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Resumen: Una serie de géneros musicales populares asociadas con lo que se popularizé
en los principios del siglo XXI como el tribalismo posmoderno, apropia elementos de
tradiciones antiguas y premodernas, descontextualizando y desvicerdndolas. La musica
huichola se ha utilizado en piezas que se comercializan de forma flexible a través
de diversos géneros, que van desde World Music hasta el PsyTrance. Este proceso
tiene diferentes capas. Su economia politica es un caso de transculturacién, donde
las caracteristicas de las diferentes culturas se mezclan en el marco de los medios de
comunicacién transnacional. Estos géneros constituyen parte de la banda sonora de
lo Mafessoli llamé tribus posmodernas, que se caracterizan por el comunitarismo, el
hedonismo, el nomadismo y un cierto neo-arcaismo.

Palabras clave: Musica Popular, Huicholes, World Music, Géneros musicales, Industria
Musical, Globalizacién.

Abstract: A series of popular musical genres associated with what became popular in
the early 21st century as postmodern tribalism, appropriates elements of ancient and
premodern traditions, decontextualizing and devicting them. Huichola music has been
used in pieces that are marketed flexibly through various genres, ranging from World
Music to PsyTrance. This process has different layers. Its political economy is a case of
transculturation, where the characteristics of different cultures are mixed within the
framework of transnational media. These genres constitute part of the soundtrack of
what Mafessoli called postmodern tribes, which are characterized by communitarianism,
hedonism, nomadism and a certain neo-archaism.

Keywords: Popular music, Huicholes, World Music, Musical genders, Musical industry,
Globalization.

Una revision en linea de “Spiritchaser” (1996), el octavo y ultimo 4lbum
del quinteto de origen australiano / londinense Dead Can Dance, senala
en la resefia “Nierika’, que abre el disco, es un término Inuit por los
caminos entre el inframundo, el mundo medio y el mundo superior por
el que chamdn viaja, inspirado por el sonido de los ‘perros corriendo’ que
a su juicio era inspirado en los samis” (Martin,1996 ). Esta cancién es
seguida por otras siete grabaciones inspiradas en la musica tradicional de
Haiti, Egipto, Pert y Chile, entre otros paises. Esta imagineria auditiva
perpettia una narracién del buen salvaje de los samis o lapones (término
peyorativo), que viven alrededor del Polo Norte, principalmente en los
paises ndrdicos:

Noémadas cazadores-recolectores o pastorales [...] subsisten en un espacio
primordial que estaba més cerca de la naturaleza, y por lo tanto mds auténtico que
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las de las civilizaciones modernas; unido a las tradiciones inmutables, y por lo tanto
fuera de marcos temporalis modernos; y separado de la influencia contaminante
de Occidente, y por lo tanto sigue siendo capaz de ser considerado como “pristina”

porque estan “en el pasado” (Thrift, 1997:172).

Thrift anade que la mayoria de la poblacién Sami “abandonaron su
estilo de vida tradicional y se movié hacia el sur para ocupar puestos
de trabajo” y para los que se quedan en el Norte, “sus propias practicas
religiosas chamdnicas tradicionales habian sido erradicado por misioneros
cristianos” (174). Ademds de la representacién problematica de samis,
la resena tiene otro error flagrante: la palabra Nierika no es una palabra
sami, sino huichola (wixdrika), un idioma de la familia uto-azteca,
lingtiisticamente muy diferente a las lenguas esquimo-aleutianas de los
inuits. Por desgracia, estos errores en las descripciones encontradas en la
industria de la musica y sectores auxiliares en este género se produce no
son sdlo el resultado de la negligencia, irresponsabilidad o incompetencia
del critico, pero es parte de las narrativas y las practicas culturales de
los actores sociales involucrados con respecto a ese género particular
conocido como World Music. Para entender este género y las practicas
culturales que constituyen y son constituidos por ¢l, deben tomarse en
cuenta tres factores: (a) la historia de World Music; (b) el desarrollo de las
practicas musicales de el “Otro”, que es la materia prima del género; y (c)
las précticas culturales en las que las audiencias inscriben estos textos.

La geopolitica de World Music

World Music, al igual que otros géneros de la industria musical, no es una
categoria que describa algunas caracteristicas musicoldgicas esencialistas
inherentes al conjunto de grabaciones que se agrupan bajo esa etiqueta.
La arbitrariedad del género, a pesar de tener efectos materiales, ha sido
evidente incluso antes de que la partitura musical fuera desplazada por la
grabacién como la piedra angular de la industria de la musica. Yaen 1907,
el editor de musica Jerome H. Remick vendia canciones en los siguientes
géneros: balada, cancién vaquera, cancién novedad, irlandés cémica,
canciones coon (diminutivo de 7acoon o mapache, término despectivo
para negros), de amor indio, cancién de vals, cancidn tropical, baladas
sentimentales, marchas militares, y baladas de marcha (Frith, 1996). En
la década de los veintes, la OKeh Record Company habia creado la 14000
Race Series y la 15000 Hillbilly Series. Como sefiala Garofalo (1997):

Como categorfas de marketing, las designaciones de raza y hillbilly separaron
intencionalmente artistas a lo largo de lineas raciales y daba la impresién de que
su miusica provenia de fuentes que se excluyen mutuamente. Nada podria estar
mis alejado de la verdad. A lo largo de de la brecha social de la segregacién, estos
artistas estaban al tanto del trabajo del otro y eran influenciados por el mismo. En
términos culturales, el Blues y el Country eran mds iguales que su separacién (44).

