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Resumen

Mediante el analisis documental, el objetivo
de este trabajo es caracterizar los conocimien-
tos técnicos tradicionales a partir de la idea
de aura de Walter Benjamin, consistente en el
ritual del paisaje y de la propia actividad de
producir. Asi, se configuran los conocimien-
tos técnicos tradicionales como un acervo de
saberes para solucionar problemas de modo
practico y cubrir diversas necesidades, y se dis-
tinguen en el contexto de la técnica en general
precisamente por el aura que da pie a la an-
cestralidad, territorialidad y sustentabilidad,
oportunamente estudiadas desde la geohisto-
ria dado el cruce singular de tiempo y espacio.
No obstante, estos saberes enfrentan el despo-
jo del aura bajo el argumento de una anacro-
nia y/o ineficacia para justificar la reproducti-
bilidad masiva sustentada en una tecnologia
que solo reconoce la validez del conocimiento
cientifico, como una de las expresiones de la
violencia epistémica. Esto implica la urgencia
de visibilidad y proteccion de la técnica tradi-
cional, robusteciendo su caracterizacion bajo
aspectos como la propia tradicion, asi como
su transferencia, transformacion, custodia,
proteccion y administracion en el marco de
la justicia epistémica o accion latente de reco-
nocimiento y defensa de diversas fuentes del

saber para posibilitar un didlogo horizontal.

Palabras clave: aura, conocimiento técnico
tradicional, geohistoria, justicia epistémica.

Wendy Marild Sanchez Casanova
Abstract

This paper uses documentary analysis to
characterize traditional technical knowledge
through Walter Benjamin’s concept of aura,
understood as the ritual embedded in both the
landscape and the act of production. Thus,
traditional technical knowledge is configured
as a corpus of knowledge oriented toward
problem-solving and the fulfillment of diverse
needs, and itis distinguished within the broader
context of technique in general because of the
aura that supports ancestry, territoriality, and
sustainability, best explored through geohis-
torical approach that foregrounds the unique
intersection of time and space. However, this
corpus of knowledge faces the loss of its aura
under the argument of anachronism and/or
inefficiency to justify mass reproducibility ba-
sed on a technology that only recognizes the
reliability of scientific knowledge, as one of
the expressions of epistemic violence. This im-
plies the urgency of visibility and protection
of traditional technique, reinforcing their cha-
racterization under aspects such as tradition
itself, as well as their transfer, transformation,
guardianship, protection, and management
within the framework of epistemic justice or
latent action of recognition and defense of di-
verse sources of knowledge to enable horizon-

tal dialogue.

Keywords: Aura, Traditional Technical
Knowledge, Geohistory, Epistemic Justice
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Introduccién

Este trabajo tiene como objetivo caracterizar los conocimientos técnicos tra-
dicionales a partir de la idea de aura de Walter Benjamin, que se manifiesta
en una practica productiva que conlleva un ritual atribuido al paisaje como
evidencia del nexo entre naturaleza y cultura, otorgando la autoria especifica
a lo producido desde su ancestralidad, territorialidad y sustentabilidad. En
este sentido, los conocimientos técnicos tradicionales son considerados como
saberes practicos que atraviesan las generaciones, inciden en la naturaleza y
obedecen a una cosmovision en particular. Esto los convierte en elementos
unicos en una confluencia espacio-temporal, actuando como catalizadores, y
constituye la razon por la que se incluyen en las agendas de estudios geohis-
toricos, con el fin de reunir elementos tedrico-metodologicos que permitan

comprenderlos tanto en lo ritual como en lo material.

Ademas, en esa caracterizacion es importante incluir las interrelaciones de los
conocimientos técnicos tradicionales con otras fuentes de saber, esto con la
finalidad de comprender su impacto a lo largo de la historia y en la geografia
como medida para contrarrestar la violencia epistémica que los sitia “en la
parte baja de una jerarquizacion de conocimientos, clasificados por un nivel
requerido de cognicion o cientificidad” (Beltran, 2017, p. 119). En esta linea,
se enfatiza la justicia epistémica no solo en su vertiente tedrica, sino como
la accion latente de reconocimiento y defensa de diversas fuentes del saber,
procurando un dialogo horizontal entre ellas para visibilizar su relevancia y

alcances, juntas o por separado.

Metodologicamente, este trabajo se sustenta en el andlisis documental de
fuentes académicas y de organismos internacionales, activado con las no-
ciones de conocimiento, técnica y tradicion, unidas bajo el término de aura
(Benjamin, 2003), y subrayando su relacion con las categorias de paisaje,
universo simbélico, cosmovision y ritual. Este analisis documental ha se-
guido la ruta propuesta por Marcelino, Martinez y Camacho (2024, p. 4),
comprendida en ocho etapas: 1) busqueda, 2) seleccion, 3) recoleccion, 4)
clasificacion, 5) organizacion, 6) analisis, 7) interpretacion y 8) presenta-
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cion. Desde luego, “el andlisis documental es un proceso en el que se en-
cuentran involucradas las estructuras mentales de los individuos, tanto de
los que analizan textos para otros como de los usuarios finales de los textos
analizados” (Pefia y Pirela, 2007, p. 60). Por ello, la evidencia documental
permanece abierta para dar cuenta de la historia del pensamiento, con sus
rupturas y continuidades, que son precisamente las que proporcionan las

bases para la construcciéon de nuevo conocimiento.

En este sentido, el analisis y la representacion se han realizado reconociendo
que existen diferentes fuentes de conocimiento, para después centrar la aten-
cion en el conocimiento técnico tradicional: su origen, portadores y alcance;
puesto que “es necesario buscar las categorias concretas y posteriormente,
relacionarlas con el objeto percibido en forma inicial lo que nos daria una
vision adecuada” (Gutiérrez, 1986, p. 61). De esta manera, se cumple un reto
epistemologico, “que plantea la pregunta de como conocemos el mundo, y
cuales son las relaciones entre el investigador y el conocimiento” (Martinez,
1999, p. 51). Ese conocer el mundo, compartido desde diferentes perspectivas
en un encuentro de saberes que apela a la justicia epistémica, inspira la pre-

sente exposicion que pretende contribuir al conocimiento del conocimiento.

Para dicho fin, esta exposicion abre con “El conocimiento del conocimiento”,
apartado que subraya las implicaciones de conocimiento y la necesidad de su
analisis en el marco de las ciencias sociales, especialmente desde la geohisto-
ria. Asimismo, se sitian las perspectivas objetivista y basada en la practica,
atribuibles al conocimiento cientifico y técnico/tradicional, respectivamente.
Asi, se establece una suerte de clasificacion que suele motivar jerarquizacio-
nes que conducen a la violencia epistémica, ante lo cual se invoca la justicia

epistémica, iniciando con el abordaje te6rico que se ofrece aqui mismo.

En “La ruta de la técnica”, se presentan diversos modos de entender la técni-
ca en general para después establecer su relacion con el paisaje y el ritual, en
el entendido de que el primero otorga los materiales para desarrollar el saber
hacer o practica, mientras que el segundo procede de la significacion asigna-
da a ese proceso. En este sentido, se exponen las etapas o grados coincidentes
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de la técnica de Benjamin, Ortega, Heidegger y Salmén, destacando una dis-
tincion entre técnica tradicional y tecnologia desde el nivel de intervencion en

los componentes del paisaje.

Ese nivel de intervencion se retoma en “El aura de Walter Benjamin como pro-
posicion para caracterizar los conocimientos técnicos tradicionales”. El aura
se entiende como el punto ritual, axiologico y filosofico de una practica de-
terminada, que la conduce a algo mas que la mera instrumentalizacion y que
aparece indudablemente en el conocimiento técnico tradicional, al encaminar-
se a un equilibrio holistico que se apega a la ciclicidad del paisaje y da pie a
la ancestralidad, territorialidad y sustentabilidad, oportunamente estudiadas
desde la geohistoria, justamente por el cruce singular de tiempo y espacio.
Finalmente, en “Conocimientos técnicos tradicionales y reproductibilidad ma-
siva” se aborda el reto contemporaneo impuesto por la tecnologia, que suele
despojar del caracter ritual a los objetos al ser producidos en grandes cantida-
des, priorizando el tiempo lineal sobre el tiempo ciclico, lo cual minimiza los
conocimientos técnicos tradicionales en una manifestacion de violencia episté-
mica. Por ello, se detalla la necesidad de visibilizarlos y protegerlos mediante
la fortaleza de su caracterizacion desde elementos como la propia tradicion, asi

como su transferencia, transformacion, custodia, proteccion y administracion.

El conocimiento del conocimiento

El conocimiento es el impulsor de la accion humana, al constituir un in-
grediente y un resultado primordial del descubrimiento y la innovacién en
diferentes ambitos y hacia multiples objetivos. Por eso, su origen y transcen-
dencia requieren un abordaje desde la diversidad de actores y contextos. No
obstante, resulta relevante admitir que esa pluralidad ineludible es la misma
que da pie a disputas, especialmente en lo que respecta a cual es o cual debe-

ria ser un conocimiento valido.

La epistemologia trata multiples maneras en las que el conocimiento incide

en la capacidad de las personas para intervenir y/o transformar su entorno,
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asi como las dinamicas de construccion, organizacion y transmision entre
generaciones (Chapela, 2010), lo cual conduce a diferentes fuentes del saber.
Las ciencias sociales explican el conocimiento a partir de la conformacion de
su fuente, lo que implica un analisis geohistorico, por lo que Fernand Braudel
afirmé con total convencimiento que “siempre hay un eslabon geografico, y a
veces mas de uno, en la cadena de los hechos sociales” (Braudel, 1944, citado
por Mattozzi, 2014, p. 92).

La posibilidad de “convergencia de dos pensamientos y miradas, la geogra-
fica y la geohistorica, en la operacion de reconstruir e interpretar los hechos
sociales historicos contextualizados en un entorno y en un territorio” (Mat-
tozzi, 2014, pp. 93-94) conduce a la identificacion del origen y la evolucion
de un saber remite a determinadas personas o grupos en relacion con su espa-
cio vital. Esta relacion no es solo material, sino también ritual. Adem43s, una
perspectiva geohistoOrica es capaz de reportar la imprecision relativa a lo que
suele catalogarse como conocimiento. Sobre este particular, el conocimiento
sera tacito por el nivel de abstraccion, que determina el grado de dificultad
para identificarlo, comunicarlo y codificarlo. Por otro lado, el conocimiento
se hace complejo en cuanto al nimero de sus elementos interrelacionados y
su capacidad de generar cada vez mas interacciones. Finalmente, el conoci-
miento se vuelve especifico cuando se le vincula con el contexto en el que se
crea y aplica (Law, 2014, p. 446).

Las caracteristicas anteriores asumen la ambigiiedad del conocimiento, que ha
de ser confrontada para no limitar las fuentes del saber antes de profundizar

en su tiempo y espacio. Antes esto, Valladares y Olivé expresan lo siguiente:

Si el impulso que una sociedad pueda dar a sus procesos de conocimiento (incluidos
su gestion, produccion, transferencia, aplicacion, aprovechamiento, proteccion inte-
lectual) depende en gran medida de como el conocimiento sea entendido y de la faci-
lidad con la que el conocimiento pueda ser movilizado, interpretado, compartido o
aprovechado por quienes conforman organizaciones o redes de investigacion e inno-
vacion, entonces merece especial atencion comprender como se le define y caracteriza

usualmente a ese conocimiento (2015, p. 70).

14.
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Aun asi, emerge una nueva confrontacion, justo entre la objetividad (teoria)
y la subjetividad (practica) con miras a determinar cual de estos componentes
sera el que legitime al conocimiento. Sobre este punto, Valladares y Olivé en-
fatizan dos miradas: una que ve al conocimiento como algo que se puede ad-
quirir, almacenar y convertir (perspectiva objetivista o commodity/possession
perspective), y otra que enfatiza la actividad/practica de conocer (perspectiva

basada-en-la-practica o community perspective) (2015, p. 70).

En la perspectiva objetivista se subraya la necesidad de formalizacién, co-
dificacion y sistematizacion, procesos que favorecen la explicitacion del co-
nocimiento, como sucede con el saber cientifico. Por su parte, la perspecti-
va basada en la practica caracteriza al conocimiento como resultado de la
experiencia personal, es decir, una trayectoria vivida y constante, lo que se
atribuye a determinados tipos de conocimiento, como el técnico, indigena o
tradicional. En realidad, la reflexion sobre lo tacito y lo explicito de los sa-
beres, iniciada por Polanyi,! nunca tuvo como objetivo establecer dos tipos
de conocimiento, opuestos entre si, sino llamar la atencion sobre el hecho de
que el conocimiento puede ir de lo tacito a lo explicito, y viceversa, siendo
estas sinergias las que han hecho posible la existencia de una gran variedad
de saberes a lo largo del tiempo y del espacio, debido a que se generan en
diferentes condiciones, se sustentan por actores diversos y se enfocan a mul-

tiples intereses.

En ocasiones, destacara la vertiente objetiva; en otras, la subjetiva, por lo
que surge la necesidad de identificar y caracterizar cada tipo de conocimien-
to, desde luego, entendido desde su geohistoria. Por ello, uno de los temas
preponderantes de la epistemologia es preci-

samente la trayectoria de los conocimientos,

Caracterizacion de los conocimientos técnicos fradicionales

a fin de situarlos geohistéricamente y recono-

cer sus aportaciones junto a sus portadores
autorizados, asi como para comprender las
razones de su reconocimiento bajo formas
muy particulares a lo largo del tiempo. Sobre
este particular, Berger y Luckmann (1968)

! Polanyi afirma que “al formular una definicién de-
bemos confiar en observar la forma en que se practica
auténticamente el arte de usar la palabra; o mas pre-
cisamente, observarnos a nosotros mismos aplicando
el término a ser definido de manera que pueda consi-

derarse como auténtico” (1958, p. 263).
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ponderan el analisis de las diversas experiencias humanas ligadas a los cono-

cimientos y cudl ha sido el camino para su admision politica y social.

De esa manera, en el marco de las ciencias sociales surge el compromiso de
ir mas alla de la ambigiiedad para aludir a la justicia epistémica después de
identificar “aspectos historicos y culturales que gestan el conocimiento com-
partido por los miembros de un grupo determinado, pues los modos de ser y
de hacer tienen como trasfondo un bagaje ideolégico formulado y apropiado
mediante la tradicion” (Sanchez, 2015, pp. 53-54), lo que situa sinergias en-
tre lo objetivo y subjetivo, abriendo oportunidades de coexistencia.

Por consiguiente, en este trabajo se discute fundamentalmente acerca de la
técnica como un saber hacer consciente e intencionado para modificar cier-
tos componentes del paisaje y convertirlos en artefactos. Esto supone una
trayectoria que no puede ocultar su relacion o confrontacién con la tradi-
cion, lo cual ofrece un extenso panorama de analisis como se podra ver en

las secciones que siguen.

La ruta de la técnica

La técnica puede caracterizarse desde diferentes angulos. Fisher (2010) ofrece,

entre otros, los siguientes:

Desde el punto de vista epistemoldgico la técnica es un conjunto de conocimientos
acerca de como hacer que ciertos fenémenos o procesos del mundo fisico, biologico
o simbolico-cultural cambien o permanezcan como resultado de una accion inten-
cionalmente dirigida. Desde el punto de vista praxioldgico la técnica es una accion
dirigida por conocimiento y orientada hacia la consecucion de un objetivo valorado
positivamente por su agente. [...] Desde el punto de vista fenoménico la técnica se

manifiesta en un artefacto o en un sistema técnico (p. 343).

En ese sentido, Sarsanedas expresa que “en su origen, la técnica responde
a una exigencia vital, fruto de la necesidad de adaptacion al medio de los

16.
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humanos” (2015, ¢Técnica o tecnologia?, parr. 3), lo que significa una co-
nexion ineludible entre las personas y el paisaje. Para este trabajo, el paisaje
se considera en su nexo entre naturaleza y cultura (Tress y Tress, 2001): un
entorno fisico es asumido por los grupos y comunidades con base en su cos-
movision y necesidades. Ese medio natural determina las decisiones respecto
a la produccion a partir de los materiales que €l mismo proporciona, y justo

esta dinamica implica la adaptacion que discute el parrafo anterior.

En el devenir historico, “a partir del siglo XVIII el concepto de técnica paso
a designar el conjunto de procedimientos que permiten hacer cosas utiles”
(Sarsanedas, 2015, ¢Técnica o tecnologia?, parr. 4), lo que en su evolucion
lleva a la tecnologia propiamente dicha, suscitindose la discusion de proble-
maticas derivadas de la reproductibilidad masiva favorecida por las maqui-
nas, desplazando de cierto modo el ritual relacionado con el paisaje y sus

componentes como rasgo propio de una técnica mas temprana.

En este contexto, “en el ritual, los individuos representan a menudo los mitos
en torno al origen de la sociedad, y al hacerlo sancionan concretamente la
legitimidad del orden de cosas establecido” (Barfield, 2001, pp. 546-547), lo
que reitera la concepcion de paisaje como un vinculo entre naturaleza y cul-
tura. Ante ello, cabe destacar a algunos filésofos que, en su reflexion sobre el
sentido de la técnica, han coincidido sustancialmente en la intervencion en el
paisaje y en la distincion de al menos dos etapas o grados, dependiendo de la
mayor o menor alteracion en sus componentes y en términos de presencia o
ausencia del ritual. En tal sentido, por un lado, se presentan aspectos basicos
de las aportaciones de Benjamin, Ortega, Heidegger al respecto. Por otro
lado, con el texto de Salmén se ratifican esas etapas o grados, sélo que situan-
do a la ciencia o perspectiva objetivista (Valladares y Olivé, 2015) como hilo

conductor (ver tabla 1).

En La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (1936), Walter
Benjamin subraya una produccion artesanal que se expresa en objetos que, si
bien tienen utilidad practica, “ofrecian imagenes del ser humano y su entor-

no, y los hacian en obediencia a los requerimientos de una sociedad cuya téc-
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nica solo existe si esta confundida con el ritual” (2003, p. 55). En contraste,
la técnica de las maquinas desvaloriza la produccién artesanal y favorece la
reproductibilidad, incluso con la oportunidad de alteraciones que erradican
paulatinamente el ritual necesario de la produccion artesanal. Por ello, “el
origen de la segunda técnica hay que buscarlo ahi, donde por primera vez y
con una astucia inconsciente, el ser humano empez6 a tomar distancia frente
a la naturaleza” (Benjamin, 2003, p. 56), lo que significa una toma de con-

ciencia sobre la capacidad de producir.

Dado lo anterior, la relacion con el paisaje, tanto en lo cualitativo como en
lo cuantitativo, es crucial para distinguir entre técnicas. En lo cualitativo, se
toma en cuenta la presencia o ausencia del ritual en la produccion, mientras
que, en lo cuantitativo, el grado de intervencién y afectacion en los variados
componentes del paisaje. De esa diferenciacion se construye la idea de aura,
que mas adelante sera abordada con mayor énfasis. El ritual en la produccion
“contiene un caudal de informacion simbdlica acerca de los mundos sociales

y culturales de los participantes” (Barfield, 2001, p. 545).

En Meditacion de la técnica, publicada en 1939, José Ortega y Gasset apun-
ta que el primer grado es la técnica del azar, denominandola de este modo
“porque el azar es en ella el técnico, el que proporciona el invento” (1964, p.
360). Se trata de un conjunto de practicas primitivas que sus detentores no
destacan del resto de sus actos, por lo que no es premeditada ni se visualiza
como una habilidad en si que resuelve cierta problematica o satisface alguna
necesidad. El segundo grado es la técnica del artesano. Ortega sefiala que
este estadio implica “que el hombre adquiera ya una conciencia de la técnica
como algo especial y aparte” (p. 363). Por lo tanto, se identifican actividades
que no son comunes en todas las personas, estableciéndose diversos tipos
de personas artesanas, quienes producen “instrumentos y no maquinas” (p.

365) que fungen como sus auxiliares.

En La pregunta por la técnica (1953), Martin Heidegger (2021) sostiene que
el “ser-responsable-de” agrupa el recurso, la forma, el significado y la fun-
cion de lo producido. Por lo tanto, la técnica no se restringe a una serie de
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pasos a seguir para la transformacion de la naturaleza, sino en justamente
preguntarnos qué es la técnica, activando una profunda reflexiéon sobre su
razon de ser mas alld de un mero fin instrumental. Heidegger asocia la téc-
nica artesanal o premoderna con el hecho de producir, y la técnica moderna
la caracteriza como un modo de provocar. Esta disimilitud en el modo de
intervenir en el paisaje es crucial para distinguir un conocimiento tradicional

de uno tecnologico.

Si bien en ambos casos hay un desvelamiento o desocultamiento, la técnica
artesanal se configura como una practica productiva que sigue el ciclo natu-
ral y necesario de los materiales, esto de acuerdo al agradecimiento debido
(Heidegger, 2021). Por su parte, la técnica moderna se ha desenvuelto como
una practica provocativa que “no aguarda a que los procesos naturales se
den por si mismos, sino que los acelera, los modifica, los desvia, los raciona-

liza y los aprovecha en funcién de los fines humanos” (Linares, 2003, p. 31).

Sobre esto, el mismo Heidegger (2021, pp. 25-26) ofrece un ejemplo con la
diferencia entre la agricultura productiva —por ejemplo, la agroecologia—,
la cual se concentraba en “guardar y cuidar” desde la espera de condicio-
nes climaticas favorables para lograr una cosecha exitosa, y la agricultura
provocativa, que denomina “industria mecanizada de la alimentaciéon” —o
agroindustria— y emplaza a los componentes del paisaje, incorporandolos en
una maquinaria extractiva capaz de trastocar su funcionamiento natural. De
este modo, mientras la persona fabricante sigue siendo la protagonista de la
técnica, los conocimientos tradicionales se sitian en este grado. Esto se rea-
firma con la denominacion de técnica empirica o artesanal, es decir, practicas

“productivas no basadas en la ciencia” (Salmén, 2006, p. 117).

