aportaciones de este criterio,
asi como sus objetivos y contenidos de aprendizaje.

Los enfoques expuestos permiten reflexionar acerca de los criterios que han sido
retomados en la préctica educativa artistica, y en este punto es justamente donde se cuestiona,
¢cual es la orientacion artistica predominante en el quehacer artistico escolar? Por supuesto,
responde al curriculum escolar establecido en planes y en programas de estudio vigentes. Sin
embrago, los criterios de los docentes y discentes en la practica van mas alld de lo
institucional, ya que toman sus propias experiencias emanadas de su contexto cultural para
desarrollar los objetivos del aprendizaje de la mdsica tanto instrumental como vocal.

Para comprender el lugar que ocupa la Educacion Artistica en el curriculum escolar es
necesario definir el concepto de educacién artistica; que Acha considera como un “proceso
educativo y artistico que cambia segun el contexto del tiempo y de la cultura” (Ibidem, 2001:
12). Tal definicidn depende de cdmo se entienda, por separado, la realidad de la educacion y
la de lo artistico, incluyendo lo cultural.

Entonces es preciso definir el concepto de educacién: “proceso de aprender a crearnos a
nosotros mismos, y es esto lo que justamente fomentan las artes” (Eisner, 2004, p. 19). Como
se observa, en esta cita se vincula la educacion al arte, pues el quehacer de las artes “no solo
es una manera de crear actuaciones y productos, es una manera de crear nuestras ideas
ampliando nuestra conciencia, conformando nuestras actitudes, satisfaciendo nuestra
busqueda de significado, estableciendo contacto con los demas y compartiendo [la diversidad
cultural]” (Idem). De este modo, el objetivo de la educacion es transformar lo privado en
algo publico, es un proceso fundamental, tanto en el arte como en la ciencia, ya que la
acumulacién de los conocimientos emanados del entorno cultural enriquece multiples formas

de abordar el conocimiento académico.
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Por otro lado, referirse al concepto de curriculum es vislumbrar un medio a través del
cual la sociedad selecciona, clasifica, transmite y evalta su “saber publico” como un saber
que debe ser transmitido a todos. En el curriculum se recogen los saberes y los conocimientos
que cuentan con legitimacion social, y se confirman por haber sido objeto de seleccidn, lo
que propicia un curriculum lineal y progresivo, como una marcha sin tropiezos de las metas
educativas que no da cabida a negociaciones, aunque provoque inconsistencias en su impacto
educativo, entre ellas las derivadas de no integrar de manera recurrente a la creatividad como
una posibilidad en la resolucion de problemas y, por consiguiente, excluir asi a la actividad
artistica. De ahi que el enfoque curricular deberia considerar el adecuado seguimiento del
aprendizaje como un camino no lineal que permite vislumbrar los detalles, obstaculos y
sorpresas que se generan en la construccion del conocimiento educativo, tanto en las
asignaturas racionales como en las humanisticas y artisticas.

Una definicién de la teoria curricular que se considera relevante, tanto en el enfoque
como en el manejo de la ensefianza de la Educacion Artistica, es la del tedrico Lawrence
Stenhouse, quien concibe al curriculum como “un intento de comunicar los principios
esenciales de una propuesta educativa de tal forma que quede abierta al escrutinio critico y
pueda ser traducida efectivamente a la practica” (Kemmis, 1988, p. 27). Esta definicion
concibe un puente entre los principios y la préactica educativa. Pero Stenhouse problematiza
al curriculum cuando desde la practica se cuenta con otra posibilidad de abordar los
contenidos tedricos, ya que la teoria educativa surge de la practica de los aprendizajes de la
cultura. Este matiz le da una dimension distinta a la Educacion Artistica, pues la préctica
creativa, entendida la creacién como la facultad humana que debe ser educada, posibilita el
acercamiento al conocimiento como el “proceso de un resultado en el que intervienen un

nutrido acopio de conocimientos multiples y una fuerte fantasia, una sélida conciencia y un
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rico inconsciente” (Acha, 2001, p. 39), que la vincula con otras posturas epistemoldgicas
(teorias del conocimiento) y ontoldgicas (la construccion de los saberes que se encuentran
organizados y divididos en diferentes ciencias, incluyendo los conocimientos derivados de
la cultura).

Tratar las definiciones del curriculum implica contextualizarlas bajo una orientacion
educativa que responda al estudio del cambio historico y social. Entonces, el lugar que ocupa
actualmente la Educacion Acrtistica depende del analisis del contexto educativo en el sistema
social y cultural. Hasta hoy, el curriculum se clasifica en areas: cientifica, humanistica,
artistica, y entre la ciencia y el arte hay una marcada separacién, que es una contraposicion
entre los hechos y los sentimientos, lo cuantitativo y lo cualitativo, el analisis y la sintesis, lo
concreto y lo abstracto, la verdad y la belleza.

Como se observa, las clasificaciones constituyen valoraciones de un cierto racionalismo
que da prioridad al conocimiento cuantitativo; mientras limita a la Educacion Artistica al
considerarla una asignatura que se aboca a los sentimientos, a lo cualitativo, a la sintesis, a
lo abstracto, a la belleza y, sobre todo, a la creatividad, a la sensibilidad y a la expresividad,
que se cree no se relacionan con el resto de los programas de estudio de las restantes
asignaturas y tan sélo se justifican en la medida en que el conocimiento artistico se vincula
con la razon. Es asi como la primacia de las asignaturas consideradas “racionales” relega a
las artes a un lugar secundario dentro del curriculum, pues la tradicion escolar es
predominantemente racionalista, por lo que se requiere un esfuerzo considerable para dejar
esta tradicion y para construir respuestas que no contesten a argumentos institucionales. Tal
esfuerzo no sélo convocaria a un nuevo disefio del curriculum, sino a una nueva politica

educativa que dé un vuelco a la educacion vivida en los centros educativos.
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Es importante decir que a pesar de las politicas educativas curriculares, el curriculum
presenta un problema mas en la practica de la ensefianza artistica, ya que ningun disefiador
del curriculum ha tratado explicitamente como ensefiar la actividad artistica de manera méas
acertada e inclusiva, pues pese a la importancia que los planteamientos curriculares tienen al
lograr que las intenciones politicas se plasmen en la praxis de la ensefianza artistica, el
proceso de elaboracion del curriculum no toma en cuenta todos los factores socioculturales
que subyacen en el impacto educativo y que conlleva a un gran acervo de aprendizajes
adquiridos de las préacticas culturales donde se insertan los alumnos.

Para abordar el curriculum de Educacién Artistica se requiere de un nuevo lenguaje que
atienda las caracteristicas de los contenidos de arte, en este contexto los objetivos de
aprendizaje tendrian que dirigirse hacia ciertas habilidades necesarias para el desarrollo de la
expresion, para la construccion de nuevos conocimientos y para el desenvolvimiento y
seguimiento de todo el complejo proceso cultural. En la elaboracién de este nuevo lenguaje
se acufia el concepto de objetivo expresivo, “como aquel que no describe la conducta que
debe mostrar un estudiante ni el producto que va a realizar” (Eisner, 2004, p. 142); a
diferencia del objetivo educativo, el cual pretende “describir una forma de conducta del
estudiante con la especificidad suficiente para que, en el caso de que se mostrara, pueda
escribirse y reconocerse con fiabilidad” (Idem). Ademas, el fin del objetivo educativo es
apuntar al desarrollo de ciertas habilidades necesarias para la expresion, por lo tanto, el
curriculum oscila entre lo educativo y lo expresivo, entre lo que se debe aprender y lo que
conforma ya parte de la experiencia cultural del infante. “Lo educativo intenta que los
estudiantes adquieran un repertorio de habilidades que hacen posible la expresién; lo
intencionalmente expresivo anima a los alumnos a ampliar y a explorar sus ideas, imagenes

y sentimientos recurriendo a su repertorio de habilidades” (Ibidem, p. 143). Entonces, dichos
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objetivos se complementan como una herramienta en la planeacién del curriculum, que
contribuyen a enfrentar al estudiante al aprendizaje del arte a partir de sus experiencias
culturales de su entorno, sin excluirlas, mas bien haciéndolas suyas como parte del
aprendizaje de la vida, es decir, como un “referente cultural” que sirva de guia en el

aprendizaje de los nuevos contenidos artisticos en el aula escolar.

5.2 Los Programas de estudio y docentes de Educacion Musical

Los programas de educacion basica han otorgado a la Educacion Musical un lugar importante
en el proceso de formacidn integral educativa. Asi, en el afio de 1930 se comienza a gestionar
programas para los diversos niveles educativos, en la educacion primaria se simplifican los
métodos de ensefianza y se disefian de manera sencilla los programas de estudio, basandose

en el hecho de que:

Los conocimientos musicales propios de los nifios no tienen mas objeto [...] que favorecer el desarrollo
del oido y desarrollar el gusto [...] También se trat6 de seleccionar cuidadosamente los coros tomando
en cuenta la musica selecta y amena de letra comprensible, al alcance de sus sentimientos

((http://www.ilustrados.com/tema/6806/Educacion-musical-escolarizada-Mexico-1920-1940 .html).

A partir de la creacién de la Seccion de Musica Escolar (1932) se realizan los
programas de estudio con un enfoque moderno de la pedagogia musical, dentro de sus
acciones se instaura un programa de radio para instruir a los profesores en el aprendizaje de
la masica coral infantil. “El programa consistia en: la conformaciéon de varios coros [...]

tanto en el Distrito Federal como en las zonas rurales” (Ibidem).
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Prosiguiendo con la difusion de la ensefianza del canto coral en 1933 se elabroan los

programas de estudio de la educacion basica en los que se busca:

[Evitar] la instruccidn de los nifios en la escritura y lectura de la masica, [propiciando] una
educacion de actitudes [que permita la] formacion de su gusto artistico, asi como

proporcionarles la[...] informacion critica del desarrollo y evolucion de la masica (idem).

Las actividades compelementarias de este programa se vincularon en la coformacion
y gestion de las siguientes actividades, tales como: “una biblioteca [escolar], Formacién de
una sociedad de concertistas, concursos de canto coral, imparticion de conciertos escolares,
[...] v la hora de musica (radio)” ((http://www.ilustrados.com/tema/6806/Educacion-

musical-escolarizada-Mexico-1920-1940 .html).

Durante el periodo presidencial de Lazaro Cardenas (1934-1940) las actividades
musicales revistieron 3 aspectos principales: Orientacion escolar, difusién y formacion

profesional. La labor docente realizada en las escuelas respondi6 a los siguientes propdsitos:

En la escuela primaria se ha puesto al nifio en contacto con la musica popular de todos
los paises [...] Al mismo tiempo que se dan a los alumnos los conocimientos elementales
de la lectura de los signos musicales, se les ensefian cantos alusivos a las festividades
civicas mas importantes. Con este fin, se modificaron los textos de algunas canciones
escolares poniéndolos de acuerdo con las nuevas orientaciones en materia educativa, se
convocd a un concurso de obras musicales, las que una vez seleccionadas se pusieron en

las escuelas (Ibidem).
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Los propositos y contenidos del programa de musica y canto que se crea en este

periodo se focalizaron en:

Poner en manos de los alumnos [a la mUsica como] un medio valioso para gozar Y recrearse en
sus ratos libres, Desarrollar su gusto por la musica y capacitarlo para apreciar la buena mdsica,
Preparar a los alumnos para los cursos avanzados de la misma materia que reciban
posteriormente, y dar oportunidad para el desenvolvimiento de los talentos musicales que surjan

dentro del grupo (idem).

Los contenidos de aprensizaje se vincularon en la ensefianza de:

Cantos patrioticos nacionales y de las canciones regionales aprendidas con anterioridad, tales
como: Himno Nacional Mexicano, Himno a la Bandera, Himno a Hidalgo y Canciones
Regionales, Ensefianza de cantos nuevos al unisono con acompafiamiento de piano, guitarra o
cualquier  otro  instrumento.  http://www.ilustrados.com/tema/6806/Educacion-musical-

escolarizada-Mexico-1920-1940 .html).

Por otra parte la ensefianza de esos cantos ha de ser por medio del recurso auditivo,

enfocaado a la:

Ensefianza de cantos himnograficos nuevos, propios para las diversas celebraciones del
calendario escolar., [Seleccion] de canciones regionales propias para festivales, que puedan
ser cantadas a una sola voz. Aprendizaje de cantos de ideologia socialista, prefiriéndose los
de ritmos binarios marciales, a una sola voz: Marsellesa, Internacional, Marcha triunfal,
Marcha campesina, Ensefianza de cantos bailables a dos voces desiguales, para ser cantados
y bailados a la vez, como, por ejemplo: el Jarabe Tlaxcalteca, [...] Tapatio [...] Michoacano,
Ensefianza de las “Canacuas”; cantos y bailes. Ensefianzas de huapangos, a una y dos voces.
Ensefianza de sones de Jalisco y Michoacén, a una y dos voces. Ensefianza de chilenas y

jaranas a una y dos voces., Ensefianza de canciones y marchas a una y dos voces, Ensefianza

208


http://www.ilustrados.com/tema/6806/Educacion-musical-escolarizada-Mexico-1920-1940
http://www.ilustrados.com/tema/6806/Educacion-musical-escolarizada-Mexico-1920-1940

de cantos de ideologia socialista a una y mas voces: Internacional comunista, Canto a Zapata,
Aviadores. Ensefianza de cantos, a una 0 mas voces, propios para dramatizaciones. Ejercicios
individuales de cantos regionales, a voluntad del alumno, Organizar concursos de
cancioneros estimulandolos con pequefios premios y Preparar programas de festivales para

ser realizados en las comunidades proximas circundantes de la escuela (ibidem).

En 1961 se planted “pensar en el tipo de mexicano que [se habria] de preparar en los
planteles educativos: un mexicano a quien la ensefianza estimule armdnicamente la
diversidad de sus facultades [...]” (Hernandez, p. 270). Es hasta la reforma de 1972-1975 que
“se planificd la educacién en areas de conocimiento y se asigné como area imprescindible la
Educacién Artistica plantedndose que el arte es una actividad que debe ser integrada a la

vida diaria” (Morton, 2001, p. 75), y sus objetivos fueron:

desarrollar los instrumentos basicos de percepcidn, sensibilidad, comunicacién, comprension,
expresién y creacion —Ila creatividad a partir de la curiosidad, y la imaginacion por medio de la
recreacion—, asi como descubrir el arte en la vida diaria y desarrollar un arte que la enriquezca,
[asimismo] establecer relaciones entre algunas técnicas especiales y la espontaneidad creadora de los
educandos, ademds conocer diversas manifestaciones del arte mexicano para valorarlo y preservarlo

[y] participar en experiencias de educacion artistica (idem).

Las actividades [...] artisticas que se incluyeron se focalizaron en desarrollar en el nifio:

Las capacidades innatas para este tipo de comunicaciéon [ya que son actividades] que ayudan a
garantizar [...] el crecimiento del nifio, y proporcionar su coordinacion motriz [...] por medo de juegos
y ejercicios que promuevan los habitos de recreacion del hogar, la escuela y la comunidad, al mismo
tiempo de fomentar en él el espiritu de cooperacion y de disciplina racional (www.programa de estudio

1972-1975).
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En el programa de 1980 se observa una vinculacion del arte integral e
interdisciplinario, plantedndose como una actividad que se integra en la vida cotidiana,

basandose en los siguientes postulados:

Desarrollar los instrumentos de percepcidn, sensibilidad, comunicacion, comprension, expresion y
creacion, Descubrir el arte en la vida diaria y desarrollar un arte que la enriquezca, Desarrollar la
creatividad a partir de la curiosidad y la imaginacion por medio de la creacion, Establecer alguna
relacion entre las técnicas especiales y la espontaneidad creadora de los educandos. Conocer diversas
manifestaciones del arte mexicano para valorarlo y preservarlo y Participar en experiencias de

educacidn artisticas (Morton, 2001, pp. 75-76).

A la par de dicho programa se incrementa el programa de PACAEP que pretende una
propuesta educativa cultural centrada en la comunidad, tomando como base los lineamientos
generales de la politica educativa del Plan Nacional de Desarrollo y Programa de Educacion
Cultura, Deporte y Recreacidon 1982-1988 tales como: “Buscar una mayor vinculacion entre
la politica educativa y la accion cultural, asi como un mejor aprovechamiento para promover
la cultura”(Plan Nacional de Desarrollo y Programa de Educacion Cultura Deporte y
Recreacidn, 1985), proponer una propuesta para los maestros federales de educacion primaria
en servicio, “apoyada en un programa de capacitacion anual a través del cual mediante sus
diferentes etapas, aborda los aspectos conceptuales y metodoldgicos del quehacer cultural
vinculandolos con la practica docente cotidiana”(ibidem)

En las actividades artisticas el PACAEP oferta a través de su médulo Lenguajes
Artisticos (Teatro, Artes Plasticas, Danza, MUsica y Literatura) la practica de las artes, como

medios para fortalecer la capacidad creativa, de expresion y de comunicacion del nifio; para
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que el maestro, descubra las posibilidades que le ofrecen éstas como recurso didactico en su
labor docente; y también para que reflexione sobre la importancia de las manifestaciones
artisticas, como elementos del patrimonio cultural.

Por lo que respecta a los programas de estudio 1993 adquirieron caracteristicas que
los distinguen de los anteriores, ya que ofrecen al docente la posibilidad de elegir las
actividades que se adapten a su plan de trabajo y a los procesos de aprendizaje grupal
especificos, pues parten del supuesto de que la Educacion Artistica cumple realmente su
funcion cuando dentro y fuera del salén de clases el docente y el alumno tiene la oportunidad
de participar con espontaneidad en situaciones que estimulen su percepcion, sensibilidad,
curiosidad y creatividad en relacion con las formas artisticas.

El Plan de Estudio de musica 1993 tiene como proposito fomentar en el nifio la aficion
y la capacidad de apreciacion de las principales manifestaciones artisticas: la musica y el
canto, la pléstica, la danza y el teatro. Igualmente, se propone “contribuir a que el nifio
desarrolle sus posibilidades de expresion, utilizando las formas béasicas de esas
manifestaciones” (Planes y Programas 1993, p. 142), sin requerir de aprendizajes
especializados, sugiere actividades muy diversas de apreciacion y expresion, para que el
maestro las seleccione y combine con gran flexibilidad, sin ajustarse a contenidos obligados,
ni a secuencias preestablecidas. Esta propuesta parte del supuesto de que “la educacion
artistica cumple sus funciones cuando dentro y fuera del salon de clases los nifios tienen la
oportunidad de participar con espontaneidad en situaciones que estimulan su percepcion y
sensibilidad, [...] y creatividad en relacion con las formas artisticas” (ibidem).

Como la aplicacion del programa permite seleccionar actividades de aprendizaje de
manera espontanea por parte del docente, esto conlleva a “determinar los tipos de experiencia

gue cuenten con mayores probabilidades de fructificar en objetivos educacionales dados, asi
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como establecer situaciones que susciten o promuevan en los estudiantes los tipos de
experiencia de aprendizaje que se desean” (Tyler,1982, p. 67). En estas actividades se deben
incorporar enfoques de educacion estética que, aunque no se encuentren presentes como fines
educativos curriculares, permitan la percepcion y la experiencia estética con el fin de
detenerse en la reflexion de los valores estéticos y de sus categorias y asi “ir mas alla de la
creacion de la belleza de los objetos [...al construir] una autoconsciencia estética como parte
de una autodeterminacion estética y artistica que permita comprender, reflexionar y analizar

una parte de la realidad” (Juan Acha, 2001, p. 22).

El proposito del programa se vincula en:

Fomentar en el alumno el gusto por las manifestaciones artisticas y su capacidad de apreciar y
distinguir las formas y recursos que éstas utilizan. Estimular la sensibilidad y la percepcion del nifio,
mediante actividades en las que descubra, explore y experimente las posibilidades expresivas de
materiales, movimientos y sonidos. Desarrollar la creatividad y la capacidad de expresion del nifio
mediante el conocimiento y la utilizacion de los recursos de las distintas formas artisticas y Fomentar
la idea de que las obras artisticas son un patrimonio colectivo, que debe ser respetado y preservado

(Tbidem, p. 143).

Los recursos didacticos utilizados en el programa de expresién y apreciacion musical
son la exploracién auditiva de dos elementos indispensables: ritmo y melodia. Para el primer
caso se requiere de audiciones de imitacion ritmica que permitan al alumno la exploracion
de la coordinacion fina y gruesa; para el segundo caso se pretende que, por medio de la

emision del sonido cantado entonado, el nifio explore las relaciones intervalicas de afinacion.
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En el contexto préctico se observa la ejecucion instrumental de la flauta dulce —
repertorio que abarca melodias o canciones de facil ejecucion—, asi como la practica de la
entonacion de cantos de la lirica infantil y de los cantos patrios (“Toque de bandera”, “Himno
Nacional Mexicano”), cuyos ejercicios propician la memorizacion de intervalos melddicos,
aunado a la diccion y a la afinacion, recursos indispensables para la ejecucion vocal.

Las actividades del programa deben responder al desarrollo que los educandos
alcanzan en cada grado escolar, mas algunas actividades no pueden corresponder a un grado
determinado, sino que el profesor las desarrolla a lo largo de la primaria. Por otra parte, las
actividades deberan responder a las actividades del conjunto de asignaturas del Plan de
Estudios; por ejemplo deben corresponderse las actividades de expresion y apreciacion
teatral con las de espafiol, asi como las de mdsica y de expresién corporal con las de
educacién fisica. De ahi que la expresion y apreciacion musical se vincula no sélo con las
disciplinas artisticas, sino con las restantes materias del curriculum —en otras palabras, esto
es la aplicacion de las artes integradas.

El programa —como antes se dijo— sugiere actividades muy diversas tanto de
apreciacion como de expresion para que “el profesor las seleccione y combine con gran
flexibilidad, sin ajustarse a contenidos obligados, ni a secuencias preestablecidas” (Plan y
programas de estudio 1993, p. 143), pues parte del supuesto de que la Educacion Artistica
—en cualquiera de sus areas— cumple sus funciones en la escuela cuando se manifiesta con
espontaneidad en situaciones que estimulan la percepcion y la sensibilidad. En cuanto a la
percepcion, se estimula al educando desde un punto de vista analitico; mientras la
sensibilidad se enfoca en “la manera de percibir las cosas, no es el simple hecho de

reconocerlas” (Elliot, 2004, p. 22), sino de otorgarles un valor que vinculado a la imaginacion
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como pensamiento propicie la creacion de las imagenes de lo posible, ampliando la vision y
sentir individual a un disfrute cultural colectivo.

Como la aplicacion del programa permite seleccionar actividades de aprendizaje de
manera espontanea por parte del docente, esto conlleva a “determinar los tipos de experiencia
que cuenten con mayores probabilidades de fructificar en objetivos educacionales dados, asi
como establecer situaciones que susciten o promuevan en los estudiantes los tipos de
experiencia de aprendizaje que se desean” (Tyler,1982, p. 67). En estas actividades se deben
incorporar enfoques de educacion estética que, aunque no se encuentren presentes como fines
educativos curriculares, permitan la percepcion y la experiencia estética con el fin de
detenerse en la reflexion de los valores estéticos y de sus categorias y asi “ir mas alla de la
creacion de la belleza de los objetos [... al construir] una autoconsciencia estética como parte
de una autodeterminacion estética y artistica que permita comprender, reflexionar y analizar
una parte de la realidad” (Acha, 2001, p. 22).

El programa de estudio de la expresion y apreciacion musical desarrolla habilidades
cognitivas distinguibles por lo cambios en los educandos sujetos a un proceso de ensefianza-
aprendizaje. Entre las habilidades estd “la atencion, la concentracion, el analisis y la
interpretacion; [por otra parte] les da la posibilidad de conocer el sonido a través del manejo
de su cuerpo, asi como la disciplina y la cooperacion dentro del grupo” (Libro para el
maestro: 2001, p. 7). Para desarrollar estas habilidades del pensamiento se requiere fomentar

en el alumno:

El gusto por las manifestaciones artisticas, estimular la percepcion, la sensibilidad y la imaginacién,

desarrollar la creatividad utilizando materiales, movimientos y sonidos, [también] desarrollar la
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capacidad de expresion artistica [...], asi como fomentar el aprecio por las obras artisticas del patrimonio

cultural” (ibidem, p. 9).

Entonces, si el docente es el facilitador del conocimiento musical, debe concebirse a
éste como “capaz de apreciar, disfrutar y experimentar, es decir, una persona musical”
(Ibidem, p. 172) que propicie la experiencia estética del fenémeno sonoro.

Los elementos expresivos retomados del programa de expresion y apreciacion musical
y empleados para la ensefianza de la actividad coral infantil son aquellos relacionados con el
canto, pues en el programa de expresion y apreciacion musical se estipulan contenidos que
fungen para el estudio de la actividad coral, tales como: “la apreciacion y practica de rondas
y cantos infantiles” (Plan y programas de estudio 1993, p 145); “la identificacion de acento
en poemas y canciones” (Idem); “la creacion de cantos utilizando melodias de canciones
conocidas” (Ibidem, p. 147); “interpretacion de los cantos y juegos tradicionales”, y la
“organizacion de la presentacion de un grupo coral o instrumental” (fbidem, p. 150). Dichos
contendidos permiten enriquecer la practica coral comprendida no s6lo como la posibilidad
de emisidn del sonido, sino como la integracion de varios elementos musicales a desarrollar,
entre ellos: ritmo, armonia, entonacion, diccién y técnica vocal indispensables para la
interpretacion vocal. De ahi que la exploracion de las cualidades del fendbmeno sonoro:
(intensidad, timbre, altura y duracion) se retoman en la aplicacion de la voz, utilizada como
una herramienta natural y espontanea que produce una amplia gama de vocalizaciones de
tonos altos y bajos indispensables para la entonacion melodica.

Las actividades de la expresion y apreciacion musical que sirven de enlace para la
actividad coral son aquéllas que desarrollan aspectos de la percepcién auditiva, es decir,

generar “una actitud de oidos despiertos que escuchen con atencion” (Libro para el maestro,
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2001, p. 186), en la medida que esto se desarrolla es posible escuchar la afinacion y la emision
del sonido cantado impostado durante la préctica de ejecucion coral. Por lo que respecta al
juego de la voz “se sugieren ejercicios para explorar las posibilidades sonoras de la voz
humana” (Idem) propiciando la impostacion de la emision del sonido cantado. En el caso del
juego ritmico se busca “explorar la sincronizacién del movimiento corporal con un estimulo
sonoro” (Idem) para asi familiarizar al nifio con dos elementos musicales: el pulso y el ritmo
indispensables para la interpretacion de la obra vocal en la que el juego de creacion sonora
contempla “la improvisacion y experimentacion del sonido aunado en las experiencias en las
que el nifio ordena y registra tanto sus propias creaciones sonoras como las de otros” (ibidem,
p. 202). En este contexto de contenidos y de actividades de la expresién y apreciacion
musical, la actividad coral fortalece su seguimiento educativo llevado a cabo en la practica
del ensamble coral.

En el aprendizaje de la actividad coral infantil se vinculan los elementos del programa
de estudio de musica 1993. Aplicandose una metodologia de ensefianza que cada uno de los
docentes desarrolla, tomando en cuenta sus conocimientos musicales que ha construido
durante su experiencia cultural y profesional.

Por lo que respecta a los docentes que imparten la educacion musical , se sabe que en
el afio de 1922, se crea la Direccion de Cultura Estética “atendiendo la educacion musical
desde el nivel del jardin de nifios, las primarias, la escuela normal para maestros, los centros
de orfeon y la participacion en festivales y actividades de difusiébn musical”
(http://www.ilustrados.com/tema/6806/Educacion-musical-escolarizada-Mexico-1920-1940

html).
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En 1924 La SEP reduce:

En un 50% el profesorado y personal administrativo de la Direccion, con lo cual se cambia el nombre
por el de Direccién Técnica de Solfeo y Orfeones. Se clausuraron 6 Centros de Orfeones de los 20
existentes, y de las 100 plazas para acompafiantes de piano se aprobaron Gnicamente 20 implicando

una disminucion considerada de profesores y una carencia en la educacion artistica (ibidem)

Yapara 1972 :

Se atienden 136 Escuelas Nocturnas y se cuenta con 70 Profesores urbanos y 15 foraneos; 8 de orquesta
tipica y 18 de orfedn popular, que no logran cubrir la expectativa educativa debio a la cantidad de
escuelas, sin embargo, se pretendié ensefiar la clases de solfeo y canto coral atendiendo a 23,400 nifios

y 25,780 nifias; en los Centros de Orfedn, a 4,000 obreros” (idem).

Se menciona que en esta época existio la colaboracion de musicos profesionales dada
la carencia de profesorado.
En 1930 la preparacion de los profesores se llevé a cabo en los orfeones destinado a

los obreros. Ya en 1931:

La preparacion de los docentes se concentré en la pedagogia y en las formas musicales del mundo europeo.
Un ejemplo de esto se retoma de la revista de MUsica (1909-1910) dirigida por Carlos del Castillo, donde
se observa la publicacion de articulos de corte europeo, lo que implicé el poco reconocimiento musical de
la cultura mexicana (http://www.ilustrados.com/tema/6806/Educacion-musical-escolarizada-Mexico-

1920-1940 _html).
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Una época de suma importancia fue en 1932 con la creacién de la Seccion de Mdusica
Escolar, la cual comienza a profesionalizar a los docentes mediante la supervision de la
ensefianza musical, asi como la imparticion de cursos de formacion musical (Ibidem).