Frith (1996) afirma que las categorias de género son fundamentales
para organizar el proceso de venta, y son “una manera de definir la musica
en su mercado o, en su defecto, el mercado en su musica” (76). Como una
préctica cultural:
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Son las normas de género que determinan cémo las formas musicales se toman
para transmitir el significado y el valor, que determinan la idoneidad de diferentes
tipos de juicio, que determinan la competencia de diferentes personas para realizar
las evaluaciones. Es a través de los géneros que experimentamos la musica y las
relaciones musicales, que retinen a la estética y la ética (95).

El género con el que la industria discografica dio un salto cudntico
en términos de ventas, el Rock n’ Roll, también es indicativo no sélo
de la arbitrariedad, sino de la intenciéon detrds de él. A pesar de la
opinién generalizada de que el DJ Alan Freed invent6 el término, los
elementos musicoldgicos que caracterizaron este género en la década de
los cincuentas, ya existian en el Shuffle Boogie Beat y el Rhythm and Blues
(Garofalo, 1997). Ademds, el término se ha utilizado en varias canciones,
incluyendo 1922 la grabacién de Trixie Smith “My Daddy Rocks Me
(With One Steady Roll)”. Anterior a su uso en la industria de la musica,
los origenes sexuales de la frase se remonta a épocas medievales:

Rock and roll. Ambos verbos llegaron al idioma inglés durante la Edad Media,
y pronto se utilizaron como metaforas del acto sexual. “Mi corazén palpitante
deberd oscilarte (rock) dfa y noche”, escribié Shakespeare en Venus y Adonis. Una
saloma (cdntico marinero) de principios del siglo XIX incluye la linea, “Oh do,
me Johnny Bowker, come rock ‘n’ roll me over.” La letra que se encuentra en la
danza ceremonial del fuego de los fieles de obeah en la Florida decfa: “Bimini gal
is a rocker and a roller” (Tosches, 1985:28).

El éxito del Rock n’ Roll se debié a:

El baby boom y el final de la crisis econdémica de la posguerra produjeron
una enorme demanda por parte de la juventud blanca, coincidiendo con la
introduccién de un producto sincrético listo para responder a esa demanda
mediante el uso dela desesperacion negra —cuidadosamente filtrada— para expresar
la esperanza de la juventud blanca: el Rock. Un filtrado muy preciso llevado a cabo
simultdneamente por las estaciones de radio y ASCAP (Sociedad Americana de
Compositores, Autores y Editores), que monitorea los pagos de regalfas (Attali,

1985:105).

En cuanto a la multiplicidad de géneros de musica popular, Garofalo

(1997) anade:

A comienzos de 1990, la cartografia de género se habia convertido en una industria
casera mientras la prensa convencional tratd de trazar un camino para el préximo
gran éxito comercial. Estos intentos otorgd a los consumidores novicios con algiun
tipo de herramienta, por muy absurda, para posicionar nuevos grupos productos
de una escena local o regional y dieron las compaiias discograficas un gancho de
marketing sobre el cual colgar una campafia promocional (453- 454).

Entre los treinta géneros que figuran en la cadera populares panorama
musical por el Boston Globe y reproducidas por Garofalo (1997), nos
encontramos con World Music. El término original era World Beat
y fue popularizado por Dan del Santo, un director de orquesta con
sede en Austin y D] en la estacién afiliada a la National Public Radio
en 1982 (Goodwin y Gore, 1990). World Music se convirtié en un
género estdndar en 1987 durante una reunién entre la revista popular
britdnica Folk Roots con once companias discograficas independientes
con el objetivo de incrementar las ventas del género que inicialmente
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se etiquetaba simplemente como “internacional” ahora integrando las
hibridaciones del #World Beat (Frith, 1996). El término World Beat fue
acunado originalmente por Jack Kerouac en Oz the Road en 1955 —“El
afio que el R&B conquistd el campo del Pop”, como lo resumié Billboard-
mientras estd describiendo la escena de un prostibulo en Gregoria, México
cuando dos turistas estadounidenses estan bailando con sexoservidoras al
compass de la musica de Pérez Prado:

Que rico el Mambo”, “Mambo de Chattanooga”, “Mambo Numero Ocho” -
todos estos enormes niimeros de resonaban y se encendieron en el misterioso tarde
dorada, al igual que los sonidos que se pueden esperar para escuchar el tltimo dia
del mundo y la segunda venida. Las trompetas parecian tan fuerte que pensé que
podian ofrlas claramente en el desierto, de donde las trompetas eran originarias.
Los tambores estaban locos. El ritmo (beat) de mambo es el ritmo de conga del
Congo, el rio de Africa y del mundo, que es realmente el ritmo del mundo (world

beat) (235).

Hay tres tipos diferentes de musica que pueden caer bajo esta etiqueta
género: (a) los musicos occidentales utilizando formas musicales no
occidentales o instrumentos, (b) los musicos del Tercer Mundo que
interpretan o graban musica popular occidental, y (c) el consumo
occidental de la musica popular no-occidental (Goodwin y Gore,
1990). Ademads de la problematica definicidon del género en términos
musicoldgicos, estd la atn mayor dificultad de su definicién como
fenémeno geopolitico: ¢es una ganancia para los musicos del Tercer
Mundo como imperialismo cultural a la inversa o es un caso mas de
imperialismo cultural? Aplicando las cuatro categorias de interaccién
cultural de Wallis y Malm: (a) intercambio cultural (reciproco); (b)
dominio cultural basado en los contenidos;(c) imperialismo cultural
(contenido y econémico); y (d) transculturacién, que para Goodwin
y Gore (1990) la World Music es un cjemplo de esta tltima.
Transculturacién como la usan estos autores no recoge la definicién
original del concepto del antropélogo cubano Fernando Ortiz, sino que
la definen como “elementos de un nimero de culturas combinados en el
marco de los medios de comunicacién trasnacionales”. Ahaden que:

La disponibilidad de “World Music”, tanto en su forma original, como la filtrada
a través de artistas pop occidentales representa una penetracic’)n genuina aunque
limitada del paisaje sonoro musical anglo-americano. La forma “iluminada”
de la préctica de apropiacién por parte de algunas estrellas del pop anglo-
estadounidenses es claramente una mejoria en relacién a las formas anteriores

e intercambio cultural. Sin embargo, el imperialismo de medios no se perpetia
de int b ltural. S bargo, el imperial d d t
por los musicos pop, sino por la hegemonia cultural occidental inherente a la
estructura de los medios de comunicacién globales (129).

La apropiacién de los elementos musicales de diferentes tradiciones
por parte de musicos occidentales constituye una practica del bricolaje.
En el caso de “Nierika” grabado por Dead Can Dance, se inspir6 en
dos producciones del musico mexicano ya desaparecido Jorge Reyes. El
primero fue su propio dlbum “Nierika” (1989), y el segundo, la posterior
produccién del dlbum de musica tradicional huichola por el finado
Sauleme Higinio de la Cruz titulado “Mother Eagle Kaili Sacred Music”
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en 1995. El dlbum de Reyes fue grabado en Alemania, y co-producido por
Mundo Music. Todos los instrumentos son interpretados por el propio
Reyes: ocarinas, flautas prehispénicas, silbatos de ruido blanco, cascabeles,
palo de lluvia, zumbador, piedra fosilizada, vainas, rascador de hueso,
rascador de madera, campanas de arcilla, cantaros de barro, macetas de
barro, tambor rardmuri, tambor chontal, collar de conchas, didgeridoo,
teponaztli, tunkul maya, guitarras, ritmo corporal y sintetizador. De los
instrumentos mencionados, ninguno es utilizado en la musica tradicional
huichola, de hecho, Yurchenko (1993) sefiala cémo la musica huichol es
una anomalia en México debido a la ausencia de flautas. En el caso de la
carrera musical de Dead Can Dance:

Dead Can Dance tiene un patrdén de los 15 afios de trabajar dentro de una didspora
musical expansiva, quijotesca que ya no puede ser dividida en “cudndo”y “dénde”.
Desde 1981, cuando el dto australiano Brendan Perry y Lisa Gerrard se mudaron
a Londres para comenzar su vocacion musical, la pareja ha evocado tradiciones
como musica neo-cldsica, coral, barroca y de trovador, tanto de origenes litirgicos
como profanos, bajo un planetario Nuevo Mundo que abarca Europa occidental
y Oriental, Oriente Medio, Asia, Africa del Norte, el Mediterraneo y mas alla. En
todas partes ha sido o bien una colonia, o ahora se siente los efectos residuales de
las culturas coloniales en movimiento de nuevo a la “madre patria”. En la musica
de Dead Can Dance, lo “étnico” se ha convertido en una categorfa musical casi sin
sentido. (Martin, 1996).

Los huicholes, México o incluso América Latina no son mencionados
por el autor de la resefia citada, que cae bajo ese término vago “mas alld”.
Una vez més, esto no puede ser calificado como un defecto por parte del
periodista, porque como Gerrard misma afirma:

Se ha ido m4s all4 del punto de ser “esto” y “aquello”. La musica ha llegado a una
nueva era, en la que estamos expuestos a la musica de todo el mundo, desde una
paleta de colores mucho mas amplia, en lugar de sélo lo que estaba disponible en
los anos 50 y 60. Nuestra musica ha adquirido una identidad por si misma. Una
pista como “Nierika” suena como “Frontier”, la primera pieza que Brendan y yo
escribimos juntos, a la edad de 16 o 17 afos, antes de que hubiermos oido alguna
musica africana (Martin, 1996).

Gerrard descontexualiza a propésito los elementos musicales de la
cultura de la que provienen, haciendo una referencia laxa a Africa.
Este proceso de desarraigo ha producido cambios en la estructura
del mercado del género. De la lista de Top 40 del World Music
en www.mp3charts.com, sélo un album es de un pais del Tercer
Mundo, un término que se origin6 en la analogia del tercer estado
(Barratt Brown, 1993). El gréﬁco, que muestra s6lo 27 canciones, esta
encabezada por Khaled Habib de Suecia y estd compuesto por 13
de los Estados Unidos, 9 de Europa Occidental, 4 de Australasia, e
incluye didspora de Singapur. Junto con la desautorizacién geografica
por parte de Gerrard, hay una negacién genérica mds explicita por
parte de la etiqueta de grabacién como se indica en su pigina web:
“su sonido ha sido erréneamente etiquetado, World Music “gbtica” y
cualquier cosa entre ambos” (https://www.4ad.com/artistas/catalogo/
dead_can_dance). Esta negacién funciona para el grupo y la disquera
a pesar del hecho de que los géneros se construyen sobre la base