El tercer y ultimo grado es la técnica del técnico. En esta vertiente, se situa la
tecnologia en un sentido estricto que, segun Sarsanedas, comprende el con-
junto de “aparatos técnicos mas sofisticados producidos por la Revolucion
Industrial” (2015, ¢Técnica o tecnologia?, parr. 5). Otra de sus caracteriza-
ciones es la de un conglomerado de “técnicas productivas (de interés econé-

mico) basadas en la ciencia” (Salmén, 2006, p. 117).
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Es asi como se establece una clara distincion entre técnica y tecnologia. La
primera se enfoca en la capacidad de transformar el paisaje para la solucion
de problemas, siendo su resultado el instrumento. En la segunda, esa posibili-
dad de innovacion se centra en las maquinas y su avanzado poder de generar

productos mas complejos, incluso superfluos (Ortega, 1964).

Tabla 1. La ruta de la técnica?

Autor Grados de la técnica
Benjamin (1936) 1% produccioén artesanal 2% reproductibilidad masiva,
La obra de arte en la época de su con alteraciones

reproductibilidad técnica

Ortega (1939) Artesano Técnico
Meditacion de la técnica

Heidegger (1953) Artesanal o premoderna Moderna
La pregunta por la técnica

Salmén (2006) Empirica o tradicional, Tecnologia, de interés econdémico
El derecho de la ciencia y de la técnica no basada en la ciencia y basada en la ciencia
como rama del mundo juridico

Fuente: elaboracién propia.

Cabe destacar que la conceptualizacion de tecnologia puede presentar dos
caminos, conforme a lo sefialado por Lépez y Lujan (2000):

Tradicionalmente, se entiende por tecnologia el conjunto de conocimientos de base
cientifica utilizados para resolver problemas practicos (en oposicion a los tedricos).
Alternativamente, la tecnologia se puede de-

finir como una forma de organizacién social

que presupone la aplicaciéon de conocimiento

o » ~ 2Enel caso de Benjamin, Ortega y Heidegger, la tabla
especializado para la transformacion, habi- | N . )
indica los afios en los que la obra original fue publica-

tualmente mediante el auxilio de maquinas e . .
4 da. Para este trabajo, se consult6 el Tomo V de Obras

instrumentos, del entorno natural o social de Completas de Ortega, publicado en 1964. En cuanto
acuerdo con objetivos dados (p. 191). a Benjamin y Heidegger, se utilizaron traducciones de

los afios 2003 y 2021, respectivamente.
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Desde el segundo camino, técnica y tecnologia pueden usarse indistintamente,
esto también porque algunos aspectos de la tecnologia (tercer grado) pueden
aplicarse a la técnica en si (segundo grado), como las capacidades producti-
vas, la finalidad econémica y la organizacion social que la impulsa.

Contribuyendo a estas consideraciones, Villoro (1989) menciona que “algu-
nos autores entienden ‘practica’ también, en un sentido mas estrecho, como
una actividad transformadora de una realidad, que parte de una materia pri-
ma vy la transforma para producir un objeto” (p. 252). De este modo, la prac-
tica es la técnica y remite a procedimientos, modos de hacer, habilidades, des-
trezas, aplicaciones o intervenciones transformadoras de objetos y ambientes

en la busqueda de resolver problemas y satisfacer necesidades.

Asi, el conocimiento técnico resuelve problemas mediante soluciones prac-
ticas. Se sustenta en la adaptacion, simulacion, experiencia e imitacion para
producir algo nuevo a partir de componentes del paisaje, pues, tal y como lo
indica Vargas (1997):

El entorno geografico es de suma importancia en la vida econémica de una region,
pues resguarda una serie de elementos que de un modo u otro brindan al ser humano
recursos que deben aprovecharse de manera adecuada para que sean satisfactores

permanentes de las necesidades de la poblacion (p. 75).

Para una comprension integral de esa insoslayable vinculacion entre paisaje y
técnica, “la investigacion geohistorica logra escapar de la trampa de los enfo-
ques descriptivos y justificativos, ya que resulta en un campo que se adentra
hasta en los pormenores de procesos tanto espaciales como temporales” (Ur-
quijo y Hernandez, 2017, p. 293).

Adentrarse en los pormenores significa estudiar a profundidad la relacion
humano-naturaleza a través del tiempo, con énfasis en algiin componente es-
pecifico del paisaje, por ejemplo, la piedra volcanica que suele utilizarse para
utensilios de cocina como metates o molcajetes. En este caso, se iniciaria si-

tuando geograficamente el material, sus caracteristicas, modos de extraccion,
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técnicas de elaboracion, aspectos de disefio, modos de ensefanza-aprendizaje,
modificaciones en los instrumentos para desarrollar las propias técnicas de
extraccion o elaboracion, normatividad del gremio artesanal correspondiente,

formas de proteccion y permanencia, asi como principios rituales inherentes.

En este punto, resulta importante subrayar un elemento que pueda contribuir
a la mencionada justicia epistémica, haciendo énfasis precisamente en el ritual
asociado al paisaje, que se hace evidente en los conocimientos técnicos tradi-
cionales. De modo que en el siguiente apartado se explica el término de aura.

El aura de Walter Benjamin como proposicién para carac-
terizar los conocimientos técnicos tradicionales

Este trabajo se apoya en la perspectiva occidental de aura, originalmente
planteada para las obras de arte, aunque su aplicacion es susceptible de ex-
tenderse a los conocimientos técnicos tradicionales en cuanto al ritual inhe-

rente a la practica misma, asi como al producto obtenido.

De acuerdo con Benjamin (2003), el aura es un “entretejido muy especial de
espacio y tiempo: aparecimiento unico de una lejania, por mas cercana que
pueda estar” (p. 47). En las obras de arte, el aura reside en la originalidad
que proviene de un momento determinado de inspiracion, de creatividad vy,
por ende, de espiritualidad, lo que da un caracter unico al resultado de ese

proceso, que es en si mismo un ritual.

Benjamin resalta que “la autenticidad de una cosa es la quintaesencia de todo
lo que en ella, a partir de su origen, puede ser transmitido corno tradicion
desde su permanencia material hasta su caracter de testimonio historico”
(p. 44). Si bien la técnica se enfoca en la produccion de artefactos utiles a
partir de materiales provistos por el entorno natural, hay algo en ellos que
los relaciona con sus creadores y su andamiaje mitologico, epistemoldgico y
material: ahi es donde el aura se sitia como una amalgama tiempo-espacio,

oportunamente tratable desde la geohistoria.
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Es precisamente lo que ocurre con los conocimientos técnicos tradicionales.
Las practicas artesanales no se circunscriben a la instrumentalizacion de los
objetos, porque el conocer quién elabora ese instrumento es crucial para la
comprension de los materiales, los significados, la transferencia y la propia
continuidad con transformaciones que deben ser aceptadas dentro del gremio,

de la institucion, de quienes se encuentran legitimados para esa produccion.

Asi, el aura surge desde esa relacion entre las personas y el paisaje desde su
ciclicidad, integrandose a una cosmovision, que contiene “los modos por los
cuales se asumen, sienten, entienden y comprenden las personas a si mismas
y al mundo” (Gudynas, 2015, p. 149). Al respecto, Blaser (citado por Gudy-

nas, 2015) distingue tres planos de la cosmovision:

El primero refiere a los modos de comprender el mundo, los supuestos que se asu-
men, sobre qué cosas existen o pueden existir, y cudles podrian ser sus condiciones
de existencia, relaciones de dependencia, etc. El segundo aspecto refiere a que las
practicas concretas también generan y reproducen una ontologia [...]. El tercer as-
pecto [...] indica la importancia de los “relatos” y los “mitos”, ya que ahi se hacen
explicitos los supuestos sobre las cosas y las relaciones de una cosmovision con sus

propios criterios de veracidad (p. 149).

Por ello, el término de aura encuentra una evidente conexion con los de tra-
dicion y técnica, al reiterarse que la utilidad de los objetos suele ir mas alla,
incluyendo consideraciones sobre ritual y sustentabilidad. De esta manera, a
la técnica de cualquier indole se le exigira el mantenimiento de un equilibrio
holistico, porque “la esencia de la técnica no es nada técnico” (Heidegger,
2021, p. 13); su intencion y fin la conducen mas alla de un saber practico que
se ejecuta y ya. El criterio reducido de la instrumentalidad se complementa
con el hecho de que la técnica es también poseedora de respuestas practicas
desde cosmovisiones, perspectivas e intereses determinados, lo que genera

una multiplicidad de impactos insoslayables.

Asi, el término aura puede enlazarse a la perspectiva global acerca del conoci-
miento tradicional, que Ocampo y Escobedo (2006) definen como un corpus
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que contiene “la suma vy el repertorio de simbolos, conceptos y percepcio-
nes de lo que se considera el sistema cognoscitivo” (p. 348), transferido de
modo oral y experiencial. De este modo, el conocimiento tradicional “resulta
un proceso historico de acumulacion y transmisiéon de conocimientos que se
incrementa con la experiencia paulatina del propio productor y su cultura,
que permite ir perfeccionando el conocimiento en cada generacion, el cual se

expresa en la praxis” (p. 349).

Mientras tanto, Donoso (2007) afirma que es necesario analizar el concepto
de tradicion que ofrece la antropologia, por lo que cita a Cruz, Paymal y
Sarmiento, quienes aseveran que los conocimientos tradicionales son “aque-
llos que poseen los pueblos indigenas y comunidades locales, transmitidos de
generacion en generacion, habitualmente de manera oral y desarrollados al

margen del sistema de educacion formal que imparten los Estados” (p. 96).

Sobre esa independencia, Ocampo y Escobedo expresan que los portadores de
los conocimientos tradicionales “han logrado generar mecanismos de resis-
tencia ante situaciones criticas que les ha permitido mantener el sistema en un
estado dinamico” (2006, p. 351). Esos mecanismos de resistencia se sustentan
en la validez del conocimiento tradicional desde su eficacia, que acredita la
identidad y supervivencia sus portadores, al tratarse de practicas continuas

que fortalecen significaciones que integran la esencia grupal y comunitaria.

De esta forma, Valladares y Olivé (2015, pp. 77-78) proponen las siguientes

caracteristicas para los conocimientos tradicionales:

e Dimension practica: sobresale su componente tacito.

e Arraigo territorial: referencia primordial a su contexto.

e Caracter colectivo: colectividades como sus generadoras, portadoras y/o
poseedoras.

e Linaje u origen historico: se atiende a su desenvolvimiento a través del
tiempo.

e Dinamismo intergeneracional: evolucionan en su transmision entre di-

ferentes generaciones.
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e Valor econémico y socioambiental: cuentan con potencial para contri-
buir a la preservacion del ambiente, asi como para impulsar el desarro-
llo social y econémico de los espacios en los que impactan.

e Caracter oral-lingiiistico: las lenguas maternas son su medio principal
de expresion, y suelen carecer de soportes materiales.?

e Matriz cultural: forman y fortalecen las identidades de sus generadores,
portadores y/o poseedores.

e Expresion de un derecho colectivo: se incluyen en el catialogo de dere-
chos colectivos de sus generadores, portadores y/o poseedores.

Por su parte, el Comité Intergubernamental sobre Propiedad Intelectual y
Recursos Genéticos, Conocimientos Tradicionales y Folclore (cIG), estima
que “los conocimientos son tradicionales cuando, a lo largo del tiempo, han
adquirido una forma y un contenido que son emblematicos y caracteristicos
de la identidad cultural o social, o del patrimonio cultural, de un pueblo in-
digena y comunidad local/beneficiario” (2017, p. ).

Esa perspectiva puede completarse acentuando el contenido de la tradicion,
consistente en un universo simbélico de referencia como resultado de la in-
teraccion y experiencia en el tiempo y el espacio, sosteniendo la identidad a
través de portadores definidos, revestidos de prestigio y autoridad.

En relacion con lo anterior, el universo simbdlico es la “matriz de todos los
significados objetivados social y subjetivamente reales; toda sociedad historica
y la biografia de un individuo se ven como hechos que ocurren dentro de ese
universo” (Berger y Luckmann, 1968, p. 123). Esto porque suele predomi-
nar la idea de que el factor clave de los conocimientos tradicionales son los
sujetos, fundamentalmente pueblos indigenas o comunidades locales, por lo
que se requiere profundizar su participacion

a partir de una matriz tacita que motiva, des-

pliega y defiende sus saberes.

3 Actualmente y en la medida de lo posible, se procu-
Una puntualizaciéon de los conocimientos ra su registro y difusion a través de instancias como

técnicos tradicionales es apropiada, debido a  los laboratorios de materiales orales.
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que se presentan como conglomerados de saberes que son alternativas sig-
nificativas y sustentables de intervencion en el paisaje, ademas de que son
“el instrumento mediante el cual una gran parte de la poblacién del mundo
extrae sus recursos y mejora sus posibilidades de vida” (Salmén, 2006, p.
118). La peculiaridad de los conocimientos técnicos tradicionales parte de
su motivacion, pues “el hombre tribal, al usar sus instrumentos, no extendia
simplemente el alcance de sus capacidades, sino que potenciaba sus habilida-
des con la adicion de los poderes inherentes en las relaciones que mantenia
con otros seres vivientes” (Deloria, 2017, p. 6).

Este matiz distingue a los conocimientos técnicos tradicionales de la técni-
ca concebida en términos generales como un orden que agrupa normas de
cumplimiento potestativo, cuyo papel es el de indicar el medio necesario para
lograr una finalidad no vinculada al mundo de lo axiol6gico, pero que se con-
sidera indispensable por su utilidad practica. Por lo tanto, en la técnica se enfa-
tiza una existencia fisica, causal o logica, a fin de diferenciarla de otros 6rdenes
normativos que acarrean derechos y obligaciones correlacionados, por lo que

consisten en medios para alcanzar fines situados en el plano de los valores.

No obstante, en los conocimientos técnicos tradicionales hay un reconoci-
miento de que el mundo tiene un ser moral (Deloria, 2017). En este tenor, la
técnica es crucial para mantener un equilibrio holistico, por lo que no puede
ser vista simplemente como un recurso practico que se aplica y ya, sino como
las respuestas desde una cosmovision determinada a preguntas vinculadas al
funcionamiento por si mismo, su finalidad y su significado. Asi, la ausencia
de moral en un saber técnico convencional se sustituye en los conocimientos
técnicos tradicionales por el significado atribuido desde la cosmovision para
que la transformacion de las cosas y los ambientes se despliegue conforme a

la ciclicidad de los componentes del paisaje.

Lo anterior se debe a que la tecnologia tradicional encuentra su razén fun-
damental en la prevision comunitaria y social, a diferencia de la tecnologia
en sentido estricto, que es general y asocial, lo que la lleva en ocasiones a ser
impuesta propiciando rechazos que se estudian desde perspectivas como la
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sociologia del riesgo.* Esa prevision puede apreciarse, por ejemplo, en la casa
maya, elaborada a partir de materiales propios del entorno (maderas, pal-
mas, zacate, barro, entre otros) en un terreno acordado socialmente; incluso
la propia construccion puede suponer un acto colaborativo entre los miem-

bros de la comunidad. Asimismo, tal y como afirma Sanchez:

Muchas de las acciones que se llevan a cabo en el proceso constructivo nos pueden
parecer hasta cierto punto cargadas de un sentido magico, sustentadas en creencias
religiosas y diversos ritos, pero tienen un sustrato de veracidad, ya que realizarlo
de otra manera resulta contraproducente y resulta en un material de mala calidad

(2006, p. 84).

De esta forma, un conocimiento técnico tradicional es una practica revestida
de valores y filosofia: esto es el aura. Es un saber de intima conexién con el
paisaje y los recursos de sus portadores, quienes los despliegan mas alla de
la resolucion de problemas o la satisfaccion de necesidades para asignarles
un significado que los integra a la propia identidad y presencia en el mundo.
Por consiguiente, los conocimientos técnicos tradicionales encuentran su sig-
nificado en la ancestralidad, territorialidad y sustentabilidad a partir de un
tratamiento geohistorico, sin duda requerido, porque encuentran una fuerte
vinculacion a la memoria y al paisaje, lo que puede implicar tanto la coope-

racion como el conflicto y la capitalizacion.

En este sentido, la ancestralidad hace referencia a la historia y evolucion de
una practica, teniendo en cuenta a sus portadores y herederos. Por su par-
te, la territorialidad es la apropiacion del espacio con base en una tradicion
de pertenencia y de interaccion efectiva con los componentes del paisaje. La
ancestralidad y territorialidad conducen a la

sustentabilidad, es decir, el equilibrio entre los

componentes del paisaje y el uso que se les da

mediante los rituales y las practicas relacio-
nadas con ellos. La permanencia del entorno
natural depende de las estrategias de conser-
vacion que derivan de la propia tradicion.

* Estudio del “concentrado de procesos y relaciones
sociales que surgen como respuesta a la atribucion
del caracter de eventualmente dafino o perjudicial a
un determinado objeto o situacion producidos por la

intervencion humana” (Sanchez, 2013, p. 31).
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La conjuncion de ancestralidad, territorialidad y sustentabilidad, propias de
los conocimientos técnicos tradicionales, compete a la geohistoria. Los saberes
técnicos ancestrales perduran en el tiempo y espacio, parten de una tradicion
o historia de la practica y se materializan en un paisaje que ha sido apropiado
por sus portadores. Su permanencia como sistema de actores, conocimientos
y practicas legitimadas permite que se mantengan en el tiempo, al igual que las
prevenciones destinadas a garantizar la disponibilidad continua de los mate-
riales o componentes del paisaje para el saber hacer. Ademas, debe compren-
derse como los saberes se transmiten, protegen, modifican y evolucionan, por
lo que la geohistoria “no se limita a la descripcion temporal de los paisajes:
profundiza en los procesos historicos de dicha transformacion y analiza los

cambios geograficos y ambientales” (Urquijo y Hernandez, 2017 p. 293).

Siguiendo este esquema, los conocimientos técnicos tradicionales se manifies-
tan en un acervo de saberes orientados a la solucion practica de problemas
y a la satisfaccion de necesidades. Se sustentan en el significado extraido del
universo simbolico de sus portadores, a partir de su relacion particular con
el paisaje, de la experiencia acumulada y transmitida a los herederos y de su
renovacion constante. Como se puede apreciar, en los conocimientos técni-
cos tradicionales sobresale la perspectiva basada en la practica (Valladares y
Olivé, 2015), factor que conlleva problematicas derivadas de la reproductibi-
lidad masiva, que se explica en el siguiente apartado.

Conocimientos técnicos tradicionales y
reproductibilidad masiva

Cabe destacar que los conocimientos técnicos tradicionales enfrentan el des-
pojo del aura bajo el argumento de una anacronia y/o ineficacia convenien-
temente resuelta por la reproductibilidad masiva, sustentada en una tecno-
logia que solo reconoce la validez del conocimiento cientifico. De acuerdo
con Benjamin (2003), la reproductibilidad masiva devalaa el aqui y abora, y
también niega la apertura a un registro y estimacion tangibles de los conoci-

mientos técnicos tradicionales. En la tecnologia, el aura desaparece porque
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se separa lo reproducido del ambito de la tradicion, puesto que la meta es

producir y reproducir sin medida.

Al respecto, el mismo Benjamin sefala que “dia a dia se hace vigente, de
manera cada vez mas irresistible, la necesidad de apoderarse del objeto en
su mds proxima cercania, pero en imagen, y mas aun en copia, en reproduc-
cion” (2003, p. 47). Asi, la reproductibilidad masiva niega la redencion o
la posibilidad de las personas y los grupos a que se cite su pasado desde la
historiografia, sobresaliendo mas bien la historia como tiempo lineal escrito
por los vencedores (Benjamin, 2005), mientras que la produccion artesanal se

sitia en un tiempo ciclico, siguiendo el ritual asociado al paisaje.

Cabe aclarar que de ningtin modo se menosprecia la capacidad de reproducir,
ello porque resulta necesaria para ciertos enseres. Lo que aqui se cuestiona es
el despojo de la tradicion, la sustitucion de los artefactos rituales por réplicas
disefiadas con base tecnologica que se reproducen a gran escala e invisibilizan
el conocimiento técnico tradicional del cual procede, violentando indudable-

mente el derecho intelectual.

Para ejemplificar lo antes expuesto, se hace alusion a los bordados de punto
de cruz. Esta técnica ancestral, que plasma el paisaje y suele emplear materia-
les naturales como algodon, lino o seda, ha prevalecido a través del tiempo
y en diferentes puntos geograficos, es incluso una fuente de subsistencia para
muchas personas y colectividades. No obstante, desde fines del siglo pasado,
ha enfrentado altibajos derivados de la reproductibilidad masiva: primero,
por la escasez de insumos de origen natural, los cuales han sido sustituidos
por otros de caracter sintético; segundo, por

la aparicion en el mercado de maquinas de

coser que realizan la puntada en un tiempo

considerablemente menor que cuando se eje- s Para profundizar en este punto, véase Entre la técni-

cuta a mano. De esto deriva una producci()n ca vy la tecnologia: dilemas para el xocbil-chuy (pun-
de bajo costo y también de baja calidad con 1o de cruz) en Yucatin, en: https://blog.enesmerida.

una alta demanda comercial.’ unam.mx/entre-la-tecnica-y-la-tecnologia-dilemas-

para-el-xocbil-chuy-punto-de-cruz-en-yucatan/
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La disputa radica puntualmente en la imposicion de un tiempo lineal que
se expresa en la reproductibilidad masiva con metas exclusivamente instru-
mentales, al posicionarse un sélo conocimiento valido y protegido desde el
positivismo juridico o basado en las leyes de quienes precisamente se han
situado como vencedores, lo que sigue imponiendo “la concepcion del bina-
rismo ‘conocimiento cientifico/conocimiento tradicional’ como una forma de
violencia epistémica” (Beltran, 2017, p. 120). Es entonces que se puede apre-
ciar el riesgo que enfrentan los conocimientos técnicos tradicionales ante la
reproductibilidad masiva, advertida en el tercer grado de la técnica, es decir,
la tecnologia en un sentido estricto, como pérdida que da pie a intervenciones

abruptas y lesivas en el paisaje, asi como transgresiones al derecho intelectual.