Ya para el afio de 1933 se especifica el programa de los trabajos encomendados al

maestro de musica, en la cual se dice que:

Corresponde al Maestro de MUsica dar todas las orientaciones y ensefianzas necesarias a los Maestro
Rurales en servicio, para la educacién musical, desarrollar una labor educativa en las comunidades,
con el mismo fin, de impartir a los maestros, durante los institutos, cursos especiales, de acuerdo con

los programas de estudio (idem)

Otra de las actividades encomendadas a los docentes se vincularon a la comunidad y

radico en la:

Organizacién de festivales con musica popular de la region y de otras regiones, asi como de la
mausica universal, [...] Organizacién de grupos musicales, preferentemente de orquesta mexicana,
en cada lugar donde haya elementos para hacerlo, Impartir orientaciones y conocimientos a las
personas de la comunidad, que sepan musica, explicandoles el valor de su musica regional y el
interés por conservarla, Informacion al Departamento de Bellas Artes de la Secretaria de
Educacion Publica, de la Secretaria de Educacion Publica, de la existencia de instrumentos
precortesianos o criollos, y coleccionar los que sea posible, dando datos sobre su origen, uso
actual, etc. Recoleccion de la musica original, con datos acerca de su origen (tradicional, religioso,
escrito, etcétera.) ocasiones en que se usa, instrumentos con que se ejecutar, Estudiar técnicamente
la mUsica que se cultive en la regién, con el objeto de dar a conocer a fondo esa musica y estar en
aptitud de conservarlay mejorarla, Organizacion, siempre que sea posible, de concursos de banda,
de canciones, etc., entre la poblacion rural de las comunidades, y Recoleccion de la misica, de

las danzas y bailes regionales, procurando conservar su pureza, estudiar su origen e influencia
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(http:/lwww.ilustrados.com/tema/6806/Educacion-musical-escolarizadaMexico-1920-1940

html).

En el ambito escolar la Seccion de Musica Escolar instruy6 a los docentes en la
aplicacion de los programas de estudio de musica, se les impartieron conferencias para la
divulgacion del canto en la ensefianza del castellano. La ensefianza de los cantos se focalizo
en la entonacion de cantos de diferentes regiones. Asi, se instaura la formacion de coros
escolares de musica popular usando el material que proporcioné el Departamento de Bellas

Artes, aunado a la ensefianza del Himno Nacional Mexicano.

Actualmente se cuenta con aproximadamente cuarenta docentes de educacion musical
primaria, antes pertenecientes a la Seccion de Musica Escolar del INBA, ahora forman parte
de lasep, cuya funcion esimpartir clase de Expresion y Apreciacién Musical en la educacion
primaria en toda la Ciudad de México, quienes se formaron en el Conservatorio Nacional de
Musica del INBA, Escuela Superio de Musica del INBA, Escuela Ollin Yoliztli y la Escuela
Nacional de Musica de la UNAM.

Otros aprendizajes adquiridos por parte de los docentes se encuentran en los curos
y talleres que imparte Carrera Magisterial de la sep, cuyo enfoque permite adquirir los
elementos musicales en el aprendizaje de la musica escolar., aunado a la asesoria musical
que afio tras afio imparte la SEpP en la puesta musical del Himno Nacional Mexicano y la
Cancion Popular Mexicana proporcionandole al docente una adecuada dosificacion didactica
para el montaje e interpretacion de la obra coral.

Por otra parte el PECENM (Programa de Educacion Continua de la Escuela Nacional

de Mdasica) de la UNAM, pretende impulsar y consolidar la actividad musical como una
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forma de acercamiento y vinculacién con los diferentes sectores de la sociedad. Asi ofrece
cursos de extension con temas de caracter introductorio que no requieren conocimientos
previos del participante sobre musica. Su propdsito pone al alcance una formacion tedrica
y préctica para desarrollar habilidades y destrezas musicales. Los contenidos que ofrece se
dividen en cuatro secciones: Solfeo, Lenguaje musical, Canto y Conjuntos Corales. Solfeo:
desarrolla habilidades para la lectura y escritura musical, asi como la entonacién y la
capacitacion auditiva por medio del estudio de la teoria musical. Lenguaje musical:
desarrolla habilidades para reconocer formas musicales de diferentes movimientos
musicales a través de la historia por medio del andlisis y la audicién de obras representativas
de cada periodo. Canto: desarrolla aptitudes vocales a través del entrenamiento del aparato
fonador, con la técnica vocal y también se ocupa del estudio del repertorio seleccionado
segun aptitudes vocales desarrolladas. Conjuntos Corales: desarrolla aptitudes vocales con
la aplicacion directa de los conocimientos adquiridos en la clase de solfeo por medio de la
interaccion en un grupo coral.

También hay otros centros educativos particulares que imparten ensefianza musical
no formal, como academias y escuelas privadas que brindan a jovenes y adultos formacion
musical sin requerir un perfil de aptitudes musicales. En ellas se llevan a cabo estudios libres
no formales, sin la seriacion y certificacion académicas correspondientes, aunque en algunos
casos estas ofertas educativas llegan a convertirse en un antecedente de formacion basica
para el desempefio de las actividades musicales por parte de los docentes.

Otra alternativa de formacion no profesional de la musica la aportan los medios
electronicos, cuyos cursos interactivos, programas de cOmputo, C.D., materiales
audiovisuales, internet, etcétera apoyan el aprendizaje de ciertos elementos musicales sobre

todo para la ejecucion de un instrumento musical.
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En suma, la formacion profesional y no profesional de la musica esta al alcance del
docente a través de las instituciones publicas y privadas, ya sea por medio de cursos, talleres
libres, programas de difusion y divulgacion cultural, medios electronicos, maestros
particulares, asociaciones civiles y agrupaciones comunitarias. De ahi que las posibilidades
de preparacion semiprofesional se encuentren abiertas a los docentes no especialistas en la

masica interesados en su propia preparacion musical.

5.3 Laensefianza y métodologias del canto en la Edcacion Musical
La ensefianza del canto coral infantil en la educacion bésica parte de los programas de estudio
que dosifica, a manera de recomendaciones, los pasos para el estudio de la obra vocal, debido
a la carencia de disefios pedagdgicos para la ensefianza coral infantil por parte de la
institucion.

El primer modelo de ensefianza toma en cuenta los contenidos de aprendizaje del
programa de estudio 1991, en el cual se sistematizan los aprendizajes de los elementos de la

masica de la siguiente manera:

= Conocer de memoria la letra y la masica de la cancién.

= Cuidar que el contenido de la cancion sea adecuada al interes, la madurez y la
edad del corista.

= Revisar el texto para sefialar las palabras desconocidas y buscar su significado.

= Entonar las canciones un poco mas agudo del tono que al director coral le resulte
cdémodo, pues los nifios tienen la voz méas aguda que los adultos.

= Cantar completa la cancidn por primera vez para que los nifios la oigan.
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= Ensefar la cancion por frases, cantando repetidas veces la misma frase hasta que
la aprenda e ir uniéndolas hasta completar la cancion.

= Si la canciéon acompafia a un juego o tiene movimientos o mimica, el maestro
deberd también participar.

= Tratar de integrar onomatopeyas, sonidos corporales, asi como instrumentos de
percusion.

= Proponer distintos modos de abordar la cancion en cuanto a su letra y ritmo.

= Relacionar el contenido de las canciones con temas de otras asignaturas y generar

otras actividades creativas relacionadas con el canto

Estos pasos se deben enfocar al estudio de los elementos musicales: melodia, texto y
ritmo, por medio de la memorizacion y de la imitacion. Cabe mencionar que seguir algunos
de estos puntos requiere de destrezas del conocimiento del solfeo, como entonar la cancién
mas aguda del tono real, que el docentes no especializado en musica no conoce, ya que
implica un manejo auditivo de las tonalidades. Cabe destacar que la ensefianza de la musica
resopnde a dos tipos de docentes: El primero con formacion musical y el segundo otorgado
al maestro de grupo que no tiene estudios musicales pero posee nociones musicales
provenientes de su entorno cultural y de su formacién no formal.

En cuanto a las estrategias de aprendizaje empleadas en la ensefianza del canto
escolar, éstas se basan unicamente en la utilizacion del cuerpo comprendido como un medio
de expresion, aunado a la emisién de sonidos onomatopéyicos que permiten acompafar la
ritmica y métrica de la melodia, pues el modelo no cuenta con diversidad de sugerencias

didacticas para alcanzar los contenidos de los elementos musicales. Por lo anterior, se observa
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que el modelo funciona mas como una serie de pautas de orientacion sobre el estudio del
aprendizaje de la obra vocal.
Otro modelo de ensefianza del canto coral emanada de la practica de los directores

corales (experiencia educativa) toma en cuenta los siguientes pasos:

= Las voces seleccionadas se agrupan por género y por estaturas

= Se acomoda al ensamble, ya sea de manera semicircular o ya sea en bloque.

= Se realizan ejercicios de respiracion para relajar la tensién y para concentrar la
atencion de los coristas.

= Se les explica el texto de la cancion.

= Se les familiariza con el género musical escuchando varias veces la cancion a
estudiar.

= Se comienza el estudio de la cancion por medio de la imitacion auditiva, para eso
se canta varias veces. Al mismo tiempo se va aprendiendo el texto por fragmentos.

= Se da prioridad a memorizar el estribillo o la parte de la cancion en que entra todo
el coro, posteriormente se estudian las estrofas.

= Se les familiariza primero con el acompafiamiento de la melodia de manera
conjunta, después se aprende la melodia frase por frase hasta memorizarla
completa. Cuando son canciones faciles se pone a los coristas a que hagan el
acompafiamiento con palmadas. Asi marcan el tiempo y el compas con palmadas
y comienzan a acompafiar la letra de la cancién.

= Utilizan partes del cuerpo para cada seccidn del texto, es de buen efecto ya que
los nifios distinguen las secciones musicales y asi aprenden rapido.

= Con movimientos corporales se hacen algunos trazos coreogréaficos.
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= Cuando presentan dificultad para entonar sonidos agudos, se les asigna un
acompafiamiento corporal, de tal manera que no se concentren en la dificultad de
la afinacién del tono.

= Al terminar el estudio de la cancidn, se repite infinidad de veces con la finalidad

de comenzar a interpretarla.

Como se ve, los directores corales o docentes de musica sistematizan los contenidos
de aprendizaje dando un seguimiento ordenado. Aunque las estrategias para llevarlo a cabo
varian de un docente a otro. Y es justamente en esta diferenciacion de abordaje en la que se
analiza la adquisicion de recursos didacticos. En este sentido, los directores corales aplican
la memorizacion del texto que conlleva al aprendizaje de la melodia, sistematizan el estudio
del texto y de la melodia a partir de secciones que van de lo mas simple a lo mas complejo,
esto es el estudio por secciones musicales en las que las estrofas y los coros se hacen presente
para distinguir los giros melddicos de las armonias, a fin de distinguir la estructura de la
forma musical de la cancion a ejecutar. Por lo que respecta a las herramientas o estrategias
para el aprendizaje de los textos por parte de los docentes se observa el uso de las partes del
cuerpo que apoyan la nocion del pulso de la cancion.

En general, los docentes de musica desarrollan el canto coral retomando algunas
sugerencias del Libro para el maestro. Educacion Artistica. Primaria, cuya guia de
aprendizaje permite dosificar la ensefianza de los elementos musicales. Ademas recurren a
las estrategias didacticas que han construido en su formacion profesional y en su préctica
educativa. La experiencia, juega un papel importantisimo para resolver problemas
pedagdgicos no considerados por el modelo educativo institucional. La experiencia, resultado

de la formacion profesional, de la practica educativa o del entorno cultural, genera nuevas
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maneras de abordar el proceso de ensefianza; asi por ejemplo se tratan los elementos
musicales empleando recursos de otras disciplinas artisticas como la plastica, el teatro y la
danza a través de la expresion corporal, la literatura por medio de la narracion o anélisis del
texto y otras. También retoman experiencias significativas provenientes del entorno
cotidiano en el que el fendbmeno sonoro esta presente. Sin embargo, hasta hoy no se ha
considerado su experiencia profesional y cultural para sistematizar las estrategias empleadas
en el desarrollo de cada contenido de aprendizaje de la obra coral. Por tanto, es recomendable
disefiar un modelo que considere las estrategias didacticas surgidas de la experiencia
profesional y cultural.

Otros modelos para la ensefianza del canto coral derivan de investigaciones
academicas que pretenden dosificar la ensefianza de los elementos de la musica de manera
ludica. A continuacion se describe un trabajo intitulado “El aprendizaje de la actividad coal
infantil en la educacién bésica primaria, Propuesta para los docentes no especializados en
la musica” que toma como punto de partida la experiencia cultural y profesional de los
docentes de masica, la cual se basa en proponer algunos postulados pedagogicos para el
disefio de un adecuado método de ensefianza coral infantil ya que la finalidad es la de
contribuir a la adquisicion del aprendizaje de los elementos musicales que conlleve al
objetivo de “desarrollar en el docente Y los coristas la capacidad de realizar aprendizajes
significativos por si mismo ante una amplia gama de situaciones y circunstancias (aprender
a aprender)”. De ahi que la construccion del aprendizaje en esta metodologia sea un proceso
de elaboracion constante en el cual el docente selecciona, organiza y transforma el
conocimiento adquirido en sus experiencias previas en nuevos abordajes de los contenidos,
es decir, amplia lo aprendido en una reestructuracion de nuevos significados culturales acorde

a sus necesidades educativas. El disefio de una adecuada propuesta para la ensefianza coral
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infantil trata los elementos musicales dosificando el conocimiento por etapas en las que los
directores corales exploraran, procesardn y comprenderdn los contenidos tematicos del
aprendizaje musical a partir de lo conceptual vinculado a la préctica. Por tanto, el director
coral tiene la libertad de utilizar diferentes recursos didacticos para abordar la ensefianza de
su ensamble coral. Es relevante sefialar que el proceso de la ensefianza artistica debe
orientarse a aculturar a los docentes por medio de sus précticas cotidianas y sociales, en las
que su cultura toma relevancia como el medio que propicia la vivencia de la experiencia
artistica.

El aprendizaje por parte del docente se enfoca en esta metodologia por medio del
descubrimiento significativo comprendido como “aquel que conduce a la creacion de
estructuras de conocimientos mediante la relacion sustantiva entre la nueva informacionyy las
ideas previas” (Diaz-Barriga, p. 39). De ahi que la informacion nueva se relaciona con la ya
existente en la estructura cognitiva. Entonces la adquisicién del conocimiento de los
elementos musicales se enriquece con la experiencia previa y con la exploracion que el disefio
pedag6gico propone. Esto implica una experiencia previa cuya reestructuracién conceptual
permite potencializar los recursos didacticos en un impacto pedagdgico de mayor alcance.

Las condiciones para lograr un aprendizaje significativo por parte de los docentes
directores corales y coristas se enfatiza en la estructura y organizacién del disefio de los
contenidos tematicos de la propuesta para la ensefianza coral, en los que se ubican cuatro
fases presentadas en mddulos para su estudio. Cabe destacar que ésta metodologia es
aplicable para la ensefianza de la musica de los pueblos originarios, de ahi, que se incluyen

sus aportaciones, y son:
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1) FASE INICIAL DEL APRENDIZAJE DE LOS ELEMENTOS MUSICALES
Modulo 1. Introduccion a la voz: en esta etapa se presenta de manera global y
concreta informacion, conceptos y términos que constituyen el conocimiento del cuerpo

fonico que posibilita la emision del sonido cantado-impostado, recitado y glisado.

2) FASE INTERMEDIA DEL APRENDIZAJE DE LOS ELEMENTOS MUSICALES

Méadulo I1. Preparacion para cantar: se busca relacionar los elementos musicales
para configurar relaciones cognitivas y dar otras aplicaciones a ese conocimiento. El
conocimiento tiene un caracter mas préactico, pues, por ejemplo, se pueden utilizar analogias
para relacionarlo. En esta etapa se explora el recurso de la emision del sonido cantado-
impostado. Ademas, el contenido de aprendizaje de la primera etapa se vincula con la
experimentacion de los elementos musicales a partir de la expresion de la entonacion vocal,

incluyendo sonidos con afinacion disonante.

3) FASE FINAL DEL APRENDIZAJE DE LOS ELEMENTOS MUSICALES

Méadulo 111. Preparacion para la direccion coral: en esta fase los conocimientos
abordados en las etapas anteriores se integran de manera mas elaborada dentro del proceso
cognitivo. La claridad y ejecucion de los conceptos comienzan a realizarse de manera mas
fluida. Asi se contintia explorando por medio de la expresion corporal, como la actividad que
permite la fluidez del cuerpo en la precision de la marcacion del ritmo. Practica atil también

para la expresividad del director coral.
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4) FASE DE LA ENSENANZA DE LA ACTIVIDAD CORAL

Méodulo 1V. La préactica coral: en esta fase se vincula el resultado de las fases
anteriores relacionadas al aprendizaje de los elementos musicales. Hay una mayor
integracién, comprension 'y dominio de los elementos musicales: voz, ritmo, afinacion y
técnica vocal: aunados a la direccion coral. En esta fase, el docente disefia y aplica las
estrategias didacticas pertinentes para su ensamble vocal, apoyandose de las sugeridas en la
propuesta para la ensefianza coral de la SEP.

En suma esta metodologia propone la dosificacion del aprendizaje del canto coral
infantil educativo ya sea en la ensefianza formal e informal. A partir de la exploracion de
estos modulos sugeridos para la ensefianza coral, se puede desarrollar un aprendizaje
significativo. Es decir, estimular la voluntad de aprender tomando a la expriencia culturual
como el eje rector del aprendizaje, cuyos alcances den prioridad a las experiencias
significativas de los docentes y alumnos, que no sélo se limita a las practicas escolares, sino
abarca las experiencias cotidianas del entorno sociocultural en el que las manifestaciones
artisticas se hacen presentes como formadoras de conocimientos artisticos. De ahi la
importancia de adecuar los contenidos de aprendizaje de la ensefianza coral en modulos que
permitan identificar y familiarizar los conocimientos a partir de los referentes artisticos del
contexto cultural en el que el docente y alumno se encuentran. A continuacion el desglose

de los contenidos de cada médulo:
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MODULO I:
Introduccién alavoz

MODULO lI: MODULO lil:
Preparacion para Preparacion parala
cantar direccion coral

MODULO IV:
La practica coral

Capitulo I: Estudio de la voz

Anatomia de la voz

Funcionamiento del aparato fonico

Capitulo I: Exploracion del Capitulo I: Exploracion del

sonido movimiento corporal
Definicion del sonido Movimientos corporales y sus
Produccién del sonido hablado y posibilidades expresivas
recitado (pantomima y danza)
Produccidn de sonidos disonantes | Movimiento corporal aplicado a la
Produccién del sonido al cantar direccion de manos (ejercicios de
coordinacion)
Movimiento corporal aplicado a la
direccion de manos segun el

caracter de la obra musical

Capitulo I: Seleccién de las voces

Ejercicios para seleccionar las
voces del ensamble coral
Equilibrio de las voces
seleccionadas en el ensamble

(blancas y vibrantes)

Capitulo I1: Estudio del sonido
cantado

El sonido y sus cualidades
Mecanismos de la emision del sonido
cantado
Tipos de emisién del sonido cantado

(voz blanca, nasal y gutural)

El sonido de la emision del ensamble

coral

Capitulo Il: Exploracion de la Capitulo 11: La técnica de la

respiracion . .
P direccion coral

Ejercicios de respiracion . .
/ P Empleo de la marcacion del compéas

Rutina para la gimnasia - .
Empleo de la marcacién segun el

respiratoria en la emision del .
espiratoria en la emision de movimiento

canto i .
Empleo de la marcacién segun la
expresividad de la musica
Empleo de la marcacion de manos

en la indicacién de matices

Capitulo I1: Entrenamiento de la

gimnasia respiratoria

Ejercicios de respiracion (rutina de
entrenamiento)

Ejercicios para el diafragma

Capitulo I11: Estudio del sonido

cantado

El sonido cantado y su funcionamiento
aclstico
El sonido cantado y su funcionamiento

acustico en los escenarios

Capitulo I11: Exploracion de la

Capitulo I1I:  Colocacion  del

voz cantada
ensamble coral

Técnica vocal A .
Distribucion de las voces segun la

acustica
El ritmo y la melodia

Capitulo I11: Impostacion de la

voz

Ejercicios fonicos para la

impostacion de la voz
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Capitulo IV: La voz y sus recursos

Lavozy el oido
La voz y el canto
Lavoz y el cuerpo

La voz en la infancia

Capitulo IV: Exploracion del ritmo

Definicién de ritmo
El ritmo en la masica (impulso y
acentuacion)
El ritmo y el movimiento

corporal

Capitulo IV: El director coral

Papel del director coral
Colocacién del director coral en el

escenario

Capitulo IV: Entrenamiento vocal

Colocacion del sonido en
resonadores
Emision del sonido apoyado de
consonantes y vocales
Apoyo del aire en la emision del
sonido cantado
Uso de consonantes
Ejercicios de agilidad vocal
Estudio del registro

Estudio del giro de la voz

Capitulo V: Cuidado de la voz

Higiene vocal
Modulacién de la voz

Perturbacion de la voz

Capitulo V: Exploracién de la

melodia

Definicion de la melodia

La melodia en la masica
Localizacion de la altura del

sonido (agudo y grave)

Altura de los sonidos guiados por
los movimientos de la mano
Aplicacion de la altura de los
sonidos en la técnica vocal

Le entonacion melédica en el

texto poético

Capitulo V: La obra coral

Estudio de la obra coral
Elementos musicales en la obra
coral

Elementos expresivos a interpretar

(carécter, dindmicas e indicaciones)

Capitulo V: Estudio de la obra

vocal a interpretar

Audicién de la obra vocal
Estudio de la obra por medio del
movimiento corporal
La musica y sus matices,
movimientos y acentos (una
aproximacion a la plastica)
Percusion corporal de la obra vocal
Tarareando la melodia
Memorizacion del texto (lectura del
texto, distincion de la parte coral y
estréfica, recitacion del texto,
explicacion del significado de las
palabras del texto poético).
Escenificacion del texto
Estudio melédico (memorizacién
melddica de las estrofas)
Entonacio6n intervalica y texto
Los matices de la obra coral
(definicion de matiz y audicion de

los matices en la musica)
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Capitulo VI: Clasificacion de las

voces

Las voces segln su registro y timbre

Las voces infantiles y su clasificacion

Capitulo VI: Seleccion del

repertorio

Definicion de género musical
(corrido, cancioén, son y huapango)
Sugerencias para seleccionar el
repertorio
Elementos musicales que se pueden
aplicar en la interpretacion de
estilos
de los géneros musicales
Manejo de las voces en el arreglo

coral

Capitulo VI: Coreografia Coral

Movimientos corporales para la
obra vocal

Coreografia en la obra coral

Capitulo VII: Técnica vocal

Definiciéon de la técnica vocal
Definicion de la escuela de canto
Distincién entre las escuelas de canto
segun la emision del sonido
La emisién del sonido segln la escuela
de canto
Concepto estético de la emision del

sonido cantado

Capitulo VII1: Exploracién de

la diccién

Definicién de diccién
Ejercicios de diccion

La voz y la diccion

Capitulo VII:

Exploracion de la afinacion

Definicion de entonacion
Distincién entre afinacién y
desafinacion
Recursos para lograr una éptima

afinacion tonal y disonante

5.4 Material didactico para la ensefianza del canto coral

El material didactico para la ensefianza del canto coral escolar ha empleado un variable

repertorio que abarca los cantos de la musica lirica infantil, mudsica mexicana y mdusica

civica.

En el afio de 1991 se realiza una antologia de cantos civicos conmemoraivos para la

ensefianza de la musica en el sistema de educacidon bésica, su titulo fue nombrado como

Cantos Civicos y se publico en dos vdlmenes con sus respectivos audios.

231




Recientes materiales han favorecido la expresion, apreciaciony ensefianza del canto
coral tales como: El paquete Disfruta y aprende musica para la escuela primaria, que
contiene un amplio repertorio de cintas para la practica del canto y de la audicion musical;
los videos de Bartolo y la mdsica y Los animales, con los cuales se intenta enriquecer el
repertorio utilizado en el salon de clases; “los Libros del Rincén, las audiciones producidas
por Conafe y todos los demés materiales que el maestro pueda llevar al aula para ampliar y
diversificar el quehacer musical” (Libro para el maestro..., p. 175); ademas “se produjeron
videos que muestran estrategias de trabajo y ofrecen informacion acerca de diversos aspectos
de las manifestaciones artisticas” (Artes. Teatro...p. 7), como: Educacién artistica musical,
SEP, 2000, serie de 3 programas de 30 minutos, cada uno; “Un mundo sonoro, La voz y el
cuerpo para hacer musica y Los objetos cotidianos como instrumentos sonoros ” (Sep, 2001,
p. 222). En el afio 2000, se elabora El Libro para el maestro. Educacion Artistica. Primaria,
donde se describe con detalle el enfoque pedagdgico y se dan sugerencias de actividades que
contribuyen a cumplir el proposito formativo de las artes en la escuela” (Artes. Teatro..., p.
7). Asi mismo la Antologia de Educacion Artistica, que proporciona al docente de Educacion
Artistica la informacion de los conceptos artisticos apoyados en algunas propuestas
didacticas.

Por lo que se refiere a la ensefianza de la practica coral en el afio 1996 se realiza un
libro titulado Cantemos juntos, cuyo fin es el de auxiliar al maestro en la promocién del canto

coral, dicho material consta de seis apartados:

El primero de ellos ofrece una informacion bésica sobre las caracteristicas de la voz infantil y los
cambios que sufre conforme el nifio crece, el segundo titulado La sesion del canto coral, donde se

encuentran recomendaciones para crear un ambiente apropiado y organizar al grupo, el tercer apartado
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hace una propuesta para la ensefianza del canto coral [...] sintetiza de manera sencilla y flexible la
experiencia acumulada en el campo de la ensefianza del canto coral con nifios de seis a doce afios; el
cuarto apartado destaca la importancia de realizar ejercicios de relajamiento muscular, respiracion y
vocalizacion antes de iniciar cada sesion de canto en el aula; el quinto apartado titulado Préactica del
canto, proporciona definiciones de términos musicales como melodia, ritmo, matices, que se emplean
de manera constante y el Gltimo apartado presenta una seleccion de la lirica infantil de México,
América y el mundo para los tres ciclos de educacién primaria. Todas las canciones se seleccionaron

por su facilidad, sencillez y belleza y también incluye un glosario musical (Cantemos juntos, p. 8)

Las audiocintas que forman parte del paquete contienen al principio ejercicios de
vocalizacion asi como su repertorio de cada ciclo. Las piezas de repertorio se grabaron en
tres modalidades: “voces con acompafamiento; inicamente por voces (canto a capella) y
acompafiamiento solo” (Ibidem, p.9). La seleccion del repertorio se distribuye por grados
escolares: “Para el primer y segundo grados se seleccionaron 21 canciones (audiocinta uno);
para tercero y cuarto, 22 (audiocinta dos), y para quinto y sexto grados, 23 (audiocintas tres
y cuatro)” (idem).

En el mismo afio se realiza un libro titulado Simbolos patrios, que ofrece a los
docentes de educacion basica de todo el pais material didactico para apoyar la celebracion
de las ceremonias civicas en la escuela, proporcionando informacion acerca “del origen del
himno, la bandera y el escudo, incluye la ley que regula las caracteristicas, difusion y uso de
nuestros simbolos patrios, el protocolo basico para la realizacién de las ceremonias civicas y
cantos a la bandera” (Ibidem: p. 6). “El propdsito es que el maestro se apoye en los textos
para procurar que los alumnos desarrollen actitudes, principios y valores como la identidad

nacional y el amor a la patria” (idem).
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Los materiales que forman parte de este libro buscan:

Auxiliar a los maestros de educacion bésica y secundaria en las actividades y contenidos relacionados
con los simbolos patrios. Se pretende que los alumnos tengan un conocimiento amplio sobre su historia

y significado que fundamente la adquisicion y desarrollo de actitudes y valores civicos” (Ibidem, p. 7).

La musicay letra del Himno Nacional busca “garantizar la enseiianza de las versiones
auténticas y apoyar su ejecucion de acuerdo con las normas establecidas” (idem). La
seleccion del audio pretende apoyar al maestro en el conocimiento del Himno Nacional
Mexicano. Las versiones del Himno Nacional que integran el lado A del casete buscan
“apoyar y mejorar su ejecucion por parte de los alumnos y maestros” (idem). En el lado B se
incluye “una serie de acordes para los llamados de atencion que tienen lugar durante la
celebracidon de los honores a la bandera y una version instrumental del Himno Nacional que
aparece en los lados A y B” (Ibidem, p. 8).

En el aln 2008 se realiza un libro didactico de mudsica mexicana llamada jAy, que la
cancion!, edicion que consta de tres discos compactos, cuya finalidad es fomentar en los
nifios el conocimiento, revaloracion y apreciacion de los compositores y autores de la musica
mexicana incorporando como material de apoyo didactico un recuadro con recomendaciones
de caracter pedagogico musical, asi como un glosario musical y un c.D. con las grabaciones

de las canciones para su estudio.
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Capitulo VI

Aportaciones de los elementos musicales del canto de Santa Ana Tlacotenco, Milpa Alta
en la Educacion Bésica Primaria (SEP)

Como resultado del trabajo de investigacion se propone en este capitulo un eje de aprendizaje
denominado referente cultural que incorpora los elementos musicales provenientes de Santa
Ana Tlacotenco, pues su enriquecimiento cultural fortalece el proceso de aprendizaje de los
nifios(as) en el aula escolar. Para ello, se retoman los géneros y estructuras musicales, asi
como los saberes culturales milenarios de aprendizaje que no solo inciden en los contenidos

de la ensefianza de la musica, sino en los criterios de evaluacion de los concursos escolares.

6.1 Los géneros musicales del canto de Santa Ana Tlacotenco en la ensefianza del canto

en la Educacién Basica Primaria

Los géneros musicales presentes en las précticas culturales de Santa Ana Tlacotenco se
caracterizan por contener una estructura musical proveniente de las formas y expresiones
musicales hispénicas, novohispana y modernas, Para su estudio se ha clasificado al canto en

dos categorias (canto a capela y canto con acopafiamiento instruemental), y son:

e Canto festivo de las ceremonias religiosas de las mayordomias. Este canto esta
presente en todos los rituales de las ceremonias religiosas del calendario anual de
Santa Ana Tlacotenco. Afio tras afio se organiza a la comunidad para congregarse a
orar, cantar, tocar y danzar en la iglesia, el atrio, santuarios o casas de los

mayordomaos.
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Los ritos estan integrados por:

Ritos iniciales o de apertura estan integrados por procesion de entrada, saludo, acto penitencial,
aclamaciones laudatorias, oracion personal y comunitaria (oracion colecta) [...] Su finalidad es la de
congregar la asamblea y disponerla a recibir adecuadamente la Palabra de Dios, en ambiente de oracion
y espiritu de conversion, condicion indispensable para llegar al rito sacramental”

(https://chokotzin.wordpress.com/parroquia-santo.../estructura-de-cantos-en-la-misa)

El sentido de estos ritos es resaltar la fe en Dios que se hace presente en su
pueblo, destaca la dimension comunitaria como hijos de un mismo Dios. Los cantos
que encontramos en estos ritos se caracterizan por poseer una estructura binaria (AB)
o ternaria (ABA), es decir, en la forma binaria hay dos secciones musicales distintas,
en cambio en la forma ternaria la primera seccion se repite al final. Su melodia es de
facil memorizacién ya que es monddica (entonacion de una linea melddica) que puede
presentarse de forma neumatica (una nota musical por cada silaba del texto poético)
o melismatica (varias notas musicales con entonacién de una vocal que sirve para
adornar la melodia), el ritmo se apega al texto prosédico y es cantada por el coro de
los feligreses. En ocasiones son cantos responsoriales, es decir, se usa la alternancia

de un solista con el coro que puede ser ejecutado por el sacerdote o las catecistas.