115



Estudios sobre las Culturas Contempordneas, 2020, vol. XX V1, ntim. Esp.6, Marzo-Junio, ISSN: 1405-2210

de la exclusividad y “solamente estd claramente definido (su secreto
revelado) en el momento en que deja de existir, cuando ya no puede ser
exclusiva” (Frith, 1996:88). Funciona porque pueden ser comercializados
a mas de un tipo de publico. El mecanismo por el que los limites del
género se disuelven puede ser, como se propone en la teoria de género
de la pelicula, el producto de una estrategia deliberada de hibridacién
(Rowley, 1998), o la tendencia de géneros para ir a través de ciertas
etapas, como lo sefiala la teorfa de género cinematografica. Estas etapas
serfan: la definicién semantica de un género a través de la elaboracién
de un inventario de los signos; seguido de su evolucién sintictica
basada en ciertas tramas (Altman, 1989), o tener una etapa final de
auto-reflexividad cuando los ejemplares desonstruyen las convenciones
establecidas durante la etapa clasica. En el caso de Dead Can Dance,
la negacién de la categorizacién genérica opera planteando un orden
sintdctico en contra de la rigidez de las convenciones semanticas. Esto se
ilustra por Brandon Perry, que dice que detrés de Spiritchaser:

[..] hay una busqueda de sonidos que transmiten una sensacién de animismo,
para tratar de traer elementos de la naturaleza mediante, al igual que los cantos
de los pdjaros y cosas que evocan maderas, serpientes, agua, ambientes [...] buscar
alternativas en lugar de usos convencionales de instrumentacidn, a expresar una
naturaleza animal en lugar de musica que venfa de un entorno tecnoldgico

(Martin, 1996).

El etiquetado flexible, es decir, la combinacién estratégica de
comercializacién rompiendo géneros; el desplazamiento gradual de los
musicos del Tercer Mundo; y la negacién de las tradiciones culturales
especificas que contribuyen al proceso de transculturacion, es lo que
permite una discogréfica como 4AD un control més firme del mercado.
Este sello musical es una de las muchas divisiones de Warner Music
Group, que incluye: Warner Brothers, Atlantico, Atco, Elektra/Asylum,
y Reprise. Este grupo en si es propiedad de Time Warner-AOL y
controlaba la mayor parte del oligopolio del mercado de la musica
mundial en los noventas, cayendo al tercer lugar (15 por ciento), entre
las Tres Grandes, con Universal Music Group como nuevo mandén en el
presente siglo con 29 porciento y Sony Music Entertainment en segundo
lugar con 22 porciento, tras haber absorbido al Bertelsmann Music Group
en el 2008 (Resnikoff, 2018).

De chamanes a mariachis: ¢/ caso de la misica huichola

La cultura huichola ha proporcionado la materia prima o ha sido
la fuente de inspiracién para los actos y los consumidores de World
Music, asi como para distintas mercancias para el mercado de la Nueva
Era (Barrera, 2002). Barrera los llama “Migrantes iluminados” y sefala
que los huicholes son considerados por muchos antropélogos como
los “pavorreales del etnografia” por su tradicionalismo en el vestido,
artesanfas vistosas, las espectaculares practicas de curanderismo y el
uso del peyote (Lophophora williamsi) como sacramento. La poblacién
huichola en las cinco comunidades tradicionales en Jalisco y Nayarit
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consiste en aproximadamente nueve mil habitantes y alrededor de seis
mil que han emigrado a diferentes poblaciones en esos estados ademas
de Zacatecas, Durango, San Luis Potosi y hasta los Estados Unidos.
La musica huichola es variada genéricamente como geogrificamente.
Luna (1993) clasifica la musica huichol en tres categorfas en funcién del
contexto social que se lleva a cabo: secreto, sagrado y profano.

1. Musica secreta. Es cantada por los Mara’akate, los chamanes
llamados “cantadores” que forman parte en el sistema de cargos del
grupo de hikuritame (peregrinos) en un centro ceremonial o Tukipa.
El Mara’akame se acompana de dos “segundeadores” que lo flanquean y
hacen coro durante el canto ritual. Estos cantos estin narrando lo que
se muestra en el nierika (Palafox Vargas, 1993) por Tamatz Kayaumari
(Bisabuelo Cola de Venado) mientras estan sentados justo frente a
Tatewari (Abuelo Fuego), y captado y comprendido sélo por aquellos
que han sido iniciados (Luna, 1993). El Mara’akame canta toda la noche
y la antifona de estas salmodias permite a los segundeadores a cantar
en coro al tiempo que que se le da unos instantes de receso al cantador
(Stevenson, 1993). Hay cuatro tipos de rituales llevados a cabo por el
Mara’akame, que pueden ser patrocinado por la comunidad, una familia
o un individuo: (a) propiciatoria (facilitando la lluvia), (b) agricola, (c)
de paso, y (d) peticiéon (Luna, 1993). El Mara’akame también tocard el
Tepo, tambor de tres patas al principio y al final de la temporada de lluvia:
Namahuita Neixa (ceremonia para plantar) y Tatéi Neixa (ceremonia de
la cosecha). Este Tepo mide un poco més de dos pies, también se le llama
tatozi, y esté tallado, de la madera de un drbol en particular que debe ser
revelado al Mara’akame en un suefio, y puede ser un roble, olmo, cedro,
pacanao pochote (Benzi, 1993). Una piel de venado se estiray se mantiene
con dieciocho tachuelas de madera (Yurchenco, 1993). Simoni Abbat
(1993) sefiala que en ocasiones se coloca sobre una plataforma de roca
volcdnica. El dlbum de Sauleme producido por Reyes en 1995, combina
musica secreta y musica sacra, incluyendo una pista compuesta por el
propio Sauleme titulado “Nierika Kuikariyari”. Sauleme alteré algunas de
las canciones, como la primera pista “Tatéi Kuikariyari”, un canto para la
ceremonia de la cosecha, en la que combina algunos fragmentos del canto
con instrumentos musicales que se deben utilizar en otros momentos del
ritual (Galindo Garcia Robles, 2000). El propio Sauleme (1995) aseverd
que no era Mara’akame y se consideraba un artista. Estas grabaciones de
Sauleme se utilizaron ampliamente en varios episodios de la telenovela de
Televisa “Maria Isabel” de 1997. Las herederas de Sauleme, fallecido en
1996, se quejaron de que ni Reyes ni Televisa les dieron un solo centavo de
las regalias. Por otra parte, su hija Leticia lamenté cémo la musica secreta
fue utilizado como fondo “todo el tiempo [...] como silos huicholes tenian
fiestas todos los dias” (de la Cruz, 1997).