Por lo tanto, es fundamental profundizar en la caracterizacion de los conoci-
mientos técnicos tradicionales para lograr una justa visibilidad. Esto mediante
su estructura basada en la tradicion y en su condicion intergeneracional, los
modos y espacios de transmision, su particular transformacion, sus mecanis-

mos de custodia y proteccion intelectual, y a través de su proteccion.

El ciG (2017) expresa que lo tradicional se refleja en lo emblematico y carac-
teristico, proyectando una identidad que ha de transferirse de generacion en
generacion. Por esto, se hace énfasis en la necesidad de que los conocimientos
técnicos tradicionales sean identificados, descritos y explicados desde su filo-
sofia (universo simbdlico) y contexto (ubicacion geografica, componentes del
paisaje), generando un analisis desde dentro, evitando parametros sin alguna

correspondencia con ellos.

Al respecto, “la cristalizacion de los universos simbolicos sucede a los pro-
cesos de objetivacion, sedimentacion y acumulacion del conocimiento [...];
o sea que los universos simbdlicos son productos sociales que tienen una
historia” (Berger y Luckmann, 1968, p. 124), teniendo en cuenta que los
componentes de un paisaje especifico contribuyen a su conformacién. Al mis-
mo tiempo, la cuestion de la técnica se encuentra presente en la misma con-
figuracion de los conocimientos y se proyecta en los modos de transferencia

autorizados, teniendo a la practica, la experiencia personal, la imitacion y
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la oralidad como mecanismos primordiales de comunicacion de los conoci-
mientos técnicos tradicionales. El paisaje, la casa, el patio o el taller aparecen
como escenarios por excelencia para la transmision, circulacion y difusion
de los conocimientos técnicos tradicionales, pero que no impide su posible
enseflanza en espacios convencionales como la escuela, sobre todo en épocas

en las que su continuidad se ve en riesgo.

La transmision de los conocimientos técnicos tradicionales suscita su cons-
tante evolucion, lo que supone la adecuacion de la idea de tradicional, al no
resultar un producto estatico. Por ello, la posibilidad de recurrir a los conoci-
mientos técnicos tradicionales como soporte de la innovacion tecnologica no
resulta insensata. Asimismo, los conocimientos técnicos tradicionales suelen
contar con sujetos y mecanismos especificos de custodia, constituyendo for-
mas alternativas de derecho intelectual. Se dice con frecuencia que la pro-
piedad de los conocimientos tradicionales es colectiva, pues se sitian en una
comunidad o localidad; aunque también es prudente considerar las ocasiones
de una propiedad selectiva, en las que la transmision y custodia corresponde-

ria a titulares y herederos muy especificos.

El aspecto econémico de los conocimientos técnicos tradicionales se refleja
en la administracion o gestion, tareas que fortalecen la transmision, custodia
y la participacion de los beneficios entre los titulares, asi como una resolu-
cion determinada de las disputas que pudiesen surgir. Para este componen-
te, Donoso propone a las “sociedades de gestion colectiva” (2007, p. 109),
compuestas por representantes de los titulares de los conocimientos técnicos
tradicionales, por lo que esa administraciéon grupal puede funcionar con in-

dependencia de su reconocimiento en las leyes.

Cabe resaltar que los conocimientos tradicionales en general y los conoci-
mientos técnicos tradicionales en particular requieren de estrategias de plu-
ralismo juridico, el cual Correas determina como la “coexistencia de normas
que reclaman obediencia en un mismo territorio y que pertenecen a sistemas
distintos” (2003, p. 36). El pluralismo juridico supone también un acto de
justicia epistémica, en el entendido de que se toma en cuenta cada orden
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normativo inherente a las practicas ancestrales para “analizar las caracteris-
ticas realmente existentes de instituciones y organizacion social basadas en
elementos tales como etnia, region, lengua o religion” (Krotz, 2014, p. 42),
pues las pautas de convivencia y resolucion de conflictos también forman
parte del universo simbélico compartido por una colectividad, encontrando
su eficacia en una reiterada aplicacion. Por lo ya expuesto y en aras de la
justicia epistémica, se hace latente el compromiso de visibilizar y proteger los
conocimientos técnicos tradicionales mediante la reflexion constante de sus

caracteristicas, manifestaciones e impactos concretos.

A modo de conclusién

Mediante el analisis documental, se identificaron claves para la caracteriza-
cion de los conocimientos técnicos tradicionales en relacion con la nocion de
aura de Walter Benjamin, entendida como el ritual atribuido al momento de
producir algo, estableciéndose un sistema epistemologico compuesto de crea-
dores, materiales, técnicas, productos, transmision, evolucion y proteccion

que se retroalimenta desde la ancestralidad, territorialidad y sustentabilidad.

De esta manera, se ha cumplido la finalidad de la metodologia empleada para
esta disertacion, articulando componentes ya existentes para contribuir al
conocimiento con propuestas novedosas para la reflexion, al detallar que los
conocimientos técnicos tradicionales constituyen un acervo de conocimientos
para solucionar problemas de modo practico y cubrir diversas necesidades.
Su punto de distincion, en el ambito de la técnica en general, es precisamente
su aura o la remision al universo simbélico de sus portadores, en una retro-
alimentacion con el paisaje, la experiencia acumulada y transmitida a los

herederos, lo que no excluye su renovacion constante.

Por ello, el estudio de los conocimientos técnicos tradicionales es totalmente
atractivo para la geohistoria, como el andlisis de “la forma y el proceso de
la construccion social del espacio en diferentes escalas temporales” (Urquijo
y Hernandez, 2017, p. 293). En este sentido, el paisaje otorga los materiales
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para producir y el aura proporciona el ritual del proceso mismo de producir,
por lo que ambos conforman el soporte de los saberes ancestrales. Esto rati-
fica lo expresado por Heidegger (2021) sobre el sentido mas bien filoséfico y
nada técnico de la técnica.

El recorrido expuesto propone repensar la influencia actual de los conocimien-
tos técnicos tradicionales y su situacion ante la reproductibilidad masiva, para
sostener su aura desde la premisa basica de estos saberes: la relacion geohisto-
rica de las personas con el paisaje, desde el cual se proveen de los componen-
tes necesarios para la produccion que sostiene la vida individual y colectiva.
De esta manera, el punto de inflexion para fortalecer esta tematica parte de
reconocer que, aunque los conocimientos técnicos tradicionales se defiendan
desde el decir de la interculturalidad, en el hacer siguen siendo desestimados al
someterlos a la reproductibilidad masiva y reiterando la violencia epistémica,
dado el crecimiento econémico auspiciado por la tecnologia que, en sentido
estricto, soslaya todo aquello que no posea los requisitos de la ciencia.

Esa condicion incide en los conocimientos técnicos tradicionales por ser des-
conocidos o infravalorados, lo que en ocasiones es también una estrategia
para ponerlos a disposicion de toda entidad con intenciones de apropiarse
juridica y comercialmente de ellos. Otra manera de desconocerlos es difun-
diendo el discurso de su supuesta anacronia para anteponer opciones que se
sitian en el tercer grado de la técnica, es decir, la tecnologia manifiesta en

maquinaria sofisticada. Al respecto, Deloria expresa que:

Con demasiada frecuencia intentamos insertar diferentes tipos de conocimiento tri-
bal en el formato de la ciencia moderna, y el resultado es que recibimos unos cuantos
puntos por tener una relacion histérica con el area problematica, pero se cree que
las creencias y practicas que tenian nuestros ancestros sobre ciertas cosas son simple-
mente soluciones provisorias al problema o suposiciones afortunadas y no reciben el

crédito que les pertenece por derecho propio (2017, p. 3).

Este desencuentro de saberes reafirma el punto de la visibilidad y proteccion
de los conocimientos técnicos tradicionales, citando a la geohistoria para
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enfatizar el marco espacial y temporal que situara el origen y la evolucion
de los conocimientos técnicos tradicionales. De este modo, el aura aparece
como una linea de reflexion vinculante al sobresalir ritual atribuido al pai-
saje como evidencia del nexo entre naturaleza y cultura. En este punto, es de
destacar que a partir del conocimiento considerado netamente “cientifico” se
ha soslayado la validez de otras fuentes. La justicia epistémica reclama ante
este conocimiento impuesto y posicionado como el unico valido o situado
por encima de los demds, asimismo, se expresa en acciones de reconocimiento
y defensa de diversas fuentes del conocimiento para hacer evidente que “la
descolonizacion cientifica no implica destruir y negar lo ajeno, sino dialogar
y retomar la diferencia y la diversidad” (Ifio, 2017, p. 122).

Ese didlogo puede ejemplificarse en el reconocimiento creciente de la medicina
ancestral e incluso su incorporacion a sistemas de salud publica, como es el caso
de la parteria tradicional, que se encuentra ya reconocida en México por la Ley
General de Salud (reforma publicada en 2024)° o el establecimiento de un Con-
sultorio Tradicional Indigena en Sonora, acreditado por el Instituto Mexicano
del Seguro Social y la Comision Federal para la Proteccion contra Riesgos Sani-
tarios (2025).” No obstante, la justicia epistémica sigue contando con detracto-
res, al negar el saber ancestral relacionado con el empleo medicinal de plantas,

minerales y animales, o caracterizandolo como “brujeria” o “supersticion”.

De esta forma, la reflexion decidida de los

conocimientos técnicos tradicionales para

Wendy Marild Sanchez Casanova

abonar a las estrategias para su visibilidad

y proteccion se compone de la identificacion
geohistorica de los portadores ancestrales
como un sistema que se visibiliza al compren-
der su permanencia en el tiempo y en el espa-
cio por su trasfondo ritual. También, asume su
necesaria transformacion, lo que no implica
la pérdida de su ancestralidad, sino su adap-
tacion material, al determinar a los sujetos

herederos y el propio proceso de transmision.

¢ Para mayor detalle, puede consultarse el Decreto por
el que se reforman y adicionan diversas disposiciones
de la Ley General de Salud, en materia de parteria
tradicional, en: https://www.dof.gob.mx/nota_detalle.
php?codigo=5721551yfecha=26/03/2024#gsc.tab=0.

7 Para ampliar la informacién, se puede visitar la nota
Aprueba Cofepris el primer consultorio tradicional
indigena en Sonora, en: https://www.jornada.com.
mx/noticia/2025/08/09/estados/aprueba-cofepris-pri-

mer-consultorio-tradicional-indigena-en-sonora.
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Resumen

El objetivo de este trabajo es estudiar las re-
presentaciones femeninas, su relacion con las
practicas de reproduccion del mundo social y
las condiciones sociales en las que nacieron,
en el periodo el Preclasico Temprano y Medio.
Durante este lapso, en diversas regiones de
Mesoamérica hubo un crecimiento poblacio-
nal, asi como de recursos econdémicos, socia-
les, de conocimiento y simbdlicos. El acceso a
estos diferentes tipos de recursos estaba acota-
do por las diferentes posiciones sociales en or-
ganizaciones jerarquicas y desiguales. Parto de
la teoria de la practica de Pierre Bourdieu en el
analisis de las representaciones femeninas pro-
venientes de diversas excavaciones arqueologi-
cas. Las comparo entre ellas, con los contextos
y con otros objetos asociados. Encuentro que
el aumento de figurillas de barro femeninas
esta relacionado con la promocion del cuerpo
femenino como recurso de posicionamiento
social en las estrategias y practicas de alianzas
y linaje de los grupos emergentes, que emula-
ban las de los grupos con mas recursos, repro-
duciendo y legitimando la desigualdad social
y la de género. Concluyo que las representa-
ciones femeninas fueron objeto de distincion
en la lucha por los recursos existentes y por la

organizacion social de ese momento historico.

Palabras clave:
representaciones femeninas, organizacion
social, desigualdad, Precldsico, Mesoamérica

Maria Selene Alvarez Larrauri

Abstract

This work examines female representations
and their relationship with the practices of so-
cial reproduction and the social conditions in
which they emerged, during the Early and Mi-
ddle Preclassic periods. Throughout this time,
various regions of Mesoamerica experienced
population growth as well as an expansion in
economic, social, symbolic, and knowledge-ba-
sed resources. Access to these different types of
resources was constrained by social positions
within hierarchical and unequal organizations.
This analysis draws on Pierre Bourdieu’s theory
of practice to interpret female representations
recovered from different archaeological exca-
vations. These representations are compared
with one another, with their contexts, and with
other associated objects. The study finds that
the increasing presence of female clay figuri-
nes is related to the promotion of the female
body as a resource for social positioning, par-
ticularly in the strategies and alliance practices
of emerging groups that emulated those with
greater access to resources—thereby reprodu-
cing and legitimizing social and gender inequa-
lity. It is concluded that female representations
functioned as objects of distinction in the stru-
ggle for existing resources and for the social

organization of that historical moment.

Keywords:
female representations, social organization,
inequality, Preclassic, Mesoamerica
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Introduccién

Los académicos especializados en el estudio de Mesoamérica se han pregun-
tado sobre el origen de la desigualdad social, partiendo del supuesto de que
hubo un periodo historico en el que no estaba presente, aspecto que todavia
hoy continta en debate.! Segun Clark y Blake (1994), la desigualdad se ori-
ginoé a raiz del desarrollo regional y la rivalidad por el reconocimiento social
entre los individuos que buscaban destacarse, acumulando diferentes tipos
de recursos. La competencia por el control de la fuerza laboral es vista por
otros investigadores como un factor que impulsoé el crecimiento y aument? la
complejidad social (Brumfiel, 1994, pp. 3-14).

Las investigaciones han evidenciado una jerarquizacion en el acceso a los re-
cursos, determinada por las diferencias de edad y género.? En la arqueologia
de género se ha destacado la importancia crucial que las mujeres tenian para la
obtencion de recursos, la reproduccion, el cuidado del grupo y la transmision de
conocimientos, entre otros aspectos. Asimismo, las arquedlogas de género han
demostrado que la desigualdad de género se sumo a la desigualdad social, como
sucede en la mayoria de las organizaciones jerarquicas y patriarcales (Lopez
Hernandez y Rodriguez-Shadow, 2011; Rodri-
guez-Shadow, 2004, pp. 32-33; Joyce, R. A.,
2000, pp. 499-513; Ardren, 2007, pp.1-35;

Representaciones femeninas y desigualdad social y de género en el Precldsico Mesoamericano

Lesure, 2011, p. 587; Marcus, 1998, p. 11).

Los diversos especialistas se han cuestionado
también por qué los grupos subordinados y
las mujeres han aceptado y contindan perpe-
tuando su propia subordinacién a lo largo de
la historia. Indudablemente, es imposible ge-
neralizar; sin embargo, para este caso, el con-
cepto de diferenciacion entre violencia y vio-
lencia simbdlica es pertinente para el estudio
de la reproduccion de la subordinacion que
ha sido legitimada, naturalizada, justificada y

! Diversos arquedlogos utilizan el concepto de “com-
plejidad social” para referirse a la desigualdad social
permanente (Arnold, J. E. 1996), aunque algunos sos-
tienen que la desigualdad social y la complejidad de-
berian estar analiticamente separadas para su estudio.
2 Las relaciones de género son relaciones sociales que
se inscriben en los cuerpos tempranamente; se incorpo-
ran como un conjunto de disposiciones corporeas ad-
quiridas a través de la socializacion, que influyen en la
percepcion y las practicas de reproduccion del cuerpo
y el mundo social, mediante actos de violencia fisica o
simbdlica. Bourdieu (2006) le llama habitus, en vez de

cultura que no siempre esta claramente definida.
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reproducida por dominados y dominantes. Joan W. Scott (2015) ha destacado
la relacion social entre los géneros, aunque no explica la relacion entre la des-
igualdad de género con otras desigualdades. Al respecto, dichas desigualdades
pueden comprenderse como construcciones complejas, relacionales, histori-

cas y contextualizadas, de las cuales la investigacion tiene que dar cuenta.

La diversificacion social hace mas compleja la competencia por los recur-
sos econdmicos, sociales, de conocimiento y simbdlicos existentes. La repro-
duccién cotidiana necesita que los grupos dominantes, los emergentes y los
desprovistos de todo tipo de recursos diversifiquen practicas. La mujer y el
hombre, cada uno con su habitus, solo pueden ser comprendidos a través del
proceso en el cual son construidos y reconstruidos dentro de estas acotacio-
nes de las relaciones sociales, donde, a su vez, son configurados de manera

historica, relacional y contextual.

Ernesto Gonzalez Licon (2004) analiza las relaciones de poder y desigualdad
entre géneros y clases sociales en la época prehispanica, y coincide en que la
evolucion hacia el Estado implic6 una jerarquizacion por sexo, edad y recur-
sos, liderada por varones de mayor edad y prestigio. También observa una
relacion causal entre periodos de abundancia y crecimiento con la subordi-
naciéon femenina, una relaciéon que se invierte durante el declive del Estado
de Monte Alban. El desarrollo de técnicas agricolas, la produccion excedente
de alimentos, el mayor conocimiento especializado y el intercambio local y
distante fueron factores clave para el crecimiento y el desarrollo. Los diversos
grupos establecieron estrategias de posicionamiento social en la lucha por el
acceso a los recursos no solo econémicos, sino sociales, del conocimiento y

simbdlicos (Marcus y Flannery, 1996, p. 104).

Durante el Preclasico se encuentran diversas representaciones antropomorfas
que se asocian a practicas rituales y al universo simbélico. Por un lado, aunque
comprender completamente el significado y el propodsito de los objetos en la
reproduccion del mundo social es una labor con cierto grado de dificultad para
los arquedlogos, la mayoria considera que algunas estructuras y motivos servian

como base para los rituales en Mesoamérica desde el Preclasico (Plunket, 2002).
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Por otro lado, se sabe que ciertos objetos estaban relacionados con practicas
rituales que implicaban una participacion de actores con determinado ha-
bitus y usos especificos. Pues, aunque la interpretacion de los rituales en las
sociedades antiguas se ve limitada por falta de informacion y evidencia tangi-
ble, un analisis detallado de las practicas y objetos permite construir hipotesis
fundamentadas sobre su significado y su papel en las estructuras sociales y

simbolicas de esas comunidades.?

Expuesto lo anterior, una de las preguntas principales de este trabajo es saber
cual fue el papel de las representaciones femeninas en la estructuracion de las
relaciones sociales que normaron la lucha por los diferentes tipos de recursos.
Propongo, entonces, un analisis de la relacion entre la diversificacion social,

las representaciones femeninas y las practicas rituales en el desarrollo del

Representaciones femeninas y desigualdad social y de género en el Precldsico Mesoamericano

Preclasico. Esta propuesta se fundamenta en
que considero pertinente y necesario llevar a
cabo un estudio especifico sobre la relacion
de los objetos con las practicas simbolicas
que reproducen la desigualdad social y de gé-
nero en Mesoamérica, al igual que sucedi6 en

otros contextos historicos y geograficos.*

Antecedentes

Las representaciones antropomorfas estan
conectadas con las practicas funebres y las
ceremonias, por ejemplo: escondites, ofren-
das de fundacién o terminacion de edificios.
En el caso de las representaciones femeninas,
estas se relacionan con rituales asociados a
los ciclos de vida. Las interacciones sociales
no se encuentran circunscritas a las relaciones
familiares o de un grupo extendido. Como
ejemplo de ello, las actividades artesanales se

3 Al respecto, los rituales son practicas repetitivas
que se adhieren a normas, signos, simbolos y acciones
acordados y regulados en una reconstruccion simbo-
lica que da significado y autenticidad a la realidad so-
cial. De esta manera, consideramos los rituales como
practicas, a través de las cuales los distintos actores
sociales pueden compartir el lenguaje de simbolos y
conceptos del mundo simbdlico, al igual que las prac-
ticas de reproduccion de su mundo social. En este sen-
tido, los rituales son un recurso simbdlico que funcio-
na también como un valor en el proceso de acceder al
posicionamiento social de los diversos grupos.

* Las condiciones de produccién y reproduccién de
las diferentes organizaciones sociales muestran im-
portantes variaciones segun el drea, la region y la
localidad. Las diversas regiones de Mesoamérica ex-
perimentaron un aumento en la complejidad social
poco tiempo después del inicio del periodo Preclasi-
co, como fue el caso del Soconusco y la costa del Gol-
fo (Clark y Blake, 1994).
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desarrollan en los espacios domésticos, pero para que se lleven a cabo, los
participantes necesitan proveerse de algunos insumos en el mercado. Esto de-
muestra como las relaciones sociales con otras familias y grupos se pueden
dar tanto en este espacio como en otros, y pueden ser diferentes a las rela-
ciones de distribucion, asi como a las vinculadas con el conocimiento y a la

construccion de los recursos simbélicos de identidad social y reconocimiento.

Los estudios arqueoldgicos sobre el ambito doméstico evidencian una divi-
sion entre una esfera vinculada con lo doméstico, privado, femenino, orien-
tado al consumo y de cardacter pasivo, y otra esfera asociada con lo publico,
masculino, productivo y activo. Estos andlisis, apoyados en estudios especi-
ficos sobre género, edad, clase y estatus, también exploran como se ejercia el
poder entre hombres y mujeres en Mesoamérica, revelando asi las complejas

dinamicas de autoridad y roles dentro de sus sociedades.

Los espacios sociales mesoamericanos se estudian no de manera aislada, sino
en constante interaccion con la dinamica social mas amplia, producto de las
practicas que estructuraban la vida de los individuos en distintos grupos. La
competencia por el acceso a los recursos formaba parte de la organizacion y
diversificacion de las relaciones sociales y de las estrategias de reproduccion
del grupo doméstico en sus vinculos con grupos tanto locales como externos.
Las practicas rituales y las ceremonias de reconstruccion de la memoria eran
reguladas y se llevaban a cabo también en espacios diferenciados (viviendas,
patios y plazas), que servian como puntos de encuentro con funciones particu-
lares. Estas actividades se realizaban en areas intermedias entre viviendas; su
analisis ha revelado concentraciones especificas de actividad en estos espacios,
donde se utilizaron diversos artefactos y sustancias quimicas que evidencian

una gama heterogénea de sus complejos en todos los espacios disponibles.