Canto ritual de las ceremonias religiosas patronales. Este canto acompaiia la liturgia
en honor al santo patrono(a) de cada barrio, celebracién en que la comunidad se retne
también para cantar, tocar y danzar en la iglesia y en el atrio. Por lo general es
ejecutado por el coro comunitario, cuadrillas de bailarines y mujeres. La estructura

musical responde a la forma binaria y ternaria, por lo general se intercalan cantos en
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lengua nahualt. Este estilo responde a la cancion, forma musical que posee una

introduccién musical, versos, estribillos, puente musical y final.

Canto (espafiol-nahuatl) propio de las danzas patronales. Estos cantos se entonan
acompafados de la musicalizacion del violin y la guitarra que interpretan un son para
las danzas que se ejecutan en honor al santo patrono(a) de la comunidad.
Generalmente, los cantos son en espafiol, pero en ocasiones se cantan en espafiol y en
ndhuatl como el caso de la danza Aztequitas, cuya narrativa permite intercalar

narraciones de conquista, representadas por cantos y danzas.

Canto de procesiones. Este canto de alabanzas y plegarias acompafia la procesion de
los feligreses a un santuario, tanto de ida como de regreso. También se usan cantos
procesales que acompafian a determinadas rituales de paso, tales como: bautiso,
casamiento y defunsion. Ademas, el acompafiaamiento del canto procesal se amplia
en otros rituales que responde al calendario civico conmemorativo , tales como: los
desfiles de las fiestas patrias y religiosas (La Navidad y el Viacrucis) donde se pone

de manifiesto los villancicos, arrullos, canciones y cantos liturgicos.

Canto religioso de alabanzas de los cargueros. Este canto de alabanza solamente lo
entonan las personas que el sistema de cargos de las mayordomias las asigna como
cargueros de cristos, virgenes, santos, nichos y estandartes para hacer los recorridos
de procesiones y peregrinaciones. La forma musical utilizada responde a la cancion,
esturctura musical que utiliza la forma binaria y ternaria, el ritmo acompaiia el texto

de la cancidn y en algunas ocasiones se utiliza el canto melismatico para embellecer
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la cancion. Por lo general, se cantan a capella ya que el acompafiamiento musical no
siempre se puede financiar, ademas al ser una plegaria solamente requiere la suplica

del sonido de la voz cantada entonada.

Canto del ritual catolico a capela. Este canto coral se sirve Unicamente de la voz sin
acompafiamiento musical. Generalmente sigue la entonacién melddica del canto
occidental que marca el sacerdote, y a ella se une el canto de los nifios del catecismo
y de las catequistas, asi como de los feligreses. No requiere de una esricta musicalidad
ya que su melodia es de facil entonacion, y su armonia va de la ténica a la dominante,

es decir, del I grado al VVgrado de la escala tonal.

Canto del ritual cat6lico en nahuatl. Este canto sélo se entona en algunas partes de la
liturgia, y se caracteriza porque su linea melddica es distinta debido a que se adapta
la letra original a la lengua n&huatl. Por lo general, quienes cantan son el coro de
sefioras hablantes del ndhuatl. La forma musical responde a la cancion y se utiliza el

libitum como expresion interpretativa.

Canto de acompafiamiento del rosario. Estos cantos acompafian los 4 misterios
relacionados con la vida, pasién y muerte de Jesus (misterios gozosos, misterios
dolorosos, misterios gloriosos, misterios luminosos) y sirven de alabanza a toda la
corte de virgenes y santos a quienes se encomienda quien reza. La forma musical o
estructura es la cancion, su forma es binaria y se intercala la forma recitativa que

sirve para expresar emociones de tristesa, melancolia, llanto, entre otras.

238



= Canto conmemorativo de caracter civico. Este canto responde al acervo de la masica
mexicana sobre conmemoraciones historicas y civicas e, incluso, de la region de
Milpa Alta o de Santa Ana Tlacotenco, tales como La Independencia, La Revolucion,
ratificacion del Plan de Ayala, el triunfo del movimiento comunero local, entre otros.
Los estilos musicales vocales abarcan el corrido, el son, el jarabe, las marchas,

etcétera.

= Canto ((n&huatl-espafiol) de la masica lirica. Este canto forma parte del repertorio
musical en nahuatl de Milpa Alta, ya sea de tradicion o ya sea de nueva creacion que

intercala en su canto ndhuatl algunas estrofas en espafiol.

» Canto ((ndhuatl-espafiol) de origen comercial. Recientemente se ha presentado un
nuevo fendmeno en el que ciertos dias conmemorativos de origen comercial,
especificamente Dia del Nifio, Dia de la Madre y Dia del Padre, se han extendido al
ambito religioso por lo que ahora también se le festeja y canta al Nifio Dios, a la

Virgen y a Cristo en su dia.

= Canto de musica versatil para cualquier tipo de fiesta. Todo canto que ameniza el
baile para la fiesta al interpretarse cumbia, salsa, bachata, merengue, entre otros

géneros.

Las categorias enunciadas permiten retomar ciertos géneros musicales que
potencializan el aprendizaje del canto en el &mbito educativo, ya que sus elementos musicales

(ritmo, melodia y armonia) comparten similitudes con el repertorio de la lirica mexicana
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infantil, cuya estructura o forma musical contiene ritmos binarios y ternarios, melodias cuya
entonacion se conforman por intervalos consonantes y disonantes , adornos que enbellecen a
las melodias a través de melismas, escalas tonales y pentafonas, y textos de facil
memorizacion.

Para contextualizar los géneros o estilos musicales que intervienen en la ensefianza
escolar y en la practica masical de Santa Ana es necesario retomar los estudios realizados
por los investigadores de la masica (ethomusiclogo y musicélogos), no solo porque el
sistema educativo institucional responde al modelo occidental, sino porque el lenguaje
empleado se apega a las nociones musicales occidentales e indigenas. involucradas en la
interpretacion del canto escolar.

Para el musicologo Vicente T. Mendoza los géneros de los cantos de la tradicion

mexicana tienen un valor cultural invaluable. De entrada, este musico considera que:

Los cantos actuales indigenas tienen una influencia local por sus elementos musicales e idiomaticos,
aungue también se encuentra presente la influencia mestiza provenientes del siglo XVI. Los cantos
hablan sobre los elementos de la naturaleza como el Sol, la Luna y las estrellas ligados con la agricultura,
asi como cantos y bailes dedicados a animales totémicos o que forman parte de su mitologia: el 0so, el
venado, el coyote, el tigre, la serpiente, los pajaros, el aguila, el gavilan, la tuza y el colibri. Del mismo
modo, cantos a la lluvia, [...] 0 a los tamales. Son igualmente frecuentes cantos amatorios o de caracter

erotico; herencia del culto de fertilidad prehispanico (Mendoza,1984, p.128).

Estas canciones se caracterizan por lineas melddicas horizontales, con ligeras
inflexiones, subordinadas a la prosodia del idioma. Cabe mencionar que algunos cantos son

mas complejos debido a su desarrollo composicional, lo que implica utilizacion de escalas
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pentafonas y hexafonas. Con frecuencia estos cantos se acoplan a danzas rituales y siguen
fielmente el argumento.
También se ocupa Vicente T. Mendoza de los cantos indigenas mestizos de los que

comenta que:

Son canciones de indole diversa, ya que se descubren en ellas dos elementos que le dan cuerpo: el
indigena y el europeo, dando paso asi a la aculturacién, la cual no se fusioné buscando un equilibrio
entre las dos vertientes musicales, sino mas bien se manifestd un fendmeno de inclusion de algunos

elementos musicales de una en otra vertiente musical (Ibidem, p.30).

Lo importante es percatarse de la mezcla que propicia nuevos matices y también
nuevas melodias. Se engloban dentro de este estilo novedoso, en su momento, las melodias

de etnias nahoas. En cuanto a su estructura musical se caracteriza por:

Una influencia de la tonalidad, modalidad, ritmo y estructura arménica europea. Ademas la forma
estréfica, la métrica de la versificacion, la rima y la ideologia de los textos o letras son impuestos por
la cultura hispanica, quedando muy a lo hondo los rasgos de las desinencias ritmicas y cadenciales

indigenas (Idem, p.31).

A continuacion se enuncian géneros de cantos con influencia indigena y mestiza,
apegados a las practicas culturales de Santa Ana Tlacotenco a las que Vicente T. Mendoza
ha clasificado como género.que inciden en la vida cultural y educativa de cualquier grupo
social.

Los géneros vocales de influencia espafiola de los siglos XVI, XVII , XVIIl y XIX

presentes en la practica cultural y educativa de Santa Ana Tlacotenco son: Cantos navidefios
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(pastorelas, coloquios, arrullos y villancicos), rondas infantiles, tonadillas (sones y jarabes),
aires de canciones nacionales de México (la valona, la cancidn, la cancion ranchera, el

corrido), cuyos antecedentes historicos y aportaciones musicales son:

La Navidad

Las celebraciones de las fiestas navidefas tuvieron lugar en:

El interior de los templos y pasaron posteriormente a las haciendas y rancherias, luego se ejecutaron
en casa de los ricos —algunas con oratorios— Yy en las décadas cercanas se extendié su uso a las casas
de la vecindad y aun a los barrios. Inicia esta festividad en primer lugar con letanias popularizadas,
rezos y alabanzas en honor a los Santos Peregrinos; todo ello obra de misicos organistas y cantores de
la iglesia, luego siguen peticiones de dulces y juguetes con cantos casi todos con melodia de mufieira

(son popular de Galicia) gallega, lo sucesivo son cantos animadores para romper la pifiata (Idem, p.45)

Hoy, este género musical se conserva en los pueblos originarios y ha permeado en el ritual
escolar. La danza y el teatro son los medios para su representatividad escolar ya sea en la

esenificacion del pedimento de la posadas, pastorelas o fiesta navidefia.

Pastorelas y coloquios
En iguales situaciones es utilizada la musica tradicional espafiola en pastorelas y
coloquios (muchos de estos cantos tienen influencia de mdsica gallega, asturiana, castellana).

“En algunas caminatas, marchas o desfiles se introducen:
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Coros provenientes de la dpera italiana. En varios canticos de contemplacion, ofrenda o adoracion de los
pastores, la cancién mexicana se entreteje dando colorido y sentimiento mexicanista a la representacion;

en cambio, los arullos al Nifio Jests mantienen el sentido tradicional hispanico.(lbidem, p.41).

Hoy, este género se representa en las pastorelas escolares de caracter picaresco donde los
nifios(as) ponen de manifiesto su creatividad y musicalidad en los cantos tanto tradicionales

como modernos.

El villancico

Se clasifica en dos grupos: el religioso o el de Navidad y el profano o teatral.

El primero es de origen regional y campesino, procede de lugares del pastoreo y de la ganaderia
trashumante, y es usado por individuos organizados en la forma pastoril leonesa. La estructura musical
es de estribillo o refran que se canta en coro, y estrofas que ejecuta un solista. El segundo grupo profano
o teatral, culterano'® y derivado del Siglo de Oro espariol, aparece en obras de Sor Juana Inés de la

Cruz (Mendoza,1984, p.41)

Hoy, los villancisco son un género que presenta la fiesta navidefia, por lo general se utiliza
en el ambito escolar para cantar algun repertorio de acompafiamiento en el festival escolar,
también pueden ser cantados los villancicos en cualquier momento de la ceremonia navidefia

que el grupo social celebra.

104 Estilo literario desarrollado en Espafia desde finales del siglo XVI y a lo largo del siglo XVII, caracterizado,
entre otros rasgos, por la riqueza abusiva de metaforas sorprendentes, el uso exagerado de cultismos y la
complejidad sintactica. [tomado del Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espaiiola, en
http://lema.rae.es/drae/?val=estadio].
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La tonadilla

Este género proporciono un riquisimo acervo tanto de cantos como de bailes espafioles que
en cuanto llegaron fueron imitados y asimilados, desarrollandose con ellos el nucleo principal
de la masica mexicana en el transcurso del siglo XIX. Cabe sefialar “la influencia de los
textos donde las exclamaciones se acompafian de musica como: caramba, tirana, cielito,
canelo, monona, morena, etcétera” (Ibidem, p.51).

Se considera que de la tonadilla como género musical se deriva la creacion de la nueva
musica mexicana que a la vez promovi6 otros nuevos generos que prevalecen en la actualidad
y que fueron retomados por la institucién educativa en la convocatoria del Concurso de la
Cancién Mexicana, y éstos son: sones, jarabes, valonas, cancion simple y compuesta, corrido

y cantos nacionales, entre otros.

El Son
Género lirico coreogréafico de origen espafiol desarrollado en México desde el siglo XVII
hasta el XVIII. En él intervienen tanto cantos como bailes peninsulares de dichas épocas: la
tonadilla escénica y los sonecitos y los sonecitos regionales de México. Se apoya de un
acompafiamiento instrumental de violines, guitarras y guitarrén; el arpa ocupa un lugar
prominente. En la actualidad, en las ciudades lo emplean los mariachis (con trombdn,
trompeta o clarinete).

La principal caracteristica del son es su vigor ritmico, consecuencia de la combinacién
de compases de 6/8, 3/4 y, a veces, de 5/8. El ethos que se percibe en este género es entusiasta,

animado y brillante.
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La estructura del son principia generalmente con:

Canto y también baile, siempre con un fragmento instrumental, con frecuencia un fandango, seguido
de canto con diversas formas estréficas o simples coplas, alternando, muchas veces, con estribillo y
con una parte instrumental, la cual se usa para bailar y por ello se ejecutan multiples mudanzas o se
zapatean y realizan floreos, escobillados, trenzados y combinaciones. En medio o al final del canto
suelen intercalarse exclamaciones coloquiales de los diversos oficios (arrieros, vaqueros, etcétera);
entre ellas esta el relincho asturiano transformado en México en jUy, jai, jai!, jQué risa me da! y el

iAy le-lo-1a! murciano emitido agudo, en falsete, de los sones huastecos (Ibidem, p.65).

Hace uso de:

La melodia modal, ya gregoriana, ya andaluza y ain con oscilaciones arabes; de la misma manera que
el modo mayor. Aprovecha las progresiones melddicas, ya ascendentes o ya descendentes, con
triplicacion del texto o letra. Es esencialmente imitativo, lo mismo en la voz que en los efectos
instrumentales o en la coreografia. El ritmo, la forma, la melodia, la métrica, el caracter y el estilo del
son se adaptan a los géneros musicales de México (la cancion, mafianitas, jarabes, danzas
ceremoniales). En el caso de los jarabes constituye el nicleo principal; mientras regionalmente forma
grupos como los sones jalisciences, michoacanos, guerrerenses, tamaulipecos, huastecos, jarochos,
hidalguenses. En la actualidad representan uno de los géneros mas genuinamente mexicanos

(Mendoza, 1984, p.66).

El jarabe
Es un género lirico coreografico que durante el siglo X1X constituyo el arquetipo de la masica

en México. Algunos investigadores especialistas en el genero aseguran que:
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Su origen deriva del jarabe gitano y su aparicién data a partir del siglo XVIII; el hecho es que en los
albores del siglo XIX ya circulaban ampliamente por el pais. Durante la época colonial ya se utilizaban
para atraer a los Iéperos al cuartel de bandera. A principios del XIX, en tiempos del Virrey Marquina,
1805, hay prohibiciones en contra del jarabe, sin embargo se continué cantando hasta 1840 durante el

movimiento federalista (Ibidem, p.71).

Comprende fundamentalmente formas simples tanto de canto como de baile o como
serie de sones. Su forma simple aparecié a lo largo del siglo XVIII, siendo el mas antiguo
“El canario”, pero con el nombre de jarabe. Esta forma simple consta de una introduccion
instrumental, una copla y un estribillo, repetido varias veces. Hacia 1828, el jarabe adopta
la forma siguiente: una introduccion instrumental durante la cual se dicen coplas,
posteriormente sigue el zapateo, el movimiento vivo, seguido del descanso y termina con un
estribillo.

Don J. N. Cordero, quien estudié didacticamente el jarabe, afirma que:

Hay cinco aires diferentes, los mas conocidos son: “El palomo”, “El atole”, “Los enanos”, “El perico”
y “La diana”, mas cada uno de éstos a su vez constituyen una forma simple. La caracteristica
fundamental del jarabe en su forma simple es el estar ritmado en compds ternario; casi siempre en

tiempo moderado (ibidem, p.71)

Los Aires Nacionales de México
Engloban toda clase de tipos y estilos denominados: sonecitos, jarabitos, inditas y

derivaciones de tonadillas.
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En este género de composicion se utiliza una sola frase musical y consta el mayor nimero de los casos
de cinco a seis sonidos. Son partes tomadas de las formas fijas musicales de sones, tonadillas, etcétera.
Entre las que destacan se encuentran “El Himno Nacional Mexicano”, “El palomo”, “Jarabe Nacional”,

“Jarabe Tapatio”, “Marcha Zaragoza”, etcétera (lbidem, p.82)

La valona

Género declamatorio cuya forma mas generalizada es la glosa en décimas. Se sustenta sobre
diversas formas literarias de glosa entre las cuales estan la letrilla y el cudndo. La décima por
lo comUn es espinela,'® por lo tanto es un producto de la colonia hispanica del siglo XVI,
llegada a México despueés de la Conquista.

Musicalmente dice Vicente T. Mendoza que tiene un rasgo caracteristico de un jay!
agudo y prolongado que se transforma en una melodia descendente que termina hacia los
graves con otros ayes. Los temas que trata este género son: sentimentales, dramaticos y
humoristicos, con frecuencia proporciona noticias de sucesos, catastrofes, crimenes,
ejecuciones por justicia, etcétera.

En nuestros dias circula de forma oral, pero en tiempos pasados “se hacia en hojas
sueltas impresas que hacian las veces de prensa informativa para el pueblo. La divulgacion
de la valona se viene haciendo por la difusion de los trovadores” (Ibidem, p.90) que recorrian
el pais. Su melodia es de origen espafiol, mas bien andaluz. El canto aparece casi sin
acompariamiento, subrayado con acordes muy discretos y melismas que se intercalan de vez

en vez (Idem).

195 Tipo de estrofa de cuatro versos que toma su nombre del novelista y vihuelista Vicente Espinel.
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La Cancion
En México, el creador de canciones es por lo general un musico de pueblo, es decir, un
transmisor de la masica tradicional que hereda conocimientos técnicos de la cultura hispénica
del siglo X V1, derivados de las ensefianzas de los frailes evangelizadores y de los ministriles
esparioles llegados al pais y que desenvuelven su propio temperamento de mestizos.

Este género musical tiene influencia de los cantores de Michoacén, Jalisco, Veracruz,
Tabasco y Yucatan. Todas estas zonas proveen de sones, serenatas y canciones a la vida
sentimental sobre todo nocturna. Existen entre ellos una diferencia en las poesias, ritmos,

tonalidades y métricas, pero siempre apegados a la musica del pueblo.

Cancién Ranchera
Se caracteriza por ser sentimental y romantica. La gente de las rancherias no sélo deformaba

las frases musicales, sino:

También dislocaba los versos principiando con un corto seguido de otros largos de metros variados,
cambiando los vocablos o ajustandolos a su lenguaje arcaico y rudo, y aplicandoles su propio caracter,
cada vez més alejada de la fuente italiana que le habia dado origen. Por esta razon, dice Vicente T.
Mendoza que la cancidn ranchera “es méas auténticamente mexicana y folclérica puesto que procede del

campo alejado de la civilizacion”. (Ibidem, p.99).

El Corrido
Género épico lirico narrativo. Forma literaria sobre la que se apoya una frase musical
compuesta:

Generalmente de cuatro miembros, que relata aquellos sucesos que hieren poderosamente la

sensibilidad de las multitudes; por lo que tiene de épico deriva del romance castellano y mantiene
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normalmente la forma general de éste, conservando su caracter narrativo de hazafias guerreras y
combates, creando entonces una historia para el pueblo. Por lo que concierne a lo lirico deriva de la
copla y del cantar, asi como de la jacara y engloba igualmente relatos sentimentales propios para ser
cantados, principalmente amorosos, poniendo las bases de la lirica popular sustentada en coplas
aisladas o en series. La jacara, a su vez, le ha heredado el énfasis exagerado del machismo, las
balandronadas, jactancias, engreimiento y soflama, propio de la germania y en labios de jaques y
valentones. Marca de este modo una faceta de la indiosincracia mexicana, ain no estudiada a fondo

(Mendoza, 1978, p.IX).

Los diversos titulos con que son designados los corridos en México son romance,
historia,%’ narracion,*® ejemplo,® tragedia,*'® mafianitas,'! recuerdos,'? versos y coplas.
Su estructura musical se constituye por ccompases de tres tiempos (3/4) y binario
lento 0 moderado de (2/4), Utiliza movimientos moderados, y en ocasiones movido (allegro),
pero nunca rapido. Su armonia se caracteriza por el uso del Modo Mayor, Por lo general,
tiene una frase musical juguetona y alegre, inquieta y viva, se canta sin interrupciones y de

una manera fluida.

Estos géneros musicales expuestos provienen del repertorio musical de los

santaneros, quienes afio tras afio ejecutan el canto y la mdsica como parte del

106 Se aplica inconscientemente y sin analisis por personas quienes sin dominar las formas poéticas se guian
simplemente por el dictado popular, aunque en algunos casos el titulo suele encontrarse bien aplicado, pues en
el relato mismo se observan las reglas de la verificacion del romance.

107 Se aplica a crimenes, desastres y hechos sensacionales.

108 Se Ilama narracion cuando aparece reforzado el relato.

109 Se aplica a la moralizacidn de las canciones.

110 e dice al estilo de accidente muerte violenta, y es frecuentemente usada en todos los estados del Norte

del pais, especialmente Durango y Chihuahua.

11 Es utilizada en los fusilamientos o desgracias o en casos de gozo. Encontramos mafanitas de la toma de
Ciudad Juérez, de don Francisco | Madero, de los generales Argumedo y Angeles, de la Defensa Social de
Valparaiso y también del nifio Fidencio.

112 Se dice de los personajes o sitios que no se quieren olvidar, ejemplo: Recuerdos de Marcial Bravo, Recuerdos
de Atlixco o, bien, Recuerdos de Puebla.
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acompafiamiento ritual. En el &mbito educativo los nifios(as) de Santa Ana mezclan sus usos
y costumbres con los estilos musicales aprendidos en la escuela, y es justamente en este
contexto en donde se deben vincular ambos repertorios ya que se encuentran presentes en el
modo de vida del grupo social, e incluso sus aportaciones musicales permiten diferenciarse

del resto de las localidades circundantes.

6.2 Los elementos musicales del canto de Santa Ana Tlacotenco y su aprendizaje

informal.

El aprendizaje de los elementos musicales del canto de Santa Ana Tlacotenco comienza a
temprana edad, ya sea participando como danzante, corista, solista, rezandero(a) o interprete
de algun instrumento de facil ejecucién o simplemente por acudir a las festividades. Los
nifios(as) al formar parte de la ejecucion artistica han desarrollado habilidades que se
potencializan afio tras afio, pues sus celebraciones se representan cada ciclo festivo, por
tanto, conforme pasa el tiempo adquieren un bajage de conocimientos artisticos (mdusica,
danza y teatro) de alto dominio.

La enesefinza de la musica la imparten los musicos tradicionales de Santa Ana
Tlacotenco, quienes ponen la coreografia de las danzas, la musica y los cantos. EI medio por
el cual se ensefianza es imitando los movimientos, fraseos, agdgicas y expresiones que los
nifios(as) de mayor edad han aprendido. Por lo que respecta a los infantes de menor edad a
quienes los consideran “iniciados”, éstos se integran en los ensayos hasta que logran ejecutar

la danza, no es necesario que la ejecucion sea virtuosa sino mas bien espontanea.
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La adquisicion de los elementos musicales (ritmo, melodia y armonia) observados
durante el trabajo de campo en Santa Ana Tlacotenco responde a los siguientes saberes del

grupo social:

a) Saberes por relato, “aquéllos que se transmiten por un miembro de la comunidad o
de la familia y que, por lo general, son personas de mayor jerarquia y experiencia
quienes narran cuentos, leyendas, juegos y costumbres de su pueblo originario”
(Villoro, 1998, p. 34). Los musicos de Santa Ana conforman parte de este grupo
cultural o subgrupos culturales ya que narran las canciones para su expresion
musical, es un medio de aprendizaje del texto poético por parte de los fiifios(as).
Entre los géneros que abarca este saber, el canto es un medio de transmisién y
conservacion de la tradicion oral que relata desde la vida cotidiana hasta
acontecimientos civicos, histéricos, religiosos e individuales del grupo social. Pero
la problematica de esta tradicion oral es que al transmitirse de generacién en
generacion corre el gran riesgo de la pérdida total o parcial de la tradicion si no se
registra en partituras o en grabaciones. Sin embargo, si esta tradicion oral persiste
en las practicas culturales e, incluso, llega a cruzar al ambito educativo oficial,
entonces se garantizaria conservar el reservorio musical. En Santa Ana Tlacotenco,
esta tradicion oral tiene lugar en el ambito de la festividad del ciclo anual
organizada a través de la mayordomia, lo que constituye una ensefianza informal
de suma importancia. Asi por ejemplo, en este poblado milpaltense el parroco
catélico Juan Magos, al tener como proposito transmitir la ensefianza evangélica
por medio de rezos y cantos, no solo oficia la misa en lengua nahuatl para toda la

poblacién, sino que permite que en el atrio de la iglesia la comunidad recree la
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b)

tradicion milenaria religiosa vertida en el canto nahuatl y la danza mestiza, en
representaciones escénicas y otras expresiones artisticas, pues otra forma de
aprender y transmitir los cantos es a través de las puestas escénicas de las danzas,
interpretadas por nifias y mujeres de la poblacion, quienes contindan con la
tradicion desde hace 80 afios, y estas danzas son ensefiadas por los musicos
tradicionales de la comunidad. Al respecto la danza de Aztequitas se aprende desde
muy temprana edad, mas o menos a los seis afios, dicen los maestros que la
ensefinan: “No tenemos un método de ensefianza, ya que no se requiere, las nifias
la memorizan conforme la ejecutan” (Pineda, Diario de Campo: hoja 5, parrafo 6).
El aprendizaje de la danza es parte de la espontaneidad y expresion del nifio(a) o
adolescente. Por lo general la letra del canto es silabico y melodioso, lo que

contribuye a su fécil aprendizaje.

Durante los ensayos los nifios(as) de mayor edad ensefian a los de menor edad e
incluso los padres acomparian a las nifias en su aprendizaje al cantar y bailar con
ellos. De esta manera la ensefianza es mutua, es decir, el maestro, las nifias e incluso

el mayordomo(a) comparten relaciones de ensefianza y aprendizaje.

Saberes culturales son los conocimientos que se van interiorizando a partir de los
usos y costumbres vividos directamente con el grupo social. Este saber se
manifiesta en la musica y el canto del pueblo originario de Santa Ana Tlacotenco,
lugar donde esta expresion artistica se preserva primordialmente en ceremonias y
rituales religiosos, porque el canto es un medio para comunicarse con las fuerzas

naturales y supremas, esta circunstancia favorece la memorizacién de los nifios(as)
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en la entonacion de los cantos monolingles, y bilingles, desenvolviéndose su

aprendizaje a partir de la siguiente estructura melddica intervalica:

e Intervalo de segunda Mayor o menor (2Mm),!t3 utilizado para entonar
lineas meléddicas que posee una distancia de un tono en la escala musical; 4
lo que facilita su entonacion melddica ya que una mayoria de cantos de

Santa Ana Tlacotenco poseen este intervalo en la linea melddica.

= Intervalo de tercera Mayor o menor (3Mm)*® utilizado para la entonacion

melddica que permita dirigir la voz hacia el registro del sonido agudo.

= Intervalos de cuarta Justa (4J)!® y de quinta justa (5J)'7 utilizados para
entonar lineas melddicas de mayor madurez vocal para el nifo,

aproximadamente de la edad de 9 a 10 afios.

= Intervalo de sexta Mayor y menor (6Mm)*® utilizado en la entonacion de

melodias que requieren un reconocimiento y estudio del registro agudo.

113 | a segunda Mayor o menor (2Mm) es la distancia entre dos notas, en la que 2M forma un tono y 2m un
medio tono.

114 Se llama Escala General de los Sonidos a la serie de sonidos, desde el mas grave hasta el mas agudo, que
puede percibir el oido humano y son factibles de ser producidos por la voz humana y por instrumentos
musicales.

115 | a tercera Mayor o menor (3Mm) es la distancia entre dos notas, en la que 3M forma dos tonos y en la 3m
un tono y medio.

116 |_a cuarta Justa (4J) es la distancia entre dos notas, en total la forman dos tonos y medio.