2. Musica sagrada. Se interpreta en ocasiones religiosas. Musicos
tradicionales integran ductos con un kanari (pequefia guitarra) y un
raweri (pequefio violin) y pese a que Luna (1993) alega que existe
homogeneidad musical en las cinco comunidades tradicionales huicholas,
son diferentes. El raweri tiene cuatro cuerdas, hechas originalmente de
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Sacrificar

Antigiiedad

Sacrificio

Sacerdote

Totalidad
de vida

Fatica

Secreta

Mara’akame

Voz y Tepo

tripas, y su arco se hace con la crin de caballo. Es en la ceremonia de la
cosecha cuando los nifios tocan kaitz4 (sonajas) (Benzi, 1993).

3. Musica profana. Grupos contemporineos constan de tres a cinco
musicos que tocan instrumentos de cuerda y cantando en espanol y/o
huichol. Desempefian una variedad de géneros que incluyen mariachi,
nortefia y ranchera (Luna, 1993). La presencia de musicos huicholes
tocando musica mexicana fue asentada desde 1934 por Zingg, y fue
adquirida por los trabajadores migrantes estacionales en la costa del
Pacifico, asi como por aquellos que asisten a fiestas en las que tocaban
musicos mestizos (Jauregui, 1993).

Estos tres tipos de musica que co-existen en la actualidad y se
reproducen en los diferentes contextos tienen un paralelo con las tres
primeras ctapas de la musica delineadas por Attali (1985) de acuerdo
con su funcién social: (1) Sacrificar; (2) representar, (3) repetir, y (4)
componer. La incorporacién de la musica huichol en el esquema del Attali
produciria los siguientes acoplamientos:

Representar Repetir Compone
Era
. s e Acumulacion
Feudalismo Capitalismo :
Flexible
Codigo
Legitimar Produccion Sin
poder masiva codigo

Papel del musico
Musico-valet Comercial Autocomplaciente

Papel de 1a musica

Especializacion s - o
) Diferenciacion  Incomunicacion
Armonia

Funcion de comunicacion
Referencial Poética Metalingiiistica
Muisica huichola
Sacra Profana Transcultural
Musico huichol
Tradicional Profesional Occidentalizado

Instrumentos

Raweri, kanari

kit Cuerdas ad libitum y MIDI
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La aplicacion del marco clasificatorio de Attali (1985) es controversial
debido a la funcién cultural prefigurativa que atribuye a la musica:

La musica es profecia. Sus estilos y organizacidn econdmica estdn por delante del
resto de la sociedad, ya que explora, mucho mds rdpido que la realidad material
puede, todo el abanico de posibilidades en un cédigo dado. Se hace audible el nuevo
mundo que se convertird poco a poco visible (11).

Este rechazo de la visién tradicional de la musica como reflejo de
la sociedad de Marx y Nietzsche en el siglo 19, Freud y Weber a
principios del siglo 20, hasta los tedricos subculturales y musicélogos
contempordneos. Dejando a un lado la naturaleza profética por un
momento, el acoplamiento de la musica huichol con esquema diacrénico
de Attali se puede discutir més a fondo:

1. Sacrificar. Attali (1985) sostiene que los musicos en la
antigiiedadfueron:

[...] al mismo tiempo musicus y cantor, reproductor y profeta ... Chaman, médico,
musico... una parte integral del proceso de sacrificio, un canalizador de la violencia,
y que laidentidad primigenia musica-magia-sacrificio-ritual expresa la posicion del
musico en la mayorfa de las civilizaciones [...] sobrehumana (12).

Attali afirma que este musico ritualiza asesinato con el fin de sublimar
lo que podria ser violencia generalizada, creando asi un orden social. El
sacrificio ritual de un chivo expiatorio discutido por Attali se materializa
en el caso de los huicholes con un venado, que en los tltimos afios puede
ser sustituido por un toro ante la escasez del animal sagrado. Como senala
Yurchenko (1993), el objetivo del canto del Mara’akame es pedir a los
dioses si quieren una fiesta (ceremonia), y serd después de la salida del
sol al final del canto cuindo van a sacrificar al animal. La sangre del
animal se le ofrece a Tao (sol) y se utiliza para consagrar artefactos rituales,
después de lo cual la carne se prepara para una fiesta comunal, guardando
el corazdn, lalengua y las patas delanteras para el Mara’akame. Ademas de
los cuatro objetivos del canto citados por Luna (1993): (a) propiciatorios,
(b) agricola, (c) de paso y (d) de peticién, hay otros cantos especializados,
tales como ceremonias funerarias. Por otra parte, ha habido casos en los
que la carne no se consume, a peticién de la deidad, como fue el caso de un
canto para eliminar un hechizo colectiva puesto sobre los nifos de Nueva
Colonia a finales de los afios noventa.