Las figurillas de barro se encuentran en espacios domésticos (Guernsey, 2012,
pp. 102-103), de desecho, en escondites y entierros. Estas se han clasifica-
do por estilo, para conocer la identidad social de la poblacién, interpretar
las construcciones de género y conocer la formacion de jerarquias (Cyphers,
1993, pp. 209-224; Joyce, 2000, pp. 499-513; Lesure, 1999, pp. 273-286).
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Diversos autores han sefialado que las mujeres tenian una relacion especial
con las figurillas y se cree que las hacian y las empleaban durante rituales de
ciclos de vida, veneraciéon y comunicaciéon con los antepasados, curativos y
de fertilidad (Follensbee, 2000, pp. 65-88; Grove y Gillespie, 2002; Marcus,
1998; Marcus y Flannery, 1996; Cyphers, 1993; Joyce, 2003; Lesure, 1993).

Reyes Parroquin (2013), en su investigacion sobre un grupo de figurillas
de la costa del Golfo de Veracruz, al comparar dos secuencias estilisticas,
descubrié propiedades ciclicas emergentes en el sistema de moda preclasico,
incluida la oscilacion entre la conformidad estilistica local y la proliferacion
de innovaciones en una sola forma basica. Los atributos fueron importan-
tes para dirigir la atencion del espectador al estilo de la figurilla, a como se
hizo la figurilla y a las elecciones de los fabricantes y usuarios frente a una

variedad de formas.

Al respecto, considero que es dificil priorizar o establecer un solo uso, ya que
el cuerpo es empleado como el nédulo de la construccion de las categorias de
percepcion y de las practicas en la reconstruccion de las relaciones de género
y de dominacion social a través de las practicas cotidianas. La representacion
del cuerpo, entonces, implica categorias de autorreconocimiento, de identifi-
cacion individual y de identidad social, que pueden ser parte de practicas indi-
viduales o colectivas. A falta de las palabras, los cuerpos funcionan como una
escritura que comunica practicas de reproduccion del habitus y de organiza-
ciones sociales. Los adornos de los cuerpos y las representaciones eran, en este

sentido, formas de mostrar la identidad y la posicion social (Schrader, 2019).

Desde un punto de vista de la presentacion del cuerpo femenino, para la
mayoria de los investigadores, en las representaciones destaca el trabajo de
puntualizaciéon de adornos, orejeras, peinados, pintura roja y, sobre todo,
turbantes, sombreros y tocados. Se trata de un afan de individualidad que
quiere mostrar quiénes eran, como querian que los demas los identificaran
y el reconocimiento que esperaban suscitar en los otros. Las figurillas mues-
tran un habitus complejo que es parte de la reproduccion, incluso cuando
son sacrificadas.
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Robles Rosa (2020) considera que los collares y las orejeras, en especial el
adorno de la cabeza, son un esfuerzo por indicar aspectos como la indivi-
dualidad, la originalidad y, al mismo tiempo, el estatus social. En esta linea,
partimos del mismo supuesto de que las representaciones son de mujeres espe-
cificas y siguen una moda o estilo con el fin de destacar su identificacion y su
presentacion ante los demas como una lengua, comunicando individualidades

y significados, mientras dan informacion especifica sobre su posicion social.

La comunicacion de la posicion social a través del uso de un tocado otorgaba
un poder simbdlico significativo al portador, similar a lo que ocurre en otras
culturas con el uso de la corona. Ejemplos de ello los tenemos en el Palacio de
Tetitla, Teotihuacan, donde existe registro de la practica de cierto ritual que
culminaba con la colocacién del tocado de la Deidad Ave Principal, lo que
legitimaba el mandato de quien lo portaba, otorgandole autoridad y recono-
cimiento social (Gomez, 2020).

Ahora bien, ¢por qué crecen notablemente las figurillas femeninas, en un mo-
mento histérico en el cual la organizacion social se complejiza y se hace mas
jerarquica, y se van institucionalizando las reglas del juego con las participa-
ciones de los grupos emergentes? Para tratar esa cuestion, este estudio se apo-
ya en la teoria de la practica para analizar las relaciones sociales y las condi-
ciones materiales que dieron origen a las representaciones femeninas durante
el periodo Preclasico (Bourdieu, 2007). Desde esta perspectiva, se entiende la
dominacion social y de género como un principio del orden social. Esta domi-
nacion no se concibe como una estructura rigida o inmutable, sino como una
realidad reproducida cotidianamente por las practicas, cuyas formas de ex-
presion pueden variar notablemente en distintos contextos (Bourdieu, 2006).

El habitus se entiende como los esquemas de percepcion, pensamiento y ac-
cion, encarnados en cada actor social y formados a través de la vivencia, la
experiencia y el aprendizaje de normas, lenguajes, comportamientos corpora-
les y valores. Estos esquemas interiorizados orientan las practicas, estrategias
y comportamientos de la persona y el grupo social, dentro de un contexto

historico particular. El acceso y la inversion de los diversos recursos —econ6-
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micos, sociales, culturales y simbolicos— estan estructurados por normas re-
lacionales, que establecen marcos regulatorios histéricamente reconstruidos.
Lo anterior permitia cimentar las relaciones sociales especificas que organi-
zaban las practicas. El acceso a cada tipo de recurso tenia reglas implicitas
o explicitas, que podian estar institucionalizadas o ser impuestas mediante

violencia directa o simbdlica.

Con base en este marco teodrico, analizo las representaciones femeninas des-
cubiertas en contextos arqueoldgicos, contrastandolas entre si, considerando
su ubicacion contextual y los objetos asociados. Mi hipotesis plantea que
dichas representaciones funcionaron como practicas simbdlicas vinculadas
a estrategias de acceso a recursos dentro de un contexto de creciente jerar-
quizacion y desigualdad social y de género. En este sentido, las imagenes
femeninas se interpretan como medios de posicionamiento social dentro de
un sistema estructurado de relaciones en diversos campos sociales (Bourdieu
y Wacquant, 1995).

Resultados
Zona Olmeca

Las relaciones sociales olmecas estaban basadas en intereses comunes y en
promover la integracion politica, manejar los conflictos y reproducir su poder.
La Venta era una ciudad importante con influencia y poder significativos, ser-
via como centro ceremonial y ademas contaba con edificios administrativos
y barrios residenciales (Coe y Diehl, 1980; Drucker, 1952; Gonzalez Lauck,
1996). Algunas de estas areas residenciales identificadas, posiblemente estaban
reservadas para las élites, espacios publicos o talleres (Colman, 2010, p. 40).

Las representaciones antropomorfas en piedra pertenecian a los grupos con
posiciones sociales mas elevadas. Los rituales relacionados con estos objetos
tenian lugar en plataformas elevadas con gran visibilidad y alrededor de es-

tructuras y monumentos. Las figuras de barro, en cambio, se encontraban en
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viviendas, patios y plazas. Todos estos espacios se combinaban y se separa-

ban, mientras individuos y grupos sociales conformaron el paisaje fisico de

las poblaciones, agrupando a personas en posiciones sociales similares a lo

largo del Preclasico Temprano y Medio (Love, 2022). Las figuras de piedra

son principalmente de hombres, mientras que las representaciones antropo-

morfas femeninas en barro son mayoritariamente femeninas.

En La Venta, Tabasco, al igual que previamente en San Lorenzo, los altares

(1500-300 a. C.) representan a hombres sosteniendo a un bebé o infante.’

Estas figuras monumentales antropomorfas
de hombres rara vez se muestran desnudas y
su caracter distintivo se expresa mediante su
vestimenta y ornatos. El altar-trono 2, en el
mismo sitio de La Venta, por ejemplo, tiene
un nicho frontal en el que una figura sostie-
ne a otra que representa a un bebé (Stirling,
1943, p. 38). Las figuras monumentales an-
tropomorfas de hombres rara vez se muestran
desnudas y su caracter distintivo se expresa
mediante su vestimenta y ornatos, COmo po-

demos observar en el altar 5 (imagen 1).

Es muy probable que las alianzas olmecas
con grupos locales y externos en posiciones
sociales superiores se basaran en intereses co-
munes y en promover la integracion politica,
la gestion de conflictos y la legitimacion de su
dominacién. La mujer, como un bien con la
capacidad de dar vida y promover un linaje,
era fundamental en las estrategias de posi-
cionamiento social. Su intercambio formaba
parte de las practicas de los actores sociales
y grupos en los distintos campos sociales,
especialmente en el ambito familiar, donde

Imagen 1.
Altar 5, La Venta, Tabasco. https://homepages.bluff-

ton.edu/~sullivanm/mexico/olmec/27.jpg

> La Venta es una zona arqueolégica olmeca ubica-
da en el municipio de Huimanguillo, al noroeste del
estado de Tabasco. Durante el Precldsico Medio (ca.
1200-400 a. C.) funcioné como uno de los principa-
les centros ceremoniales y politicos olmecas, con ar-
quitectura monumental y una clara diferenciacion es-
pacial asociada al ejercicio del poder (Drucker, 1952;
Coe y Diehl, 1980; Gonzélez Lauck, 1996).
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se consolidaban relaciones sociales jerarqui-
cas y de dominacién (Bourdieu y Wacquant,
1995). Probablemente las mujeres no partici-
paban en la mayoria de las decisiones impor-
tantes. Hasta ahora, solo se ha encontrado
una representacion en piedra de una mujer.
La legitimidad de la descendencia esta repre-
sentada principalmente por figuras masculi-
nas en los grupos con las posiciones sociales

mas elevadas y dominantes (imagen 2).

Los objetos y técnicas transportados por
hombres y mujeres de distintos grupos cir-
cularon con otros tipos de recursos sociales,
conocimientos, creencias religiosas y simbo-
los, compartiendo su universo simbdlico con
otros centros del Preclasico (Cyphers, 2004).
La especificidad de los turbantes sugiere indi-
vidualidad y, al mismo tiempo, pertenencia.
Los tocados podrian haber funcionado como
emblemas especificos para diferentes fami-
lias o grupos sociales (imagen 3). Algunas
figurillas de parejas masculinas y femeninas
presentan tocados diferentes, mientras que
otras, como las de madre e hijo, muestran jo-
yas y peinados a juego, indicando una heren-
cia de signos de identidad.

Estos elementos podrian haber servido para
fortalecer vinculos multigeneracionales y
mantener lazos entre comunidades. La mu-
jer a la derecha sostiene a un infante sobre
su hombro izquierdo que tiene un gorro si-

milar al de la madre. Las figurillas represen-
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Imagen 2.
Representacion femenina olmeca, Parque Museo La
Venta. https://www.diariopresente.mx/cultura/regre-

sa-la-diosa-joven-al-parque-museo-la-venta-/235837
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taban a mujeres en distintas etapas de la vida, expresando su individuali-

dad, el valor de su capacidad para procrear y formar descendencia y linajes,

incluyendo su valor simbélico como recurso para posicionarse y posicionar

a su grupo socialmente.

En el ano 1500 a. C., Chalcatzingo fue un nucleo regional con una posicion

estratégica al sureste de la cuenca de México-Morelos, donde las comunidades

humanas se establecieron en las pendientes norte y oeste de los cerros Cante-

ra y Delgado. Aproximadamente en 1100 a. C., y hasta la fase Cantera (700-

500 a. C.), se produjeron cambios drasticos
en el espacio, incluyendo la construccion de
terrazas en las laderas y una intensificacion
agricola bien planificada y coordinada. Las
viviendas se distribuyeron segun las jerar-
quias sociales y los grupos en posiciones mas
altas practicaban tratamientos diferenciados

Imagen 3.

Figurillas femeninas del Formativo Medio. Arriba: pie-
zas de La Venta. Fotos de Ricardo Castro para el Pro-
yecto Catdlogo 1.0 de Ricardo Armijo/INAH, 1992.
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en los entierros, ademds de contar con plataformas ceremoniales y un altar

que aparecen casi al final de la secuencia ocupacional.

Por un lado, hubo un aumento en la especializacién artesanal y la expansion

de los intercambios de diversos recursos, especialmente de objetos de distin-

cion. El intercambio con otros centros urbanos del Golfo de México, de la
costa del Estado de Guerrero, del Valle de Etla en Oaxaca y del Altiplano

Central fue significativo. Ademas, Chalcatzingo pudo haber funcionado como

intermediario con otros sitios locales, entablando multiples alianzas sociales.

Por otro lado, se tallaron relieves en las paredes del Cerro de la Cantera, asi

como numerosas estelas y altares, empleando la misma técnica de trabajo y di-

versos simbolos que probablemente estaban

relacionados con el linaje de distintos grupos.

En los relieves de Chalcatzingo se pueden ob-
servar técnicas y simbolos de estilo olmeca.
Las escenas monumentales reflejan reclamos
politicos con respecto al estatus diferencial,
al excluir las imagenes de otros actores so-
ciales. El monumento 21 del Preclasico (ima-
gen 4) representa a una mujer con vestimenta
elaborada, sosteniendo sus manos, que pro-
bablemente estuvo colocada frente al Monu-
mento 32, una columna que representa a un
hombre. Cyphers (1994) sugiere que esta dis-
posicion conmemora una alianza matrimo-
nial entre un grupo de alta posicion social de
Chalcatzingo y otro grupo de origen no local.

Esta representacion integra las relaciones so-
ciales de los ambitos sociales, religiosos, eco-
nomicos y simbolicos propios de los actores
sociales en una posicion social elevada. Se

considera que el crecimiento generalizado en

21 n

Imagen 4.
Monumentos 21 y 32 de Chalcatzingo, fase Cantera
700-500 a. C. (Grove, 1984, p. 60).
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el Preclasico Medio fue resultado de una organizacién corporativa en todos
los niveles de la sociedad. Al respecto, se han identificado diferencias econo-
micas y de rango, asi como una relacion clara entre la estratificacion social y

la produccién artesanal especializada.

Las estelas talladas estan asociadas con los edificios residenciales de élite en
Chalcatzingo. Durante el Preclasico Medio (fase Cantera, ca. 700-500 a. C.)
eran elaboradas con herramientas de obsidiana bajo la supervision del grupo
en posicion social mas alta. Por otro lado, a partir del analisis de 5 000 frag-
mentos de figurillas de barro procedentes de contextos domésticos del mismo
contexto surge un debate. Harlan (1987) ha propuesto que su produccion
estuvo a cargo de un grupo reducido de artesanos, mientras que Hirth (2008)
sefiala que las viviendas excavadas en el sitio albergaban familias extensas ya
que todas las viviendas excavadas en Chalcatzingo eran lo suficientemente

amplias para albergar familias extensas, en lugar de nucleares.

Huasteca

En este periodo del Preclasico medio, se increment6 la elaboracion de ador-
nos, como pendientes, cuentas esféricas, orejeras solidas o huecas como sil-
bato. Asimismo, hay un mayor numero de hachas y objetos de molienda,

caceria, recoleccion de animales y vegetales y para la pesca.

Los adornos aparecen en las figurillas y en los cuerpos de mujeres. En la fase
Tampadn (900 a 650 a. C.), por ejemplo, se encuentra un enterramiento pri-
mario multiple, con el cuerpo flexionado lateral derecho (NW-SE) de una mu-
jer de 18 a 20 anos, que tiene mutilacion dentaria con incrustaciones (Imagen
5). La mutilaciéon dentaria de tipo E1, definida como una incrustacién dental
realizada mediante la perforacion controlada del esmalte para insertar mate-
riales decorativos, es poco frecuente en etapas tempranas del Preclasico. Este
tipo de modificacion solo se ha documentado tempranamente en Oaxaca, y
aparece de forma ligeramente posterior en Uaxactun, Guatemala (Merino
Carrion y Garcia Cook, 2005).
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Cuenca de México

La cuenca de México es una meseta montanosa que abarca la Ciudad de Mé-
xico y partes de los estados de México, Hidalgo, Tlaxcala, Morelos y Puebla.
El periodo Preclasico del centro de México (1400 a. C.-100 d. C.) abarca
las principales transformaciones sociales. Sin embargo, estos cambios no se
dieron de manera uniforme, ya que los asentamientos con ventajas ecoldgicas

y econOmicas se volvieron mas complejos y contribuyeron a una mayor des-
igualdad social (Carballo et al., 2012; Merino Carrion y Garcia Cook, 2005).

De acuerdo con los datos obtenidos por Vaillant en la Sierra de Guadalupe,
por Pifia Chan en Tlatilco y Tlapacoya, y por
algunos de los aspectos de las excavaciones

de Tolstoy en Tlapacoya, Tlatilco y el Arboli-

llo, se determina que la cuenca de México se  ypagen .
hallaba ocupada hacia el afio de 1700 a. C.  Figurillas fase Tampaén, 1100-650 a. C. (Merino Ca-
por grupos aldeanos asentados en las mar- rrion y Garcia, 2005.)
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genes de los lagos y serranias inmediatas, donde también hicieron figurillas

(Robles, 1971). Durante el Preclasico, los espacios habitados del centro de

México representan lugares criticos para entender las principales transfor-

maciones sociales ocurridas en un milenio (900 a. C.-100 d. C.), testigo de la

expansion y contraccion de redes estilisticas y econdmicas macrorregionales,

la formalizacion de instituciones politicas y religiosas perdurables y la urba-

nizacion inicial y formacion del Estado.

La fase cultural de Tzompantepec esta re-
lacionada con sitios del norte del valle Pue-
bla-Tlaxcala, hacia el centro y el sur del valle
poblano, sincronicos de la cuenca de México,
del sur de Puebla y de Morelos. Se cree que
un grupo proveniente del sureste se instald
en Tehuacan en la fase Ajalpan y que com-
partieron recipientes de ceramica y figurillas

similares con los grupos locales.

En Gualupita, Morelos, se encontré un en-
tierro que presentaba cuatro figurillas: dos
masculinas y dos femeninas (Vaillant y Vai-
llant 1934, p. 115). En la imagen 6 vemos a
una madre cargando a su bebé con un tur-
bante idéntico. Se cree que cada figurilla re-
presentaba a alguien diferente, y que estas
figurillas adquieren significado cuando se
agrupan (Joyce, 2019).

Durante la fase III Texoloc (800-300 a. C.),
definida dentro de la secuencia cronologica
del Precldsico en la cuenca de México, la
poblacion experimenté un crecimiento del
1600 % en comparacion con la fase seden-
taria inicial de Tzompantepec y del 275 %

Imagen 6.
Cuatro figurillas encontradas en la misma tumba en
Gualupita, México (Vaillant y Vaillant, 1934).
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respecto de Tlatempa. Estas fases representan momentos sucesivos de ocu-
pacion aldeana, establecidos a partir de tipologias ceramicas, patrones de
asentamiento y contextos domésticos, y se aplican a sitios como Tlatilco,
Tlapacoya, Zacatenco y El Arbolillo (Vaillant, 1930; Vaillant y Vaillant,
1934; Merino Carrion y Garcia Cook, 2005). Las villas y aldeas se multi-
plican, al igual que los sitios ceremoniales, lo cual sugiere la consolidacion
del ambito religioso fuera del entorno doméstico, asumiendo un papel de
control en la economia y la politica de la region; posiblemente emergieron

cacicazgos o pequenos senorios.

Se observa un destacado avance tecnologico que permitié una explotacion
agricola mas eficiente y controlada, ademas del dominio en la produccion
de manufacturas como la alfareria y los tejidos. La produccion, tanto en la
agricultura como en la construccion de estructuras y templos, parece haber
tenido un caracter comunal y también individual, lo cual incluy6 ademas la
elaboracion de artesanias. Este contexto trajo consigo una mayor diferen-
ciacion social entre los campesinos aldeanos y los lideres o sacerdotes de los

poblados mas grandes (imagen 7).

Hay un énfasis en el arreglo personal de las mujeres adultas jovenes, como
lo muestran las figurillas y los esqueletos femeninos de sitios como Tlatilco,
donde se ha comprobado que los entierros de jovenes poseen una serie de
adornos de este tipo, mientras que los de las ancianas solo incluian orejeras o
un collar (Joyce, 2008). Esta situacion, por cierto, continuara observandose
en las figurillas mayas, marcando asi un tratamiento diferencial del cuerpo
de acuerdo con la edad y posicion social. Los sitios del Precldsico temprano,
contemporaneos a los de la zona de Golfo, son Zohapilco en Tlapacoyan,
Tlatilco, Zacatenco y Zazacatla (Plunket y Urufiuela, 2012).

Las figurillas humanas y ajuares funerarios en Tlatilco presentan una forma
estilizada y suelen incluir elementos como collares, pendientes y otros orna-
mentos. Estos objetos podrian indicar diferencias de estatus o roles de género

relacionados con las practicas matrimoniales (imagen 8).
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Imagen 7.
Cabezas de figurillas D1 y D2 de Zacatenco. (Vai-
llant, 1930, placa XIX).

Imagen 8.
Mujer joven, Tlatilco, Preclasico. Tipo D2, con de-
formacion craneal, turbante, pintura y orejeras. Ex-

cavacion, entierro 163, ntcleo B-2. https://mediateca.

hivo Digital MMA

inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/objeto-
prehispanico%3A19331.

56.



X Inflexiones Nomero 17. En.-jun. 2026.

A lo largo del Preclasico medio, la tradicion
olmeca comenz6 a desvanecerse, dando lu-
gar a tradiciones procedentes de la cuenca de
Meéxico, Guerrero y el oriente de Morelos en
las diversas regiones. Los intercambios esta-
ban en aumento y se observaba una creciente
diversidad en las figurillas, especialmente al
inicio de esta fase. Ademads, tanto la cantidad
como la variedad de estas figurillas se encon-
traban también en ascenso. Las figurillas pre-
sentan turbantes adornados con ornamentos
circulares y mechones, muchas veces simila-

res entre madre y bebé (imagen 9).

Las figurillas estilo A se han encontrado en
la cuenca de México en sitios como Tlatilco,
Tetelpa y Naucalpan, asi como en Puebla y

Representaciones femeninas y desigualdad social y de género en el Precldsico Mesoamericano

| Archivo Digital MNA

la costa del Golfo. En Morelos tienen mayor presencia en lugares como Za-

zacatla, Pantitlan y Olintepec, donde este estilo es notable. Las figurillas de

estilo C 1 (imagen 10), aunque escasas, se han encontrado en distintos sitios

de la cuenca de México como Chalco y Tlapacoya, y en Morelos en lugares

como Chalcatzingo, Atlihuayan y Olintepec. Estas figurillas, de notable cali-

dad, podrian haber sido simbolos de distincion y haber formado parte de los

intercambios de mujeres para alianzas.