17 La quinta Justa (5J) es la distancia entre dos notas, en total la forman tres tonos y medio.

118 | a sexta Mayor o menor (6Mm) la forma la distancia entre dos notas, en la que 6M forma cuatro tonos y
medio y 6m forma cuatro tonos.
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= Intervalo de séptima Mayor y menor (7Mm)* utilizado para la entonacion
intervélica de algunos pasajes melodicos, ya que su sonoridad hueca
requiere de un grado de madurez vocal que el nifio(a) de 6 a 12 afios atin no

desarrolla plenamente, pero imitan facilmente.

c) Saberes formativos se viven como parte de la identidad individual y colectiva. Y
retoman tanto el saber por relato de la tradicion oral como el saber cultural que
constituye “un marco de conceptos que encuadran todas nuestras creencias en torno

al mundo” (fbidem, p. 146), es decir, la cosmovision como:

Un hecho histérico de produccion de procesos mentales inmersos en recursos de muy larga
duracidn, cuyo resultado es un conjunto sistémico de coherencia relativa, constituido por una red
colectiva de actos mentales, con la que una identidad social, en un momento histdrico dado,

pretende aprehender el universo en forma holistica (Lopez, 2016, p. 21).

d) Saberes practicos pueden ser aplicables en cualquier situacion, aun cuando no se
cumpla con la condicion del saber formalizado, esto es, “saberes que el sujeto social
lleva a la préctica con la conciencia étnica de que son parte de sus raices” (Idem).
Estos saberes se requiere integrarlos a la ensefianza y a la practica del canto escolar,
ya que potencializan las habilidades del educando, asi como sirven de base para

desarrollar el aprendizaje de los elementos musicales de los nuevos repertorios de

119 |_a séptima Mayor o menor (7Mm) la forma la distancia entre dos notas, en la que 7M forma cinco tonos y
medio y 7m forma cinco tonos.
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la muasica mexicana de la formacidon escolar. En Santa Ana Tlacotenco, los

aprendizajes de los elementos de la musica y el canto tradicional se aprenden

espontaneamente al bailar, tocar y cantar. De esta nanera los nifios(as) han

adquirido aprendiajes ritmicos, melddicos y arménicos conforme a su edad

bioldgica y cultural, tales como los observados en el trabajo de campo, y son:

Impostacion de la voz

El desarrollo del aparato fénico vocal depende del desarrollo fisico-
biolégico que transforma tanto la caja de resonancia como las cuerdas
vocales en un instrumento mas potente y con mayores recursos musicales,
aunado a la préactica de la entonacion de su repertorio musical que interpreta
en su nifiez En los nifios(as) tlacotencas de 7 afios de edad el sonido se
caracteriza por ser suave; lo contrario del sonido de los nifios(as) de 10 afios,
quienes poseen una voz un poco mas fuerte, y finalmente los nifios(as) de
11 a 12 afios presentan un desarrollo mas pleno del sonido en cuanto a la
cajade armonicos. Cabe mencionar que el timbre de los nifios se encuentra
dentro de la clasificacion de las voces femeninas correspondiente a la
soprano, pero produciendo sonidos blancos (sonido liso sin presencia de

armonicos que lo hagan vibrar en su totalidad).

Ritmo
De 7 a 8 afos de edad el nifio(a) de Santa Ana Tlaocteneco no tiene

necesidad de una toma de consciencia, ya que la imitacion esta regularizada
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por el sistema sensorio-motriz que puede automatizarse. El ritmo, por tanto,
lo aprende a producir mediante la audiciéon de las figuras métricas,*?
incluso sin conocer su representacion simbdlica, y podré ejecutarlo en

cualquier instrumento de percusion o de voz, como el canto melodico.

De 7 a los 12 afios se presenta la tercer etapa denomina operéatico concreto,
y es justamente en ella donde el nifio comienza a aplicar las operaciones
concretas, como operaciones aritméticas, a realidades diversas (Paiget, 1973,
p. 67). Este desarrollo que es el punto de partida para las operaciones
abstractas lleva consigo a la par un proceso arduo de ensefianza—aprendizaje
musical a través de la adquisicion de esquemas ritmicos que si bien el
nifio(a) produce en su primera etapa por imitacion, luego transformara en
operaciones de reproduccion de duracion y de lectura de las figuras
ritmicas, razonando asi la duracion ritmica en el tiempo. Cabe agregar que
el primer mecanismo que desarrolla es reconocer el simbolo de la figura
ritmica, posteriormente su nombre y duracién fraccionaria en el tiempo v,

finalmente reproduce ese lenguaje en sonidos.

De 12 a 15 afios recurre, siempre y cuando posea un entrenamiento musical
especializado, al racionamiento intervalico de los tonos!?! y semitonos'??

para reproducirlos. De lo anterior se desprende que el nifio(a) no tiene la

120 Son un esquema representativo del ritmo.
121 a distancia mas grande entre dos notas.
122 |_a distancia mas pequeiia que hay de una nota a otra.
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misma abstraccion para las operaciones matematicas que para razonar la

particularidad intervalica del ritmo.

Movimiento ritmico corporal

Se constituye en un punto de partida para interiorizar la unidad de tiempo. Surge
de la expresion corporal habitual y cotidiana, explicita o escondida, intencional o
involuntaria que cada individuo posee (Aspectos curriculares y didacticos de la
educacion artistica, 1988, p. 2013)), lo que conforma, como lo considera Bourdieu,

un:

Capital cultural impregnado de habitos cotidianos impresos en el cuerpo, en el
organismo que supone un trabajo de incorporacion, de inculcacién y asimilacion
durante el tiempo que una persona vive una cierta experiencia, e interviene durante
el aprendizaje de todos los habitos, desde los mas cotidianos hasta los mas
especializados, como el aprendizaje de cddigos artisticos (Islas,2007, p.224) lo que

facilitard la adquisicion de la pulsacion del tiempo en la masica y la danza.

Como se ve, el habito es un mecanismo que contribuye a la interiorizacion del ritmo.
Entenderemos como habito el resultado de una historia y de practicas individuales y
colectivas manifiestas en el acontecer de los usos y costumbres culturales en los que
se encuentra el individuo. Para Dewey, “el habito no es la costumbre representativa
y mecanica, sino mas bien unarelacién activa y creadora con el mundo (Dewey, 1949,
p. 25). A esto Bordieu lo denomina expresion activa de las experiencia”(s pasadas

que se actualizan por medio de esquemas de percepcidn, pensamiento y accion.
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Otro mecanismo que conlleva a interiorizar el ritmo en los nifios de Santa Ana es el
juego que emplea el cuerpo como una totalidad de movimientos creativos y
expresivos, donde el baile, como lo considera Susan Langer, es “una idea del modo
en gue sentimos emociones Y todas las demas experiencias subjetivas que vienen y se

van” (Langer, 2000, pp,287-288).

El valor ludico del baile cobra importancia en los nifios(as) de Santa Ana, pues
permite incorporar nuevos movimientos que atienden a ritmos de paisajes sonoros
que la musica de manera programatica describe dentro de su reservorio musical. De
esta manera, el juego constituye una actividad que permite interiorizar la nocion del
ritmo de forma espontanea. Atn mas, de acuerdo con Vigotsky “el juego abre la
posibilidad al desarrollo de un nuevo proceso psicolégico en el que se comparte una
nueva situacion imaginaria. En el juego una accion sustituye a otras”, lo que implica
que, de alguna manera, en la actividad coral los nifios improvisan el texto de una
cancion incorporando ritmos establecidos en otras canciones de su entorno cultural,
dicho en otras palabras, como lo considera Orff retomar el estudio del ritmo a partir
de los elementos del folclore, basdndose en la interiorizacién del cuerpo transformado
en un instrumento de percusién. En su propuesta se entabla una relacion con el ritmo
y el lenguaje, es decir, el ritmo va a ser trabajado con las partes del cuerpo (pasos,
palmadas, etcétera) para posteriormente aplicar esta memoria ritmica en los

instrumentos de percusion.

e) Saberes multiculturales, son los saberes que se amplian para fortalecer la identidad y asi

comprender que existen otros grupos culturales, con usos y costumbres diferenciados a los
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de nuestro grupo social. Asi, por ejemplo, en Santa Ana Tlacotenco se adapta la letra del
repertorio lirico y nacional a la lengua nahuatl. Esta diversidad de saberes de otras culturas
deberia incorporarse como nuevos contenidos de aprendizaje en las curriculas, pues
conformarian otras herramientas para el aprendizaje, tal y como Kodaly lo considera al
estudiar las canciones tradicionales hingaras como punto de partida del aprendizaje de la
masica, es ahi donde el sentido del ritmo se desarrolla a partir de la imitacion. Dice Kodaly,
“el primer elemento que se debe ensefiar es el ritmo, ya que es la primera toma de consciencia
musical del nifio por medio del pulso ritmico: el paso y palmadas basicamente, y partir de
ahi, la idea del ritmo regular” (ibidem, p.34). Esto es que los nifios adquieren consciencia del
ritmo concentrandose en los elementos ritmicos de una cancion que hayan aprendido de oido,
reconociendo su pulsacion regular y reproduciéndola por medio de movimientos. Por
ejemplo, “caminando o dando palmadas los nifios siguen el compés, y mas tarde marcan el
ritmo cuando cantan” (Frigyes, 1981, p.34). “Esta practica los hace consciente de los
tiempos del compés,'? y con la ayuda de las canciones ya aprendidas llegan a conocer los
valores de las figuras musicales” (Idem) 2 Continlia argumentando, “cuando los nifios
aprenden a cantar una cancion de oido, aprenden la formula ritmica; el ostinato!?® ayuda a

ajustar el canto ritmico ya aprendido” (Ibidem:32).

123 Es la unidad de medida que sirve para dividir el tiempo en la misica.

125 Es una técnica de composicidn consistente en una sucesion de compases con una secuencia de notas de las
gue una o varias se repiten exactamente en cada compas. De ahi su nombre en italiano, obstinamento, que
significa empefio en repetir lo mismo.
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6.3 Los elementos musicales del canto de Santa Ana Tlacotenco en los contenidos del

Programa de Estudio de Musica 2011 de la Educacion Basica Primaria

A partir de los hallazgos observados en el trabajo etnogréafico relacionados al canto
de Santa Ana Talcotenco, se incluyen sus elementos musicales y sus expresiones
provenientes de sus generos musicales en el programa de educacion de musica 2011, ya que

dicho programa pretende:

“Desarrollar en el nifio la competencia artistica y cultural a partir del acercamiento a los lenguajes,
procesos y recursos de las artes (danza, teatro, artes plasticas y mdsica), con base en el trabajo
pedagodgico disefiado para potencializar sus capacidades, atender sus intereses y satisfacer sus

necesidades socioculturales” (Guia para el maestro: 2011, p. 178).

También busca que:

Valoren la importancia de la diversidad y la riqueza del patrimonio artistico y cultural por medio del
descubrimiento y de la experimentacion de los diferentes aspectos del arte al vivenciar actividades
cognitivas, afectivas y estéticas, [asimismo] edifiquen su identidad y fortalezcan su sentido de
pertenencia a un grupo, valorando el patrimonio cultural y las diversas manifestaciones artisticas del

entorno, de su pais y del mundo” (ibidem).

evitando asi menoscabar sus tradiciones culturales ante el gran empuje

homogeneizador impuesto por el mundo globalizado de la masica occidental escolar.
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En dicho programa se pretende que los escolares “obtengan los fundamentos
elementales de las artes visuales, de la expresion corporal y danza, de la masica y del teatro
para continuar desarrollando la competencia artistica y cultural” (Ibidem, p. 178). Se entiende

por competencia artistica y cultural a la:

Construccién de habilidades perceptivas y expresivas que dan apertura al conocimiento de los
lenguajes artisticos y al fortalecimiento de las actitudes y valores que favorecen el desarrollo del
pensamiento artistico a través de experiencias estéticas para impulsar y fomentar el aprecio, la

comprension y la conservacion del patrimonio cultural (ibidem, p. 179).

La competencia artistico y cultural permite que los educandos integren a sus
habilidades las herramientas necesarias para conocer y comprender el mundo desde una
perspectiva estética, promoviendo el desarrollo del pensamiento artistico a través de los
lenguajes propios de esta asignatura que son considerados como el objeto de estudio, ya que
ponen en juego un conjunto de aspectos socio-culturales, cognitivos y afectivos, brindando
la oportunidad de formular opiniones informadas, tomar decisiones, asi como responder a
retos y resolver problemas en forma creativa. La expectativa es que la adquisicion de

competencias artisticas y culturales los capacite para:

Utilizar los elementos basicos de cada lenguaje artistico como parte de si mismos en su desempefio
habitual y que favorezcan su formacion académica con el fin de disfrutar el arte como un medio de
expresion, comprender y apreciar las diversas formas de representacion del arte, participar como
creador y/o espectador sobre la reflexién acerca de su entorno y otros contextos con base en sus

vivencias artisticas y culturales, y valorar la riqueza de las manifestaciones culturales propias y de los

261



otros, contribuyendo a su preservacion, cuidado y conservacién [del patrimonio tangible e intangible]

(idem).

A partir de este objetivo, el programa de estudio de las artes para la Educacién Basica
Primaria se disefi6 tomando en cuenta tres ejes: la apreciacion artistica, la expresion artistica

y la contextualizacion artistica, y consisten en:

= Laapreciacion artistica se ocupa del desarrollo de habilidades perceptuales: auditivas,
visuales, tactiles y kinestésicas. Ademas “aproxima a los alumnos al arte tanto al
ensefiarles los principios y los elementos basicos de cada lenguaje, como al brindarles
elementos para valorar las creaciones artisticas” (ibidem, p. 152). El eje de la

expresion artistica facilita:

la practica de los principios y elementos de cada lenguaje mediante el ensayo de distintas técnicas, asi
como del aprovechamiento de materiales e instrumentos para disefiar y elaborar obras y/o
representaciones que permitan la manifestacion de sus ideas, emociones y sentimientos, ademas de

facilitar el acceso a una vision interior del esfuerzo y del logro artistico (Idem).

= Laexpresion facilita:

“la practica de los principios y elementos de cada lenguaje a través del ensayo de distintas técnicas,
asi como, del aprovechamiento de materiales e instrumentos para disefiar y elaborar obras y/o
representaciones que permitan la manifestacion de sus ideas, emociones y sentimientos, ademas de

facilitar el acceso a una vision interior del esfuerzo y del logro artistico (ibidem, 183).
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La contextualizacion artistica implica que:

el alumno identifique la manifestacion artistica bajo la influencia del momentos histérico y social en
que fue creada, asi como las razones por las cuales se llevé a cabo, las condiciones necesarias para
realizarla, la funcion y la importancia del creador(es), intérprete(s) y ejecutante(s) participante(s),

también ubicar el impacto que tiene en los individuos y en la sociedad (idem).

Estos ejes propuestos en el programa de estudio 2011 requieren de incorporar un

nuevo eje denominado Referente Cultural, y consiste en:

Retomar los conocimientos y las experiencias musicales provenientes de las practicas
culturales donde se desarrollan los elementos musicales de los nifios(as) de los
pueblos originarios. En otras palabras, se pretende que el nifio realice analogias de su
expresion cultural con los contenidos del aprendizaje escolar, lo que permite una
vinculacion con otras areas artisticas como la danza, la pintura y el teatro,
propiciando el desarrollo de habilidades de coordinacion motriz, entrenamiento

auditivo y afinacion de los sonidos.

Para vincular el Referente Cultural con las disciplinas artisticas escolares (danza, teatro

pintura y musica) es necesario contextualaizar los elementos de cada una de ellas con la

experiencia comunitaria donde se presentan el fendmeno del sonido, por lo que se toma como

punto de partida las cualidades del sonido, y son:

Intensidad. “Fuerza con que se produce el sonido. Es decir, lo fuerte o lo suave. En la

intensidad influye la amplitud de las ondas, o0 sea, la magnitud de las vibraciones,
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ademas se puede comparar con el volumen” (Antologia de Educacion Artistica, 2000,
p.54).

* Altura. “Propiedad por medio de la cual el sonido puede clasificarse en agudo,
mediano o grave; constituye el tono del sonido”. Y al timbre “se le considera como
el sonido caracteristico de una voz o instrumento sonoro” (Idem).

= Duracién. “Comprende el tiempo de produccion del sonido. Este puede ser largo o

breve” (Idem).

Las cualidades enunciadas del sonido interactian con los elementos musicales que
propician el orden y la armonia sonora en el tiempo y en el espacio. La siguiente clasificacion

responde a sus “tres elementos indispensables del sonido:

» Ritmo: “Combinacion de sonidos y silencios en una duracién e intensidad” (Idem).

* Melodia: “Sucesion y combinacion de notas que varian de acuerdo con la intensidad,

altura y duracion” (idem).

»= Armonia: “Superposicion de los sonidos denominados acordes que acompafian a la

melodia principal” (Ibidem, p. 55).

Los elementos musicales enunciados entran en juego en la produccion sonora de la masica
comunitaria y escolar en particular del canto-impostado donde el espacio, el tiempo, el
movimiento, la forma, el color y la teatralidad tienen una correspondencia estrecha con las
expresiones artisticas. A continuacion las aportaciones y analogias de estas areas artisticas
vinculadas con los elementos de la musica:
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En la danza, el movimiento corporal explora la duracion del tiempo musical cuyos
grados de velocidad (largo, adagio, andante, moderato, allegro, presto y viviace)
permiten, a su vez, explorar la duracién del tiempo en el espacio, donde la danza se
expresa a fin de que cada cuerpo ocupe un lugar en el espacio. Mientras en la musica,
el sonido instrumental o vocal es el resultado de las combinaciones contrapuntisticas
y armonicas de las representaciones expresivas de las lineas melddicas, cuyos ritmos
permiten el movimiento generado por el cuerpo que expresa ideas y sentimientos. Las
imagenes sonoras son representadas por el cuerpo con disefios del movimiento en el
espacio. En este sentido, las danzas tradicionales provenientes de los pueblos
originarios desarrollan pulsaciones ritmicas y memoria auditiva indispensables para
desarrollar habilidades en el canto, pues la masica es la base sobre la que se expresa
la narrativa dancistica desde tiempos milenarios, por ello la danza de mayor tradicién
y arraigo indigena de Santa Ana Tlacotenco, la danza de Aztequitas, constituye un
reservorio de la ritmica sincrética del son mestizo acomparfiado de violin y/o guitarra,
asi como esta se preserva en la memoria colectiva de la comunidad de ascendencia

nahuatl.

En cuanto a las artes plasticas, tres de sus elementos son basicos para realizar una
analogia con los elementos musicales: la forma, el color y el movimiento. La forma
se refiere “al conjunto de caracteristicas visuales de los objetos, como son: tamafo,
textura, color y su configuracion y ubicacion en el espacio”. Sobre el color, en
relacién con las cualidades del sonido entonado cantado tiene correspondencia con

los timbres de las voces. De ahi se establece una analogia entre las tres caracteristicas

265



del color que son: matiz, intensidad y valor. La caracteristica del color llamada matiz
es la degradacion de los colores bésicos: rojo, amarillo y azul, y asi sucesivamente.
Se puede relacionar con la clasificacion de las voces humanas que van de la tesitura
grave a la aguda, y que reciben los nombres de mezzosoprano y soprano,
respectivamente, y bajo, baritono y tenor. La caracteristica del color llamada
intensidad en la plastica se considera como la pureza del matiz”, esto es, ¢l color en
su maximo contraste. Es la posibilidad de mezclar los colores en una intensidad que
va de fuertes a neutros. La intensidad del color de las voces se define en su timbrica
y en su extension de tesitura, en la que se puede ir de un matiz de color sonoro a otro
de mayor o menor intensidad, lo que propicia diferenciar las voces humanas como
Unicas en su timbre y extension. Los colores tienen una intensidad y una variabilidad
de contrastes de color similar a las voces. En cuanto a la caracteristica del color
nombrada valor, hace referencia a los tonos de los colores que van de lo claro a lo
oscuro. La aplicacion en la voz humana seria el valor timbrico que varia de intensidad
de color oscuro, pastoso y brillante, lo que enriquece el color timbrico de la voz
humana, esto significa que cada cuerpo vocal posee un timbre diferente a otras voces,
aunque pertenezcan a la misma clasificacion de voz, de ahi su particularidad para
entonar los cantos comunitarios, ya que permite una mixtura de timbres que hace
Unica su expresividad, evitando homogenizar los colores de las voces, de ahi su gran

expresion al escuchar voces sollozadas, estridentes, susurradas, etcétera.

Los elementos del arte teatral permiten enriquecer la experiencia de la palabra cantada
y entonada a través de la interpretacion del texto, para ello el director coral analiza el

texto y sefiala las pautas a seguir tanto para ubicarlo en su contexto histérico, social
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y cultural como para expresarlo corporal y emotivamente; también se refuerza por
medio de la escenografia la ambientacion de la época o la tematica, asi se delimita el
espacio de la accion a un lugar especifico donde suceden los hechos. Cabe mencionar
que la diferencia entre el guion teatral y la letra de la cancion radica en la entonacion
del texto a interpretar. Por otra parte, comparten el uso de movimientos corporales,
asi como de escenografias que animen el trabajo a fin de crear una accion teatral
cantada, tal y como acontece en las representaciones de las danzas de Moros y
Cristianos v, en particular, en la de Vaqueritos de Santa Ana Tlacotenco, donde se

intercalan cuadros dancisticos entre los actos de la narrativa teatral.

En suma, la analogia entre los elementos de las artes presentes en los pueblos
originarios posibilita la ensefianza-aprendizaje de la experiencia musical en el aula escolar y
la potencializa en su adquisicién ya que lo elementos de las artes se entrelazan entre si para
reafirmar el aprendizaje de los elementos musicales escolares. De ahi que el docente los debe
utilizar para explicar los nuevos contenidos de aprendizaje.

Para alcanzar los propositos planteados en el Programa 2011 se han estructurado los
contenidos de la asignatura en cinco bloques de estudio distribuidos a lo largo del ciclo
escolar. Para definir el nivel de lo que se espera que aprendan los alumnos se ha recurrido a
los temas de estudio como parte de la sistematizacion por bloque. Asimismo, en cada bloque
se presentan tanto los aprendizajes esperados como los contenidos a estudiar, los cuales se
encuentran distribuidos en los ejes de ensefianza: Apreciacion, Expresion, Contextualizacion
y Referente Cultural —este tltimo es el resultado de la presente investigacion puede ser

considerado en el programa de estudio de musica 2011.
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Por lo tanto, se incorporan los contenidos de aprendizaje del bloque propuesto y
denominado Referente cultural, se incluyen detalladamente las competencias acordes con el
grado escolar, para ser consideradas en el programa de estudio de musica 2011. A

continuacion su propdsito y enfoque pedagdgico.

Propdsito de los contenidos del Referente Cultural

1) Retomar la experiencia artistica emanada de la préactica cultural con la finalidad de
enriquecer las futuras experiencias educativas a realizar.

2) Explorar la experiencia del sonido proveniente de la practica cultural, para facilitar
la creatividad del fendmeno sonoro, intelectualizando la experiencia por medio de
conceptos, imagenes, ideas y simbolos.

3) Realizar analogias de los elementos artisticos derivados de sus practicas culturales
con los elementos artisticos de aprendizaje escolar.

4) Aplicar los elementos musicales (ritmo, meldia y armonia, entonacion y técnica
vocal) provenientes de la practica cultural para desarrollar las actividades de aprendizaje
de la musica coral escolar, ya sea en el montaje de una obra vocal a interpretar para los
concursos escolares o bien en los eventos escolares.

4) Utilizar los recursos sonoros de los elementos musicales provenientes de las
practicas culturales de los pueblos originarios, a través del movimiento creativo corporal
dancistico y teatral que permitan vincular los conceptos de ritmo, entonacion, técnica
vocal y expresion, elementos indispensables para la practica coral infantil llevada a cabo

en el aula.
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5) Motivar la adquisicion de los elementos musicales aprendidos durante la ejecucion
de las précticas culturales, para promover la expresividad del lenguaje musical de manera
ludica. Cabe mencionar que el término lidico se entiende en este trabajo como” la funcion
elemental de la vida humana” (Gadamer, 1991, p. 66) cuyo “movimiento no tiende a un
fin o meta, sino a la autorepresentacién del ser viviente por medio de la razén” (Ibidem,
p. 67). En este juego se pretende que los nifios(as) sean coparticipes de la experiencia
sonora que se intelectualiza a través de la experiencia entendida como la totalidad del
mundo experimentable que se simboliza a través de la expresividad sonora que se
encamina hacia una experiencia estética.

6) Valorar los elementos musicales emanados de las précticas culturales de su entorno.

Enfoque pedagdgico del Referente Cultural, esta orientado a que los nifios(as):

1) Experimenten, aprecien y potencialicen las manifestaciones artisticas escolares a
partir de sus aprendizajes culturales para estimular su imaginacion espontaneidad,

sensibilidad, gusto estético y creatividad.

Para dar seguimiento al desarrollo de los elementos musicales provenientes del
referente cultural es necesario que el docente funja como enlace entre el alumno y su bagaje
cultural local, es decir, que se ocupe de contextualizar el entorno cultural de sus alumnos
para emplear esos elementos musicales en el aula. Es necesario que los docentes se integren
a la comunidad cultural de sus alumnos para conocer directamente la expresion artistica
musical local y asi garantizar la transmision de los aprendizajes significativos que pretende

esta propuesta. La intencidn es que tanto los aprendizajes adquiridos durante la formacion
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profesional del maestro aplicados para desarrollar los ejes que hasta hoy comprende el
programa de estudios como los conocimientos provenientes de la riqueza de la tradicion del
grupo social del educando (llamado referente cultural) se amalgamen en el proceso de

ensefianza-aprendizaje de la practica pedagdgica musical en el aula.

En suma, se pretende en el programa de estudio de educacion artistica 2011 ver a la
cultura como un referente que amplia la visién y la enriquece por la pluralidad de
manifestaciones artisticas que la caracterizan, ya que se compone de una gran variedad de
formas y posibilidades estéticas. Por otra parte, es importante que maestros, alumnos,
autoridades educativas y publico en general cambien su apreciacion y valoracién a favor de
la diversidad cultural local.

A continuacion se anexan los contenidos del Referente Cultural que pretenden
fortalecer los contenidos de aprendizaje del programa de estudio 2011 de mdsica, cuyos
bloques de estudio se conforman por cinco unidades que dosifica el aprendizaje musical, que
va de lo simple a lo complejo y se desarrolla a través de cinco competencias: El aprendizaje
esperado, Apreciacion, Expresion, Contextualizacién y Referente Cultural, En cada uno de
ellos, se desarrolla un tema de aprendizaje. Por lo que respecta al Referente Cultural se
retoman los contenidos de aprendizaje observados en el trabajo etnografico de la presente
investigacion, se incluye el aprendizaje de las formas musicales, la emision del sonido
cantado-impostado y la expresividad de la musica comunitaria, entre otros aspectos. A

continuacion su desgloce:
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Primer grado

Bloque |

= Emision de sonidos vocales aplicado a diferentes cantos provenientes del repertorio

tradicional de su entorno cultural
= Percusion de los cantos tradicionales para identificar el acento poético

= Exploracion de sonidos vocales imitando la naturaleza y el medio ambiente de su

entorno cultural

Bloque 11

= Ejecucion de una cancion de su entorno cultural aplicando la intensidad del sonido

al cantar

Bloque I11

= Ejecucion vocal de una cancidén de su entorno cultural utilizando cambios de

tonalidades

= Ejecucion vocal de una cancién de su entorno cultural aplicando los grados de

velocidad

= Ejecucion de un canto tradicional de su entorno cultural aplicando grados de

velocidad, cambios de tonalidad y acompafiamiento de percusiones.

Blouge IV

= Representacion de un paisaje sonoro proveniente de una fiesta tradicional de su

entorno cultural
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Bloque V

= Recreacion de un popurri con las canciones mas representativas de su reservorio

cultural , aplicando las cualidades del sonido a través de representaciones graficas

Segundo grado
Bloque |
» Entonacion de cantos de diferentes generos musicales provenientes de su entorno

cultural
Bloque 11
» Entonacidn de una danza tradicional pulsando el ritmo con las partes del cuerpo
Bloque 111

= Entonacion de cantos provenientes de su entorno cultural utilizando distintos ritmos

con letras rimadas
Bloque IV

= Entonacion de cantos derivados de danzas, coplas y melodias tradicionales de su
entorno cultural para aplicar el pulso ritmico y melddico, aplicado a los gados de

velocidad
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Tercer grado
Bloque |
= Identificacion de la clasificacion de las voces (soprano, mezzosoprano, bajo y
baritono
» Audicidn de cantos de su entorno cultural para distinguir las diferentes tesituras de
la voz.
Bloque I1
» Indagacion sobre la dotacién de instrumentos que acomparian el repertorio vocal de

su entorno cultural

Bloque 11
= Investigacion sobre los diferentes grupos musicales que conforman su entorno
musical cultural
Bloque 1V
= Indagar sobre los recursos vocales utilizados en los diferentes estilos de la musica

de su entrono cultural

Bloque V

= Aplicaciéon de los elementos musicales en los cantos de su entorno cultural

Cuarto grado
Bloque |
= Identificacion auditivade la altura intervalica de los cantos de su repertorio musical

cultural
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» Entonacion de cantos provenientes de su entorno cultural, aplicando la afinacién
intervélica
Bloque I1
» Realizacion de una investigacion que plasme todos los cantos utilizados en fiestas,
celebraciones y mayordomias de su entorno cultural
Bloque 11l
» Entonacion de cantos provenientes de su entorno cultural acompariados de
instrumentos cotidiafonos.
Bloque IV
*= Formacion de un coro o ensamble musical para ejecutar la musica tradicional

proveniente de su entorno cultural

Quinto grado
Blogie |
= Aplicacién de los recursos vocales para cantar el repertorio musical de su entrono

cultural

Bloque Il
= Utilizacion de los elementos de la musica para interpretar las obras vocales de su
entorno cultural
= Interpretacion de la estructura musical de los cantos de su entorno cultural
Bloque 111

= Improvisacion ados o tres voces los cantos tradicionales de su entorno cultural
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Bloque IV

= Interpretacion de los géneros musicales vocales de su acervo cultural

Sexto grado
Bloque |
= Descripcion ritmica de los cantos de su entorno cultural
Bloque Il
= Interpretacion de cantos derivados del entorno cultural en compas de 2/4
Bloque I11
= Seleccion de diversas piezas musicales en los compases de 3/4 y 4/4 provenientes del
acervo cultural de su entorno cultural
Bloque IV
= Seleccion de un canto tradicional de su entorno para aplicar poliritmicas
Bloque V
» Presentacion de un recital escolar interpretando la musica vocal de su entorno cultural

y escolar.
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6.4 Los elementos musicales del canto de Santa Ana Tlacotenco en las convocatorias

de los concursos escolares del sistema de Educacién Basica Primaria

De acuerdo con la Ley General de Educacion, la Educacion Artistica Musical ha sido
asignatura obligatoria en la educacién basica —desde la creacién de la sep en 1921—. Tal
ley establece que las actividades conducentes a la imparticion de la ensefianza musical se
organicen y se desarrollen administrativa, técnica y pedagdgicamente en los planteles de
nivel basico del territorio nacional. Durante el periodo 1934-1940, se instituye en el Articulo
89, fraccion | la ensefianza musical escolar, por medio del canto coral, como obligatoria y
gratuita en los niveles primaria, secundaria y normal de los municipios de los estados de la
Federacion. Actualmente, la actividad coral se institucionaliza por medio de los concursos
escolares realizados en los centros de educacion basica de la Sep (primaria y secundaria) y
ellos son: el Concurso del Himno Nacional Mexicano y el Concurso de la Cancién Popular
Mexicana —Ias leyes que los institucionalizan se mencionan mas adelante.