2. Representacion. En el esquema en cuestion, fue en el siglo 18,
cuando sacrificando dio paso a la representacion. Este musico-valet era
un trabajador improductivo, cuya funcién era la de legitimar el poder de
los nobles. La musica huichola sacra empezé a ser interpretada por los
trabajadores improductivos a quienes se les pagaba en efectivo. Incluso
en la década de 1930, los musicos mestizos serian contratados como una
forma de consumo conspicuo (Jauregui, 1993). La poblacién huichola
antes de que se construyeran los caminos de terraceria desde la Sierra
Huichola a Huejuquilla el Alto, Jalisco se referfa a esos musicos huicholes
y mestizos como mariachis.
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3. Repetir. La comercializacién y la produccién en masa de la
musica que venfa con el fondgrafo y el nacimiento de la industria
musical que emplea musicos como el trabajo productivo se produjo
entre los huicholes en 1992, con la creacién de la estaciéon de radio
XEJMN “La Voz de los Cuatro Pueblos”. Esta estacién estd financiada y
administrada por el Instituto Nacional Indigenista, y difunde la musica
y la programacién educativa en los cuatro idiomas indigenas de la
zona: huicholes, coras, tepchuanos y mexicaneros (Luna, 1993). Aunque
los musicos huicholes que tocan musica profana con instrumentos
occidentales existian alrededor de la década de los treintas, pasaron
un par de afios antes de que firmaran con compainifas discograficas
que ahora se distribuyen CD vy casetes en varios mercados de todo
México y en la actualidad estan disponibles como MP3 para varios
mercados internacionales en Amazon. Fonorama fue por mucho tiempo
la disquera principal con sede en Guadalajara, contando con grupos muy
populares entre la poblacién huichola y posteriormente penetrar en otras
audiencias, a pesar de la mezcla de lengua huichola y letras en espanol. Las
bandas mas importantes fueron Venado Azul, Enero 97 y Teupa, todos
ellos con instrumentos acusticos. Venado Azul empezé a incursionar
en mercados internacionales En la actualidad los grupos que graban y
distribuyen su musica comercialmente incluyen a Cielo Azul, Amanecer
Huichol, Consentido Huichol, Conjunto Huichol Hnos. Rios de El
Nayar, Nayarit, Lobo Negro, Viejo Huichol, Viento Huichol, Xurawe de
la Sierra, Grupo Musical Tai Tei Kie, Encinos, Los Regionales, Zanurawy,
Conjunto Robles, Conjunto El Paraiso Jaliciense, Renovado Wixarikay,
el mas popular del momento, Huichol Musical.

El primer grupo en romper la barrera del mercado hacia audiencias
mestizos, fue Venado Azul, el cual grabé su primer album para Fonorama
en 1998 como trio compuesto por José Lépez en el violin, su entonces
esposa Angelita como cantante y Marciano de la Cruz en la guitarra.
Ha habido una gran rotacién de integrantes a lo largo de los anos
pero el parteaguas fue cuando introdujo el tololoche en el 2006 y
grab6 “El Conejito”. Venado Azul continuaba tocando en las calles de
Huejuquilla y Mezquitic durante las ferias, cobrando veinticinco pesos
por cancién. Al poco tiempo los empezaron a contratar para tocar
en los teatros y “estands” de ferias en pueblos y ciudades de Jalisco,
Nayarit, Durango y Zacatecas, siendo anunciados como los creadores
del Pasito Huichol en el momento de apogeo del Pasito Duranguense.
En el 2007 grabaron “Cumbia Cusinela”, lo que les abrié las puertas
a los Estados Unidos con giras a California y Florida inicialmente y
a numerosos estados posteriormente. Esas giras incluyeron numerosas
visitas a programas de television en espafiol en cadena nacional como “El
Gordo y la Flaca”, “Sabado Gigante” y “Sabadazo”. La alta rotacién de
integrantes se aceleraba durante esas giras porque algunos integrantes no
tenfan pasaporte o visa para viajar a EEUU y encontraba reemplazantes
temporales que tocaban la vihuela o la guitarra. Musicoldgicamente,
el gran éxito de Venado Azul llegd cuando introdujo el tololoche,
lo que le permitié tocar canciones con un ritmo mas bailable para
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audiencias mestizas. Histéricamente, ha habido numerosos casos de
géneros que se crean debido a la innovacién tecnoldgica. Un caso es el de
la musica seria romantica que es producto de la introduccién del piano
en substitucién del clavecin, lo que permitia mayor expresividad afectiva.
El caso del Mariachi es tal vez el mas conocido, cuando los mariachis que
originalmente solo inclufan instrumentos de cuerdas como las orquestas
de teatro espanolas del siglo dieciseis y agregaron las trompetas por las
transmisiones rediofénicas por la XEW. Un tercer caso es el de la creacién
delos crooners traslas mejoras tecnoldgicas alos micréfonos que permitian
cantar a bajo volumen como si cantaran al oido del escucha sin tener
que proyectar la voz con intensidad. Su tltima grabacién que tuvo éxito
fue la de “Rock Unetsi”, el cual utiliza el dispositivo del architexto que
senala el género al que pertenece la cancién, como lo habia hecho con
la “Cumbia Cusinela”. Musicol6égicamente, no tiene muchos elementos
de Rock sino de Country y es reminiscente del “Payaso de Rodeo”. Los
géneros musicales no tienen una esencia, sino que son construcciones
que se convierten en significantes flotantes que pueden ser llenados con
diferentes significados con un alto grado de arbitrariedad. La carrera
de Venado Azul ha tenido altibajos debido a un par de temporadas en
las que el lider fue a prisién debido a que atropellé acidentalmentea su
hijo pequeno y otra acusado de posesién y transportacion de substancias
ilegales. Un momento de fama relativamente reciente fue su participacién
en el Wirikuta Fest en el Foro Sol en el 2012 en el que alterné con
Caifanes, Café Tacuba, Calle 13, Bunbury, Ely Guerra, Amandititita y
otros, ademds de grabar un par de videos con los integrantes mas famosos
como parte de Aho Colectivo.