El desarrollo progresivo de asentamientos organizados en dos, tres y cuatro

niveles alrededor de centros subregionales segregados sugiere la evolucion

de sistemas politicos con jefaturas en com-
petencia, seguidos por el surgimiento de go-
biernos regionales durante los siglos finales
del Preclasico Tardio (ca. 100 a. C.-1 d. C.).
Segun Cowgill (1994, p. 55), ademas de la
existencia de una jerarquia de asentamiento

en cuatro niveles, hay evidencia sélida de es-

Imagen 9.

Mujer con bebé, Tlatilco, Preclasico medio https://
mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/ob-
ject/objetoprehispanico%3A19306
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tratificacion institucionalizada y de la presencia de oficinas de gobernanza
burocratica en la cuenca de México durante el siglo pasado, lo que indica una

organizacion estatal en esa época.

Zoha pilco

Las figurillas femeninas empiezan a multiplicarse en la fase Cantera (700-500
a. C.) de Chalcatzingo, Morelos. Las figurillas de cuerpo femenino alcanzaron
el 92 %, las masculinas el 3 % y las de nifios el 5§ % (Cyphers, 1993). Las figuri-
llas de estilo C1 predominan en Chalcatzingo, mientras que su presencia es mas
limitada en sitios como Olintepec, Zazacatla y
Zacatenco, en la cuenca de México. Es posi-

ble que este estilo C1 haya llegado a través de

diversas rutas de intercambio, que estdn sien-  magen 10.
do actualmente estudiadas con relacion a los  Tipos de figurillas C, A y D del altiplano de México.
tipos de ceramica (Canto y Reséndiz, 2024).  (Merino Carrion y Cook, 2019).
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Las abundantes figurillas femeninas del Preclasico medio reflejan diferen-
cias de género, edad, jerarquia y posicion social con adornos como orejeras,
tocados y collares, asi como un tratamiento individualizado en el peinado,
sombreros, turbantes o tocados. Estos elementos son signos distintivos que
simbolizan aspectos de la identidad social y del género (imagen 10).

Dado que cada uno de los adornos es tnico, es probable que estos adornos
reflejen la posicion social de diferentes grupos y familias, sirviendo como
marcadores de distincion en contextos familiares, sociales, religiosos y sim-
boélicos. Asimismo, se sostiene que representan aspectos de la identidad de
género que trascienden los limites de un binario de género culturalmente
establecido. Las figurillas son clasificadas como mujeres debido a la ausen-
cia de genitales masculinos, a excepcion de algunos casos aislados, como las
representaciones de mujeres embarazadas o maternidades, donde se indica

explicitamente el sexo.

Las figurillas de diversos tipos representan a mujeres de distintas posiciones
sociales vinculadas con practicas de sexualidad, maternidad y ritos de tran-
sicion de la infancia a la adultez. El grupo de figuras femeninas, considerado
como representaciones de adolescentes, parece idealizar ciertos tributos fe-
meninos (Meissner et al., 2013; Joyce, 2009).

Aunque no podemos afirmar con certeza que los tocados y adornos fueran
idealizaciones, su notable diversidad sugiere que eran intentos de retratar di-
ferentes aspectos de la identidad femenina. Estas figurillas encarnan a mujeres
y sus practicas relacionadas con la reproduccion familiar, la maternidad, los
ritos de iniciacion, la conexion con los ancestros, asi como rituales religiosos,
magicos, de curacion y ciclos de vida. En el caso de las mujeres adultas jove-
nes, se destaca el uso de adornos, especialmente tocados y peinados, tanto en
las figurillas como en los restos 6seos femeninos. Por su parte, las ancianas

solo tenian orejeras o un collar (Joyce, 2000).

Es posible que estos objetos acompafaran a los rituales destinados a la cons-

truccion de alianzas entre jOvenes casaderas y sus futuras parejas, funcionan-
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do como una inversion en el ambito familiar, en el proceso de reproduccion
de personas y linajes. En lo econdmico y social, estos objetos facilitaban pro-
puestas de alianzas e intercambios, mientras que, en el ambito religioso, for-
maban parte integral de ciertos rituales. Asi, adquirian un valor como bienes
preciados y de distincion, independientemente de sus usos especificos; tenian
la capacidad de transmitir informacion sobre identidades, pertenencia grupal

o individuos particulares.

Oaxaca

En Oaxaca, el Formativo Temprano abarca aproximadamente de 1900/1800
a. C. a2 900 a. C. y corresponde a la consolidacion de aldeas sedentarias
definidas por secuencias ceramicas y patrones domésticos tempranos. en
Oaxaca, se ha observado un aumento en la cantidad de tipos de figurillas,
acompafiado de una disminucion en la variabilidad dentro de cada tipo. Este

cambio sugiere una formalizacién de relaciones jerarquicas en la sociedad
(Blomster, 2009).

Un estudio sobre las practicas rituales mortuorias asociadas a las figurillas
en Tayata, en la Mixteca Alta de Oaxaca, durante un periodo de diversifi-
cacion de grupos emergentes, revela la naturaleza animista que se atribuia a
esos objetos fisicos. La practica de enterrar figurillas completas, observada
en diversas regiones de México, como el valle de Oaxaca, refuerza esta inter-
pretacion. Algunas se encuentran en escombros con residuos de alimentos,

fragmentos de ceramica y cuchillas de obsidiana.

En el sitio de Hacienda Blanca, en la fase Tierras Largas, Valle de México (ca.
1900/1800-1500 a. C.) se encontraron cuatro figurillas completas en una se-
pultura. En Santo Domingo Tomaltepec, Michael Whalen registro el entierro
de una mujer adulta, que data de la fase San José (imagen 11). Estos hallazgos
también incluyen figurillas en tumbas, espacios domésticos y escenas cuidado-
samente dispuestas dentro de los hogares, ubicadas en contextos secundarios
como rellenos y escombros entre las viviendas (Marcus, 1998, p. 3).

60.



X Inflexiones Nomero 17. En.-jun. 2026. Representaciones femeninas y desigualdad social y de género en el Precldsico Mesoamericano

Esta evidencia sugiere que las figurillas no solo tenian una funcién estética,
sino que eran elementos activos en rituales y practicas de significado simbo-
lico, reflejando creencias sobre la vida, la muerte y la estructura social en las
comunidades oaxaqueiias de ese periodo.

En los talleres ubicados en los espacios domésticos de Ejutla, en el Valle de Oa-
xaca, se ha identificado una produccion artesanal especializada. Estos talleres
elaboraban una variedad de adornos con conchas marinas, principalmente ob-
tenidas de la costa del Pacifico, ademas de vasijas utilitarias, figurillas y peque-
nos objetos lapidarios. Una parte significativa de estos productos artesanales
estaba destinada al comercio, tanto en rutas comerciales locales como de larga
distancia (Feinman, 1999; Feinman y Nicholas, 2024). En la coleccion de 250
figurillas en La Consentida, se encuentran nu-

merosos fragmentos de tamafio pequeiio que

fueron recuperados durante las excavaciones

realizadas en 2009 y 2010. Estas figurillas son  jpagen 11.

principalmente de cardcter antropomorfo y  Fase Guadalupe (ca. 900-750 a. C.). (Fotos de Chris
representan formas femeninas. Moser, Marcus, 1998, pp. 94-97).
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Se encontraron dos figurillas femeninas desnudas, casi idénticas, asociadas
al entierro 2, un contexto funerario masculino identificado durante las ex-
cavaciones del sitio La Consentida, Oaxaca, correspondiente al Formativo
Temprano. El individuo estaba acompafiado por un cuchillo de silex de doble
filo, una mano de metate, una piedra de gran tamafio y un posible hueso de
quijada de pez colocados bajo el torso; cerca de la cabeza se localiz6 una bo-
tella ceramica con disefio en pigmento rojo, ademds de una cuenta ceramica

y restos faunisticos como parte del ajuar (Hepp, 2011).

Las figurillas completas de La Consentida presentan una estructura hueca y
estan adornadas con elaborados peinados, tocados, joyas y taparrabos. Los
artefactos mas antiguos de una ocupacion anterior fueron reubicados en el
deposito. Hepp (2015) observa una amplia gama de vestimenta para la ca-
beza, peinados y elementos iconograficos que presentan rasgos generales o
esquematicos, al mismo tiempo que rostros individualizados. Como en algu-
nos de los casos anteriores, destaca la amplia diversidad de adornos, peina-
dos, tocados y vestimentas, los cuales se consideran como expresiones de la
busqueda de diferenciacion individual. Estos elementos se relacionan con el
ritual mortuorio, posiblemente vinculado con eventos publicos que incluian

banquetes, musica y baile.

En la region norte de Veracruz, extendiéndose desde Tuxpan al sur hasta la
localidad de Tlacotlan y el rio Papaloapan, ocurrié un intercambio cultural
entre diferentes regiones, el cual se refleja en las figurillas halladas en va-
rios sitios arqueologicos, las cuales presentan similitudes estilisticas, mante-
niendo al mismo tiempo su singularidad. Probablemente, las figurillas fueron
trasladadas de comunidades aledafas e intercambiadas durante ceremonias
especiales, como matrimonios, fomentando alianzas a través de un extenso
territorio, como lo han sugerido Hendon et al. (2014). Por ejemplo, entre

Veracruz y Juchitan (imagen 12).

Las representaciones femeninas, con ornamentos especificos que actuaban
como simbolos o emblemas de pertenencia a un grupo y con rostros disefia-

dos de forma individualizada, configuran un habitus y reflejan las relaciones
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sociales que le dieron forma. Estas representaciones persistieron durante los
periodos siguientes, Cldsico y Posclasico. La combinacién de tocados singu-
lares y ornamentos especificos, como orejeras, collares, pendientes y vestua-
rios en estilos similares, funcionaban casi como una moda, convirtiéndose en
simbolos de reconocimiento y distincion social. Las diferencias radican en la
calidad de la ejecucion, que fue mejorando con el tiempo; por ejemplo, los
materiales empleados se hicieron mas finos para los individuos en posiciones
sociales mas elevadas y el desarrollo de los textiles permiti6 la inclusion de
vestimentas elaboradas. Sin embargo, cada representacion corporal se distin-
gue gracias a la combinacion y la naturaleza especificas de los ornamentos

que emplean componentes similares.

Con el tiempo, las figurillas de barro se sim-

plificaron y se utilizaron moldes para su fabri- Imagen 12.

cacion, pero aun asi se les agregaban detalles Figurillas de Veracruz (izquierda) y Juchitan (derecha).
especificos que proporcionaban informacion Collage de la autora. Colecciéon arqueoldgica de la Casa

individualizada. Las coberturas de la cabeza, de la Cultura de Juchitin (Fernandez Davila, 2024).
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los ornamentos y las facciones se retocaban cuidadosamente. Lo anterior
sugiere que, durante el Preclasico, se instauraron las modalidades de presen-
tacion del cuerpo que evolucionaron en paralelo con la creciente complejidad
e institucionalizacion de la organizacion social. Este proceso refleja un equi-
librio de dominacion, a menudo sustentado en la violencia fisica o simbdlica,

lo que contribuia a la perpetuacion de las desigualdades sociales y de género.

Pacifico

En los conjuntos de figurillas de la costa del Pacifico, particularmente en el
Soconusco, se observa una marcada diversidad de género, edad y estatus
social, reflejo de la heterogeneidad de los grupos sociales del Formativo Tem-
prano y Medio (Lesure, 1993). Entre 1984 y 1993 se llevaron a cabo inves-
tigaciones en el sitio Paso de la Amada, en la region del Soconusco, costa del
Pacifico de Chiapas, donde se registraron 27 entierros correspondientes al
Formativo Temprano. Uno de los mas destacados es el denominado entierro
Vivero, localizado en un pozo de prueba, que contenia los restos de un nifio
de aproximadamente 11 afios con pigmentacion roja en los huesos, acompa-
fado por una piedra verde de rio y un espejo de mica colocado sobre la frente
(Ardren, 2007). Es probable que el espejo estuviera adherido a un fragmento
de ceramica y formara parte de un adorno para la cabeza.

Al respecto, John Clark y Michael Blake (1989) han observado que algu-
nas figurillas contemporaneas presentan espejos en la frente, los cuales es-
tan adheridos a un adorno especial que posiblemente denotaba un estatus
privilegiado. Este fendmeno también ha sido documentado en las culturas
olmeca (Murdy, 1981) y maya (Schele y Miller, 1983), lo cual sugiere que
este individuo naci6 en una posicion social mas elevada que otros individuos
en entierros contemporaneos. Solo en el 33 % de los entierros se encontraron
ofrendas no perecederas, como piedras de rio, vasijas de ceramica, cuentas
de piedra verde tallada, aretes de mineral de hierro, un hacha miniatura, un

espejo de mica y una mano con su mortero.
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Los restos femeninos y las representaciones de mujeres aportan informacion
sobre las trayectorias de posicionamiento social dentro de una jerarquia, tanto
en las relaciones sociales en el ambito de lo familiar, como dentro sus grupos
y en sus interacciones con otras comunidades. Fragmentos de figurillas rotas
han sido hallados en desechos domésticos, rellenos de construccion y en los
suelos de viviendas, lo que sugiere su presencia en practicamente todos los
contextos arqueologicos. Las figurillas mas antiguas se clasifican en dos cate-
gorias: rusticas y refinadas, diferenciadas por sus caracteristicas de fabricacion
y representacion, como su construccion solida o hueca, representando a muje-
res u hombres, y el acabado pulido o sin pulir. Es muy probable que algunas de
estas figurillas fueran elaboradas por artesanos especializados, con costos va-

riables en funcion de la posicion social de quienes las encargaban o adquirian.

Las figuras humanas fueron pocas en las primeras fases en el sitio arqueolo-
gico Paso de la Amada. Las figurillas olmecas aparecieron alrededor de 1400
a. C. y desaparecieron mas o menos en 1150 a. C. En los sitios grandes de los
estuarios de la costa del Pacifico aparecen pocas figurillas; sin embargo, una
excepcion notable se documenté en El Varal, en la region del Soconusco, cos-
ta del Pacifico de Chiapas, donde se localiz6 un nimero amplio de figurillas
asociado con el final de la fase Jocotal (900-850 a. C.) (Lesure, 1993). Este
cambio sefala el comienzo del Formativo Medio, cuando las figurillas al-
canzaron su maxima produccion y diversidad estilistica, documentada en La
Blanca, en la costa del Pacifico de Guatemala, y en la cuenca del rio Naranjo,

también en el Pacifico guatemalteco (Arroyo, 2002; Coe, 1961).

Las estatuas solidas y rusticas representan figuras femeninas desnudas con
proporciones exageradas en sus nalgas y pechos, y carecen de brazos. Los
rostros tienen rasgos representados de manera rapida mediante trazos sim-
ples para los ojos y la boca, y la nariz se representa con un pequefio fragmen-
to de barro dispuesto de forma vertical. En contraste, las figurillas huecas
estan elaboradas con multiples colores, fueron pulidas y representan figuras
mas reales. Posiblemente fueron retratos de individuos de alto rango social,

elaborados por especialistas vinculados con extensas plataformas residencia-
les en Paso de la Amada (Clark y Blake, 1994; Lesure y Blake, 2002).
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Las figuras huecas de hombres fueron reemplazadas por figurillas sélidas,
obesas y antropomorfas, muchas de las cuales parecen estar agachadas o sen-
tadas. Unas de estas figurillas estan desnudas con estomagos sobresalientes,
mientras que otras poseen adornos elaborados, como collares en el cuello y
borlas (Lesure,1993). Los adornos revelan los estilos especificos de sombre-
ros que varian segun la region, sugiriendo que esta diversidad esta ligada a
la identidad de grupo y que los tocados pudieron haber funcionado como

emblemas distintivos entre diferentes comunidades.

Algunas figurillas de parejas masculinas y femeninas presentan tocados di-
ferenciados, mientras que otras, como las representaciones de madre e hijo,
comparten joyas y peinados similares a los de la figura materna, lo que su-
giere una transmision de signos de identidad. Este tipo de recurrencias ico-
nograficas ha sido interpretado como un mecanismo para reforzar vinculos
multigeneracionales y relaciones de parentesco dentro y entre comunidades
(Joyce, 2000; Hendon et al., 2014; Lesure, 1999).

Playa de los Muertos

En Playa de los Muertos, en el valle del rio Ulaa, Honduras (900-300 a. C.),
las figurillas representan personajes individuales con ornamentacion distin-
tiva que refleja diferencias de edad y posicion social. En muchas sociedades
centroamericanas, la cabeza constituyé el principal espacio corporal para
marcar la identidad adulta mediante peinados, tocados y adornos; algunas
figurillas de este sitio presentan una ornamentacion limitada en esa zona, lo
que sugiere un tratamiento diferencial del cuerpo segin la edad o el estatus
(Joyce, 1998). La variacion en la ornamentaciéon —desde pocos adornos has-
ta un uso abundante de joyas— también se observa en los cuerpos recupera-

dos en entierros contemporaneos (imagen 13).

En las excavaciones realizadas en 16 entierros en Playa de los Muertos se
documentaron diez sartas de cuentas diferentes (Popenoe, 1934; Joyce, 1992,
1996). Para la confeccion de los artefactos destinados a mujeres adultas se
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emplearon materiales como piedra verde y ceramica, mientras que los acce-
sorios utilizados en brazos y cuello de individuos de distintas edades fueron
elaborados principalmente con concha. La tnica representaciéon que muestra
a un infante sostenido por un individuo adulto presenta ornamentos en las

extremidades conservadas del nifo, pero carece de collar o adorno pectoral.

En el Entierro 8 de Playa de los Muertos (Popenoe, 1934), dos figurillas y cua-
tro vasijas ceramicas fueron depositadas junto a un nifio. El individuo portaba
un adorno de cuentas de concha blanca en la cabeza y un colgante central; una
doble hilera de cuentas de piedra verde formaba un cinturén en la cintura, y
una serie de colgantes de piedra verde en forma de “pico de pato” se localiza-

ban en el cuello. En contraste, no se documentaron adornos auriculares.

Las joyas funerarias coinciden con las observadas en las figurillas del sitio, par-
ticularmente en las categorias tipoldgicas Clase 2, Clase 3 y Clase 4 definidas
por Joyce. Las Clases 2 y 3 agrupan figurillas con ornamentacion concentrada
o especialmente abundante y diversa, mientras que la Clase 4 corresponde a
representaciones con ornamentacion basica y

limitada, generalmente restringida a tobillos o

Representaciones femeninas y desigualdad social y de género en el Precldsico Mesoamericano

mufiecas, y asociada principalmente a infan-

., . Imagen 13.
tes. La seleccion del tratamiento del cabello y &

de los adornos no fue arbitraria: mas del 85 %
de las figurillas presentan ornamentos en ore-
jas, cuello, mufecas o tobillos, y la mayoria in-

cluye collares o colgantes (Joyce, 1992; 2003).

Diversas formas de representacion para la cabeza. Pla-
ya de los Muertos. Peabody Museum. 2. 29-54-20/
C10979. 3. Frente y costado. Peabody Museum 31-43-
20/C13692. https://collections.peabody.harvard.edu/
objects/details/365784.
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Las figuras que conservan brazos o piernas muestran con frecuencia hilos
adicionales de cuentas en las muifecas (93 %) o en los tobillos (86 %). Es-
tas recurrencias coinciden con los patrones documentados en los entierros,
donde tanto jovenes como adultos portaban distintos tipos de cuentas en
las mismas areas del cuerpo. Los adornos para los tobillos, mas comunes
en las figurillas de Clase 4, se registraron exclusivamente en entierros infan-
tiles. Finalmente, los contextos funerarios destacan por la restriccion de un
tipo especifico de ornamentacion corporal: los adornos auriculares, que solo
aparecen en entierros de adultos, a pesar de la elaboracion notable de los
ornamentos presentes en los cuerpos de los nifios (Joyce, 2003, pp. 248-261;
Joyce, Hendon y Sheptak, 2008, p. 258).

Conclusiones

Por un lado, los espacios domésticos de los grupos de mayor estatus social
compartian la especializacion artesanal de sus vecinos o de comunidades en-
teras, lo que les permitia poseer objetos exclusivos o suntuarios. Esta disposi-
cion no solo reflejaba su poder, sino que también promovia su reconocimiento
social mediante una cuidadosa organizacion del espacio y los monumentos,
junto con una arquitectura disefiada para facilitar un acceso fisico diferen-
ciado. En los centros mas grandes, estos grupos privilegiados expresaban su
dominio y distincion a través de esculturas, plataformas y otros monumentos
elaborados con materiales valiosos. Por otro lado, el incremento de figurillas
de barro en los espacios domésticos de grupos emergentes sugiere que estos
lugares también funcionaban como talleres, en donde los artesanos desarro-
llaban su oficio y construian una identidad colectiva. Los recursos disponi-
bles para construir trayectorias de reconocimiento simbdlico incluian objetos

de diversa calidad material y niveles variados de especializacion artesanal.

Concluyo que los grupos emergentes empleaban figurillas femeninas en prac-
ticas de violencia simbdlica, integrandolas en sus estrategias de posiciona-
miento social y acceso a recursos, en un contexto de crecimiento, jerarquiza-

cion y desigualdad social y de género. Aunque estas figurillas no eran retratos
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en el sentido que les damos actualmente, buscaban representar individuos,
especialmente a través de las cabezas y sus adornos. Esta practica se hizo atn
mas evidente entre los grupos dominantes. Los tocados, peinados, turbantes
y sombreros eran indicadores de rango o de pertenencia a un grupo, linaje o
estado civil, aludiendo a ancestros, personajes reales o convencionales, seres
miticos, jerarcas o deidades. Como en otros ambitos, el acceso a los recursos
de conocimiento, econdémicos y sociales no era equitativo, ademas, la com-
petencia por estos recursos también incluia aquellos simbdlicos, que asegu-

raban el reconocimiento de la validez de ciertos individuos y grupos sociales.