A pesar de que la actividad coral infantil a nivel primaria se institucionaliza en los
fundamentos juridicos, en los hechos es una actividad extracurricular obligatoria, cuyo
Unico proposito es desarrollar habilidades basicas en el educando por medio del docente
director del coro para participar en los concursos escolares realizados durante el ciclo escolar
en busqueda del reconocimiento a la participacion artistica de cada coro escolar y, sobre todo,
en busqueda de la premiacion por el 6ptimo desempefio, olvidando o haciendo a un lado que
dicha actividad surge con la finalidad de sensibilizar al escolar por medio del gusto por el
canto y de sus multiples recursos expresivos, asimismo para desarrollar valores educativos y
éticos. El area Expresion y Apreciacion Musical retoma el canto coral como habilidad
medular a desarrollar, aunque en los hechos no tiene el caracter de ensefianza formal. Por

otra parte, la experiencia educativa de la actividad coral tiene como intencion propiciar una
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tradicion coral infantil en la educacién del sistema mexicano, pese a que no cuenta con una
infraestructura formal (salon de musica, piano, métodos y capacitacion profesional a los
docentes que fungen como directores de coro) para su adecuado seguimiento.

Cabe mencionar que su trayectoria tiene que ver con eventos escolares que apoyaban
las actividades educativas relacionadas a las festividades civicas y sociales del entorno
educativo. Dicha tradicion coral tuvo su impacto educativo en las escuelas privadas, las
cuales contaban con una tradicion musical de mayor estructuracion y seguimiento; a
diferencias de las escuelas publicas. Es relevante mencionar que actualmente dicha tradicién
coral se lleva a cabo en ambos sectores y la institucionaliza la SEp a partir de los dos
certamenes escolares ya mencionados. Estos concursos enfatizan el nacionalismo por medio
de los simbolos patrios y el rescate de la musica popular mexicana a través de sus géneros y
se basan en fundamentos juridicos que pretenden dicho objetivo. Tales como lo estipulan

los siguientes articulos:

Articulo 3 de la Constitucion, segundo parrafo:

La Educacién que imparte el Estado tendera a desarrollar arménicamente todas las facultades del ser
humano vy fomentara en él, a la vez el amor a la Patria y la conciencia de la solidaridad internacional,

en la independencia y la justicia (Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos, 1995:10).

Capitulo I, Articulo 7, fraccion VI de la Ley General de Educacion que sefiala:

[La Educacion] impulsara la educacion artistica y proporcionara la adquisicion, el enriquecimiento, la
difusion de los bienes y valores de la cultura universal, en especial de aquello que constituyen el
patrimonio cultural de la Nacion (Ley General de Educacion: 1993).

277



En el Articulo 8 de la Ley General de Educacion se hace referencia al caracter
democratico de la Educacion “como un sistema de vida fundado en el constante
mejoramiento econdmico, social y cultural del pueblo” (ibidem) “se hace referencia a su
carécter nacional entendiendo “la comunidad y acrecentamiento de nuestra cultura” (Idem).

Por lo que respecta al Concurso del Himno Nacional Mexicano, éste se
institucionaliza en cumplimiento de los Articulos 46 y 54 de la Ley sobre el Escudo, la

Bandera que estipula. Articulo 46 que dice:

La obligatoriedad de la ensefianza del Himno Nacional en todos los planteles de educacion preescolar,
primaria y secundaria. Cada afio las autoridades educativas convocaran a un concurso de coros
infantiles sobre la interpretacion del Himno Nacional, donde participen los alumnos de ensefianza
elemental y secundaria del Sistema Educativo Nacional (Ley sobre el Escudo, la Bandera y el Himno

Nacional, 1984, pp. 18-19).

Su difusion y cumplimiento se estipula en el Articulo 54 que plantea:

Las autoridades educativas dictaran las medidas para que en todas las instituciones del Sistema
Educativo Nacional, se profundice en la ensefianza de la historia y significacion de los simbolos
patrios. Convocara y regulard, asimismo, en los términos del reglamento correspondiente, concursos

nacionales sobre los simbolos patrios de los Estados Unidos Mexicanos (ibidem, p. 54).

Se observa en el decreto que declara oficial el Himno Nacional Mexicano en el

Articulo 44 publicado en el afio 1942 en el Diario Oficial de la Federacion. Estableciendo
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en el Articulo 39 de la Ley sobre la Bandera y el Escudo “la prohibicion estricta a la alteracion

de la letra y de la masica, que dice:

Queda estrictamente prohibido alterar la letra 0 musica del Himno Nacional y ejecutarlo total o
parcialmente en composiciones o arreglos. Asimismo, se prohibe cantar o ejecutar el Himno Nacional
con fines de publicidad comercial o de indole semejante. Se prohibe cantar o ejercer los himnos de
otras naciones, salvo autorizacion expresa del representante diplomatico respectivo y de la Secretaria

de Gobernacion (ibidem, p. 17).

Asi como su obligatoriedad precisada en el Articulo 3°. En cuanto a su “interpretacion
de canto y musica, el Himno Nacional [Mexicano] es obligatorio en escuelas de toda indole:
primarias, secundarias, técnicas y normales, tanto oficiales como particulares” (Diario
Oficial de la Federacidn, p. 132). Ademas la Sep, segun el Articulo 44, capitulo cuatro, “se
discutirdn las normas reglamentarias para su ejecucion en estos establecimientos y su
ensefianza en todos los planteles de educacion basica”. Cada afio, de acuerdo con el Articulo
46° del capitulo quinto, las autoridades educativas “convocaran a un concurso de coros
infantiles sobre la interpretacion del Himno Nacional [Mexicano], donde participen los
alumnos de ensefianza elemental y secundaria del Sistema Educativo Nacional”.

En el caso de su ejecucidn, con base al Articulo 4°, el Himno Nacional Mexicano sélo
podré tocarse en actos oficiales solemnes, en festividades de caracter patriotico y en los casos
a que se refiere el Articulo 6° del Reglamento de Ceremonial Militar, en el que se establece
su “ejecucion en todas las ceremonias civico-oficial en que tenga que ejecutarse y cuyo acto
revista caracter militar”. El caso particular de la “ejecucion durante solemnidades civicas en

que grandes conjuntos corales escolares o civiles tengan que entonar el Himno Nacional
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[Mexicano], se suprimiran las bandas de guerra a fin de que sobresalgan las voces humanas
y su ejecucion solo se acompanara con bandas de musica” (Ibidem). En los casos en que el
Himno Nacional Mexicano se ejecute total o parcialmente en actos solemnes de caracter
oficial, civico, cultural, escolar o deportivo, y para rendir honores tanto a la bandera nacional
como al presidente de la Republica, “se ejecutard la musica del coro de la primera estrofa y
se terminara con la repeticion de la del coro” (idem).

En el ambito escolar, el seguimiento del Himno Nacional Mexicano queda asentado
en los concursos escolares que desde 1982 lo interpretan en cumplimiento de “los Articulos
46 y 54 de la Ley sobre las Caracteristicas y el uso del Escudo, la Bandera y el Himno
Nacional Mexicano. Apegada a tal ley, la Sep, en coordinacion con las autoridades educativas
de las entidades federativas y dependencias de la Administracién Puablica Federal
competentes, convoca a las escuelas primarias y secundarias del pais a participar en el
concurso de la Interpretacion del Himno Nacional.

El otro concurso escolar, el de la Cancion Popular Mexicana, se realiza desde 1997 y
tiene como propodsito “contribuir al fortalecimiento de la identidad a través de la preservacion
de la cancion popular mexicana, asi como fomentar el desarrollo y apreciacion de las
actividades artistico culturales entre el alumnado” (Convocatoria del Octavo Encuentro
Coral de la Cancion Popular Mexicana), con fundamento en el “Articulo 3° de la Constitucién

Politica de los Estados Unidos Mexicanos, que dice:

Contribuira a la mejor convivencia humana, a fin de fortalecer el aprecio y respeto por la diversidad
cultural, la dignidad de la persona, la integridad de la familia, la conviccidn del interés general de la

sociedad, los ideales de fraternidad e igualdad de derechos de todos, evitando los privilegios de razas,
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de religién, de grupos, de sexos o de individuos (Constitucién de los Estados Unidos Mexicanos:

2016).

Ademas de impartir la educacién preescolar, primaria, secundaria y media superior,

sefialadas en el primer parrafo:

El Estado promovera y atendera todos los tipos y modalidades educativos —incluyendo la educacién
inicial y a la educacion superior— necesario para el desarrollo de la nacidn, apoyara la investigacién

cientifica y tecnoldgica, y alentara el fortalecimiento y difusion de nuestra cultura (idem).

En cumplimiento a tales articulos, la Sep, en coordinacion con las autoridades
educativas de las entidades federativas y dependencias de la administracion publica federal,
convocan a las escuelas primarias y secundarias del pais a participar en el concurso de
interpretacion musical.

Como ya se menciond, los concursos escolares son considerados una actividad
obligatoria en el ambito escolar, lo que implica seguir ciertas pautas normativas que se
estipulan en las convocatorias de los concursos. Y es justamente en este punto normativo y
educativo que se pretende modificar ciertos aspectos con el propoésito de incluir otras formas

de interpretar la musica proveniente de los pueblos originarios, y estas son:

» Modificar criterios de apreciacion en la evaluacion de los concursos de musica
escolar, ya que no debe pensarse como un arte musical que requiere de
profesionalismo o de un “don” artistico, sino como una experiencia estética en la
formacion educativa del alumno, tal y como los nifios(as) de los pueblos originarios

vivencian, es decir, como un proceso de aprender a crearnos a nosotros mismos, pues
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el quehacer de la educacion artistica “no s6lo es una manera de crear actuaciones y
productos, es una manera de crear nuestras ideas ampliando nuestra conciencia,
conformando nuestras actitudes, satisfaciendo nuestra blsqueda de significado,
estableciendo contacto con los demas y compartiendo [nuestra] cultura” (Eisner,
2004, p. 19). De este modo, el objetivo de la educacion es transformar lo privado en
algo publico, es un proceso fundamental, tanto en el arte como en la ciencia y en las
humanidades.

En lugar de que la actividad coral sea obligatoria deberia propiciarse una actividad
participativa y colectiva como en los pueblos originarios, en ellos el infante participa
espontaneamente como respuesta al modo de vida que establece relaciones sociales
en que los individuos adquieren compromisos sociales encaminados a preservar su
cultura comunitaria. De ahi que con facilidad aprenden a cantar y a bailar los nifios
de Santa Ana Tlacotenco e, incluso, posteriormente pueden asumir el compromiso de
ser maestros de las danzas y cantos o, bien, desempefiar alguna funcion de

rezandero(a), entre otros cargos musicales.

No debe seguirse el criterio de la seleccidn estricta de las mejores voces (que responde
a las voces que de entrada ya poseen la facultad extra musical para cantar), pues se
deja afuera a muchos nifios de la posibilidad de potencializar el desarrollo de su voz,
asi en los pueblos originarios los nifios cantan sin limitantes ni prejuicios facultativos,
ya que el canto es una accion ladica que permite entablar lazos de solidaridad con los

miembros de la comunidad.
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= En lugar de fomentar la competencia entre los coros, se deberian enfocar los
concursos corales a apreciar las distintas maneras de interpretar una obra vocal, ya
que detras de la interpretacion estdn muchos elementos de la identidad musical de un
grupo social. De esta manera, se generaria un intercambio musical con otras

expresiones provenientes de los espacios rurales y urbanos.

» Laactividad coral no s6lo debe atender las actividades escolares como las ceremonias
civicas, sino deberia ocuparse de integrar actividades culturales de su entorno social
como parte de “la vida de lo social en movimiento” . En la cotidianeidad, el sujeto
internaliza costumbres, tradiciones, normas, saberes, habilidades y valores que lo

determinan como un ser de un espacio y de un tiempo concreto.

En suma, estas propuestas perfilan que el aprendizaje musical comunitario detona un
involucramiento colectivo a diferencia de la pedagogia occidental escolar que pone en
préactica una ensefianza desligada de las necesidades sociales, como si la musica en si misma
fuera un valor suficiente, dejando a un lado integrar la experiencia cultural de los alumnos,
lo que potencializaria el aprendizaje escolar institucional. De acuerdo con este enfoque, los
elementos musicales provenientes de la expresion del canto comunitario se caracterizan por
las siguientes aportaciones que deberian integrase a la evaluacion de los concursos de muasica

escolar:

= Ritmo. En la interpretacién del repertorio vocal comunitario se manifiesta el ritmo
como un movimiento marcado por la sucesion regular de elementos débiles y
fuertes o, bien, de condiciones opuestas o diferentes. Es decir, un flujo de

movimiento, controlado o medido, sonoro o visual, generalmente producido por
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una ordenacion de elementos diferentes del medio en cuestion. Este ritmo en los
cantos comunitarios tiene influencia de la musica indigena y mestiza; en ellas se
aprecia un ritmo vivaz con una gran presencia de energia y una amplia variedad
polirritmica. Para Vicente T. Mendoza, los cantos comunitario sostienen una
combinacion de ritmos insospechables: “uso de valores contrastados breves y
largos, con puntillos y con ligaduras, [...] Aparece también el uso de tresillos y
dosillos, tanto en la voz como en el acompafiamiento, combinandose
reciprocamente y utilizando valores de un tiempo y medio tiempo mezclados con
tresillos y cuédruples corcheas. De manera que ningin instrumento, ni la voz,

coinciden, obteniéndose una gran riqueza polirritmica” (Mendoza, 1992, p. 29).

Armonia. En la interpretacion del repertorio vocal comunitario, la armonia se
refiere al uso de alturas (tonos, notas) o acordes simultaneos, hace referencia al
aspecto “vertical” (simultaneo en el tiempo) de la musica, que se distingue del
aspecto “horizontal” (Ia melodia formada por la sucesion de notas en el tiempo).
En el canto comunitario, la armonia es el complemento de la melodia, por lo
general la ejecutan la dotacion de instrumentos que acompafian la melodia

principal del canto.

Melodia. En la entonacién del repertorio vocal comunitario, las melodias suelen
estar formadas por una o mas frases 0 motivos musicales, y generalmente se
repiten a lo largo de una cancion o pieza musical en diversas formas. Las melodias
también pueden ser descritas en funcion de su movimiento melédico o las alturas
o los intervalos entre alturas, la gama tonal, la tension y la relajacion, la

continuidad y la coherencia, la cadencia y la forma.
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La melodia parte de una base conceptualmente horizontal, con eventos sucesivos
en el tiempo, y no vertical, como seria en un acorde donde los sonidos son
simultaneos. Sin embargo, dicha sucesion puede contener cierto tipo de cambios y
aun ser percibida como una sola entidad. Concretamente, incluye cambios de
alturas y duraciones, y en general incluye patrones interactivos de cambio y
calidad. “La melodia es una sucesion de sonidos, que normalmente sigue un
esquema armonico” (Grabner, 2001, p. 147). Cabe mencionar que los cantos
melddicos comunitarios tienen una influencia local de elementos musicales e
idiomaticos, con influencia indigena y mestiza, y habaln:

Sobre teméticas que abordan el modo de vida del grupo social a través de su cosmovision.

Asi, los cantos y los bailes acompafian la mitologia y la religiosidad, también son frecuentes

los cantos amatorios o de caracter erdtico; herencia del culto de fertilidad prehispanica”

(Mendoza, 1984, p. 28).

Estas canciones se caracterizan por lineas melddicas horizontales, con ligeras
inflexiones, subordinadas a la prosodia del idioma n&huatl y del espafiol y utilizan
escalas pentafonas y hexafonas. Con frecuencia estos cantos se acoplan a danzas
rituales y siguen fielmente el argumento, lo que permite una complejidad ritmica

con el cuerpo y con la entonacion del canto.

Estos elementos de la musica comunitaria se derivan de una sonoridad cuyas cualidades

se han mezclado dando un sistema musical de aculturacion que caracteriza a la masica
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mexicana y, en particular, a la de Santa Ana Tlacotenco. A continuacion las caracteristicas

de esta musica comunitaria:

Timbre. En el canto comunitario el timbre se caracteriza por ser un sonido
metalico, estridente y chillén, muy similar al de los instrumentos de viento o
aliento de la banda sinfonica o de los instrumentos aerdfonos prehispénicos. Su
particularidad timbrica depende del registro de la voz, ya que es irrepetible entre
las voces, es decir, las caracteristicas de una voz no son semejantes a las de otra.
Sin embargo, en el canto se imita una determinada emision que homogeniza el
timbre al cantar. Una de las caracteristicas timbricas de este grupo social es su
emision del sonido en resonadores nasales. Asi el timbre es una mezcla peculiar

de un sonido brillante o metalico, utilizado en las plegarias.

Altura. “Es la propiedad por medio de la cual el sonido puede clasificarse en
agudo, mediano o grave; constituye el tono del sonido” (Antologia de Educacion
Artistica, 2000, p. 54). En la masica comunitaria la altura del sonido en ocasiones
es hablada cantada y su entonacién o afinacién no responde a los intervalos de la
masica occidental, favoreciendo una amplia gama de expresiones vocales. Por lo
general, la afinacién se encuentra un semitono mas bajo que la entonacion de la

escala de Do Mayor.

Intensidad. Es la “fuerza con que se produce el sonido, esto es, lo fuerte o lo suave.
En la masica comunitaria la intensidad es importante, ya que le da vivacidad a la

mausica, es decir, se canta por lo general fuerte.
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Duracion. Comprende el tiempo de la produccion del sonido. Este puede ser largo
o breve. En ocasiones, la misica comunitaria utiliza falsetes!?® o calderones para

prolongar la expresividad poética del canto.

Otros elementos que intervienen en la interpretacion vocal son:

Técnica de emision del sonido entonado cantado. Se refiere a la impostacion o
colocacion de la voz en los resonadores. En el canto comunitario la impostacion
es hacia la emision del sonido nasal, no hay una recurrencia en utilizar los
resonadores de voz de cabeza (s6lo se emplea para los falsetes de algunas obras
musicales), ya que el repertorio comunitario es menos proyectado a la exigencia

de una voz grandilocuente.

Matiz. En el canto comunitario se refiere a “los diferentes grados de intensidad por
los que pueden pasar los sonido al cantar” (Moncada, 1982, p. 125). No hay una
representacion por medio de palabras o signos graficos en las partituras del
repertorio vocal comunitario, ya que se canta siguiendo la tradicion oral. Sin
embargo, los matices se aplican para interpretar emotivamente la poesia. Por ello

se contextualizan dos clases: uniformes y graduales. Los primeros se representan

126 E] falsete es la técnica en la que se utilizan de manera especial las cuerdas vocales aparte de una forma de
emision vocal en voces tanto masculinas como femeninas, usando la vibracion de una parte de los pliegues
vocales, que son unas estructuras situadas en la laringe proximas a las cuerdas vocales. Se utiliza para alcanzar
notas mas alla del registro normal del cantante, tanto agudas como graves, aunque lo mas frecuente es que se
emplee para agudos. La principal caracteristica del falsete es el notable cambio de color y timbre de la voz al
efectuarse, en comparacion de la voz natural del ejecutante. En general se distinguen dos registros en la voz
humana, un registro grave o de pecho y un registro agudo o de cabeza, que es mas aguda que la voz natural y
en ocasiones inestética. El canto de falsete ha contado con grandes escuelas a lo largo de la historia que han
perfeccionado este método de emision de voz (Ferrdn, Gimeno, La vision del maestro de canto, p. 86).
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por las letras ff ( muy fuerte), f (fuerte), mf (medio fuerte), p (suave), pp (muy
suave); y los segundos se representan por las palabras cresc (aumentando
gradualmente la intensidad) y dim (disminuyendo gradualmente la intensidad).
Uno de los elementos que favorece el uso de los matices en lo fuerte es el acento,
cuya definicion es considerada como “la intension dada de manera especial a cada
nota, para hacer resaltar su importancia tonal, ritmica o expresiva”, es un signo
que se coloca encima o debajo de una nota que se debe atacar, para luego continuar

con la intension que lleva la frase de que se trate.

» Diccién. En la muasica comunitaria se utiliza para articular y pronunciar las
palabras tanto del espafiol como del nahuatl. Por lo general, la diccion es clara ya
que se pronuncia en los resonadores nasales y de pecho, aunado al registro de la
emision del sonido hablado que no requiere entonar intervalos agudos que

requieren exigencia técnica vocal de la emision de la voz.

= Afinacion del ensamble vocal. En este punto se presenta dos afinaciones: La
primera correspondiente a voces homofénicas'?’ que logran afinar con exactitud
las vibraciones de la escala musical occidental, y la segunda a voces

heterofonicas,?® cuya escala musical en comparacion con la occidental queda

127 En musica, la homofonia es un tipo de textura donde dos 0 mas voces se mueven simultaneamente desde el
punto de vista arménico y cuya relacion forma acordes. La textura homofonica también puede ser descrita
como homorritmica cuando todas esas voces siguen el mismo ritmo o ritmos muy parecidos entre si (En Grove
Music Online, ed. L. Macy. Consultado el 14-12-2015).

128 En mUsica es un tipo de textura musical caracterizada por la variacion simultanea de una sola linea melddica.
En la actualidad, el término se utiliza con frecuencia, sobre todo en etnomusicologia, para describir la variacion
simultanea, accidental o deliberada, de lo que se identifica como la misma melodia.! Fue inicialmente
introducido en la musicologia sisteméatica para designar una subcategoria de musica polifénica, aunque
actualmente se considera una categoria de textura musical con entidad propia. Tal textura puede ser considerada
como una especie de monofonia compleja en la que s6lo hay una melodia basica, pero es interpretada al mismo
tiempo por maltiples voces, cada una de las cuales ejecuta la melodia de una forma diferente, ya sea con un
ritmo o tempo distintos o, bien, con diversos adornos y elaboraciones (ibidem).

288


https://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
https://es.wikipedia.org/wiki/Textura_musical
https://es.wikipedia.org/wiki/Armon%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Ritmo
https://es.wikipedia.org/wiki/Grove_Music_Online
https://es.wikipedia.org/wiki/Grove_Music_Online
https://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
https://es.wikipedia.org/wiki/Textura_musical
https://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
https://es.wikipedia.org/wiki/Variaci%C3%B3n_(m%C3%BAsica)
https://es.wikipedia.org/wiki/Melod%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Etnomusicolog%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Heterofon%C3%ADa#cite_note-Grove-1
https://es.wikipedia.org/wiki/Musicolog%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Polifon%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Monofon%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Polifon%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Ritmo
https://es.wikipedia.org/wiki/Tempo

desafinada en un semitono, sin embargo esta afinacion es recurrente en la musica
de los pueblos comunitarios, por tanto, es valida y apreciable. Esto conlleva a

incluir ambas afinaciones en la interpretacion del repertorio vocal coral infantil.

= Calidad sonora. En el canto comunitario las voces no se ensamblan para producir
una misma calidad sonora, sino se busca favorecer la produccion natural del

sonido con la finalidad de que todas las voces se puedan expresar al unisono.

= Acompafiamiento. Funge como apoyo musical durante la interpretacion del canto
comunitario. Por lo general se ejecuta con el acompafiamiento de la banda
sinfonica y sinaloense, del mariachi y del trio de guitarras y violin, aunado a otras

dotaciones de instrumentos prehispanicos y del bajo y la guitarra eléctrica.

A partir de las aportaciones de los elementos musicales enunciados es apremiante
modificar algunos aspectos de las convocatorias de los concursos escolares de Educacion
Basica Primaria de la SEP, ya que en la actualidad no se toma en cuenta el bagaje musical de
los pueblos originarios que habitan en la Ciudad de México.

Como ya se enunci6 en apartados anteriores, el canto de los pueblos originarios
permite enriquecer la practica coral infantil educativa. Los concursos escolares han puesto a
prueba la destreza musical de los coros, olvidando crear la experiencia estética de aprecio y
de gusto por el canto. De ahi, que se proponga una modificacion en los puntos normativos
que rigen los concurso para dar lugar a la diversidad de posibilidades sonoras y expresivas
que emanan de los pueblos originarios de la Ciudad de Meéxico. A continuacion algunos

fundamentos juridicos que permiten la inclusion de la diversidad musical.
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Como punto de partida se toma la Carta de la OEA 1967 donde se estipula que:

Todos los estados miembros estan obligados [...] a asegurar el goce de los bienes de la
cultura a la totalidad de la poblacion y promoveran el empleo de todos los medios de difusion
para el cumplimiento de tales principios. Asi, en el articulo 4 de dicha carta el compromiso
de preservar y enriquecer el patrimonio cultural de los pueblos americanos es eminente

(Cottom, 2010, p. 36)

De la misma manera el articulo 27 de la Declaratoria Universal de los Derechos Humanos

dice:

Toda persona tiene derecho a tomar parte libremente en la vida cultural de su comunidad, a
gozar de las artes y participar en el progreso cientifico y de los beneficios que de el resulte

(idem)

Asimismo, en el preambulo de la Declaratoria Americana de los Derechos y Deberes del
Hombre de 1948, la cual establece que “es deber de cada persona ejercer, mantener y
estimular por todos los mediois la cultura, en tanto que esta es la méaxima expresion social e

historica del espiritu” (Ibid)

Por otra parte el articulo 6|° de la Declaratorio UNESCO sobre la Diversidad Cultural

sefala:

Al tiempo que se garantiza la libre circulacion de las ideas mediante la palabra y la imagen,
hay que procurar gque todas las culturas puedan expresarse y darse a conocer. La libertad de
expresion , el pluralismo y los medios de comunicacion , el multilingliismo, la igualdad de
accesos a las expresiones artisticas , al saber cientifico y tecnoldgico —comprendida su forma
electrénica- y la posibilidad para todas las culturas, de estar presentes en los medios de

expresion y de difusion, son los garantes de la diversidad cultural (ibidem, p. 40).
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Este criterio permite inferir la participacion de los grupos sociales, como formas

particulares de ser, las cuales deben poder expresarse [sin exclusion alguna] (idem).

Por otra parte el Informe de la Comision Mundial de Cultura sobre desarrollo humano
que publica el Programa de Desarrollo de las Naciones Unidas (PNUD, por sus siglas en

inglés), define al desarrollo humano como:

Un proceso que debe asumir realmente la libertad de sus beneficiarios para llevar a cabo
actividades a las que les atribuyan valor. Tal definicién implica la posibilidad de una eleccién
multiple, més alla de los convencionalismos, que permita a personas y grupos de diferentes
culturas hacerlo por si mismos (Informe Comisién Mundial de Cultura y Desarrollo, 1997,
p.15).

En este articulo se estipula la prohibicién de la discriminacion por origen étnico, lo
que conlleva al respeto a la diversidad cultural presentada en los usos y costumbres de los
pueblos indigenas, incluyendo los pueblos originarios de la Ciudad de México. De ahi, que
la masica al ser una manifestacion cultural requiere ser incluida en los procesos educativos
respetando su expresion cultural, evitando su exclusion por no cumplir con la escala
valorativa de la musica occidental que prevalece en los concursos escolares.

En la Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos se sefiala que para abatir

las carencias y rezagos que afectan a los pueblos indigenas, los gobiernos estan obligados a:

“Garantizar e incrementar los niveles de escolaridad, favoreciendo la educacion bilingiie e
intercultural, la alfabetizacion, la conclusion de la Educacion Basica [...,] asi como definir y
desarrollar programas educativos de contenido regional que reconozcan la herencia cultural de sus

pueblos. De acuerdo con las leyes de la materia y en consulta con las comunidades indigenas impulsar
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el respeto y conocimiento de las diversas culturas existentes en la nacién (Articulo 2, Seccién B,

fraccion I1).

De esta manera, la educacion institucional o privada no debe excluir a ningin grupo
indigena habitante del territorio mexicano e incluso de pueblos originarios que habitan en las

urbes que conforman el pais.

Cabe mencionar que algunos articulos aplicables a los grupos étnicos son retomados
ya que son equiparables a los pueblos originariios de la Ciudad de México, se observa asi en
la Ley General de Derechos Linguisticos de los Pueblos Indigenas (sep, Politicas y
fundamentos de la Educacién Intercultural Bilinglie en México, p. 17), la regulacion y el
reconocimiento en la proteccion de los derechos linguisticos individuales y colectivos de los
pueblos y comunidades indigenas, asi como promueve el uso y desarrollo de las lenguas
indigenas (ibidem ) .?® También establece el reconocimiento de las lenguas indigenas como
lenguas nacionales y, por tanto, poseen la misma validez que el espafiol en el territorio,
locacion y contexto en el que se hablan. Esto implica que todas son reconocidas para efecto

de cualquier asunto o tramite de caracter publico, incluyendo la educacion.

En el Articulo 13 de esta ley se sefiala el compromiso del Estado a:

Supervisar que en la educacion publica y privada se fomente o implemente la interculturalidad,
el multilingismo y el respeto a la diversidad lingUistica para contribuir a la preservacion, estudio

y desarrollo de las lenguas indigenas nacionales y a su literatura (idem)
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La manera legal en que aterriza la obligatoriedad de la educacion indigena en el
sistema educativo nacional se plantea en la Ley General de Educacién en su Articulo 7,
fraccion 1V donde se estipula el acceso a la educacion obligatoria, tanto en lengua materna
como en espafiol, para los grupos indigenas. Aun mas, en el Articulo 38 se establece que “La
Educacion Baésica, en sus tres niveles, tendra las adaptaciones requeridas para responder a las
caracteristicas linguisticas y culturales de cada uno de los diversos grupos indigenas del pais,

asi como a la poblacion rural dispersa y a grupo migratorios”(ibidem.19).