Cuando estaba en su apogeo, Venado azul tuvo como mayor rival al
grupo de la misma comunidad Amanecer Huichol. Este grupo también
hizo giras por EEUU vy aparecié en la televisién en espanol pero
generalmente interpretaban y les solicitaban canciones del Venado Azul.

Antes de la segunda detencidn, José Lépez cobré nueva fama por la
participacién de su hijo Yahui Lépez en el programa “La Academia Kids”
de TV Azteca y luego de la participacién del menor en la campana de
televisién del Movimiento Naranja rumbo a las elecciones presidenciales
del 2018.

En los tltimos anos, Huichol Musical ha desplazado al Venado Azul
como el grupo huichol mas popular. Su lider inicialmente era apodado “El
Brujito” y aunque nadie sabe a ciencia cierta a que comunidad indigena no
huichola pertenece, vestia el traje tradicional bordedo de Taupurie (Santa
Catarina Cuexcomatitlin). Con “El Brujito” como vocalista tuvieron
éxitos como “Bailen huichol”, “Que feo se siente” y “El punto com” acerca
del internet. Su popularidad aumenté a la salida del “Brujito” y en su mas
reciente “Que viva el huichol”, la mayoria de las canciones son en lengua
huichola e incluye el “Rock Unetsi” del Venado Azul.

4. Composicion. Tal vez la etapa segin Attali mds controvertida
ydiscutible:
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Los cddigos han sido destruidos [...] La invencidn de nuevos cdigos,
inventando el mensaje al mismo tiempo que el lenguajel...] la desaparicion
de los codigos, y la destruccién de la comunicacién que tuvo lugar en
el sacrificio o el simulacro comercial... La composicién no prohibe la
comunicaciéon. Cambia las reglas. Se convierte en una creacién colectiva,
en lugar de un intercambio de mensajes codificados [...] una labor de
sonidos sin gramdtica [...] ritmos y sonidos son el modo supremo de la
relacién entre los cuerpos una vez que las pantallas de lo simbdlico, el uso
y el intercambio se hacen aficos (134-143).

Aunque no hay musicos huicholes que participan en este tipo de
précticas culturales, hay elementos de cédigos e instrumentos huicholes
que se apropian, descontextualizadas y recombinan la creacién de un
hibrido que rechaza cualquier funcién, significado y el contexto del codigo
original. Attali si apunté el uso de instrumentos tradicionales como
characterisitc de esta etapa. Este el caso de Dead Can Dance, y, en menor
medida, Jorge Reyes. El titulo huichol que utilizan ambos actos es Nierika
(espejo 0 mandala), lo usan en el sentido de una puerta a una dimensién
sobrenatural, transformdndolo en un significante flotante que deja de
lado ninguna relacién con el espejo indispensable para el Mara’akame al
cantar lo que Tamatz Kayaumari estd comunicando. El Nierika de Dead
Can Dance y Reyes es un significante flotante que crea una identidad a
través de un reconocimiento errdneo, ya que es un simulacro. Otro caso
de composicién son los remixes con musica electronica o mash-ups que
las casas discograficas o DJ hacen de los grandes éxitos de Venado Azul y
Huichol Musical. Otro caso recente es el del grupo de jazz Mara’akame
en la cancién “Wirikuta” (2013) despues de un “sample” de un canto
ritual, hace un arreglo sobre la linea melddica original para luego ir
improvisando.

La articulacién de “el costumbre” huichol con una sincretismo
neoindigenista de la Nueva Era del Aho Colectivo produce dislocaciones
como al inicio de “{Wirikuta se defiende!”, José Lépez lista los cinco
puntos cardinales para los huicholes y en otra cancién, Aho Colectivo
habla de cuatro puntos. José también menciona varias de las deidades
huicholas y Rubén Albarran y otros miembros de Aho Colectivo cantan
el coro de de la cancién: “Wirikuta no se vende/ Wirikuta se defiende/
Pachamama Warriors/ amor para mi gente/ Mi gente, mi gente’.
Pachamama es una deidad quechta que significa Madre Tierra, nombre
que curiosamente escogen cuando la deidad huichola que es la Madre
Tierra es Tatei Urianaka.

La banda Sonora de Tribus Posmodernas

La creaciéon colectiva de las practicas culturales efimeras que
Attali menciona es precisamente una caracteristica que Maffesoli
(2002) atribuye a las tribus posmodernas: “Lo cotidiano y sus
rituales; las emociones y las pasiones colectivas, simbolizados por el
hedonismo de Dionisio; la importancia del cuerpo que aparece en el

122



Eduardo Barrera Herrera. Danzando con los Dioses Hibridacidn y apropiacion de misica huichola

espectaculo y el disfrute contemplativo; la reactivacién del nomadismo
contempordneo” (225). Anade que contiene dos ejes: (a) el énfasis en
los aspectos arcaicos y de la juventud, y (b) la naturaleza comunitaria de
tribalismo. También lo llama una “auténtica revolucién espiritual: una
revolucién de sentimientos que hacen hincapié en la alegria de la vida
primitiva, de la vida nativa” (227). Maffesoli presenta la musica Techno
y los Raves como ejemplos de tribalismo posmoderno, una idea que se ve

reforzada por Fritz (1999):

[.] forma moderna de alta tecnologia de un antiguo ritual tribal donde los
chamanes se reunen para bailar en un profundo trance o auto-hipnosis. Participar
en raves es una experiencia espiritual muy profunda como los estados de
iluminacién en muchas religiones (NA).