Considero que las figurillas incorporaban rasgos visibles (la forma del cuerpo,
la postura, los tocados y los adornos) que ayudaban a las personas a reconocer
diferencias de edad, género y posicion social. Estos elementos visuales orienta-
ban la manera en que los individuos interpretaban el mundo social y actuaban
dentro de él, formando parte de esquemas aprendidos y reproducidos cotidia-
namente, en el sentido propuesto por la teoria del habitus (Bourdieu, 2007).

A través de su presentacion corporal, estas figurillas ofrecen indicadores para
la identificacion y el reconocimiento de individuos y grupos especificos; asi-
mismo, creo que también servian como objetos de distincion social, impul-
sando el reconocimiento de las posiciones sociales que sus creadores estaban
construyendo. Cada figurilla es unica, reflejando las particularidades indivi-
duales y la pertenencia a una posicion social especifica. En general, las figuri-
llas, posiblemente elaboradas por las propias portadoras o por un colectivo,
representaban con barro las formas en que los actores sociales definian su
identidad y sus relaciones sociofamiliares, destacando aspectos propios que
deseaban mostrar a los demas.

Aunque las representaciones femeninas de los grupos dominantes no utiliza-
ban barro, sino piedra, en ambos materiales los adornos en las figurillas reve-
lan una variabilidad de detalles y estilos especificos, estrechamente vinculados
con la identidad individual. Ademas, la frecuencia de los hallazgos varia segun
el sitio. En ciertos conjuntos, las figurillas que representan parejas masculinas

y femeninas exhiben tocados diferenciados, mientras que aquellas asociadas a
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escenas de maternidad presentan una correspondencia deliberada en peinados
y ornamentos entre la figura adulta y el infante. Esta recurrencia sugiere la
transmision intergeneracional de marcadores de identidad y su posible funcién

en la articulacion de vinculos familiares ampliados y relaciones comunitarias.

Las practicas de veneracion de ancestros y las practicas mortuorias variaban
significativamente segun la diferenciacion social y los distintos gremios. Den-
tro del ambito familiar-social, se desarrollaban practicas como la conservacion
de cuerpos o partes de estos bajo los suelos, en los patios o, en algunos casos,
ocultos junto a ciertos objetos o huesos en rituales de construccion de las vi-
viendas. Las actividades relacionadas al uso de la tierra y el agua, los ciclos
agricolas y las practicas para promover la fecundidad, propiciar la lluvia o
prevenir el desbordamiento de los rios se diferenciaban segin las relaciones y
rangos dentro de cada campo. Por ejemplo, la posicion social del jefe de fami-
lia se distinguia de la posicion en las relaciones de trabajo comunal o tequio,
donde quienes poseian mayor conocimiento y reconocimiento social lideraban

la convocatoria y organizacion para proyectos de construccion colectiva.

El concepto de fecundidad variaba considerablemente entre una familia o
grupo con posicion social baja y aquellos que buscaban consolidar su pre-
dominio y asegurar su continuidad generacional mediante la transmision del
estatus a sus descendientes. Las practicas de violencia simbélica, como los ri-
tuales asociados a los ciclos de vida, alianzas, matrimonio, practicas mortuo-
rias, cachés, ofrendas de fundacion o clausura de edificios y el intercambio de
dones, implicaban la interaccion de multiples campos que se entrelazaban: el

de poder, econémico, familiar y cultural.

Desde el Preclasico Temprano hasta el final del Preclasico Medio, se observa
una tendencia hacia la disminucién en la intensidad de las interacciones a
larga distancia y disminucion en el rango geografico del comercio. Estas dos
tendencias contribuyeron a una mayor divergencia regional en los estilos ce-
ramicos, que alcanza su punto maximo en el Preclasico Tardio en Mesoamé-
rica, reflejando asi una identidad cultural diferenciada y el fortalecimiento de
sistemas de poder localizados (Stoner y Nichols, 2019).
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La produccion de objetos en Mesoamérica se llevaba a cabo tanto en el 4am-
bito doméstico como en talleres especializados, muchos de los cuales estaban
destinados a la fabricacion de bienes suntuarios. Aunque la obsidiana no era
esencial para las actividades cotidianas, dado que materiales como el peder-
nal eran mds accesibles para el corte, se considera un bien suntuario de gran
valor. La extraccion intensificada y el transporte a largas distancias de la
obsidiana evidencian un creciente nivel de interconexion entre las diferentes

regiones de Mesoamérica.

Este intercambio de obsidiana, junto con otros bienes, probablemente fo-
menté la integracion de hogares, tanto pequefios como grandes, en un sis-
tema regional de intercambio. Esto promovi6 no solo el comercio de bienes
materiales, sino también la expansion de relaciones sociales, rituales, pere-
grinaciones y matrimonios, vinculados con la circulaciéon de productos y la

creacion de alianzas interregionales (Englehardt y Carrasco, 2018).

Las figurillas, con alta probabilidad, fueron trasladadas desde comunidades
aledafias e intercambiadas durante ceremonias especiales, como matrimonios,
lo cual facilitaba la formacion de alianzas en una extensa region (Hendon et
al., 2014). Estas figurillas acompafiaban a quienes se desplazaban, como las
mujeres que dejaban sus familias de origen para integrarse a otras unidades
familiares, distintas en composicion y relaciones de consanguinidad, lo que
convierte a las figurillas en bienes altamente valorados en las diversas organi-
zaciones sociales (Arnold, P. J. III., 2009; Clark y Cheetham, 2002; Clark et
al., 2007, Killion, 2013; Lesure et al., 2006; Rosenswig, 2004, 2012, 20135;
Taube, 2000; Zizumbo-Villarreal et al., 2012).

Desde la familia y la economia hasta la religion y la politica, la creacion, po-
sesion, uso y eliminacion de figurillas de arcilla constituyeron en sus inicios
un método de diferenciacion social y de identificacion de individuos y grupos
que ocupaban posiciones socialmente superiores, segiin esta investigacion.
Esta practica de comunicacion, en ausencia de un sistema de escritura, contri-
buyd a la construccion y organizacion de los grupos sociales en competencia

por distintos tipos de recursos. A fines del Formativo Medio, se afiadieron
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inscripciones escritas y calendaricas a algunas esculturas monumentales, lo
cual especifico aun mads las identidades historicas de los que monopolizaban
el privilegio de ser representados. El intercambio de bienes e ideas entre co-
munidades de diversas regiones se manifiesta claramente en sitios como Oa-
xaca y la Cuenca de México. Las mujeres enterradas en las piramides de Los
Naranjos (Honduras), Chalcatzingo (en el altiplano mexicano) y La Venta
(en la costa del Golfo) exhiben tipos similares de adornos, aunque adaptados

con caracteristicas distintivas propias de cada region (Joyce, 1999).

Las estrategias implementadas en distintos campos habrian variado a lo largo
de los periodos, pero es en el ambito familiar donde las estrategias para par-
ticipar en la distribucion de bienes, asegurar la sucesion y garantizar la con-
tinuidad del acceso a los recursos tendrian que haberse consolidado, basadas
en una posicion social especifica y determinada por el acceso a los diferentes
recursos. En este contexto, la posicion social de las mujeres, especialmente a
partir de cierta edad, estaba en gran medida condicionada por el matrimonio

y su capacidad de asegurar continuidad de la familia y de las generaciones.

Durante el Preclasico, el campo religioso comenz6 a consolidarse con reglas
propias de inversion y competencia por recursos. La complejidad del recono-
cimiento de quién tenia derecho de reproducir rituales y formas simbdlicas
de pensamiento se profundiza, y las caracteristicas de este ambito pueden o
no estar vinculadas con lo doméstico y lo publico. Los grupos dominantes
hicieron grandes esfuerzos por ser reconocidos y asegurar la continuidad del
poder, utilizaron representaciones, rituales y normatividades que legitimaban
la diferenciacion social y de la desigualdad de género. Las practicas de repre-
sentacion se asocian estrechamente con la evidencia del cuerpo como reflejo
de una jerarquia social desigual, establecida mucho antes de la complejiza-
cion de las sociedades mesoamericanas. Estas practicas corporales y repre-
sentaciones se entrelazan con los ritos de paso, el linaje y la reproduccion de

la violencia simbdlica y la dominacién social y de género.

Las practicas de reproduccion que afectaban a las mujeres experimentaron

pocas variaciones a lo largo de los siglos. La secuencia de crecimiento, ma-
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trimonio, maternidad, cuidado de la vida familiar y educacién de los hijos
marcaba sus trayectorias, insertandolas en la reproduccién del grupo social y
vinculandolas con otras areas como la economia, la politica y la religion. Las
diferentes estrategias en la competencia por los recursos estan acotadas por la
organizacion social que, cambiantes a lo largo del Preclasico, construyeron y
naturalizaron normativas restrictivas, frente a las cuales los diversos actores
sociales tienen un margen de accion restringido con relacion a sus recursos

personales o familiares y por su posicion social.

Siguiendo a Rosemary Joyce (2000), considero que las representaciones y
los signos corporales y materiales plantean desafios adicionales de inter-
pretacion sobre como encarnaban trayectorias sociales en la lucha por los
recursos, en especial simbolicos. La reconstruccion de jerarquias y la com-
petencia por estos recursos involucran un entramado complejo de practicas,
revelando una estructura de relaciones interconectadas en distintos campos
sociales, lo que complica ain mas el analisis de las practicas de poder y las

estrategias de legitimacion.

Bourdieu propone un analisis materialista de la economia de los bienes sim-
bélicos, como alternativa superadora de la dicotomia entre lo «material» y lo
«espiritual». Esta distincion ha fragmentado los estudios sobre desigualdad
de género: por un lado, los enfoques «materialistas» que explican la desigual-
dad a través de las condiciones de produccion; por otro, los estudios «sim-
bélicos», ricos en matices, pero frecuentemente parciales. En contraposicion,
sugiere abordar las sociedades organizadas segin principios de dominacion a
través del analisis de estructuras persistentes —relativamente estables— que
son reproducidas por practicas, discursos y rituales estereotipados. Estas es-
tructuras siguen reproduciéndose en los cuerpos y sus disposiciones cogniti-

vas contemporaneas (Bourdieu, y Wacquant, 1995).

En conclusion, los esquemas cognitivos que organizan la percepcion y prac-
ticas del cuerpo no son neutros ni objetivos. Estan profundamente impreg-
nados por principios simbdlicos y categorizaciones de la organizacion social

que se reconstruyen y mantienen la dominacion social y de género.
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Resumen

La musica es un elemento cultural que otor-
ga identidad a diversos grupos sociales. Esta
investigacion tiene como objetivo mostrar a
compositores que han contribuido al patrimo-
nio musical a través de un género que se pue-
de denominar “Musica de Camara P’urhépe-
cha” y proponerlo como una nueva categoria
dentro del ambito de las salas de concierto a
nivel mundial. La relevancia de este tema ra-
dica en la exposicion de obras de creadores
michoacanos, cuyas caracteristicas son unicas
y han sido moldeadas por su entorno cultural
y por la formacion educativa de cada com-
positor en instituciones académicas con un
modelo educativo tradicional del Viejo Mun-
do. El método utilizado incluy6 el analisis y
la interpretacion de documentos y partituras
del archivo del Conservatorio de las Rosas, el
archivo de la Universidad Michoacana y ar-
chivos personales de los compositores, lo que
resulto en la identificacion de nueve composi-

tores y una seleccion de sus obras.

Palabras clave: musica de camara
p’urhépecha; son abajeiio y sonecito;
Michoacan; compositor

Jesus Gutiérrez Guzman

Abstract

Music is a cultural element that provides an
identity to diverse social groups. This re-
search aims to show composers who have
contributed to the musical heritage through a
genre that can be called “P’urhépecha Cham-
ber Music”, wich could be considered a new
category within the field of concert halls
worldwide. The relevance of this topic lies in
the exhibition of works by Michoacan cre-
ators, whose unique characteristics have been
shaped by their cultural environment and by
the educational formation of each composer
in academic institutions and the traditional
educational model of the Old World. The re-
search method involved analyzing and inter-
preting documents and musical scores from
the Conservatorio de las Rosas archive, the
Universidad Michoacana archive, and the
composers’ personal archives. This process
resulted in the identification of nine compos-

ers and a selection of their works.

Keywords: P’urbépecha chamber music;
son abajerio and sonecito; Michoacdn;

composer; composition
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Origen de la misica de cdmara

La musica de camara se caracteriza por la ejecucion de pequefos grupos
musicales. Su origen se encuentra en las cortes y salones privados del Viejo
Mundo, cuya practica temprana data del Renacimiento tardio, con la in-
terpretacion de la cancion polifonica, que combinaba voces e instrumentos.
Por ejemplo, el madrigal, que se desarroll6 en toda Europa como una forma
musical significativa, y la canzona que surgio en el siglo XVII. En Inglaterra,
desde el siglo X VI, existian grupos de violas que interpretaban danzas, fanta-
sias y versiones del In Nomine (Latham, 2009, p. 259).

Una definicién de musica de camara fue propuesta a finales del siglo XIX
por el doctor Burney, en una época en la que ya existia el concierto publico
y habia ocurrido un considerable desarrollo musical en todo el mundo. Asi
pues, musica de camara se define como “composiciones para una pequefia
sala, pocos musicos y reducido auditorio, a diferencia de la musica de iglesia,
de teatro, o de sala publica de conciertos” (Ward, 1984, p. 859).

En el periodo barroco (siglo XVII), la musica de cimara experimentd cambios
notables y surgieron nuevas formas musicales, dividiéndose en vocales e ins-
trumentales. Entre las primeras se encuentran la cantata y el dueto, mientras
que entre las segundas destacan la sonata a solo y la sonata a trio. En este con-
texto, los musicos especialistas fueron contratados por las cortes, lo que les
permitié obtener sustento econdémico. También surgieron compositores que
dejaron un gran legado, cuya obra se ha convertido en parte del patrimonio
de la humanidad: Henry Purcell (1659-1695) en Inglaterra, Arcangelo Corelli
(1653-1713) y Antonio Vivaldi (1678-1741) en Italia, Johann Sebastian Bach
(1685-1750) y Georg Philipp Telemann (1681-1767) en Alemania, Jean Phi-
lippe Rameau (1683-1764) en Francia, por

mencionar algunos (Latham, 2009, p. 260).

La musica de camara en el siglo XVII dio ori- 1 La investigacion se realiz6 bajo estancia posdocto-

gen a géneros musicales como “la cantata, ral realizada gracias al Programa de Becas Posdocto-

el concierto sacro, el oratorio, la sonata, la rales en la UNAM (POSDOC).
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partita, la chaconne, el passacaglia [sic] y la suite de danzas” (Burkholder et
al., 2016, p. 436). También aporto ese periodo con el bajo continuo, el basso
ostinato y un fortalecimiento para la muasica instrumental de manera inde-
pendiente. A partir del florecimiento de la musica de camara, este estilo se ha
consolidado como un recurso musical ampliamente utilizado y desarrollado

en las ciudades donde la musica es parte integral de la cultura universal.

Encuentro musical de dos culturas en la conquista
p'urhépecha

El primer encuentro de culturas musicales, atn sin alteraciones ni fusiones
sonoras, entre los conquistadores y los p’urhépechas se llevo a cabo sin gue-
rra en el ano 1522, aunque bajo la amenaza de iniciarla si no se acepta-
ban las condiciones espafolas. Segtun el historiador y general Vicente Riva

Jesus Gutiérrez Guzmdn

Palacio, Tangaxoan Tzintzicha (Caltzontzin
fue el término en nahuatl para referirse a
los gobernantes p’urepéchas) viajé lleno de
miedo para encontrarse con Cortés cerca de
Coyoacan, y ambos llevaban su propia musi-
ca. “El rey de Michoacan traia consigo y en
su acompafiamiento musicas de su reino que
fama tenian de ser de las mejores de la Nue-
va Espana” (Riva Palacio, 1882, p. 29). Justo
en esa primera cita de sumision por parte de
Tzintzicha ante Cortés, se dio también el ini-
cio de una conquista sonora y con ello una
inevitable transformacion? de la musica en
Michoacan, de ahi el devenir de las actuales

propuestas musicales del yo michoacano.?

Es ingenuo pesar que los p’urhépechas no ha-
bian desarrollado la musica antes del virrei-

nato, de hecho, no esta a discusion ya que

2 Mariano de Jests Torres (1900) sefiala que Don
Vasco de Quiroga fundé el Colegio Seminario de In-
dios en Patzcuaro, Michoacan en 1540 y dentro de
la instruccion que ahi se dio, se incluy6 la ensenanza
del canto gregoriano, interpretacion de instrumentos,
todo al servicio de Dios y la iglesia (p. 183). Hemero-
teca Publica Universitaria “Mariano de Jesus Torres”
de la UMSNH, 1900, fondo reservado, No. 313, El
Odeon Michoacano, Mariano de Jestus Torres, Im-
prenta Particular, p. 183.

3 La conquista musical fue inevitable. Segiin el mu-
sicologo Salvador Ginori Lozano (2008), la primera
Escuela de Musica Artes y Oficios en México la fun-
dé en Texcoco Pedro de Gante en el afio de 1523. En
esta, para la ensefianza de musica, Ginori sefiala que
se instruia “el canto llano, canto de 6rgano, dicta-
do musical, ejecucion instrumental y construccion de

instrumentos musicales” (p. 38).
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existe una cantidad de pruebas que lo sustentan sin lugar a duda, como la
Relacion de Michoacdn, que da un testimonio contundente al respecto.

Incluso en lo referente a la pirekua, el investigador Pablo Sebastian Felipe
sostiene que sus origenes son precortesianos, no obstante, reconoce “que los
p’urhépechas tempranamente conocieron los instrumentos de origen euro-
peo” (2014, pp. 68; 71), como el 6rgano, la vihuela y la guitarra, entre otros.
Me parece insostenible esa postura, ya que, al analizar forma y contenido,
como bien lo ha realizado el etnomusicélogo Arturo Chamorro (1994), la pi-
rekua tiene acordes de triadas, escalas mayores y menores, lo cual, pertenece
completamente a un sistema tonal europeo bien temperado. Mas bien, me
parece que la pirekua es resultado de un sincretismo entre la cultura musical
del viejo mundo y la cultura musical p’urhépecha, lo que el historiador Oré-

pani Garcia Rodriguez denomina como “alteridad” (Genis y Garcia, 2009).

Asi como la pirekua, existen otros dos géneros que se formaron entre los
p’urhépechas como parte de la alteridad de la nueva identidad musical mi-
choacana, expuestos y analizados correctamente por el etnomusicélogo Cha-
morro (1994): el “Son Abajeno” y el “Sonecito”, actualmente activos en la
vida musical michoacana. De acuerdo con el etnomusicélogo Rubén Cam-
pos, los géneros de la musica popular michoacana se componen por “cancio-
nes y sones serranos, canciones charaperas y sones islenos” (1928, p. 86) su
origen data de 1865. De igual forma, también existen otros llamados “sones
y gustos abajefios”, interpretados por la agrupaciéon denominada Arpa Gran-
de, compuesta por arpa, violin, guitarra y percusionista que usa la caja del

arpa como instrumento (Campos, 1928, p. 87).

En cuanto al registro de las obras musicales, Cecilia Reynoso afirma que no fue
hasta finales del siglo XIX que se comenz6 a documentar (2014, p. 37). La si-
guiente imagen pertenece a una serie de trabajos de recopilacion y edicion rea-
lizados en la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, a través del
Centro de Investigacion de la Cultura P’urhépecha, fundado por el Dr. Ireneo
Rojas. Reynoso sefiala que “estos cuadernos dieron la oportunidad de conocer
a los compositores, sus obras y la instrumentacién para la que componian”

(2014, p. 40), consolidando un importante instrumento de difusién musical.
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Recopilacion

José Alfredo Barrera Préspero

Instrumentaciones para Orquesta Tradicional
Salvador Ramirez Vargas
José Alfredo Barrera Prospero
Armando Granados Hurtado

Marco teérico sobre el nacionalismo musical mexicano

Para comprender la biasqueda de una identidad musical en Michoacan, es

importante observar las caracteristicas particulares que se dieron en la capital

del pais. Para Estanislao Mejia, el inicio de una creacion de musica nacional

mexicana se bosquejé dentro del “Primer Congreso Nacional de Misica” en
México en el afio de 1927 (citado por Miranda, 2007, p. 65). De acuerdo con

Ricardo Miranda, esta opinion desaté una
serie de inconformidades en el gremio musi-
cal mexicano, por ejemplo, el joven Carlos
Chavez manifestaba que “bastaba con que el
compositor fuera de nacionalidad mexicana

para que su musica también lo fuera” (citado
por Miranda, 2007, p. 69).

Mas alla de esta discusion, dentro del Con-

greso se realizo un concurso de composicion,

Imagen 1.

Portada del libro Cuaderno de etnomusicologia No. 14
Nota: Adaptado de Cuaderno de Etnomusicologia
No. 14. Sones y Abajenios P’urhépecha. Salvador Ra-
mirez Vargas. San Felipe de los Herreros, Michoacdn,
por J. A. Barrera Préspero, 2009, Secretaria de Cul-
tura de Michoacan, Universidad Michoacana de San
Nicolds de Hidalgo.
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donde la obra ganadora fue El Festin de los Enanos de José Rolon. Para Mi-
randa esta obra ganadora significé una “inclusion entre las primeras obras

sinfonicas nacionalistas” mexicanas (p. 78).

Para Alejando L. Madrid, el nacionalismo es un discurso dentro de una co-
yuntura politica, que surgié en Europa en el siglo XIX “como una manera
de validar los nacientes Estados nacionales, que fueron el resultado de la
victoria de las ideas liberales sobre las viejas monarquias” (Madrid, 2010, p.
227). En Latinoamérica, los discursos nativistas pretendieron sentar las bases
para la construccion de identidades locales. inspiraron. “La cultura y el arte,
y en especial la musica, tuvieron un papel preponderante en la creacion de

circuitos de pertenencia a ambitos nacionales” (Madrid, 2010, p. 228).