Las obligaciones educativas del sistema educativo nacional se sefialan en el Programa

Nacional de Educacién 2001-2006:

A la educacion corresponde fortalecer el conocimiento y el orgullo de la cultura a la que se pertenece,
para poder entablar relaciones interculturales que tengan posibilidades de simetria; le compete ensefiar
la lengua propia, la que le permite nombrar el mundo y fortalecer su cultura, asi como ensefiar y
enriquecer el lenguaje que nos permite comunicarnos como mexicanos; le toca hacer que conozcamos
y valoremos los aportes culturales de los pueblos que comparten nuestro territorio (SEP, Programa

Nacional de Educacion 2001-2006,, 2001, p. 46).

Lo expuesto revela las acciones del Estado por atender la problematica de la diversidad
étnica, sin embargo, en el ambito educativo nacional dichas acciones quedan rebasadas ante
la realidad prevaleciente en nuestro pais, pues lo primero que se observa es que no se ha
logrado una educacién en y para la diversidad, es decir, no s6lo para los pueblos indigenas,
sino para los pueblos originarios y todos los mexicanos que habitan en las grandes urbes

(Estados y Municipios)
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A partir de lo expuesto se incluirdn las modificaciones que deben ser tomadas en
cuenta en las convocatorias de los concursos, tomando los fundamentos de orden juridicos,
postulados pedagogicos, observaciones derivadas del trabajo de campo y los fundamentos
de orden juridico favoreciendo en todo tiempo a las personas con la proteccién mas amplia,

es decir, tomando en cuenta el derecho propersonae.

Convocatoria del Himno Nacional Mexicano

Se propone asignar a los concursos el nombre de “Encuentros Educativos de Musica Coral
Infantil”, ya que su objetivo se focaliza en exaltar el aprecio por la misica mexicana a través
de su acervo de estilos y formas musicales, evitando generar un ambiente de competitividad

derivado de la globalizacion.

Puntos que conforman la convocatoria

PRIMERA: De los participantes

Podran participar coros constituidos por alumnos de las escuelas primarias y secundarias

oficiales y particulares. En el grupo de escuelas primarias se incluye a las escuelas primarias

indigenas y los cursos comunitarios del Consejo Nacional de Fomento Educativo. Las

categorias de participacion se conformaran en la categoria A: escuelas primarias con profesor

especializado en masica, y en la categoria B: escuelas sin profesor especializado en musica.
Se propone una tercera categoria que seria la “C”: integrada por nifios(as) que

conforman la comunidad local, donde prevalece la educacion no formal.
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SEGUNDA: De la version del Himno Nacional Mexicano

El coro entonard la version del Himno Nacional Mexicano que establece la Ley sobre el
Escudo, la Bandera y el Himno Nacional (del 8 de febrero de 1984), atendiendo a lo sefialado
en los Articulos 38, 39 bis, 57 y 58.

Articulo 38, que dice:

Supervisar que en la educacion publica y privada se fomente o implemente la interculturalidad,
el multilingtiismo y el respeto a la diversidad linguistica para contribuir a la preservacion, estudio
y desarrollo de las lenguas indigenas nacionales y a su literatura (Ley sobre el Escudo, la Bandera

y el Himno Nacional, p. 17).

Articulo 39 bis:

Los pueblos y las comunidades indigenas podran ejecutar el Himno Nacional, traducido a la
lengua que en cada caso corresponda. Para tales efectos, se faculta al Instituto Nacional de
Lenguas Indigenas para realizar las traducciones correspondientes, las cuales deberan contar
con la autorizacion de la Secretaria de Gobernacion y de la Secretaria de Educacion Publica.
Los pueblos y comunidades indigenas podran solicitar a las Secretarias de Gobernacion y de
Educacién Publica la autorizacion de sus propias traducciones del Himno Nacional. La
Secretaria de Gobernacion llevara el registro de las traducciones autorizadas (Ley sobre el

Escudo, la Bandera y el Himno Nacional: 1984, p. 17).

Articulo 57: Relacionado a la letra (estrofas y coros). EI numero de estrofas que
conforman el Himno Nacional Mexicano son 10, de las cuales solamente se entonan cuatro
para eventos civicos y conmemorativos, y son las siguientes: Estrofa I: Cifia joh Patria! tus
sienes de oliva, Estrofa V: Guerra, guerra sin tregua al que intente, Estrofa VI: Antes, Patria,

que inermes tu hijos y Estrofa X: jPatria, Patria! tus hijos te juran.
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Artiuculo58: Relacionado a la mdsica y su ejecucion, apegado a la partitura musical

y a las pistas oficiales emitida por la Sep.

TERCERA: De las formas de interpretacion
Los coros participantes podran hacer su interpretacion a capela, acompariada con piano o
con masica grabada o con pista, y en caso de utilizar esta Gltima, ésta debera estar apegada a
la version oficial que establece la Ley sobre el Escudo, la Bandera y el Himno Nacional.

Se proponen pistas de musica de banda de aliento tradicional y pistas de banda de la

Marina.

CUARTA: De los aspectos a evaluar
La escala estimativa para la calificacion de los grupos corales concursantes en la
interpretacion del Himno Nacional Mexicano consta de los siguientes rangos a evaluar por
parte del jurado calificador, y su fall6 es inapelable: matiz, diccion, texto, ritmo,
acompariamiento.

Se propone evaluar dichos puntos a partir de las expresiones musicales de los grupos

sociales que conforman la Ciudad de México (pueblos originarios).

QUINTA: De la inscripcion de los coros

En cada entidad, la inscripcion de los coros se hard en la Direccion de Educacion
correspondiente al nivel. En la Ciudad de México, la inscripcion se hara en las unidades
administrativas que indique la Administracion Federal de Servicios Educativos del Distrito

Federal.

296



SEXTA: De las etapas y fechas del concurso
El concurso se sujetara a cuatro etapas cuyas fechas abarcan del mes de marzo hasta finales

de junio de cada ciclo escolar.

SEPTIMA: De los ganadores
En cada nivel serdn premiados cuatro coros como maximo. No habrd empate en ninguna de
las etapas.

Se propone no otorgar ningln premio, sino un reconocimiento a todos los grupos
participantes, y difundir la expresion del canto a toda la comunidad a traves de eventos

culturales locales.

OcTAvo: De los jurados
En cada una de las etapas, excepto en la etapa de Entidad Federativa, se integrara un jurado
designado por las autoridades educativas correspondientes, mismo que seleccionara al coro
triunfador de cada una de ellas.

Se propone integrar a musicos tradicionales como parte de los jurados para que
evallen la ejecucion de la musica de cada grupo participante local, esto permitiria la difusion

histérica y musical del Himno Nacional Mexicano.

NOVENA: De los premios

En el caso de la Ciudad de México, los premios para los coros en la etapa de entidad seran:
a) Participacién en la ceremonia oficial del 16 de septiembre.
b) Trofeo para la escuela.

¢) Diplomas para la escuela y el director del coro.
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d) Coleccion de discos compactos de musica clasica o mexicana para la escuela.

Se proponen reconocimientos a todos los coros participantes y se incluye una dotacion de
instrumentos musicales para los grupos musicales de los pueblos originarios de la Ciudad de

México.

DEecIMA: De las fechas de entrega de los premios

La premiacion de los coros triunfadores en las entidades federativas se llevara a cabo durante
la ceremonia para conmemorar el aniversario del inicio de la lucha por la independencia de
México, que se realizara en la capital de cada entidad. En la Ciudad de México, los premios
seran entregados por el presidente de los Estados Unidos Mexicanos, en la ceremonia que se
realizard el 16 de septiembre en el monumento de la Independencia, con motivo de la
conmemoracion de aniversario del inicio de esta lucha. En esta ceremonia, los coros presentes
interpretaran el Himno Nacional Mexicano, dirigido por uno de los directores de dichos
COros.

Se propone concentrar a todos los coros escolares de las 16 alcaldias en sus
respectivos zocalos para entonar los cantos de las fiestas civicas nacionales, evitando la
premiacién y fomentando la difusidn de los trabajos corales musicales.

Por lo que corresponde a la convocatoria de la Cancion Popular Mexicana los puntos

a modificar son:

Convocatoria de la Cancion Popular Mexicana

PUNTOS DE LA CONVOCATORIA

PRIMERO Participacion
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Participaran los grupos corales de las escuelas primarias y secundarias oficiales y particulares
incorporadas, de participacion social, internados y anexos a las Normales. Con las siguientes
categorias participaran: (A) Escuelas que cuentan con profesor especialista de musica y (B)
Escuelas que no cuentan con profesor especialista en masica.

Se propone una tercera categoria (C): integrada por nifios(as) que conforman la
comunidad local, hablantes de alguna lengua indigena o monolingle, e incluso, grupos
artisticos que interpretan musica tradicional de sus regiones, aunque éstos no conforman la
comunidad escolar, sino la comunidad educativa informal, constituyen un grupo de suma
importancia.

El nimero de participantes es de minimo 30 integrantes y de maximo 60. Se propone
un minimo de 100 voces, y los espacios para dicho evento seran los patios de las escuelas,

los z6calos de las alcaldias, salas y auditorios, entre otros.

SEGUNDO PUNTO: Fechas del concurso

Para la primera etapa, la fecha del concurso seria aproximadamente durante octubre, y la final
del certamen seria en noviembre, a través de la Direccion General en cooperacion con
Servicios Educativos, quien coordina esta etapa final para elegir el 1°, 2° y 3er lugar de cada
categoria por nivel educativo. La premiacion de esta etapa se realiza en el Palacio de Bellas
Aurtes.

Se propone en lugar de la premiacion otorgar diplomas de reconocimiento a todos los
coros participantes, asi como dotar de instrumentos musicales a los participantes que
requieran fortalecer su trabajo artistico. Seria recomendable dar un segundo concierto en la
Alameda Central, ya que ahi se concentra un gran nimero de personas que apreciarian el

trabajo de los coros infantiles de toda la Ciudad e incluso se puede entablar un vinculo con
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los eventos culturales de las alcaldias, asi como con la escuela vida y movimiento Ollin

Yoliztli, quien organiza eventos de musica tradicional Mexicana.

TERCERO: Interpretacion
El acompafiamiento puede ser por pista, piano, orquesta o a capela. El vestuario, utileria y
escenografia utilizados por los coros sera acorde al contenido de la cancién a interpretar. Sin
que esto influya en la calificacion del jurado ya que se evalUa la interpretacion coral.

Se propone la exclusién de los vestuarios ya que muchas alcaldias no cuentan con ingresos
econdmicos para solventar dichos gastos, es recomendable un distintivo, lo importante es

cantar.

CuARTO: Evaluacion de cuatro aspectos:
1. Afinacién: Entonacion exacta a la linea melddica elegida, asi como afinacion
precisa de los intervalos de la melodia apegada a la version original. Se incluyen

otras afinaciones distintas de la occidental.

2. Cuadratura: Adecuacion entre la interpretacion de la melodia y la métrica obligada
por el esquema ritmico de la melodia y/o su acompafiamiento instrumental. Se

incluye que la cuadratura sea libre, dependiendo del grupo cultural.

3. Diccion: Entendida como la pronunciaciéon clara y cuidadosa de las silabas

contenidas en las palabras del texto de la cancion a interpretar.

4. Tematica: Seleccionada de acuerdo con el contexto de la cultura local, regional o

nacional, apegada a los principios del nacionalismo.
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QUINTO: Etapas del concurso
Etapa final del concurso, en la que se presentan los coros ganadores de la etapa anterior y
concursan por el ler, 2°y 3er lugar por categoria en cada nivel educativo. Se propone

sustituir la premiacion por otorgar reconocimientos de participacion todos los coros.

SEXTO: Los premios
La Administracion Federal de Servicios Educativos en la Ciudad de México entregard una
placa a las escuelas de los coros ganadores del ler lugar por categoria y nivel educativo; un
paquete de libros a las escuelas de los coros ganadores del 1, 2° y 3er lugar por categoria y
nivel educativo, una medalla a cada uno de los alumnos y al director del coro de los grupos
ganadores del 1°, 2° y 3er lugar presentes en la ceremonia de premiacion y, diplomas a todas
las escuelas participantes.

Se propone en lugar de premios, otorgar diplomas de participacion para todos y realizar

conciertos en los zécalos de las 16 alcaldias.
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CONCLUSIONES

El presente trabajo de investigacion planted en su hipétesis que hay una notable diferencia
entre el aprendizaje y ejecucion de la practica coral urbana y la préctica coral urbana-rural
del sistema de educacion basica primaria en la Ciudad de Meéxico, pues se partid de la
experiencia docente en ambas précticas corales, en la que se evidencio que la practica coral
urbana-rural de los elementos y expresiones musicales provenientes del bagaje de los pueblos
originarios enriquecen los elementos y expresiones musicales del programa de estudio
institucional. A partir de esta afirmacion se constaté en el desarrollo de nuestra hipotesis que
en cuanto al aprendizaje de los elementos musicales (ritmo, melodia, armonia e interpretacion
musical) en nifios(as) provenientes de pueblos originarios, en este caso de Santa Ana
Tlacotenco, al haberlos experimentado previamente en su vida comunitaria, esto es, en el dia
a dia de sus practicas artistico-culturales, el proceso sensomotriz del aparato fonico en el que
intervienen distintos elementos para la transmision del sonido cantado (resonadores, apoyo
diafragmatico, cuerdas vocales, cavidades bucales-nasales, diccion, audicion y entonacion)
se desarroll6 con mayor facilidad que en los nifios(as) de las escuelas urbanas que no
contaban con la preservacion de sus tradiciones artistico-culturales milenarias que hubieran
desarrollado y potencializado previamente las facultades de los nifios(as) para la musica
coral. En otras palabras, cuando se entrena al educando en el &mbito técnico de la impostacién
de la voz (aprender a colocar el sonido en las cajas resonanticas de la cara para que el sonido
vibre y se potencialice su volumen), al mismo tiempo se esta entrenando en otras habilidades
técnicas como la afinacién y la diccion del sonido cantado. Pero este entrenamiento
meramente técnico en los nifios(as) de la comunidad de estudio se facilita porque, por un
lado, ya las adquirieron escuchando y cantando cotidianamente los cantos de sus practicas
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artistico-culturales comunitarias, pues si bien su proceso de aprendizaje inicialmente se baso
en imitar los sonidos, con la constante practica consiguen emplear el aparato fonador mas
eficientemente para cantar. Y, por otro lado, como cada lengua posee caracteristicas
particulares que contribuyen a conformar la idiosincrasia cultural de un pueblo, pues no sélo
cada lengua responde a una estructura l6gica propia de organizacion del pensamiento, sino
que cada lengua posee una intervalica singular del sonido que la distingue de otras lenguas
y, por tanto, la manera particular de esta intervalica determinara las caracteristicas de la
produccion sonora cultural de cada lengua. De acuerdo con ello, se destaca que las lenguas
cuya emision del sonido usan consonantes nasales, como el caso del ndhuatl hablado en la
comunidad de Santa Ana Tlacotenco, facilitan de una manera natural la impostacion del
sonido a las cajas resonanticas, asi como la diccion durante el entrenamiento vocal escolar.
Entonces es muy claro ver que el bagaje articulatorio de su lengua indigena nahuatl, aunado
a la préctica artistico-cultural coral potencializan sus habilidades para desarrollar las

facultades del canto.

Por lo que respecta a la particularidad de la memoria auditiva intervalica ritmica, ésta
se desarrolla en los nifios(as) de Santa Ana Tlacotenco a temprana edad, justo cuando
comienzan a cantar imitando los sonidos de sus cantos tradicionales, pues no tienen necesidad
de una toma de consciencia en cuanto al valor, pulsacién y ubicacion de la altura de los

sonidos cantados, sino que los reproducen espontaneamente.

En el caso de la particularidad del ritmo, éste lo aprenden escuchando e imitando las
figuras metricas tanto de sus cantos como de sus danzas polirritmicas, incluso sin conocer la
representacion grafica de los sonidos, lo que de paso conlleva al entrenamiento y desarrollo

de otras destrezas como la coordinacion motora, la memorizacion y la nocion de la melodia.
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Por otra parte, conforme desarrollan el sentido ritmico melddico, realizan operaciones
abstractas a través de la adquisicion de esquemas ritmicos que si bien los nifios(as) producen
en su primer etapa por imitacion, luego durante la instruccion escolar formal transforma con
mayor facilidad en operaciones de reproduccién de duracion y de lectura de las figuras
ritmicas, razonando asi la duracion ritmica en el tiempo. Asi, el primer mecanismo que
desarrollan es reconocer el simbolo de la figura ritmica, posteriormente su nombre y duracion

fraccionaria en el tiempo y, finalmente, reproducen ese lenguaje sonoro.

Sobre la particularidad del proceso de aprendizaje comunitario de los nifios(as) de
Santa Ana Tlacotenco se utiliza el jJuego como medio para adquirir el sentido del ritmo y de
la melodia, lo que permite incorporar nuevos movimientos que atienden ritmos de paisajes
sonoros que su mdasica de manera programatica describe. De esta manera, el juego
proveniente del trabajo comunitario constituye una actividad que permite interiorizar la
nocion del ritmo de forma espontanea y, simultdneamente, abre la posibilidad al desarrollo
de nuevas acciones de imaginar y de crear, es decir, en la actividad coral comunitaria los
nifios(as) improvisan la fluidez de su cuerpo tanto para bailar como para cantar sin seguir un
modelo que limite la creatividad, facilitando asi la creacion de nuevas estructuras de
conocimientos que relacionen sustantivamente los elementos musicales provenientes de su
reservorio musical y los elementos musicales empleados en el contexto educativo formal,

especificamente del canto.

En cuanto al elemento relacionado con las expresiones musicales, esto es, la ejecucion
e interpretacion del canto de estos nifios(as) no responden al virtuosismo y los parametros
estéticos occidentales, sino a que sus expresiones musicales se supeditan a la comunicacion

entre lo sagrado y humano, asi como a responder al &mbito social donde se organizan y
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financian, y en este ambito su importancia se subordina a hacer las veces de plegarias de las
ceremonias religiosas 0 a ser un recurso decorativo de ceremonias civicas e, incluso,
educativas. Por otra parte, su valor se rige por la experiencia estética del placer y no por su
perfeccionamiento técnico, exigencia de los modelos educativos formales que pese a su
enfoque multicultural no consideran otros productos provenientes de las expresiones de los
grupos originarios, entre ellos la empatia, el respeto mutuo, el sentido de participacion
colectiva y reciproca, cualidades indispensables para la actividad coral que en si misma es
un trabajo colectivo de los nifios(as) como sujetos sociales. Como tampoco considera la
expresion intencionalmente poética de los cantos de la comunidad o la importancia de su
contenido sustancial que comunica algunas veces su cosmovision ancestral, otras veces
comunica acontecimientos historicos de Santa Ana Tlacotenco o, bien, descripciones del
modo de vida del grupo social agricola y sus correspondientes rituales religiosos ancestrales,

asi como los rituales religiosos sincréticos manifiestos en fiestas patronales o mayordomias.

Una vez desarrollada la hipétesis de la investigacion surgié, como subproducto, la
inquietud de que para lograr la integracion de los elementos musicales del canto de los
pueblos originarios en los programas de estudio de la educacion basica primaria se requeriria
no solo de las investigaciones educativas, sino también tratar lo referente a la voluntad
politica por parte de los agentes y funcionarios que conforman la institucion educativa, asi
como de los grupos sociales de los pueblos originarios, integrados por cuerpos colectivos
conformados por los musicos de la comunidad, docentes de educacién basica primaria que
trabajan en los pueblos originarios, expertos en pedagogia musical y disefiadores de la
curricula, todo ello con el fin de continuar trabajando el referente cultural propuesto en esta

investigacion. Aunado a que se requieren recursos financieros para fomentar la participacion
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de los docentes a través de capacitacion, materiales didacticos e incremento de horas de

estudio para ello.
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Arrullo

A la rorro Nifio
a la rorro ro,
te ofrezco mi vida

y mi corazon.

Naciste entre paja
De humilde portal
Y a librarnos vienes

De pecado y de mal.

Candido cordero
Celestial pichon,
duérmete, bien mio,

duérmete mi amor.

Noche venturosa,
noche de alegria,
bendita de dulce,
divina Maria,
bendita la dulce,

divina Maria.

Coros celestiales
Con su dulce acento
Cantan la ventura

De este nacimiento



A larorro Nifo
a larorro ro,
te ofrezco mi vida

y mi corazon



Altisimo Sefior

Altisimo Sefior, que supiste juntar
a un tiempo en el altar
ser cordero y pastor.
Quisiera con fervor amar y recibir

a quien por mi quiso morir.

Cordero divinal por nuestro sumo bien
inmolado en Salen, en tu puro raudal.
De gracia celestial, lava mi corazon,

que fiel te rinde adoracion.

Suavisimo mana, que sabe a dulce miel
ven, y del mundo vil nada me gustara.
Ven y se trocara del destierro cruel

con tu dulzura la amarga hiel.

Oh convite real, doy sirve el Redentor,
al siervo del Sefior comida sin igual;
Pan de vida inmortal, ven a entrafiarte en mi,

y quede yo trocado a ti



Texto en nahualt

Texto en espafiol
Atulchihiquih

Atolera

Xinpanunca, Xitlaican Pasen a tomar atole

Nochi tlein panutihue, todos los que van pasando

In atulle cuza huelic, El atole esta sabroso

Ihuan tomalle cuza chiahua. y los tamales muy grasosos



Texto en nadhuatl

1.- AZTECATTZITZIN

AZTECATECUICATL IHTOTIZTLE

Aztecatzitzin, tech hual notzalo
xochitepanco titotetihue
aztecatzitzin, ma tiatetzica

nonca tinemi.

Ipanin tonaltzi, tonantzin ilhuitzi
xochitepanco tocomatizque
aztecatzitzin, ma tiatetztica

tonantzin ilhutzi.

Axan ilhitzi ti xochitequi
xochitepanco ti tecuicazque
aztecatzitzin, ma tiatetzica

ti xochitequica.

Tech hual tlalhuilo ti yazque ilhutzi
xochitepanco ti tecuicazque
aztecatzitzin, ma tiatetzica

ti yoltzin cuinica.

Aztecatzitzin, tech hual notzalo
xochitepanco ti totitihue
aztecatzitzin, ma tiatetzica

ton paxaluca.

Traduccion al Espafiol

1.- AZTEQUITAS
CANTOS Y DANZAS DE LAS AZTECAS
|
Aztequitas, nos mandan llamar
en el jardin vamos a bailar;
aztequitas vamos para alla

mientras que vivamos.

En este dia nuestra madre, su fiesta
en el jardin vamos a saber,
Aztequitas vamos para alla

nuestra madre, su fiesta.

Hoy su fiesta, flores cortamos
en el jardin pasara su fiesta;
Aztequitas vamos para all3,

flores vamos a cortar.

Nos mandan llamar, vamos a la fiesta
en el jardin vamos a cantar;
Aztequitas vamos para alld,

vamos de corazon.

Aztequitas, nos mandan Ilamar
en el jardin vamos a bailar;
aztequitas vamos para alla

Vamos a pasear.



Yo tonazico ton tequitica
xochitepanco ti tlatequica
aztecatzitzin, ma tiatetzica

ton tlatequica.

Xochicocone tlin cuacualtzitzi
xoxhitepanco tic tetemoca
aztecatzitzin, ma tiatetzica

zan cualyotica.

Inin tonalzintli, tonantzi ilhuitzi
ti pahpaquica ti cacahuanica
aztecatzitzin, ma tiatetzica

tonantzi ilhuitzi.

Tlatzotzon tecuica ma titotica
nonca ti nemi ti yoltzicuinica
aztecatzitzin, ma tiatetzica

ton itotica.

Axcan ce xihuitl ayocmo ti nemi
ma tech mo magquili tlateochihuali
aztecatzitzin, ma tiatetzica

nonca tinemi.

Ma ye ti yahtaca yu pano ilhuitzi

Ya llegamos, vamos a trabajar
en el jardin, vamos a cortar;
Aztequitas vamos para alla

vamos a cortar.

florecitas tiernas y tan hermosas
en el jardin vamos a buscar;
Aztequitas vamos para alla
con todo el bien.

En este dia, nuestra madre su fiesta
tengamos gusto, charlemos;
Aztequitas vamos para alla
nuestra Madre, su fiesta.

Mdsica y canto, vamos a bailar
mientras vivimos; vamos de corazon;
Aztequitas vamos para all3,

vamos a bailar.

De ahora en un afio ya no viviremos,
que nos de su bendicion;
Aztequitas, vamos para alla,

mientras que vivamos.

Ya nos vamos, ya paso su fiesta,



xochitepanco ce xihuitl ipani

aztecatzitzin, ma tiatetzica

yu pano ilhuitzi.

Ti tlanahuatica yutla ilhuitzi
axcan ce xihuitl ocuiltihualazque
aztecatzitzin, ma tiatetzica

ce xihuitl ipani.

Teopanixpa tech hualtlahuilo
to huentitihue zan cualyotica
aztecatzitzin, ma tiatetzica

to huentitihue nonca ti nemi

Xochimamanic ahuhuetitla
zazancualtzitzinti huantzicotica
te tlatlamachti momolontica

ti mo panoltiz in cualyotica.

To tlatlactia amo tech cactehuazque
ti xochitlalizque huanzinocotica
tlahuil mamanic zan cualyotica

ti mo panoltiz momolontica.

Tonantzin ilhuitzi tech hualtlalhuilo

ton itotizque zancualyotica

en el jardin, hasta el otro afo;

Aztequitas vamos para all3,

ya paso su fiesta.

Vamos a avisar ya acabo su fiesta,
de ahora en una afio volveremos a venir;
Aztequitas vamos para alld,

Hasta el afio venidero.

Frente al templo nos invitan,
vamos con la promesa con todo el bien;
Aztequitas vamos para allg;

vamos con la promesa, mientras que vivimos

Flores puestas cerca de los ahuehuetes,
muy hermosas, junto a ella;
muy hermosas bolas de fuego,

va usted a pasar bajo los arboles.

Le rogamos que nos deje,
vamos a poner flores junto a ella;
luces puestas con todo el bien,

va usted a pasar bolas de fuego.

Nuestra madre su fiesta nos mandan invitar,

vamos a bailar con todo el bien,

10



aztecatzitzin, ma tiatetzica

ti te cuicazque nonca ti nemi.

In ilhuicacpa tech hualtlalhuilo
ti te cuicasque nonca ti nemi
to micmiampa ma tiatetzica

tla monequiltiz huantzicotica.

Tonantzin ilhuitzi ti pahpaquican
te tlatlamachti zan cualyotica

in axan quema ti yoltzicuinica

tech mo teochihuile quen occe xihuitl.

venidero.

tla ti nemizque ce ce xihuitl tonalle
no ti hualazque zan cualyotica
tla amo ti nemizque ipanin tonalli,

telcicihuizque zan ecyotica.

Ma ti yahtaca ti tlanahuatica
inahuactzinco ahuehuetitla
te tlatlamochti momolontica

yo ton panuque in cuauhtzintitla.

Xochitepanco tech hual notzalo

11

Aztequitas vamos para all3;

vamos a cantar mientras que vivimos.

Alla en el cielo nos manda invitar,
vamos a cantar, mientras que vivimos;
cuando nos muramos, vamos para alla,

si lo quiere ella.

Nuestra Madre, su fiesta, tengamos gusto,
muy hermosa, con todo el bien;
ahora si, con todo el corazon,

que nos da su bendicidn hasta el afio

Si vivimos el otro afio, en este dia
también vendremos, con todo el bien;
si no vivimos en este dia,

suspiraremos, sin reproche.

Vamos yendo a avisar,
junto a ella, cerca de ahuehuetes;
muy hermosas bolas de fuego,
ya pasamos cerca de los arboles.

En el jardin nos mandan llamar,



cualyotica tech hual tlalhuilo

tihtotihue ti tecuicazque

ica inon oh ti hualaque.

Inin axan ti pahpaquican
to tlazonantzin inahuactzinco
ti tlahuilmanazque ti xochitlalizque

ica inon oh ti hualaque.

Zan huel axan tonantzin ilhuitzi
tic tenamique momatzin icxitzi
ti chocazque telcicihuizque

ica inon oh ti hualaque.

Ihuan to icnehua xochitequizque
tlahuil manazque xochitlalizque
ma zan axan zan no ihque

elcicihuizque ihuan chocazque.

Aztecatzitzi, to tlatlauhtica
to mahuiznantzin ti nemica
ti icihuica ti yoltzicuinica

ica inon oh ti hualaque.

Moztla, huiptla titomiquilizque
xochitepanco tech tocazque
no yohque tetlac to pialtican

nochi ttlacatl yeloac oncan.
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con todo el bien nos mandan invitar;

vamos a bailar, vamos a cantar,

nuestros hermanos iran también.

ahora tengamos gusto,
Nuestra amorosa Madre, junto a ella,
luces pondremos, flores pondremos,

a eso venimos.

si, mas que a ora, nuestra Madre, su fiesta
veneramos sus manitas, sus piés;
lloraremos, suspiraremos,

a eso venimos.

Y nuestros hermanos, flores cortaran,
luces pondran, flores pondran;
mas ahora, pues asi,

suspiraran y lloraran.

Aztequitas vamos a rogar
a Nuestra buena Madre que vivamos;
vamos de prisa, de corazoén,

a eso venimos.

Mafiana, pasado moriremos,
en el jardin nos enterraran;
también a ella nos encomendamos,

todos estamos aqui.