El mismo autor describe otro género en el que podemos incluir la
cancién “Nierika” de Dead Can Dance:

El Trance es una evoluciéon de House Progresivo y Techno. Trance esta disefiado
para llevar al oyente en un viaje interior y asi ofrece signos de viaje extensos con
repeticiones y elementos hipnéticos ciclicos. Trance también tiende a ser miés
densamente estructurado en capas superpuestas e intenso que el techno (NA).

Un ventilador en un grupo de noticias de Internet va mas alla, que
lo identifica como una categoria muy especifica de Trance, llaméndolo
PsyTrance:

El enlace de Trance/ World Music con lo posmoderno pareciera ser un
caso que validaria la nocién de homologia que era central en la teoria
subcultural de Birmingham. Este planteamiento ha sido criticado por
Frith (1996) y Vila (2002). El primero invierte el argumento:

La cuestién no es como una determinada pieza de musica o una actuacion refleja
a las personas, sino la forma en que los produce, cdmo se crea y construye una
experiencia que s6lo podemos darle sentido al asumir una subjetividad y una
identidad colectiva (109).

Tanto Attaliy Frith estdn en los limites de lo que podriamos llamar un
determinismo musical, este ltimo se escapa por el rechazo de cualquier
significado fijo para el significante musical. Afirmar que “la experiencia
de la musica pop es una experiencia de la identidad” (121) es diferente
a plantear una relacién causal. Esta experiencia se basa en gran medida
en las “alianzas con los actores y con otros fans de los intérpretes” (121).
Vila (2002) se distancia de la posicién posestructuralista radical de la
musica como un significante absolutamente flotante, argumentando que
“la musica no llega ‘vacia’de connotaciones previas al encuentro con los
actores sociales que doten de sentido, pero con un sedimento de multiples
(y, a menudo contradictorias) connotaciones” (ND). Si la sedimentacién
de connotaciones es tanto un fendémeno individual y colectivo, se hace
més fuerte en un grupo con una estructura tribal, especialmente cuando
se trata de un objetivo articulado explicitamente por los miembros de
una comunidad auto-reflexiva que busca la “conciencia colectiva”. El
excedente connotativo valor que se ha sedimentado en los c4digos arcaicos
de las tribus huicholes se apropia y degradado por la tribu posmoderna
en su construccion del “arraigo dindmico” de sus practicas “espirituales”.
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Su aspiracion de una “participacién magica” no pudo encontrar un mejor
un paradigma que el canto del Mara’akame, especialmente a través de una
estrategia de “mimetismo tribal, su deslizamiento de la fuerte identidad
hacia identidades débiles, una manera diferente de vivir la relacién con la
alteridad ”(Maffesoli, 2002:242).

Conclusiones

La apropiacién y mercantilizacién de la religién, se teorizé como una
caracteristica de la sociedad del especticulo por Debord (1969):

Los restos de la religién y de la familia (el principal vestigio de la herencia del
poder de clase) y la represién moral que aseguran, se funden cada vez que se ha
confirmado el disfrute de este mundo - siendo nada ms que represivo de pseudo-
goce de este mundo. La aceptacion de suficiencia de lo que existe también puede
fusionarse con la rebelién puramente espectacular; esto refleja el simple hecho
de que la insatisfaccién misma se convirtié en una mercancia tan pronto como
la abundancia econémica podria extender la produccién a la transformacién de
dichas materias primas.

Maffesoli (2002) une estructuralmente tribalismo y el hedonismo al
nomadismo, debido a su rechazo del aburrimiento de la ciudad. Grossberg
(1992) explica la estrategia deleuziana para hacer frente a “otro dia
aburrido en el paraiso”: “Cada linea de fuga que senala la posibilidad de
un exterior se detiene en la frontera, doblado sobre si mismo” (297). Estas
lineas ndmadas y neotribales de fuga parecen ser un ultimo recurso para
producir un vector de la magia como la tnica “posibilidad de escapar de
la frontera posmoderna y la vida cotidiana se invierte en el espacio del
‘otro mundo’ ” (306). Grossberg remata aseverando que la politica del
rock siempre ha sido la diversion. Un paradigma de las lineas de fuga
mencionadas seria el Nierika. Sin embargo, el Nierika de Dead Can Dance
y Reyes es diferente al Nierika de los huicholes de la misma forma que
Aho Colectivo canta a cuatro puntos cardinales mexicas o lakotas en lugar
de los cinco puntos huicholes ¢ invoca a Pachamama en lugar de Tatei
Urianaka. Dead Can Dance conceptualiza el Nierika como una puerta
con la respuesta radical al aburrimiento de una sociedad del espectdculo y
simulacro, pero sigue siendo la superficie en la cual rebota esa imagen de
coherencia que produce una ausencia de plenitud:

[...] atrapados en la atraccidn de identificacion espacial, la sucesion de fantasfas que
se extiende desde un cuerpo-imagen fragmentada a una forma de su totalidad que
llamaré ortopédica y, por tltimo, a la asuncién de la armadura de una identidad
alienante” (Lacan, 1989:4).

Por otro lado, el Nierika de la tribu pre-moderna funciona porque
lejos de ser némada, que estd anclado en cinco direcciones sagradas y es
parte de un compromiso de por vida de reciprocidad entre el Mara’akame
y sus benefactores, un compromiso sellado con el consagracién de la
Nierika con sangre. Como dice mi compadre Xikakame Robles: “es muy

sa(n)grado”.
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