El nacionalismo musical mexicano es una realidad historica. Es importante
disertar sobre el periodo que abarca, anticipando que es variada la opinién
de especialistas. Por un lado, la musicologa Yolanda Moreno Rivas sefala
que el nacionalismo musical mexicano inicia con el ballet El Fuego Nuevo de
Carlos Chavez, por encargo de José Vasconcelos; su descenso aparece a fina-
les de 1940 (Moreno, 1990). Por otro lado, José Antonio Alcaraz opina que
el nacionalismo mexicano inicia con la fundacion de la Orquesta Sinfonica
de México en 1928 bajo la batuta de Carlos Chavez y termina con la muerte
de José Pablo Moncayo en 1958 (Alcaraz, 1998). Otto Mayer-Serra sefiala
el inicio del nacionalismo mexicano a partir del concierto de piano realizado
por Manuel M. Ponce en el afio 1912, en el cual incluyé piezas con melodias
populares (1941, p. 153). Para Ricardo Miranda, el nacionalismo musical
mexicano abarca tres generaciones de musicos: inicia con Manuel M. Ponce
y concluye con el grupo de los cuatro: José Pablo Moncayo, Blas Galindo,
Daniel Ayala y Salvador Contreras (Miranda, 2015).

El musicélogo Arturo Garcia Gomez tiene una opinion diferente, afirma que
el nacionalismo musical mexicano fue un fenémeno cultural tardio, en com-
paracion con Alemania y Rusia. En México se dio durante el positivismo,
bajo aspiraciones de progreso y modernidad. Garcia asegura que este periodo
inicia con la unica representacion de la 6pera Guatimotzin de Aniceto Orte-
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ga el 13 de septiembre de 1871, ya que en esta obra se plasma dramatica y

musicalmente la cultura de los pueblos originarios de México (2017, p. 29).

A su vez, el musicologo Adolfo Salazar expresa firmemente que no es ade-
cuado poner un afio concreto al inicio o término de una época, “determinar
con una fecha inmutable el comienzo del Romantico, del Gético, del Barroco
es como pintar los perfiles de una nube. Los afios estan dentro de las épocas,
y ninguna época, en el arte ni en la sociedad, comienza ni termina en un afio
determinado” (Salazar, 2018, p. 283). No obstante, Salazar asegura que el
nacionalismo musical mexicano tiene tres etapas y se centra en tres Compo-
sitores: Manuel M. Ponce, Silvestre Revueltas y Carlos Chavez. “Ponce trajo
el popularismo de Paris el principio popularista; Revueltas lo trajo de los
Estados Unidos” (Salazar, 2018, p. 310) y Carlos Chavez se influenci6 de la
revolucion mexicana. La opinion de Salazar nos parece atrevida, ya que reco-
nocer a solo tres compositores como nacionalistas dejaria fuera al resto de los

estados al interior de México y a un numero considerable de compositores.

La historiadora Diana Guadalupe Castro Escobar hace una contundente cri-
tica a todo aquel que ha senalado al maestro Manuel M. Ponce como “padre
del Nacionalismo Mexicano”. La investigadora afirma que el “fenémeno na-
cionalista no es producto de unos cuantos afos, ni invencion de una sola per-
sona o creada por generacion espontanea, sino que se va gestando a lo largo
de siglos” (Castro, 2023, p. 105), con la participacion de diversos persona-
jes, ideas y acciones hasta lograr su nacimiento. De ninguna manera Castro
busca restar importancia a la aportacion musical del maestro Ponce, por el
contrario, hace visible su jerarquia, pero dando su justo valor a la creacion

de un movimiento musical.

Dan Malmstrom piensa que exagera todo aquel que afirma que con las can-
ciones mexicanas (1913-1914) de Manuel M. Ponce se inici6 el nacionalis-
mo musical mexicano: “Mejor es decir que fueron un paso importante hacia
un estilo musical nacionalista” (2004, p. 54). Sin embargo, si reconoce que
“fue el primer compositor en mostrar un interés verdadero en el folklore de

su pais” (p. 56).
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En cuanto al término del nacionalismo musical mexicano, Malmstrom dice
que su cuspide fue en 1940, con una decadencia de diez afos, asi que para
1950 —entre indefiniciones como la adopcién por parte de los compositores
mexicanos de un neoclasicismo, bitonalidad, politonalidad, entre otros ras-
gos—, finalmente el rumbo fue el dodecafonismo, la técnica de Schéenberg.
“Sélo cuando Jorge Gonzélez Avila y especialmente Rodolfo Halffter empe-
zaron a aplicar la técnica en sus composiciones a principios de los cincuenta,
cobré verdadero interés entre los creadores mexicanos de musica” (Malm-
strom, 2004, p. 207).

Por ultimo, el historiador Fernando de Jesus Serrano Arias afirma que el cam-
po que se denomina nacionalismo musical mexicano esta conformado tanto
por sus agentes “Manuel M. Ponce, Carlos Chavez, Silvestre Revueltas, José
Pablo Moncayo”, entre otros compositores, como también por las institucio-
nes como la “Secretaria de Educacion Publica, el Conservatorio Nacional y
la Orquesta Sinfonica Nacional” (Serrano et al., 2018, p. 25).

Una vez analizadas las opiniones de los investigadores expuestas anterior-
mente, se puede concluir que el tema de “Nacionalismo Musical Mexicano”
aun se encuentra en consolidacion conceptual. Existen elementos que atin no
han sido expuestos, tanto en la propia capital de México, como en el interior.
Faltan aportaciones de compositores, que en su momento no fueron visibles,
pero que la musicologia expone cada vez mayores elementos para acercarse a
un juicio profundo, referente al nacionalismo musical mexicano. El esfuerzo
de especialistas es importante, pero faltan piezas del rompecabezas para tener

mayor cohesion sobre el tema.

Compositores michoacanos y misica de cdmara p'urhépecha

En la revision del concepto de “musica de camara p’urhépecha”, se locali-
z6 una actividad relevante en Erongaricuaro, Michoacan, vinculada con la
Orquesta del Pueblo, fundada en 1914 por el violinista y compositor Don
Crispin Tinajero. Aunque el autor de dicha investigacion no emplea explici-
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tamente el término, realiza una reconstruccion historica del fendmeno con el
uso constante del término “orquesta de cimara” (Alvarez, 2017, pp. 86-94).
El uso explicito del concepto “musica de camara purépecha” aparece en un
estudio posterior del musicologo Jesus Gutiérrez, quien lo emplea de forma

sistematica en su investigacion (Gutiérrez, 2024, p. 101).

A continuacion, se presenta un compendio no exhaustivo de compositores mi-
choacanos en orden cronoldgico, sin que esto tenga que ver con alguna jerar-
quia artistica. Es imposible hablar de compositores michoacanos y no sefialar
a José Mariano Elizaga (1786-1842), sin embargo, de este musico nacido en
Morelia, no se conoce la totalidad de su obra, y tampoco se logr6 localizar

musica de camara de su autoria que tenga caracteristicas p’urhépechas.

Un segundo compositor es Cenobio Paniagua (1821-1882). Nacido en Tlal-
pujahua, Michoacan, experto en 6peras, como Cuarteto Numero 1, que cons-
ta de tres movimientos: 1. Andante maestoso Allegro moderato, 2. Andante
sostenuto y 3. Final Allegro.* En esta importante obra para el acervo cultural
de México, se puede detectar un estilo clasico, muy cercano al estilo de Luigi
Boccherini, de F. Joseph Haydn o de W. Amadeus Mozart. Con esta obra,
el compositor michoacano demostré que la técnica compositiva del Nuevo
Mundo estaba alineada con la del Viejo Mundo, no obstante, no tiene elemen-
tos michoacanos. Al igual que Elizaga, no queda la menor duda que dentro de

la gran obra de Cenobio Paniagua existen otras que a la fecha se desconocen.

El tercer compositor es Juan B. Fuentes (1869-1955). Fue un pianista, vio-
lonchelista, compositor, pedagogo y director de orquesta, nacido el 14 de
marzo de 1869 en Guadalajara, Jalisco. Aqui de inmediato surgira la pre-
gunta del porqué su inclusion, si al inici6 se mencioné claramente que serian
exclusivamente michoacanos: la importancia
y desarrollo que Fuentes hizo en la musica
michoacana fue trascendental, tanto en la

vida del propio compositor como en los mi- 4 g puede escuchar en la siguiente liga, bajo la in-

choacanos. El arraigo e identidad adquiridas terpretacion del Cuarteto Xinantécatl: https://www.

por el compositor fue tan grande que en su youtube.com/watch?v=3vVvEGck40Q
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ultimo periodo de vida (ya instalado en Leén, Guanajuato) siempre sefial6

ser originario de Morelia (Garcia, 20135).

La formacién del pequefio Fuentes siempre estuvo acompanada de una edu-
cacion musical. A los nueve afnos su familia radicé en la capital mexicana,
donde estudié musica bajo la tutela del profesor Don José Leon y en el Con-
servatorio Nacional de Musica y Declamacion. En el periodo 1880-1883,
su familia se mudo6 a Paris, Francia, y de los once a los catorce afios asistio
a clases de musica en el Instituto Dupley. Al regreso de la familia a México,
el adolescente Fuentes estudio contabilidad en la Escuela de Comercio de la
Ciudad México (Garcia, 2015). Ya con una formaciéon de contador, el 18
de junio de 1895 recibi6 el cargo de “Oficial de Contador de Glosa” en el
congreso de Michoacan, a sus veintiséis afilos cumplidos. Lo que le permitio

instalarse en Morelia y comenzar asi su paso por tierras michoacanas.

Posteriormente, de 1906 a 1912, fue diputado federal suplente. La formacion
musical de Fuentes fue aprovechada en Morelia y se convirti6 en el segundo
profesor de musica en la Academia de Ninas, donde formé una Orquesta
Tipica en 1899 (Garcia, 2015). También fue profesor de musica en el Colegio
de San Nicolds hasta 1905 (Mier, 2010, p. 100). Para 1911, Fuentes y su es-
posa salieron de Morelia y se instalaron en México, donde trabajé como pro-
fesor de musica en el Conservatorio Nacional y en la Academia del pianista
Pedro Luis Ogazo6n. Finalmente, su ultimo periodo de vida del maestro Juan

B. Fuentes, lo pas6 en Leon, Guanajuato y fallecié en 1955 (Garcia, 2015).

La obra que nos interesa del compositor Juan B. Fuentes es el “Quinteto
Mexicano”, escrito en 1924 para cuarteto de cuerdas y piano. Tiene cuatro
movimientos, el primero, en forma sonata,

tomo el tema de las mafanitas. El segundo

movimiento es un tema y cuatro variaciones
y > 5 La tnica grabacién existente en la actualidad en

aqui es donde cobra sentido la eleccion de YouTube la realiz6 el musicélogo Rolando Vidal

la obra, ya que el tema que se desarrolla es Garcia dentro de su trabajo de tesis de maestria en

“Flor de Canela”, una pirekua de fama inter- |5 Universidad de Guanajuato. https://www.youtube.
nacional.’ El tratamiento técnico compositi- com/watch?v=g_Z5hnCrDSs
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vo no es michoacano, por el contrario, hay un manejo en su cien por ciento
europeo. No se encontrd una propuesta con un toque michoacano, no obs-
tante, se postula como la primera obra con caracter de camara con elementos
michoacanos escrita por un jalisciense con todos los vinculos morelianos,
al que se puede tomar como michoacano por exagerado que pueda parecer.
El tercer movimiento es un Minueto, donde se toma como primer tema las
Maifianitas y como segundo tema Flor de Canela, nuevamente la pirekua
michoacana, pero con tratamiento completamente distinto al segundo mo-
vimiento.® Tampoco hay una forma con propuesta michoacana, a pesar de
tomar como tema “Flor de Canela”, no obstante, es una excelente aportacion
y aqui se fundamenta el inicio de Michoacan en lo que se refiere a la compo-

sicion en la musica de camara en el periodo nacionalista.

El cuarto compositor es Salvador Guerrero Monge (1893-1956). Nacio el 10
de agosto de 1893 en Maravatio, Michoacan. Sus primeros estudios musica-
les los realizé en la Academia de Musica del Colegio de San Nicolas, poste-
riormente, en 1919, fue alumno en la Academia de Bellas Artes de la Univer-
sidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo. En esa institucion educativa
fue alumno, profesor y director. Guerrero Monge estudi6 en Paris, Francia,
donde consolidé como pianista y compositor. La musica no le dio el sustento
econOmico suficiente para mantener a su familia dignamente, por lo que dej6
la profesion y se dedico al comercio, no obstante, nunca dejo el arte musical
en toda su vida y la cultivé de manera libre (Gutiérrez, 2022, p. 104).

Dentro de la composicion, el maestro Salvador Guerrero Monge tiene una
basta produccion. Destaca un arreglo para soprano y piano de la pirekua
Flor de Canela, asi mismo unos Jarabes Michoacanos y de acuerdo con el
musicologo Gutiérrez su obra mas importante es la Sonata Mexicana para
quinteto de cuerdas. En un pequefo catalogo de su obra, hecho por el musi-
cologo Gutiérrez, se aprecian diez obras para

piano, cuatro para canto y piano y tres obras

populares para voz y piano (Gutiérrez, 2022,

pp. 114-115). Salvador Guerrero Monge fue ¢ Puede escucharse en la sigueinte liga: https:/www.
uno de los primeros alumnos en musica for-  youtube.com/watch?v=mUR6UqtUAQE
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mados en la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo (p. 127),
muri6 el 26 de enero de 1956, en Morelia Michoacan. Su musica forma parte
del acervo musical mexicano y esta debe ser difundida y conocida.

El quinto compositor es Miguel Bernal Jiménez (1910-1956). Miguel Bernal
tuvo contacto con la musica de la zona p’urhépecha, incluso algunos de sus
alumnos provenian de esos lugares. Sin lugar a duda, este musico ha inspira-
do a diferentes investigadores a escribir sobre su legado, como la historiadora
Lorena Diaz Nufiez, quien publicé un catalogo completo, de donde se obtu-
vieron los elementos necesarios para localizar las obras de camara instrumen-
tal. En primera instancia, destaca el Cuarteto Virreinal (1937), en esta obra
Bernal utiliza una técnica europea y en su primer movimiento usa La Vibora
de la mar, en la Sarabanda con Variaciones emplea El Jarabe Tapatio y Na-
ranja Dulce, Limon partido (Diaz, 2000, pp. 44-45). En esta obra Bernal no
hizo uso de los elementos de musica p’urhépecha.

Otra de sus creaciones es Paracho (1940) para pequefa orquesta. Segun se-
nala Lorena Diaz, fue estrenada hasta el dia primero de septiembre de 1990,
en el Castillo de Chapultepec, interpretada por la Orquesta Juvenil Carlos
Chavez (Diaz, 2000, p. 50). Lamentablemente no hay grabacion en YouTube,
y tampoco se logro localizar la musica escrita para saber de qué trata, por
lo que no se puede opinar al respecto. Le sigue Flor de Canela (1945) para
pequenia orquesta (Diaz, 2000, p. 73). Esta obra tampoco se localizo, no obs-
tante, utilizo la pirekua, que en si misma es completamente p’urhépecha. El
segundo cuarteto de cuerdas escrito por Bernal fue el Cuarteto de Navidad
(1950), que, segun la historiadora Diaz, se constituye por dos movimientos
y fue estrenado por el Cuarteto Latinoamericano en el Teatro Morelos de la
capital michoacana, el dia 29 de julio de 1991 (2000, p. 90). De igual mane-

ra, tampoco se pudo acceder a la musica.

Una obra de Bernal que ha tomado bastante interés en el mundo musical es
Tres Danzas Tarascas (1951) para violin y piano: Allegro con brio, Andante
y Presto. Bernal se la dedicé a Robert Kitain (Diaz, 2000, p. 96). Esta obra
se puede escuchar a través de varios intérpretes que han subido materiales a
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YouTube, donde se pueden apreciar claramente los elementos ritmicos y me-
l6dicos p’urhépechas (como el compads ternario y temas cortos y repetitivos),
por lo que sin lugar a duda es una obra de camara p’urhépecha.”

Para concluir el aporte de Bernal, se suman dos obras que no tienen fecha de
creacion. Una es para cuarteto de cuerdas titulada Ocho miniaturas para los
ninos y la otra es Sonata para violin y piano (Diaz, 2000, pp. 112-113). Des-
favorablemente, tampoco se encontré la musica escrita de ninguna obra. Se
concluye con la verificacion en el catalogo de la obra de Bernal de siete obras
de cdmara escritas por Bernal, de un total 251 que muestra la historiadora
Lorena Diaz. Si se toma en cuenta que Bernal fue especialista en musica sacra
por excelencia, el resultado es un buen namero de obras profanas que hoy

forman parte del acervo de musica de camara mexicano.

El sexto compositor es Delfino Madrigal Gil (1924-2016). Nacido el 30 de
septiembre en Erogaricuaro, Michoacan. Las primeras ensefianzas de musica
las recibi6é de su padre, quien tocaba el trombén en la orquesta tradicional
del maestro Crispin Tinajero (Ramirez, 2020, p. 35). Como es natural de
nifio recibi6 el ejemplo cultural de su pueblo y de la musica que ejecutaba la
orquesta mencionada. A sus escasos seis afnos, fue integrado al coro de la pa-
rroquia de su pueblo, posteriormente, mediante audicion, se gané el puesto
para pertenecer al Coro de Infantes de Catedral en Morelia, bajo la direccion
del maestro Felipe Aguilera Ruiz (p. 37). Ahi permaneci6 siete afios, donde
recibi6 la instruccion musical indicada para formar un oido interno musical,

perfecto para estudiar profesionalmente musica en un futuro.

Al cambiarle la voz, como es natural en to-

dos los adolescentes varones, el joven Delfino

Jesus Gutiérrez Guzmdn

terminé su periodo en el Coro de Infantes de

Catedral y regreso a su pueblo, no obstante,
ya estaba declarado su destino en la musica.
El joven Delfino se fue a estudiar a la Escue-
la Superior de Musica Sagrada de Morelia.
Para el 14 de septiembre de 1946, recibi6 su

7 Se invita a escucharla bajo la interpretacion del violi-
nista Miguel Angel Garcia y el pianista José Luis Hur-
tado en la siguiente liga: https://www.youtube.com/
watch?v=iPqF_av5qtU También véase la partitura en
la siguiente liga: https://imslp.org/wiki/3_Danzas_Ta-
rascas_(Bernal_Jim%C3 % A9nez%2C_Miguel)
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licencia en Canto Gregoriano y el 22 de julio de 1951 su magisterio en Com-
posicion (p. 64). El plan de estudios formulado por la Escuela Superior de
Masica Sagrada en Morelia comprendia la licencia en canto gregoriano, el
magisterio en composicion y el magisterio en 6rgano, para completar el ideal
académico el joven Delfino obtuvo su magisterio en Organo en la Escuela
Superior Diocesana de Musica sagrada de Guadalajara, en el afio de 1963
(p. 71). Sin lugar a duda, el maestro Delfino Madrigal fue un excepcional
alumno, digno de presumir por la educacion otorgada en la Escuela Superior
de musica Sagrada de Morelia.

En cuanto a la produccion de Delfino como compositor, la historiadora Ma-
ria Guadalupe Ramirez incluy6 en su tesis un completo catalogo de la obra
musical del maestro, con un total de 148 obras (2020, p. 303). Sobre este
catalogo se hizo la busqueda de musica de camara instrumental y como re-
sultado surgi6 una sola obra, bajo el titulo de Suite Tarasca Pueblerina para
orquesta de cuerdas. La obra tiene un total de 32 danzas (p. 300). Se puede
observar de inmediato que la suite que el maestro Madrigal construy¢ se sale
de inmediato de los canones europeos por la cantidad de danzas. Es posible
que el numero de danzas se fuera ampliando hasta que no hubo importancia
en ello. Sobre estas danzas, destacan sus titulos, que tomaron el nombre de
los diferentes pueblos michoacanos y/o elementos p’urhépechas.

En definitiva, toda la suite es musica de ca-

mara p’urhépecha por sus componentes rit-

Musica de Camara P'urhépecha: una categoria instrumental en Michoacdn, México

micos, construccion melddica y su armonia.
Para comprobar lo dicho, se puede verificar la
musica interpretada por el Cuarteto Michoa- GTOnim5SCA
can de las siguientes cinco danzas: Janitzio,?
La Huarecita,’ El Indito,'® Opongio,'' y Pdtz-

cuaro.'? Es importante el aporte que hace el

VX9Dd9yP24

. . L. ceqFR2F1s
maestro Delfino Madrigal Gil a la musica de d

camara p’urhépecha, que debe ser tomada en 2CeQYtXo

cuanta como parte del acervo musical mexi-

8 Véase en: https://www.youtube.com/watch?v=cb-
? Vésae en: https://www.youtube.com/watch?v=Q-
10" Véase en: https://www.youtube.com/watch?v=1C-

' Veéase en: https://www.youtube.com/watch?v=ZtL-

cano y programarse en las salas de conciertos.

12 Véase en: https://www.youtube.com/watch?v=FS_
BcdrUaW8
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El séptimo compositor, el maestro Bonifacio Rojas Ramirez, naci6 el 14 de
noviembre de 1921 en Santa Maria de los Altos.!® Sus estudios los realiz6 en
la Escuela Superior de Musica Sagrada de Morelia a partir de 1937, bajo la
catedra de los maestros Felipe Aguilera Ruiz, J. Jestus Arcos, ]. Jesus Nufiez,
Ignacio Mier Arriaga y Miguel Bernal Jiménez, entre otros. Recibi6 la licen-
cia en Canto Gregoriano (1943), y en Composicion (1948). Posteriormente

estudidé con Gerhart Muench en Morelia.

Como compositor escribié misas, motetes, lieder, obras para 6rgano, piano y
voces, musica de cimara y sinfonica. Fue director de la Orquesta de Camara
de Morelia (1956-1961) y de la Orquesta Sinfénica de Morelia (1961-1976).
Escribi6 en diversas ocasiones en la Revista Schola Cantorum de Morelia y un
libro titulado Curso Elemental de Solfeo, entre otras cosas mas.'* Fue profe-
sor en la Escuela Superior de Musica Sagrada de Morelia y en la Universidad
Michoacana de San Nicolas de Hidalgo.'