Yetiyahue ma tech tlapopolhuilo Ya nos vamos, que nos perdonen,

zan huel occe xihuitl ipani hasta el afio venidero;
ti tomiquihue on te ilhuilo mucha gente avisaremos,
oh ti hualaque ica ini. vendremos por eso.
Tla toteotl tech mocahuilia Si Dios nos deja,
ixpantzinco ti con itlani enfrente de él pediremos,
to teochihua ma tech maquilia su bendicién que nos dé;
zan huel occe xihuitl ipani. hasta el afio venidero.

v v
Aztecatzitzi no icnihuan Aztequitas, mis hermanos
inin axan tonaltzintli hoy, en este dia,
oahzico in ilhuitzi llegd su fiesta;
inin axan tonantzi ilhuitzi. hoy, Nuestra Madre, su fiesta.
Ma ti nochti to tlamachtlazopapaquican Que todo para todos, sea gustoso y querido
in no ichnihuan tlapopochtlalizque y mis hermanos pondran sahumerio
tlahuilmanazque zancuale xochitlalizque luces pondrén; muy bien, y flores pondran;
Azteca, Azteca. Aztecas, aztecas.
Tonantzin qui monequiltiz Nuestra Madre quiera que
tocepanian ti nemica que todos vivamos
ma tich maquilli ichicactzi y que nos dé su fuerza;
inin axan ti yoltzicuinica. hoy, vayamos de corazén.
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Ma ti nochti to tlamachtlazopapaquican
inin axan tonantzi ilhuitzi.

que zan cualli otazico ce xihuitl ipani
zan huel cualli to tepialtica

Azteca, Azteca

Aztecatzitzi ton yahue
que zan huel otihualaque
in to ichnihuan ti te chia

inin axan tonalli ilhuipa

Ma ti nochti to tlamachtlazopapaquican
xochitenpaco yo ton itotico
inahuactzinco tonantzin axan ilhuitzi
zan cualli ti yoltzincuinican,

Azteca, Azteca.

Yu pano tonantzi ilhuitzi
gue zan huel occe xihuitl
tla ti nemi ti hualazque

ti temiquihue ipani ce xihuitl.

Ma ti nochtin to tlamachtlazopapaquican
tlin te chocte ihuan te tlacolti

to nahuati quen occe xihuitl ipani

tla Toteotl qui monequiltiz

Azteca, Azteca.

Que, todo para todos, se gustoso y querido
Hoy, Nuestra Madre su fiesta;
muy bien llegé este afio ahora,
muy bien nos encomendamos,

Aztecas, aztecas.

Aztequitas, ya nos vamos;
como con bien vinimos,
nuestros hermanos los esperamos,

hoy, este dia de fiesta.

Que todo, para todos, sea gustoso y querido
en el jardin ya bailamos,

cerca de Nuestra Madre, hoy, en su fiesta;
hoy vayamos de corazén,

Aztecas, aztecas.

Ya pas6 Nuestra Madre su fiesta,
con el bien, el otro afo,
si vivimos, vendremos,

mucha gente como este afio.

Que todo, para todos, sea gustoso y querido
que hace llorar y hace entristecer;
nos avisamos que el otro afio,
si Dios quiere,

Aztecas, aztecas.



2.- TLANAHUATIL TECUICATL

Ye ti yahue ti to nantzi
ma ye to nahuatica
ti hualazque que zan axa

ce xihuitl quemahcatzi.

Ye ti xochi mahmanque
ti tlahuil popoch tlalihque
ti tecuicaque titotique

zan huel cualyotica.

Ye ton huitza tepitzi

ti pahpaque mo ilhuitzi
ica to yollo ti to nantzi
ti yahue que icnotzitzi.

hermanos.

To nanahuahtequica
quen occe Xxihuitl ipani
tlen te chocte te tlacoltl

amo noch ti acizque.

tla ti miqui axan quema
te tlicuilpa ma tech toco
ti to nantzi ma ompa choco

campa tlaxcalmanalo.
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DESPEDIDA DEL CANTO.

Ya nos vamos madre mia,
ya nos avisamos;
vendremos como hoy,

el afo venidero.

Ya pusimos flores,
luces, sahumerios pusimos;
ya cantamos Yy bailamos,
con todo el bien.

Ya vinimos un poquito,
tuvimos gusto, tu fiesta;
con todo el corazon.

ya nos vamos, mis

Nos damos abrazos;

jhasta el afio venidero!

lo que hace llorar y sentimiento,

que no todos llegaremos.

Si nos morimos ahora,
en tu fogon entiérranos;
madre mia, alla llora,

donde se echan las tortillas.



tla aca te tlatlanillo
tlica zan huel coza choco
xoxoque cuahuitl ma telhuilo

te chochocte popoca.

Tech maquili ti to nantzi
mo tlateochihual mahuitzi
in tlalticpac tic huicazque

ilhuicacpa no ihque.

Ye ti yahue ti to nantzi
no icno icnictzitzihua
in chochoco elcicihuihua

quen occe Xxihuitl ipani

Ye ton huitza in xochitepanco
mo ilhuitzi ti to nantzi
ti pahpaqui ti yoltzicuini

que toteotl tech maco.

Si alguien te preguntare
por qué mucho lloras;
esta verde la lefia, dicelos,

y hace llorar el humo.

Danos Madre mia
tu santa bendicion;
sobre la tierra llevaremos

y en el cielo también.

Ya nos vamos Madre mia
pobres mis hermanos,
van llorando y suspirando;

iHasta el afio venidero!

ya vinimos al jardin,
tu fiesta, Madre mia

con gusto de corazon.
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3.-1ler. CANTO

Virgen mas hermosa que el nardo y la rosa
Virgen adorada, que el fulgido sol,
los astros del cielo, con mucha alegria,

alaban tu nombre sagrada Maria.

Eres una estrella, brillante lucero;
y ante tu presencia, a tus pies rendidos,
en esta mafiana, con gran devocion,

para venerarte, aqui hemos venido.

Hermoso lucero, Madre tan sagrada,
mas hermosa eres que el sol y la luna;
en este Santuario, y por nuestro amor,

tu bendicién danos, virgen adorada.

28, MARCHA

Marchemos recorriendo
todito nuestro pais;
Tarascos, Zapotecas,

Aztecas y Otomies.

En las horas placidas
de un lago, al llegar,
alli miraron un Aguila

parada sobre un nopal.
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Alli fundaron México
sufriendo penas mil;
y fue uno de los Monarcas

el Rey Huitzilihuitl (se repite)

Moctezuma segundo
hijo de Axayacatl
reinaba, cuando Espafia

nos vino a conquistar.

Hagamos cual Cuauhtemoc,
que el héroe inmortal
murid por nuestra Patria

y por la libertad.

El Dios Huitzilopochtli,
sanguinario y feroz,
sacrificaba victimas

sacando el corazon.

Ya Hutzilopochtli,
ya te abandonamos,
como falso Dios

ya no te adoramos.
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4.- CANTO Y BAILE

En el nombre de nuestra Madre Guadalupe
La virgen aparecida,
Celebremos este dia

Con todo el corazon.

Al amanecer el dia
Te damos el corazon;
Recibelo con carifio
Y danos tu bendicion.

Al amanecer el dia
Te damos tus mafanitas;
échanos tu bendicion

con tus sagradas manitas.

Virgencita milagrosa
Postrados aqui nos tienes;
Bendiciones te pedimos

En este glorioso dia.

Besaremos este suelo
De tu sagrado templo;
Postrados estamos cantando

Que es nuestro anico consuelo.
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Luz que brillas en el cielo
Para admirar tu hermosura
Con las flores mas hermosas

Llegaremos a tu altar.

Santa Ana es tu nombre
Que te invoca el pecador
Que nombre tan mas divino

Que te dib nuestro sefior.
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5.- BAILE 'Y CANTO EN MEXICANO

Aztecatzitzin techuatlalhuilo
Tohuentitihue san cualyotica
Aztecatzitzin mateatetzica

Tohuentitihue no ca ti neme.

Aztecatzitzin techhuatlalhuilo
Ti xochitlalizque huetzincotica.
Aztecatzitzin mateatzica

Ti xochitlalizque no ca ti neme.
Inin tonaltzintle techhualtlahuilo

Ti cera manasque san cualyotica

Aztecatzitzin mocnitzitztihua mati nostin
Ti papaquican ininxan tonaltzintle

Ho aseco hilhutzintle mati nostin

Ti papaquican to tio natzin.

Aztecatzitzin non can ti neme

To hilhuitzin san cualyotica.

Aztecatzitzin tiyoltzicuinica

Ti papaquican to nantzin ilhuitzin. (se repite)
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Xochimamani ahuehuetitla
Zazancualtzitzintin huetzincontica.
Tilla popochhuisque momolotica

Timo panoltis tzincualtzintitlan.

Timo panoltis ipanintochan
Timo caquitis tonantzinilhuitzin,
Ti xochitlalizque huetzincotica
Timo palotis tonantzinihuitzin,

Timo panolis momolotica.

Cera mamani techcactehuasque
Titotlatlatlautia san cualyotica,
Mostla huiptla tito miquilizque
Xochi tepanco tech to cazque
Noch tlacatl onca lleloac

Noyoque tehuan topialhtitehua.

Inin naxanti papanquican
Ihuahualtzinco tollazomahuiznanzin
Ti cera manasque ti xochitlalizque

Para inoica ho ti hualalque.

Mostla huiptla tito miquilizque
Xochi tepanco techtocazque
Xochi tepanco techtocazque
Huantoc nihuan xochitlalizque

Mostla huiptla tito miquilizque
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Xochi tepanco techtocazque
Xochi tepanco techtocazque
Huantoc nihuan xochitlalizque

Elcicihuizque huan chochocazque.
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6.- DESPEDIDA EN MEXICANO

Yetihue ti to nantzin
Xitech hualmo teochihuih,
Quinoc zexihutl ipanin

Tlateotalzin techmo cahulia.

Yepapaque mixpanzinco
Nocno aztecatzitzihua,
Quinoc zexihuitl ipanin

Tateotatzin techmo cahuilia.

Mayetican titi nantzin
Ca miac tlacacooli,
Quinoc zexihuitla ipanin

Tateotatzin techmo cahuilia.

Santlen to tlatlahuetia
Amo techmo cahuilia,
Ipanin tlaltipac

Sanhueye e choquistlalpa.

Noyoque tehuantiti
Tochantlacatzitzintin
Nochintlacatl oncan lleloac

Inin motlazo ixpantzinco.

24



7.- MANANITAS

Virgencita milagrosa
Hoy venimos a cantar
Estas lindas mafanitas

Al pié de tu lindo altar.

Despierta Madre, despierta,
Tus hijos te quieren ver;
En el cielo y en la tierra
Te deben siempre querer

Virgencita milagrosa,
Echanos tu bendicion;
Con tus sagradas manitas,

Madre de mi corazon.

Buenos dias, reina del cielo,
Madre mia de Guadalupe
Ya nos diste la licencia
De llegar a tu Santuario.

Ya viene el sol con sus rayos,
Ya aclarecio la mafiana;
Ya se oyen cantar los gallos,

Las cuatro de la mafiana.

25



Las cuatro de la mafana...
El lucero ya salif;
Madre mia de Guadalupe,

Echanos tu bendicion.

Ya viene...

En los nevados volcanes
El sol empieza a brillar;
Los nardos y tulipanes

Te vienen a perfumar,

Ya viene...

Blancas flores olorosas
Te venimos a ofrendar
Y un ramo de frescas rosas

Antes de tu despertar.

Ya viene...

Y nosotros sin desvelos,
Reunidos nos vés;
Cantandote con anhelo,

De rodillas a tus pies.

De castilla eres la rosa,
Madre mia de Guadalupe;
Pues entre todas las flores

Eres la mas primorosa.
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8.- UN CUADERNO DE PRINCESA
. MANANITAS

Aclarecio en el oriente;
Ya es hora de caminar...
Vamos por el santuario

Las gracias vamos a dar.

Ya viene amaneciendo...
Hoy venimos a cantar
Estas lindas mananitas,

Al pie de tu lindo altar.

Que preciosa jerarquia!
Que mafiana tan sagrada!
Te damos los buenos dias,

En esta hermosa mafana.

Buenos dias Virgen Santa Ana,
Buenos dias madre sagrada,
Ya nos diste la licencia

De llegar a tu presencia.

Llego alegre el pajarito
A cantar tus mafanitas;
Gorjeando con su piquito

Sacudiendo sus alitas.
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Llego tu dia primoroso,
Llego tu dia de alegria,
iQue preciosas mafanitas!

Ya viene aclarando el dia...

Madre divina; en el cielo
Los angeles hoy te coronan,
Y nosotros aqui en la tierra,

Tus hijos aqui te adoran.

Aqui estan tus mafianitas,
Madre de mi corazon;
Y también tus visitantes

Que a tu presencia han venido.

Eres brillante lucero;
Eres guia del caminante,
Que bonitas mafianitas,

Te dicen tus visitantes!

Toditos los peregrinos,
Que vienen de lejos tierras,
Arrodillarse en tu templo

Y alumbrarte con sus ceras.

Te saluda el gorrioncito,
La palomay el canario
Ensalzando la grandeza

De tu bello relicario.

28



La golondrina y el jilguero,
Juntos con el ruisefior,
Te dicen con sus gorjeos:

iBuenos dias hermosa flor!

Con jabilo y alegria,
Compuse estas mafianitas,
Adornadas de calandrias
Y de blancas palomitas.

1. ADORACION

Adoremos con gusto y placer
La felicidad vida,

A la virgen pura;

La que vino al mundo

Para podernos salvar.

Aztecas seremos, aztecas de amor,
Cantemos con tanto primor...
Y le cantaremos a nuestra madre,

Virgen Santa Ana, con todo el corazén

Adoremos a la virgen pura,
Con todo el corazon;
Madre mia, Virgen Santa Ana,

Echanos tu bendicion.
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Aztecas seremos, aztecas de amor...

I.  MARCHA.

Al tepeyac presurosos marchemos,
Los aztecas de buena voluntad;
A nuestra madre Virgen Santa Ana;

A rendirle nuestro fiel corazon.

Todo el mundo la bendiga...
Sea para siempre adorada
Ella que vino al mundo,

Para podernos salvar.

En el nombre de Dios todo poderoso,
Nuestra madre, Virgen Santa Ana,
A quién estamos venerando este dia,

Con todo nuestro fiel corazén

IV. MARCHA

Nuestra patria: México,
Como fue en la antigliedad...
iComparieros aztecas,

Vamos a marchar!

Marchamos recorriendo
Todito nuestro pais...
Rendidos ya llegamos

A este sagrado lugar.

30



Ya Huitzilopochtli,
Ya lo abandonamos;
Como falso Dios,

Ya no lo adoramos.

V. ler. CANTO

Virgen mas hermosa que el nardo y la rosa
Virgen adorada, que el fulgido sol,
los astros del cielo, con mucha alegria,

alaban tu nombre sagrada Maria.

Eres una estrella, brillante lucero;
y ante tu presencia, a tus pies rendidos,
en esta mafiana, con gran devocion,

para venerarte, aqui hemos venido.

Hermoso lucero, Madre tan sagrada,
mas hermosa eres que el sol y la luna;
en este Santuario, y por nuestro amor,

tu bendicién danos, virgen adorada.

VI. 22 MARCHA

Marchemos recorriendo
todito nuestro pais;

Tarascos, Zapotecas,
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Aztecas y Otomies.
En las horas placidas
de un lago, al llegar,
alli miraron un Aguila

parada sobre un nopal.

Alli fundaron México
sufriendo penas mil;
y fue uno de los Monarcas

el Rey Huitzilihuitl (se repite)

Moctezuma segundo
hijo de Axayacatl
reinaba, cuando Espafia

nos vino a conquistar.

Hagamos cual Cuauhtemoc,
que el héroe inmortaleu
muri6 por nuestra Patria

y por la libertad.

El Dios Huitzilopochtli,
sanguinario y feroz,
sacrificaba victimas

sacando el corazon.

Ya Hutzilopochtli,
ya te abandonamos,
como falso Dios

ya no te adoramos.
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VIil. CANTOY BAILE

En el nombre de nuestra Madre
La virgen aparecida,
Celebremos este dia

Con todo el corazén.

Al amanecer el dia
Te damos el corazon;
Recibelo con carifio

Y danos tu bendicion.

Al amanecer el dia
Te damos tus mafanitas;
échanos tu bendicién

con tus sagradas manitas.

Virgencita milagrosa
Postrados aqui nos tienes;
Bendiciones te pedimos

En este glorioso dia.

Besaremos este suelo
De tu sagrado templo;
Postrados cantando estamos,

Que es nuestro unico consuelo.

Luz que brillas en el cielo
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Para admirar tu hermosura
Con las flores mas hermosas

Llegaremos a tu altar.

Santa Ana es tu nombre
Que te invoca el pecador
Que nombre tan mas divino

Que te dio nuestro sefior.

VIIl. DESPEDIDA

Ya llevamos tu linda estampa
Colocada en nuestro pecho,
Y también el panorama

De tu magnifico templo

Danzantes y peregrinos
Se despiden en tu reunién;
Regresan a sus hogares,

Dales ya tu bendicion

Como un recuerdo sagrado,
Tu imagen me llevaré;
La guardaré con agrado,

Y asi te veneraré.

Lucerito del cielo,
Lucerito de Dios,

Lucero de la gloria,
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Adios, adios, adié

Titétican

Ti no tlazotzin, xochipapalotl,
X"on papatlani no zecac nian.
X"con uitequilin inin chapahtli,

Noca jti nemi titotican!

Inin qué axcan, ma zé mémaztla
To nemilzpa ton dauican,
M aic poliuizt to mazeuizque

Uan ma nochipa ti pahtacan.

Xih cuécuepili, xX"on meh cuécuélo
Cuali x™ quin patla mohxitoton,
Qué cuac no yolo yeh papatlaca

Cuah ni mitz itta ca motlauh tiauh.
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Bailemos

Amada mia cual flor-mariposa,
gira en tu vuelo cerca de mi.

ven duro a darle al zapateado,

mientras vivamos jPues ven a bailar!

gue como hoy siempre, todos los dias

gozo tengamos en nuestra vida,
que no nos falte jamas sutento

Siempre tangamos cabal salud

Da evoluciones con toda gracia
cambia tus pasos y contonéate
como, al mirarte yendo conmigo,

palpita intenso mi corazon



Texto en nahuatl
Miltequicuicatl

Amo Huetzca, amo huetzca, coltzitzin,
Tehtocheuli, tohtoch eui, pitzitzin,
Tonalhuilo, tonahuilo, miltzitzin,

Amo quiahui, amo quiahui, mixt zitzin,

Ye atlehcahuilo, Ye tla mixtemi,
Tla cuacualaca, Tahtizitzin;
Ma tuquihua, Ma tequitihua,
Oncan pachihuiz, Tohtitzin.

Tozancualo, tozancualo, tecatzin,
Ye xihuilo, ye xihuilo, cuentzitzin;
Xitlaztimina, tlaztimina, tozantzin

Xi xinmina, xi xinmina, tlaltzitzin.

Mo cecehuia, Mo omehuia,
Mo tlalhuia, Tlaoltzin;

Iquin nochitaMo zotlacnequi
Zan paniihtipetl, Mo tahtzin

Techelotl, techelotl,

Amo xi concuan no tlatlaol;

Texto en espaiiol
Cancion del agricultor

No se rian, no se rian, abuelitos,
Sin aliento, sin aliento, hijitos;
Calurosas, calurosas, milpitas,

Sin lluvia, sin lluvia, nubecitas.

Ya sube el agua, Ya sube la nube
Ya truene padrecitos, sembremos
Trabajemos para satisfacer

Nuestro estomaguitos

Come la tuza, come la tuza, las matitas
Ya se enyerban, ya se enyerban, los zurquitos
Dale un flechazo, dale un flechazo a la tuza,

Desyerbemos, desyerbemos las tierritas

Labor primera, labor segunda
Laboremos. Asi siempre
Desgranemos Panza de fuera

Mi padrecito.

ardilla, ardilla.

No te comas mi maiz
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Oncan hualaz no teco, Aqui viene mi patron
Mitzon tlatlaztiminalhuiz y un flechazo te dara

Mitzon nanaza tamaloz. Y en tamal te comera.
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Ahuac Cuicatl Canto a la lluvia

Letra en ndhuatl Letra en espafiol
Tzitzicuine tochtli Corroe, corre el conejo
pachoca cenzontli Llora el ave de las cuatrocientas voces
Cacahuane tica La gente se aglomera
Nepa nan Por doquier

Xochi momoloca Flores arométicas
Xochi mil tepanco En un jardin de flores
Papatlane papalome Vuelan las mariposas
Nepa nan Por doquier
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Canto Navidefio

De Nazareth a Belén
De Nazareth a Belén

Camina JesUs y Maria
Y el &ngel en compafiia
A ver si ya habré posada

El cometa nos anuncia

El cometa nos anuncia

El nacimiento de Dios
Que el nifio Dios va a nacer

En el portal de Belén

Una humilde pastorcita
Caminado va con frio
Y como bella rosita

Va cubierta de rocio

Virgen sagrada Maria
Eres la reina del cielo
Y eres nuestra redentora

De todito el un
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Canto a Milpa Alta

Que bonita se ve la Milpa
En la loma alta
Pero mas bonito es el
Pueblo de Milpa Alta

Yo he andado por muchos paises
Por muchos estados
Y ningun pueblito conozco

Como mi lindo pueblito Malacachtepec Momoxco

Yo no soy como aquellos
que se olvidan de su ser
Yo soy milpaltense

Donde por primera vez la luz me vio nacer
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Texto en espafiol
Fuera

En el nombre del cielo,
Yo 0s pido posada,
pues no puede andar,

mi esposa amada.

Aqui no es meson,
sigan adelante,
no les puedo abrir,

NO vaya a ser un tunante.

No sean inhumanos
Dennos caridad
Que el dios de los cielos

Se lo premiara.

Ya se pueden ir,
y no molestar
Porque si me enfado

Los voy a apalear

Venimos rendidos

Desde Nazaret

Canto de posadas

Texto en nahuatl
Dentro

Ica itoca in illhulcac
Man nopaltzinco nocalot
Canozo y yocuello nahnemi

Nao tlazohcihatzin

Nica amo tecalotillztli
Xon huian acachi nappa
Nehua ahueli tlatlapoa

Ahno acah yohaulquizqui

Amo ti Icntlamatini
Man topampa xion tlacoya,
Huan tétotl ihulcac moyetzintica

Mitz on ixtlahuliz

Man ye cuali xomio cacan
Amo xitlacochpahzolocan
Tlacamo noxinhtlatiz

Yhuan an mech cuauhui.

Ti ziahutihuitze

Oh tihualahque ompa
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Yo soy carpintero

De nombre José

No me importa el nombre
Déjenme dormir
Pues yo ya les digo

Que no hemos de abrir

Posada le pido,
amado casero,
pues m adre va a ser,

la reina del cielo

Pues si es una reina,
quien lo solicita,
¢Por qué es que de noche

anda tan solita?

Mi esposa es Maria
Reina del cielo
Y madre va a ser

Del divino verbo
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Nazarretnehua
Nicuahutequitqui
No tocayotla Joséoco

Amo timitztlatlania quenin motoca
Xi nechcahuacan no cochiz
Ca nozo yo timita ihui

Amo ti tlatlapozque

Ti mita ihtlanilia non nocalotzinhueel
Tlazohchaenhque
Zan in ce yohuilli

In ihuicac tlahtocacihuapilli.

Tla non tlahtocacihuapilli
Aquin co ihtla
tleca ica yohualli

Y cecelton yahtimemi

No cihuatzin Maria
Ihuicac tlajhtlahtcancihuapilli huan
Y inahtzin moh tzinnozihu

In teoyatica in téotl ioinetzin



Eres tu José
Tu esposa es Maria
Entren peregrinos

No los conocia

Dios pague sefiores
Nuestra caridad

Y os colme el cielo
De felicidad

Dichosa la casa
Que abriga este dia
A la virgen pura

La hermosa Maria.

Entren Santos Peregrinos,
Reciban este rincon,
gue aungue es pobre la morada,

os la doy de corazon.
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Tehua ti José
Mo tlahzohci hatzin Maria
Xi calaquican ohtocaque

Amo an mech iximatla

Téotl an mechmo intlahuiliz
In icnoteotlacoilzitli
Ilhuicactli an mech motemitlliznca

Huel huel pahpaquilliztli

Teyectenehua in chantli
Te calotia in tonalli
Yehuatzin tlah tocacihuapilli

Y cualnexatiin, Maria

Entren Santos peregrinos
Ximo calaquican tlatecochihual
Ohtocaque
Xic celican il tlaxomolli chantli

Huelo a no yolo an mech no maquilla



Fuera

Somos dos esposos

Que estamos caminando
Y atus puertas llegan
Pidiendo posada

No somos de aqui
Amados vecinos
Desde Nazareth

Cansados venimos

Héaganlo por Dios
Tengan caridad
Que mi esposa amada

Ya no puede andar

Ustedes sefiores
Nos dispensaran
Que seamos porfiados

Por necesidad

Mi esposa es Maria
Es reina del cielo
Y va madre va a ser

Del divino verbo

Segundo texto de la letania

Dentro

Esta casa no es
para dar posada
Vallan a un meson

Que ahi deben darla

Ahora no podemos
daos un lugar
Y a los forasteros

Menos se a de dar

A que terquedad
Sois buenos porfiados
Retirense ustedes

No hagan enojar

Diganme su nombre
€s0s peregrinos
Yo no doy posada

a desconocidos

Pues si es una reina
quien lo solicita
Como es que de noche

anda tan solita
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Dios pague sefiores
Vuestra caridad

Y que os colme el cielo
De felicidad
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Eres tu José
Tu esposa Maria
Entren peregrinos

No os conocia

Dichosa la casa
Que alberga este dia
A la virgen pura

La hermosa Maria



Tercer texto de la letania

Fuera Dentro
De larga jornada Quien a nuestras puertas
Rendidos Ilegamos En noche inclemente
Y asi lo imploramos Se acerca imprudente
Para descansar Para molestar
Pobres peregrinos Aqui no hay asilo
Que en extrafo suelo Es la hora importuna
Acaban sin consuelo Y en parte ninguna
Buscando un hogar Se puede albergar
Pues que despiadados Quien causa esa pena
Sois a nuestros ruegos Y al peso agobiado
A otra casa luego Llega desmayado
Vamos a llamar Su auxilio a implorar
Por piedad pedimos No hay aqui siquiera
Nos deis un abrigo Un lugar vacio
Que el cielo es testigo Que inmenso gentio
De nuestro penar Lo vino a ocupar
Los que auxilio imploran Quien a tales horas
Son dos caminantes En la noche helada
Que vienen errantes Que le den posada
Sin consuelo hallar Vienen a suplicar
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Sea el sefior bendito
En nuestra amargura
Y mejor ventura

Se sirva mandar

Dos pobres esposos
Son José y Maria
Que Dios los envia

Piedad a implorar

Y por nuestro amparo
Eh influjo divino
Del cielo el camino

Podamos andar

Coro

Adios santos peregrinos
Dadnos vuestra bendicion
Y enséfianos el camino

De la celestial mansion

Adios virgen Maria

Adiés glorioso José

Y siempre en vuestras jornadas

Os seguiremos con fe
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Entra con tu esposa
Castos inocentes
Cultos reverentes

Venid a aceptar

Hermosa Maria
Paloma sagrada
Un tierno hospedaje

Te dan nuestras almas

Entra con tu esposa
Y haz afortunada
A La pobre gente

Que esta en esta casa



Adios glorioso José
Nunca os olvidaré
Porgue en mi casa pasaron

Jesus, Maria 'y José

Os deseamos buen camino
Hasta llegar a Belén
Y siempre y vuestras jornadas

Madre danos tu bendicion

Labradores a dios con mi esposa
De esta humilde posada me alejo
Mas en ella por pago les dejo

De la madre de Dios la piedad

Quiera el dios divino
Que al dejar el suelo
Disfrutéis del cielo

La eterna mansion

Pedimos al cielo
Que esta caridad
Os premie el cielo
Con felicidad
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Pedimos al cielo
Que esta caridad
Os premie el cielo
Con felicidad

Mil gracias os damos
Que en esta ocasion
Posada os distéis

Con el coraz6n

LA PASTORCITA

Coro

Una bella pastorcita
Caminando va con frio
Y como bella rosita

Va cubierta de rocio

Caminando va José
Caminado va Maria
Y los dos con grande fe
Van sonriendo de alegria

Caminando va Maria

Como bella florecita
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Que ni el sol de media dia

Ni el de invierno la marchita

Justo esposo de Maria
Que camina con gran celo
Pidote con alegria

Que me des siempre consuelo

Escabroso es el camino
Pero con muy grande fe
Ellos siguen el camino
Que obedece al fiel José

Virgen sagrada Maria
Eres la reina del cielo
Y eres nuestra redentora

De todito el universo

Caminan de tienda en tienda
No hay legar en el meson
Todos les cierran la puerta

Y también el corazén.
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INTERMEDIOS
Coro:

Solista
Recuerdo cristiano
Con ternura y gesto
Aquel gran decreto
De Cesar Augusto

Y no podra menos

Arrivar tu fe

Todos:

Al ver las posadas
De Maria y José
Al ver las posadas
De Maria y José

Estrella de redencion
Peregrina inmaculada
Yo te doy el corazon

Para que tengais posada

Oh virgen inmaculada
Recibe de corazén
Esta dulce habitacién

Que te ofrezco de morada
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Del cielo cayo una palma
E la palma una flor
De la flor naci6 Maria

De Maria el redentor

Humildes peregrinos
Jesus , Maria y José
Mi alma os doy con ellos

Mi corazén también

Oh peregrina agraciada
Oh dulcisima Maria
Os ofrezco el alma

Mia para que tengais posada
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Texto en nadhuatl

“Nanmopal teteon,
Niontema noxinach;
Tlalxilampa yonicauh

Mancamo nenca toquizyez.

Ma quipiah cenca miac;
Ye manca tlalmeyalotl,
Ica nele ontlachiaz ixhuaz

Huan mohueyeliz,

Ixochicual techonmacaz;
Tonacayotl techaltzin,
Techxilanhuiz timiquizque,

Techtlicehuiz ye,

Ixpan Tlaloc tohuan pohuiz,
Techihtlaniz quetzalatl
Huan tonalpan

Quihiyotlazaz nemiliz ihiyotl.”

Texto en espafiol

Canto a Tléloc

“Con vuestra ayuda, dioses
Siembro mis semillas;
Las dejo en el vientre de la tierra

Y espero que no sea en vano.

Que den muchos frutos;
La tierra estd bien remojada,
Pues ya mostrara sus vastagos

Y crecera prospermante,

Nos dara sus frutos;
El fruto de la tierra nos construye
Nos llena hasta que mueramos,

Entonces nos apaga.

Ante Tlaloc se inquietara con nosotros,
Por agua divina nos suplicara
Y en el tiempo del ardor del sol

Explicara el aliento de vida”
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Corrido a Zapata

Con veinte rayas en su pecho ya oxidadas
y un 30 30 enmohecido entre sus manos
Ileg6 el anciano de Figuera ya encorvado

para apodarse el segundo de Emiliano.

y cuan sollozo, General no hay novedades
bajo tu nombre muchos se han enriquecido
hablan bonito de tu nombre y tus ideales

hasta los tuyos nos tienen en el olvido.

--Vive presente mi general zapata-

"Viva mi General"

Zapata, cual fue esta lucha
la tierra fértil para labrar
la que labraste por tu sangre sin anhelo

los que vivimos sin parcela nos quedamos.

Solo tenemos amarguras y pobrezas
fue a armar las letras con cartuchos ya quemados
sobre la loma escribi6 "Viva Zapata"
mi general que fue a morir por estos vagos.

los zapatistas han llamado de la patria.

"Vamonos a la Bola"
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Cuando un cristiano alaba al sefior

Cuando un cristiano alaba al sefior
Cuando un cristiano alaba al sefior
Cuando un cristiano alaba al sefior

Cuando un cristiano alaba al sefior

Su cuerpo también se mueve
Alabado al Sefior
Su cuerpo también se mueve

Alabado al Sefior

La, Ia, la, Ia, Ia, Oh. Oh.

Cuando un cristiano alaba al sefior
Cuando un cristiano alaba al sefior
Cuando un cristiano alaba al sefior

Cuando un cristiano alaba al sefior

Danza, danza delante del Sefior
Danza, danza delante del Sefior
Danza, danza delante del Sefior

Danza, danza delante del Sefior

Asi mi corazén te alaba Sefior
Asi mi corazén te adora Sefior
Asi mi corazén se humilla ante ti

Porque t0 eres todo para mi
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Asi mi corazon te alaba Sefior
Asi mi corazon te adora Sefior
Asi mi corazon se humilla ante ti
Porque tu eres todo para mi
Uno, dos y tres

Todo para mi.

Aplaude, aplaude delante del Sefior
Aplaude, aplaude delante del Sefior

Aplaude, aplaude delante del Sefior

Asi mi corazén te alaba Sefior
Asi mi corazon te adora Sefor
Asi mi corazén se humilla ante ti

Porque tu eres todo para mi

Asi mi corazon te alaba Sefior
Asi mi corazon te adora Sefior
Asi mi corazon se humilla ante ti
Porque t0 eres todo para mi

Todo para mi

Salta, salta, salta delante del Sefior
Salta, salta, salta delante del Sefior
Salta, salta, salta delante del Sefior
Salta, salta, salta delante del Sefior

Asi mi corazén te alaba Sefior

Asi mi corazon te adora Sefor
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Asi mi corazén se humilla ante ti

Porque tu eres todo para mi

Asi mi corazon te alaba Sefior
Asi mi corazon te adora Sefior
Asi mi corazon se humilla ante ti
Porque tu eres todo para mi
Uno, dos y tres

Todo para mi.
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Dale, dale.

Dale, dale, dale,
no pierdas el tino,
mide la distancia,

que hay en el camino.

Dale, dale, dale,
no pierdas el tino,
porque si lo pierdes,

pierdes el camino.
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Texto en nahuatl Texto en Espaiiol

ATECOMATL EL GUAJITO
Moateco, moateco, amiqui Guajito, guajito tiene sed
Xicome, xicome, antlei Témale, tomale ya no hay
Moateco, moateco, amiqui Guajito, guajito tiene sed
Xicome, xicome, antlei Tomale, tomale ya no hay
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Texto ndhuatl
Tlaoltzin (Tlacuicali)

Cuentla yé tla itzmolini
(ican quiauhtzintli yé peua)
Toéhtli yehyeca-uiuilo

Ye iman onyéz tlen mo cuaz.

Zozomontiuh yéhyecatzin
i-tzatzalan tbquizhuatzin,

cuica-tzitzilin-tlatlaza

quen ilhuacah zentzon cuicatl.

Tech tladl-macan to tlal
Qu’eh tehtequiti méxihcatl
Ica mo ziniah tlalndnantlin

Amo quihtta coyopachca

Tech tladl-macan to tlal
Qu’eh tehtequiti méxihcatl
Ica mo ziniah tlalnanantlin

Amo quihtta coyopachca

Milan-champa, altepepa
Tlabltzintli te mahzeuil;

Texto en espafiol
El maiz. (Canto)

Ya los campos reverdecen
(es que comienza a llover)
Las brisas las milpas mecen:

Ya pronto habra que comer

El susurro de los vientos
Con las hojas del maizal
Forman cantos y conciertos

Como coro celestial.

Nuestra tierra da el maiz
Que el mexicano cultiva
Dando orgullo a su pais

Al verlo con frente altiva.

Nuestra tierra da el maiz

Que el mexicano cultiva
Dando orgullo a su pais

Al verlo con frente altiva.

En los ranchos y ciudades

El maiz es el sustento
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Tetepeca tlaxcaltzintli

uh! jzan uélic tébnacayotl!

Azteca xih-mecayome
Quen tepoztli in tlalnacayo
Ca tlxcali, ca tamali,

Pinoli, atoli uan izquitl.

i Zemihcac 6nye tladlltzin
Te tlahpalti, te yamani,
Tlalnan-tlatquitl achicuali

Ti nemizque tech cauiah
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Tortillas en cantidades

Y, iay, qué rico alimento!

De hierro la raza azteca
Cultivo con tortillas
Con tamales y pinole,

Con atole y palomillas

iViva por siempre el maiz
Que brinda fuerza y calor,
Que es riqueza del pais

Pues nos da vida mej



XOXHIPITZAHUAC

Xochipitzahuac noyolotzin,
Tepitzin ximitutitzino,
Xochipitzahuac noyolotzin,
Huel hueyi tozazanil
historia

Macehualli in tlaotenca
huel nohuiyan timotenehuac
quenin ahmo timotenehuaz

zam tlaculizpan te timehua

Nicontlaza notlanahuatil
huel itzintlan cuahpalehuatl
Itic milli in ichpocameh

Huel inamil pitzoyecuatl

Malintzin notzitziquitzin
Ximitute, ximoyolali
Tla Toteo quimonequiltiz

Nomac timohuetzitiz

Chicuey cahuitl onihuiya
Molcatemua, omehuataya
Tlen ticnequiz nimitzmacaz

Timotzintatacataya
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FLOR FINITA

Florecita de mi corazon
un poco bailemos
Florecita de mi corazon

es muy grande nuestra

Nativo de Tlacotenco
tiene fama por donde quiera
como no has de ser famoso

solo te levantas pa’ comer

Yo doy mi despedida
debajo de la corteza
En la milpa las muchachas

en su gusto el cuero de marrano

Flor doncella pequefiita
baila y reconciliate
Si Dios quisiera

en mis manos caeras

A las ocho horas yo fui
en frente de tu casa
Yo estuve sentado

Lo que quieras te daré

estabas rascandote el trasero



Nicontlaza notlanahuatil
Huel itzintla tetetontli
Tla toteo quimonequiltiz

Ticonchihuazqguece piltontli

Xochipitzahuac noyolotzin,
tla me lahuac tinechonnequi
Ica noma Xxinechonhuica

Ximechteca motlapechtenco

Xochipitzahuac noyolotzin,
tla me lahuac tinechonnequi
Cualane monantzin ayohmo nia

Xinechnamique mocalixpan

Icuah oniyeya nitelpocaton
Tlin nicmati tlin onyez
Icuac ominocihuactic

Zan nicmat tlin onyez

I hcuac nichpocaton omiyeya
Tlin notzupe , tlin talquemitl
In icuac nozohuantun

Za ce maolillo ipan nocamac

Icuah oniyeya nitelpocaton

Tlin notacac, tlin Tlquemitl
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Yo doy mi despedida
debajo de una piedra
y si Dios quisiera

haremos un varén

Florecita de mi corazon
si es cierto que me quieres
Con tu diestra mano me has de llevar

a tu cama a acostar

Florecita de mi corazon
si es cierto que me quieres
Si se enoja tu mama que ya no voy

encuéntrame si pudiera ir

Cuando yo era jovencito
que sabia lo que ahora es
Y cuando yo me casé

el trabajo conoci

Cuando yo era jovencita
queé ropa y que huaraches
y cuando yo me casé

purietazo en la boca

Cuando yo era jovencito

qué ropa y que huaraches



In icuac nozohuantun

Za ce tlaquemitl ica omoca

Ihuac oniyeya nitelpocaton
Tlin nopayo tlin nocozca
Icuac oninonamicti

Zan pani nocozca
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y cuando yo me casé

con una moda me quede

Cuando yo era jovencita
que rebozo y que collares
Y cuando yo me casé

sin nada me quedé



Texto en nahuatl
Xochipitzahuatl

Tiaka comparieros
ti pashialoti Maria.

Ti mo youaloske iuan tonantsi,

Tiaka compafieros,
ti pashialoti Maria.
Ti mo youaloske iuan tonantsi,

Santa Maria Guadalupe.

Keman tia para apa,
Ni mo sombrero kishtia.
Ni mo sombrero Kishtia,
Keman tia para apa.

Keman peua ti tapajpaka,
ualtanajani ni mits kamauia.
Ualtanajani ni mits kamauia,

maski kualanis mo tata.

Tiaka comparieros
ti pashialoti Maria.
Ti mo youaloske iuan tonantsi,

Santa Maria Guadalupe.

Texto en espafiol
Flor Menudita

Vamos compafieros
a pasear a Maria
Rodearemos a la virgen

Santa Maria Guadalupe.

VVamos compafieros
a pasear a Maria
Rodearemos a la virgen

Santa Maria Guadalupe

Cuando vas al lavadero
mi sombrero me quito
mi sombrero me quito

cuando vas al lavadero

Cuando empiezas a lavar
de lejos te veo
de lejos te veo

Aunque se enoje tu papa

VVamos compafieros
a pasear a Maria
Rodearemos a la virgen

Santa Maria Guadalupe
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Tiaka compafieros, Vamos comparieros

ti pashialoti Maria. a pasear a Maria
Ti mo youaloske iuan tonantsi, Rodearemos a la virgen
Santa Maria Guadalupe. Santa Maria Guadalupe
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Letra en nahuatl

Yencuic Tletzintle

Axan pehua ce yomolpilli
Tle tzintle moyeciliz,
Ce calli ome tochtle yetecpatl

Nahuec acatl tlapoaloz

Axan ocacayacaqui to caxhuac
Ipa chicuaze Tonatiuh
Noch tlacatl Nonechicoloz

Tzitzicuinoz tlahuilol
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Letra en espafiol

Fuego Nuevo

Hoy empieza el primer amarre
El fuego nuevo va a ser
Una casa, dos conejos, tres cortantes

Cuatro carrizos contaran.

Hoy se quebraron
nuestras cazuelas
En el sexto dia del sol

Y todas las personas se retnen



Letra en espafiol
Himno Nacional Mexicano

Mexicanos, al grito de guerra
el acero aprestad y el bridon,
y retiemble en sus centros la tierra.

al sonoro rugir del cafion.

I
Cifia joh patria! tus sienes de oliva
de la paz el arcangel divino,
que en el cielo tu eterno destino

por el dedo de dios se escribio.

Mas si osare un extrafio enemigo
profanar con su planta tu suelo,
piensa joh patria querida! que el cielo
un soldado en cada hijo te dio.

iGuerra, guerra sin tregua al que intente
de la patria manchar los blasones!
iguerra, guerra! los patrios pendones

en las olas de sangre empapad.

Letra en ndhuatl
Cepan Tacuicalli

Ihcuca yaotl tenochnotzas mexihca
ticanacan temicti tepuztli
ihuan huelihqui ma tlacohcomoni

ihcuac totepuz cueponiz nohuian

I
Tlazohtlalnan ximoixcuaxochtlali
in pahcayotl nemiliztli cecnitlaca,
ilhuicapa monemiliz nochipa

omohcuilo ica imahpiltzin toteo.

Tlaquinequizque in huehca chanehque
motlalticpac quintlalizque in icxihuan
tlazohtlalnan xicmati ca mopilhuan

quin yecanaz toteotzin ipan yaotl.

Coro

Yaotl yaotl in aquin yaotenchuaz

quin tliehuaz in tlazohilalan

yaotl yaillantesotl in tlazohtlalnan pantli

ma paltilo ihtech xalatlyezpozonal
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iGuerra, guerra! en el monte, en el valle Yaotl yaotl ipan ixtlahual in cuactla

los cafiones horrisonos truenen, ihcuac mocaquiz temictianitepuztli
y los ecos sonoros resuenen inanhquilo in tlaototoponal
con las voces de junion! jlibertad! tlamach tzatziloz nemaquixtiliz
Coro
1] 1]
Antes, patria, gque inermes tus hijos Achto tiquin mopilhuan

tazohtlalnan

bajo el yugo su cuello dobleguen, cuatlanepantetech iquechpa motemahca
tus campifias con sangre se rieguen, mamoyeznalocan in tlen ixtlahuahme,
sobre sangre se estampe su pie. ihpan eztli icxihuan quintlaliz

Y tus templos, palacios y torres Ihuan moteocalhuan, hueicalhuan tzilinal
se derrumben con horrido estruendo, mahuetzican ica tlalcocomonal

Yy Sus ruinas existan diciendo: ihuan cemihcac quitozqui in tapanzol
de mil héroes la patria aqui fue. miac mahuiztli oyeni tlazohtlalnan.

Coro
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jPatrial jpatria! tus hijos te juran
exhalar en tus aras su aliento,
si el clarin con su bélico acento

nos convoca a lidiar con valor.

jpara ti las guirnaldas de oliva!
jun recuerdo para ellos de gloria!
iun laurel para ti de victorial

iun sepulcro para ellos de honor!

Tlazontlalnan mopilhuan mitzilhuia
ca nochipa mopampa mihmiquizque
tla technotzaz in yaoltlapitzalli

ica itenyo huclihqui quemhmanian

Inic tehuatl iztaque xochime
inic yehuan ce ilhuica ilnamiquiliz
cente tlatzaca tlatlaniliz moaxca

ce mahuiztic tecochtli inic yeh.

Coro

70



Texto en nahuatl
Azcatzintzintin
| Texalizcameitotliztle

Azcatzitzintin, Ah, ah, ah
Yutazitetzico, Ah, ah, ah
Tonantzin ilhuitzin, Ah, ah, ah

Tonantzin ilhuitzin, Ah, ah, ah

Ah, ah, ah
Tiyoltzicuinica Ah, ah, ah
Titlailhuiquichtican Ah, ah, ah
Titlailhuiquichtican Ah, ah, ah

Azcatzitzintin,,

Azcatzitzintin,, Ah, ah, ah
Ah, ah, ah

Ti xochimanazque Ah, ah, ah

Campa nemica?

Ti xochimanazque Ah, ah, ah

Azcatzitzintin,, Ah, ah, ah
Tlaon tonaizque  Ah, ah, ah

Ton itotique Ah, ah, ah
Ton itotique Ah, ah, ah
Azcatzitzintin,, Ah, ah, ah

Talon ticoncuazque Ah, ah, ah

Texto en espariol
Hormiguitas
I. Danza de las hormiguitas

Ay hormiguitas,
Hoy ya venimos
Madre, su fiesta

Madre, su fiesta

Ay, hormiguitas,
Vamos con gusto

a hacer la fiesta

a hacer la fiesta

Ay, hormiguitas,
adonde iremos?
a poner flores

a poner flores

Ay, hormiguitas,
qué cosa haremos?
Ton itotique

Ton itotique

Ay, hormiguitas,

qué comeremos?
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Ah, ah, ah
Ah, ah, ah
Ah, ah, ah
Ah, ah, ah

Ah, ah, ah
Ah, ah, ah
Ah, ah, ah
Ah, ah, ah

Ah, ah, ah
Ah, ah, ah

Ah, ah, ah

Ah, ah, ah

Ah, ah, ah
Ah, ah, ah
Ah, ah, ah
Ah, ah, ah

Ah, ah, ah
Ah, ah, ah



To tlatlaoltlaxcal Ah, ah, ah
To tlatlaoltlaxcal Ah, ah, ah

Azcatzitzintin, Ah, ah, ah
Talon ticonizque? Ah, ah, ah

Xococo ille Ah, ah, ah
Xococo ille Ah, ah, ah

Azcatzitzintin, Ah, ah, ah
Titlamachtecuica Ah, ah, ah
Yo toitotico Ah, ah, ah
Yo toitotico Ah, ah, ah
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pues, tortillitas

pues, tortillitas

Ay, hormiguitas,
qué tomaremos?
pues, bebida agria?

pues, bebida agria?

Ay, hormiguitas,
todos cantemos,
todos bailemos

todos bailemos

Ah, ah, ah
Ah, ah, ah

Ah, ah, ah
Ah, ah, ah
Ah, ah, ah
Ah, ah, ah

Ah, ah, ah
Ah, ah, ah
Ah, ah, ah
Ah, ah, ah



Texto y canto en ndhuatl
Mich Azih-Cuicatl

Yolzeuhqui in tlayouali
jCa tla yolmanca nouian!
Uan no ixquich ueyi in to mich

ma ye to cuepacan

X"quitacan nepa uéca
tochan tllahuil-meyalotl
jCa atlixtech mo semana,

Ye eh pepetlaca ipan atl!

Axcan yéyeca poyahton
qui Cuicauica n” acal,
méacamo on tlauelcuiz moztla

ca on tech mihca pechoz

Nohniuan atlantlaca
i Toneuhti tatlanelol,
Tlaon amo téihniuan:

Ti quin cauhteua itic-atl!
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Texto y canto en espafiol
La cancion del pescador

La noche esté serena
jQué calma por doquier!
La pesca ha sido buena

ya es tiempo de volver

Mirad alla a lo lejos

las luces del hogar
iQué bellos sus reflejos!

Palpitan sobre el mar!

La brisa que hoy empuja
cantando a mi batel
quizas mafiana ruja

y tumba me dé en él

Amigos marineros
iCuén duro es navegar,
y cuantos comparieros;

déjamos en el mar.



La Guadalupana

Desde el cielo una hermosa mafiana
Desde el cielo una hermosa mafiana
La Guadalupana, la Guadalupana

La Guadalupana bajo al Tepeyac.

Su llegada lleno de alegria
Su llegada llené de alegria
De paz y armonia
De paz y armonia
De paz y armonia y de libertad.

De paz y armonia y de libertad.

Desde el cielo una hermosa mafana...

Por el monte pasaba Juan Diego
Por el monte pasaba Juan Diego
Y acerco se luego
Y acerco se luego
Y acerco se luego al oir cantar.
Y acerco se luego

Y acerco se luego al oir cantar.

Desde el cielo una hermosa mafana...
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Juan Dieguito la Virgen le dijo
Juan Dieguito la Virgen le dijo
Este cerro elijo
Este cerro elijo
Este cerro elijo para hacer mi altar.
Este cerro elijo

Este cerro elijo para hacer mi altar.

Desde el cielo una hermosa mafana...

Suplicante juntaba las manos
Suplicante juntaba las manos
Era mexicana
Era mexicana
Era mexicana su porte y su faz.
Era mexicana
Era mexicana su porte y su faz.
Era mexicana

Era mexicana su porte y su faz.

Desde el cielo una hermosa mafiana...

En la tilma entre rosas pintadas (2x)
Su imagen amada (2x)

Su imagen se digno dejar.
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Su imagen amada (2x)

Su imagen se digno dejar.

Desde el cielo una hermosa mafana...

Desde entonces para el mexicano
Desde entonces para el mexicano
Ser Guadalupano
Ser Guadalupano
Ser Guadalupano es algo esencial.
Ser Guadalupano
Ser Guadalupano es algo esencial.

Ser Guadalupano

Desde el cielo una hermosa mafana...

Madrecita de los mexicanos
Que estas en el cielo
Madrecita de los mexicanos
Que estas en el cielo
Que estas en el cielo ruega a Dios por nos.
Que estas en el cielo
Que estés en el cielo ruega a Dios por nos.
Que estas en el cielo

Que estas en el cielo ruega a Dios por nos.
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Desde el cielo una hermosa mafana...

En sus penas se postra de hinojos
En sus penas se postra de hinojos
Y eleva sus ojos
Y eleva sus o0jos
Y eleva sus o0jos hacia el Tepeyac.
Y eleva sus 0jos
Y eleva sus ojos hacia el Tepeyac.
Y eleva sus ojos

Y eleva sus ojos hacia el Tepeyac.

Desde el cielo una hermosa mafana...
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Texto en nahuatl
Oc " yihuantin

Yehuantzinin oc “ yihuantin
otecuira tlatecutl
in ichochtin cuacualtzitzin

tiquin tecuica nican.

Xitlachia, xitlachia
Xiquitha yu ectlatlanez
Tototzintzintin ye tecuica

Ihuam metztli yu calac

Tloxotihque chnapaniquian
Nich celiloz ce tlauhtil
Ma mo cehui te tlahuilpa

Ixquichca oano nequill

Xitlaxia ...

Noteotitla xochitoton
Ixtlahuac ompa Tepic
Tla amo ti yollapanr

Xi yollapane notlac

Texto en espafiol
Las mafanitas

Estas son las mafnanitas
que cantaba el rey David
a las muchachas bonitas

se las cantamos aqui.

Despierta, mi bien, despierta
mira que ya amanecio
ya los pajaritos cantan

la luna ya se metid

Si el sereno de la esquina
me quisiera hacer favor
de apagar su linternita

mientras que pasa mi amor

Despierta...

Amapolita morada
de los llanos de Tepic,
si no estas enamorada

enamoérate de mi
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Xitlaxia ...

Axam quema tlaxotihque
Tlazohcamat motlauhtil
Ma tlicui tlin te tlahuilli

Yecca yu pano nequill

Oc * yihuantin

Ininti huetzincacuicatl
Ocuicayan tacuhtli
Avcan in timoihuitla

Timitz on cuiquillico

Ximenca xitlahtlachia
Xiquinto ye tlaneci
In totome ye tlacuicah

In metztli ye oculac

Cuacrquilliztlivaltzin sa in
Huehtzincapa
Otimitzontlahpalocol
Tihuitzi ica parquilliztli

Timitiz tlama huitzoltico

Despierta...

Ahora si, sefior sereno
le agradezco su favor
encienda su linternita

que ya ha pasado mi amor

Las mafanitas

Estas son las mafanitas
que cantaba el rey David
Hoy por ser dia de tu Santo

te las cantamos aqui

Despierta mi bien despierta
mira que ya amanecio
ya los pajaritos cantan

la luna ya se metio

iQue linda esta la mafiana
en que vengo a saludarte
Venimos todos con gusto

y placer a felicitarte!
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In tonalli i cuac otlitlacat
Otlacatque in xochimeh
In campa tlacuatlequia

Tlacuicaque in totone

Yehuitz ye tlameztlehuitz
In tonali ye otlanexhic

Ximehua in.
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El dia en que tu naciste
Y en la pila del bautismo

cantaron los Ruisefores

Ya viene amaneciendo
Ya la luz del dia nos dio

Levantate de mafiana

Mira ya que amanecio



Texto en Nahuatl
Toquiztli

Nan mo pal ton
Nic on tema no Xinach;
Tlalxilampa yo nih cauh;

Macamo nenca toquizyez.

Ma qui piah zenca miac
Yemancéa-tlalmeyalotl
Ica nele on tlatlachiaz,

Ixhuaz uan mo ueyiliz.

I xochicual tech on macaz
Tonacayotl, tech caltiz,
Tech xilanhuiz, ti miquizque,

Tech tlizauiz yeh.

Ixpan Tlaloc touan pohuiz
Tech itlaniz quetzalatl
Uan ténalpan quiyotlazaz

Nemiliz iyotl
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Texto en espafiol
La siembra

Confiada a vuestro amparo
Echo, oh dioses, mi semilla;
Ya la he dejado en el seno de la tierra;

No en vano esté sembrada.

Con abundancia tenga
De la tierra mandante el tibio jugo
Con que de veras despierte

Germine y crezca.

Frutos nos dara la planta
Que es don divino,
De ella sera nuestro albergue,
Nos servira de mortaja,

Nos regalaréa frescor.

Solidaria de nosotros ante Tlaloc,
Pedira en nuestro favor
El agua cristalina
Y nos brindara en el dia

Aire de vida.



Texto en nahuatl Texto en espafiol

No Natzin Madre mia
No natzin icuac nimiquiz Madre mia cuando muera
Mo tlicuilpan nich toca sepultame en el lugar
Ihuan icuac tihaz ti tlaxcalmanaz y al tortear, llora 'y espera

Ompa no pampa xi choca ...

Ihuan tla aca mitz tlatania: y si alguno te pregunta

¢ Cihuapille, tlica ti choca? la causa de tu penar
Xic ihui: xoxohque ca cuauitl di que la lefia es verde
Ihuan te choctian popocha y el humo te hace llorar
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Texto en Nahuatl
No Yolnantzin

No yolnantzin, yolnantzin
ma xih zeli, inin no cuic
no yoltech xochi cueponi
uo yolouh itech yauhan.

Xbpan, tonalpa, zecuizpa
Tlémach tequitl 6 tic an,
ca zan no pampa 6 ti téneuh,

zan no yoca o ti mo chau.

Ma zemicac tlazoh nantzin
Ni mitz macaz mauizotl,
Pampa aic ti mech nencaua

Uan mo yezzo notech cah
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Texto en espariol
Madrecita

Santa y linda madrecita

de mi acepta este cantar

que cual flor se abre en mi pecho

en que va mi corazén

En lluvia, calor o frio;
cuénto trabajo te di
tan sélo por mi sufriste

solo ti mi Unico bien.

Que por siempre, amada madre

iempre pueda darte honor
pues td nunca me abandonas

y tu sangre corre en mi



CUAXIHUINTLE-TLAHUANCATZINTLI

Ximoxinecuelo

ximoxinecuelo

ximoxinecuelo miacpan

Tla ticuaxihuintiz ihuam tihuetztli

Yehuac tlein nicnequi

Ye niyolotlapane, ye niyolotlapane
Ye niyolotlapane Xulia

Quenin ca no Xulia,

quenin ca no Xulia,

quenin ca noxulia nochipa
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MAREO-BORRACHITA

Ta daras de vueltas
daras de vueltas
tu daras de vueltas muchas vueltas
y si te mareas y te caes

eso es lo que quiero

Y0 me enamoré, yo me enamore,
Yo me enamoré de Jilia
Como esta Julia
Como esta Julia

Como esta Julia siempre



iOh mi Jesus!

Oh mi Jesus yo creo firmemente
Que por mi bien estas en el altar
Que das tu cuerpo y sangre juntamente

al alma tienes celestial manjar

Oh buen pastor amable y digno amante
Mi corazén se abraza en tanto amor
Si te olvide hoy juro que constante

He de vivir tan solo de tu amor
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TLATZAYAN TLAQUEMITL REBOZO-MEDIA PRENDA

Axcan ye, ye cototzahua Ahora si que ya se encoje
Axcan ye, ye motitize Ahora si que ya se estira
AXxcan ye, ye cototzahua Ahora si que ya se encoje
AXcan ye, ye motitize Ahora si que ya se estira
Camanalli, zazanille Cuento y broma
Huel hueyi tozazanil El cuento tiene grandeza
Huel hueyi tozazanil El cuento tiene grandeza
Tla itla onulhuillo Si en algo nos
ofendimos

Cenca tlapohpolhuillo pedimos disculpas.
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TU reinaras

Tu reinaras este el grito
que ardiente exalta nuestra fe
Ta reinaras oh Rey Bendito

pues tu dijiste reinaré.

Reine Jesus por siempre
Reine su corazén
En nuestra patria, en nuestro suelo

Es de Maria la nacion

Ta reinaras dulce esperanza
Que al alma llena de placer
Habra por fin paz y bonanza

Felicidad habra doquier.

Tu reinaras dichosa era
Dichoso pueblo con tal rey
Serd tu cruz nuestra bandera

Tu amor sera nuestra ley

TU reinaras en este suelo
Te prometemos nuestro amor
Oh buen Jesus, danos consuelo

En este valle de dolor
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Que viva mi cristo

Que viva mi cristo
que viva mi rey
Que impere do quiera

triunfante a su rey

Viva cristo rey

Viva cristo rey

Mexicanos un padre tenemos
Que nos dio de la patria la union
A ese padre gozosos cantemos

empufiando con fe su pendon

Que viva mi cristo
que viva mi rey
Que impere do quiera

triunfante a su rey

iViva cristo rey!

iViva cristo rey!
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Son a Milpa Alta

Letra: Jesus Silveti

Mousica: Gerardo Leon

Oigan sefiores el son
Que suena en el campanario
Que nace del corazén

Y vuela como un canario

Este es un canto a Milpa Alta
Tierra de canto y dolor
De sus fiestas y costumbres

Manifiesta su calor

Maizales y Maiz
Piénsele, piénsele, piense
Esta es la historia del hombre

del hombre Milpaltense

La fiesta de la Asuncion
El carnaval, dia de muertos,
El arado comunion

y nopales con sus huertos
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Mujeres bellas y finas
Trenzas de sedas y amor
Como un violin que lo afinas

Acariciando su arcén

Maizales y Maiz
Piénsele, piénsele, piense
Esta es la historia del hombre
Del gran hombre Milpalténse

Ahora si ya me despido
Con mis huaraches rayado
A mis amigos invito

Un vinito bien curado

Adids, adios a Milpa Alta
Tierra que me vio nacer
Patria pequefia del suefio

Que vio a sus hijos crecer

Maizales y Maiz
Piénsele, piénsele, piense
Esta es la historia del hombre

Del gran hombre Milpaltense
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Son “Nican Tlalticpan”

Nican in tlalticpan
ti to miquilizque
nican tlaquiquiyoca

tich cactehuazque

Canoche moztla
temac tiazque
zan cualyotica

to tlatlauctia Tonantzin

Aztecatzintzin
tiyotzicuinican
ti pahpaquican

to nantzin ilhuitzin
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ler estrofa

22 estrofa

3er estrofa