En la tabla 1 se pueden conocer las materias que impartié a lo largo de
sus afios como docente en la Universidad Michoacana, con el proposito de
observar su desempefio como profesor. Como se puede observar en la ta-
bla, el profesor Bonifacio impartié6 por primera vez armonia en el afio de
1961, lo que le permitié formar su propia linea de composiciéon con todos
sus alumnos hasta 1991, es decir 30 afnos

ininterrumpidos, suficientes para fortalecer

Jesus Gutiérrez Guzmdn

su cosmovision musical y engendrarla en las

generaciones siguientes.

Ademas del trabajo de docencia, también se
desempefié como funcionario publico en la
propia Universidad Michoacana. Del 31 de
agosto al 31 de diciembre de 1966 se le desig-
noé director provisional de la Escuela Popular
de Bellas Artes y director interino cuando la
escuela cambié de nombre en 1967 a Institu-
to de Bellas Artes, hasta su renuncia en 1969.

13" Archivo Histérico de la Universidad Michoa-
cana de San Nicolas de Hidalgo (en Adelante AH-
UMSNH), fondo Secretaria Administrativa, seccion
Personal Universitario, Serie Docentes y Administra-
tivos, caja 45, expediente 863, f. 6.

14 AH-UMSNH, fondo Secretaria Administrativa,
seccion Personal Universitario, Serie Docentes y Ad-
ministrativos, caja 45, expediente 8635, f. 22.

15 AH-UMSNH, fondo Secretaria Administrativa,
seccion Personal Universitario, Serie Docentes y Ad-

ministrativos, caja 45, expediente 8635, f. 32.
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Bajo estas mismas encomiendas, nuevamente se le nombro director interino, del

19 de marzo al 16 de junio de 1981, en lo que se nombraba al director titular.'®

Tabla 1. Materias impartidas por Bonifacio Rojas en la Universidad Michoa-
cana de San Nicolas de Hidalgo

Afo Materias
1948-1951 Kinder Musical y Solfeo
1952-1954 Kinder Musical, Solfeo II y Conjuntos de Cuerda
1955-1956 Solfeo 1, Solfeo II y Conjuntos de Cuerda
1957-1960 Solfeo I'y Solfeo 11
1961-1969 Solfeo 1, Solfeo Il y Armonia III
1970-1972 Solfeo I, Solfeo Inicial I y Armonia I
1973-1974 Solfeo 1, Iniciacién Musical y Armonia I
1974-1981 Solfeo I, Iniciacion Musical, Armonia I y Armonia II
1982-1991 Solfeo Iy 111, Iniciacién Musical Iy II, Armonia Iy II

Fuente: elaboracién propia basado en el AHUM.

Finalmente, el maestro decidié iniciar sus tramites de jubilacion, para ello de-
bia buscar la mejor economia de acuerdo con sus condiciones dentro de la
Universidad. La situaciéon no presentaba un panorama particularmente pro-
metedor, ya que solamente tenia basificadas las materias de Armonia II (1981)
y Solfeo III (1985). Para el primero de septiembre de 1991 se logro hacer el
movimiento para basificar la materia de Iniciacion Musical 1. Al dia siguien-
te, Bonifacio Rojas inici6 su permiso prejubilatorio, el dia 2 de septiembre de
1991 como profesor de asignatura B. El 2 de

diciembre del mismo afio recibié una prorro-

ga al permiso, hasta no resolver su caso el H.

Consejo Universitario. La Jubilacion fue apro- 16 AH-UMSNH, fondo Secretaria Administrativa,
bada por el H. consejo Técnico de la Univer-  seccion Personal Universitario, Serie Docentes y Ad-
sidad Michoacana el dia 6 de febrero de 1992  ministrativos, caja 45, expediente 865, f. 33.
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como profesor de asignatura B., bajo el rectorado del licenciado Daniel Trujillo
Mesina y el 12 de marzo de 1992 quedo finalmente formalizada su jubilacion.
El profesor Bonifacio Rojas estuvo dando clases en la Universidad Michoacana
un total de 43 afos 6 meses y 1 dia. El maestro falleci6 el 12 de junio de 1997."

En cuanto a la produccion musical del compositor Bonifacio Rojas, el mu-
sicologo Alonso Hernandez Prado hizo un catdlogo de 358 obras. De ese
catalogo nos interesa centrarnos en las obras de cimara y en las que utilizan

una identidad p’urhépecha, que a continuacion se describen:

Herencia Tarasca para orquesta sinfoénica (1946); Juan Colorado, cancion
popular, arreglo coral a cuatro voces mixtas (1951); Apatzingdn, son de
Nicolas Juarez, orquestacion (1958); Villancico Tarasco, a una voz y piano
(1959); Suite Jardines Vallisoletanos para orquesta de camara, percusiones,
teponaxtli, timbales, campana, triangulo y declamador (1960); Variaciones
Sinfonicas sobre el Son Flor de Canela para orquesta sinfonica (1964); Un
Viejo Amor, cancion popular para quinteto de alientos (1967); Estrellita de
Manuel M. Ponce, arreglo para cuarteto de cuerdas (1967); Variaciones so-
bre el tema Pica Perica para quinteto de alientos (1968); Magnolia de Juan
Méndez, orquestacion (1969); Mi Consuelito de Juan Criséstomo, orques-
tacion (1970); Suite de Rondas Infantiles para quinteto de alientos (1978);
Alejandra vals de Enrique Mora, arreglo para quinteto de alientos (1978);
Recuerdo, vals de Alberto M. Alvarado, arreglo para quinteto de alientos
(1978); Suite el Circo obertura-los perros bailarines-el payaso-el malaba-
rista-los trapecistas-los caballitos, para quinteto de alientos (1979); Cuatro
Canciones Para Nizios para soprano, piano y quinteto de alientos (1979);
Variaciones del tema Flor de Canela para quinteto de alientos (1985); Tzint-
zuntzan Tata Cristo de Paja para soprano, maderas por dos, dos cornos,
quinteto de cuerdas y percusiones (1986);
Suite Purembe para flauta y guitarra Mi con-
suelito-Pacanda-Apatzingan (1986); Para
Elena Gorina para viola, arpa, piano y or- 17 AH-UMSNH, fondo Secretaria Administrativa,
questa de camara (1992); y Suite Cinco Ro-  seccién Personal Universitario, Serie Docentes y Ad-
sas en Cantera Rosa para cinco solistas (uno  ministrativos, caja 45, expediente 865, f. 33-80.
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en cada movimiento): oboe, violin, viola, cello, bajo y orquesta de cimara
(1992) (Hernandez, 2022, pp. 26-105).

El octavo compositor es Armando Granados Hurtado, quien naci6 el 8 de
febrero de 1960 en Ichan, Michoacan. Su primer mentor en la musica fue su
padre, musico de profesion. Con tan solo 12 afios el joven Armando hizo su
primera composicion dedicada a una nifia de la escuela y de la cual surgi6 el

titulo “Gloria”. Fue un son, forma musical tradicional utilizada en su pueblo.

En 1972, el joven Armando se mud6 a Morelia, donde se incorporé como
clarinetista en la Banda de Musica del Estado de Michoacan y se inscribi
para estudiar musica en la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hi-
dalgo. Ahi aprendié composicion con el profesor Bonifacio Rojas Ramirez
hasta el afio de 1986. Al poco tiempo ingresd al Conservatorio de las Rosas
y obtuvo su titulo de licenciado en composicion en 1992. Como parte de
su actualizacion académica, para el 2012 obtuvo su segunda licenciatura en
musica con orientacion en pedagogia musical, sefial6 en entrevista el propio

compositor Armando (Granados, 2023).

A lo largo de su vida laboral, se consolidé como clarinetista en la Orquesta
Sinfénica de Michoacan y el Quinteto de Aliento de la Universidad Michoa-
cana de San Nicolas de Hidalgo. Como compositor tiene muchas obras dentro
de la tradicion de su pueblo, escritas para banda y quinteto de alientos, y para
cuerdas. Hay dos obras en especifico que marcan un aporte directo a la musica
de camara p’urhépecha La Cervecita'® y Raices (Granados, 2023). El aporte
radica en que son dos obras de inspiracion propia del autor, en las cuales se
utiliza la cultura de su pueblo y el aprendizaje de la composicion aprendida.

Por ultimo, hay que hacer mencion del compositor Juan Carlos Gerénimo
Guerrero. Nacido el 31 de mayo de 1972 en
lo que hoy es la Ciudad de México, a conse-

cuencia de que sus padres Don Ramén Gue-

rrero Fabidn y Dofia Hermelinda Jerénimo 8 Esciichese en https:/www.facebook.com/Cuarteto.
Huaroco, originarios de Cheran, Michoacdn, La.Matraca/videos/948141199609647
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decidieron salir a probar suerte a la capital mexicana. Don Ramén se dedicod
a la sastreria y se hizo un profesional en el centro histérico del pais; les fue
bastante bien, no obstante, una enfermedad dificulté el desarrollo de jefe de
la familia, quien decidi6 regresar a su lugar de origen por el miedo a perder

la vida lejos de su tierra querida.’”

En Cherdn, el nifio Juan Carlos cursé la secundaria en la Escuela Lazaro Car-
denas del Rio (1983-1986). Al mismo tiempo ingres6 como alumno en la Bri-
gada de Desarrollo Indigena No. 15 del Departamento de Educacién Indigena
de Cheran. Ahi adquirié su primera ensenanza musical, estudio solfeo y violin
con el profesor Francisco Mercado Zacarias (1983-1986). En ese periodo se

formo una orquesta purépecha, donde el joven Juan Carlos toco el violin.?

A sus trece afos ingresé a la Banda Juvenil San Francisco de Cheran, bajo la
direccion del maestro Melchor Pulido y Primitivo Alcantar con una extension
de cuatro anos (1985-1989). Su acercamiento al clarinete fue de manera au-
todidacta, pues su hermano mayor tocaba el clarinete y el adolescente Juan
Carlos solo de verlo aprendio, sefial6 el propio compositor en entrevista: “Yo
aprovechaba cuando no estaba mi hermano para tomarle el clarinete y soplar-
le, él se enojaba y no queria que lo agarrara” (Guerrero, 2023). Después, en
la Banda San Francisco le dieron la oportunidad de ejecutar ese instrumento.?!

Su llegada a Morelia fue antecedida por sus dos hermanos mayores, Ramoén
(trompetista) y Armando (clarinetista). Ambos llegaron a la Casa del Estudian-
te de la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo con el objetivo de
estudiar profesionalmente musica en la Universidad Michoacana. Este hecho
le brind6 al joven Juan Carlos un camino trazado, ya solamente era seguir el
patron. El primer afio estuvo en la Casa Nico-

laita y el segundo en la Isaac Arriaga.??

9 Archivo personal de Juan Carlos Guerrero Jeréni-

' o . mo (en adelante APJCG]J), Curriculum Vitae, f. 1-3.
se inscribi6 en violin en la Escuela Popular de 20 APJCGJ, Curriculum Vitae, f. 1-3.

Ya instalado en Morelia, el joven Juan Carlos

Bellas Artes, donde tomo clases con el maes- 21 [4em
tro Manuel Ponce Hinojosa. De manera con- 22 [dem
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junta, tomé clases de clarinete con el profesor Nicolds Hernandez Navarro,
quien se convirtié oficialmente en su primer maestro de clarinete y purificd
su técnica instrumental. En ese primer periodo de estudio, permanecié dos
anos continuos (1986-1988). Para finales de 1988, el joven Juan Carlos se
enter6 de que un tio era subdirector de la Banda del Estado de Michoacan y

lo busco, al respecto nos relata el propio Juan Carlos lo siguiente:

Después de estar en la casa del estudiante, me di cuenta que el maestro Eusebio Gon-
zalez Tomas, subdirector de la Banda de Muisica de la Direccion de Seguridad Publica
y Transito del Estado de Michoacdn, era mi tio. Entonces me dediqué a buscarlo, lo
fui a visitar a su casa y le platiqué como estaba mi vida. El me dijo que no tenia por-
qué estar en la casa del estudiante, que me fuera a vivir a su casa, cosa que hice para
enero de 1989. Yo me la pasaba estudiando el violin y el clarinete, al escucharme mi
tio, me dijo que yo tenia el nivel para estar en la Banda, fue asi como por medio de

él, ingresé a la Banda (Guerrero, 2023).

Ya con el compromiso de la Banda del Estado, el joven Juan Carlos abandoné
los estudios en la EPBA por un periodo. Para 1991, ingres6 como saxofonis-
ta del grupo musical versatil La Niebla; habia logrado su integraciéon como
musico profesional. No obstante, su deseo de estudiar nunca desapareci6 de
su mente y para el periodo de 1993-1998 formaliz6 sus estudios de Técnico
Vocacional en violin en la EPBA. Cabe destacar que en este periodo conocio
en el aula a una joven de nombre Maria Cristina Soria Pérez, estudiante de
violin y oriunda de San Angel Zurumucapio, Michoacan, con quien se casd

en el afio de 1996 y tuvieron tres hijos: Juan Carlos, Alejando y Yunuem.?

El espiritu de actualizar conocimiento llevé a Juan Carlos a cursar estudios
de licenciatura en composicion en la UMSNH en el periodo 2002-2007. Al
mismo tiempo, se desempené como director de la Banda del Estado en el
2004. Posteriormente, en el 2010 se le nombroé director fundador de la Sin-
fonica de Alientos de la Secretaria de Educa-
cion en el estado. Ademas, se ha desempe-
fnado como director de la Banda Sinfénica
Juvenil Musicos de Tirindaro, Orquesta Sin- 2> APJCG]J, Curriculum Vitae, f. 1-3.
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fonica Infantil Juvenil Comunitaria Vasco de Quiroga de Patzcuaro y direc-

tor de la Escuela de Musica de la Comunidad de Thuatzio.?*

A lo largo de su trayectoria y por su buen desempefio, el compositor Juan
Carlos se ha ganado los siguientes premios y menciones honorificas: Conser-
vador de la Musica Tradicional dado por la Casa de las Artesanias (1991),
Presea José Tocaven Lavin otorgado por La Voz de Michoacan en conjunto
con el grupo musical La Niebla (1998), y el Padre de la Patria en dos oca-
siones, en 2003 y 2004, que confiere la UMSNH. Sumado a ello, también
destaca la publicacion del libro titulado “Sones y Abajefios de Cheran, Mi-
choacan”, ademads una serie de cinco grabaciones musicales, una en casete y

cuatro en disco compacto.”

Consideraciones finales

La musica en Michoacan ha sido desarrollada en todos los tiempos de su
historia, desde la época precolombina hasta la actualidad. En este devenir
natural de los afios la musica ha tomado diversos rumbos, pero en el siglo
XX se acufi6 un estilo especifico que hoy nos atrevemos a denominar como
“Musica de Camara P’urhépecha”. A través de una revision de nueve com-
positores michoacanos de diversas temporalidades, se presenta una serie de
obras que dan sustento a la afirmacion de existencia del género mencionado

mediante el aporte de una forma musical especifica.

Juan B. Fuentes, Salvador Guerrero Monge, Miguel Bernal Jiménez, Delfino
Madrigal, Bonifacio Rojas, Armando Granados y Juan Carlos Guerrero for-
man parte de una serie de compositores exponentes de “Musica de Camara
P’urhépecha”. No obstante, no son los unicos, hay mas compositores con los

cuales se puede enriquecer el acervo.

Jesus Gutiérrez Guzmdn

25 APJCG]J, Curriculum Vitae, f. 1-3.

24 Idem
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Dossier: Produccién y circulacién popular de

la literatura y las ideas en América Latina

(Parte 1)

La forma en que las ideas y las palabras adquieren materia y circulan es
tan relevante como la naturaleza de sus contenidos. Forma y contenido han
mostrado ser dos dimensiones inseparables de la literatura, de esta manera
compleja de representacion y recreacion del mundo. De ahi que la pregun-
ta de como se produce y como circula cierta literatura —y las ideas en ella
presentes— no sea un capricho contextual, sino un mandato metodologico
para poder insertar un texto y su discurso en la realidad social desde la que

adquiere su pleno sentido.

Hay fenémenos literarios que conducen casi naturalmente a estas cuestiones,
ya que, desde su origen, se conciben, por su propia forma, para tener un
alcance amplio, es decir, popular. Este término, sujeto a polémicas historio-
graficas que persisten hasta nuestros dias, nos permite, por ahora, nombrar
y agrupar obras que, pese a su diversidad, tienen en comun el ser concebi-
das, precisamente, con los lectores-oidores en mente. Cada época y sociedad
configura a sus publicos, los cuales, a su vez, determinan las obras pensadas
para ellos. Por ello, el término de lo “popular” esta densamente cargado de
historicidad y nos obliga a pensarlo a partir de casos especificos cuyo analisis

permita, luego, establecer un didlogo con otros.

Asi, por ejemplo, los estudios incluidos en este volumen muestran las dife-
rencias de un proyecto editorial popular como el de la imprenta mexicana
de Antonio Vanegas Arroyo y una empresa cultural, también de intenciones
populares, como lo fue la editorial argentina Claridad. Pero, a la vez, ponen
sobre la mesa el hecho de que ambos fenémenos toman su sentido inicamen-
te cuando se les entiende desde y hacia la realidad sociocultural en la que se
desarrollan. En esto, nos distanciamos de la idealizacion y esencializacion de

lo popular como eso que provendria directamente de un “pueblo” como en-
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tidad homogénea, “pura” y al margen de otras instancias de produccion. En
cambio, consideramos que se trata de una categoria que puede ser repensada
a partir del deslinde de en qué parte del fenémeno literario (produccion, tex-
to-estilo, circulacion) radica esa condicion de “popular”.

Al convocar a los colegas para este dossier, nos situamos en América Latina,
con toda su heterogeneidad y contradicciones. La cronologia abarcada se
extiende de finales del siglo XIX a la primera mitad del XX e incluso nos
lleva hasta el siglo XXI. El recorrido expositivo que proponemos parte, pre-
cisamente, del fendmeno mas contemporaneo: el de los cantos de la murga
rioplatense. Asi, la primera parte del dossier se aboca a los procesos de pro-
duccion y circulacion mas abiertamente vinculados con la oralidad, lo cual se
evidencia en la forma textual misma de los discursos, que estan en verso. Para
la segunda parte, reservamos los casos en los que los proyectos editoriales y

sus estrategias materiales y comerciales son el foco de analisis.

Los caminos de lo popular implican también no omitir la evidente, pero al
mismo tiempo recurrentemente eludida, oralidad que estd latente en la pala-
bra escrita y que determina su organizacion. Solo desde esa oralidad como
clave interpretativa es posible entrever “el juego de otros lenguajes” (Roig,
1991, p. 132) que yace en la escritura de los fenémenos literarios y editoriales
que se estudian en esta primera parte del dossier.

El primero de ellos es de Cecilia Stecher y, como ya anunciamos, esta dedica-
do al fenémeno de la murga, que vive y pervive, en el contexto del carnaval,
en ciudades como Buenos Aires y Montevideo. La palabra oral de los “mur-
guistas” se actualiza en cada ejecucion con la interaccion de la audiencia,
dando lugar a la improvisacion y a la interpretacion colectiva. Fundamental
resulta, asimismo, la exploracion del impacto de los folletines y publicaciones

que han preservado, pero también renovado esta poesia popular.

Con esa reflexion, se abre el espacio para las otras dos contribuciones, cen-
tradas plenamente en manifestaciones impresas que, sin embargo, tuvieron

en la oralizacion —y en algunos casos “tradicionalizacién”, a la manera pi-
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daliana— una de sus vias de circulacion principales. Entramos de lleno al
fenomeno de la literatura popular impresa a través de su mayor exponente
en el México de finales del siglo XIX y principios del XX: la imprenta de
Antonio Vanegas Arroyo. Esta imprenta es un caso de estudio privilegiado,
pues se conservan y se pueden consultar digitalmente, en la actualidad, miles
de sus publicaciones. Los trabajos aqui incluidos abordan dos corpus muy

llamativos, dedicados a la poesia satirica.

Fernanda Vazquez Carbajal estudia comparativamente los impresos jocosos
producidos por Vanegas Arroyo y por una imprenta que le sobrevivié algu-
nos afios mas, como fue la de Eduardo Guerrero. Se enfoca en esos textos
que, asi como los de las murgas, circulaban también en festividades colecti-
vas; en este caso, la Semana Santa y el Corpus Christi. En ellos, lo festivo y
lo religioso se entrelazan con lo burlesco, la critica social y lo sexual, eviden-
ciando los gustos, las tensiones sociales y las formas de resistencia simbdlica
de los sectores populares.

El altimo de los estudios de esta primera parte, de Grecia Monroy Sanchez,
ahonda en los mecanismos de produccion de uno de los géneros mas reco-
nocibles de la tradicion poética popular mexicana hasta nuestros dias: las
calaveras. Ademas de ofrecer una sistematizacion de los rasgos literarios de
aquéllas publicadas por la imprenta de los herederos de Vanegas Arroyo en-
tre 1917 y 1928, el estudio revisa lo que ocurrié en el paso de los textos
manuscritos a los impresos. Asi, se arroja luz sobre la figura autoral de lo

popular, compleja y elusiva como pocas.

Estas tres contribuciones asumen la vocacion critica de no disociar un tex-
to de sus procesos de produccion y circulacion. En este animo, invitamos
también a la lectura del estudio de Christoph Miiller, titulado “Haiku, hai-
kai y tanka en Guatemala: ¢poesia popular o juego intelectual?”, el cual
ofrecemos como una manera de seguir abriendo la conversacion sobre las
interacciones entre los sistemas literarios populares y cultos, a través, en
este caso, de la circulacion y apropiacion de una forma poética japonesa en

el contexto centroamericano contemporaneo. Con este y los otros aportes
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del dossier, queremos seguir propiciando investigaciones que asuman a la
literatura como un fendémeno complejo, que es afectado y, a la vez, resuena
en la vida social y en la historia.
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Resumen

En este articulo se aborda el papel crucial de
la transmision oral en la preservacion y di-
fusion de la poesia popular, con un enfoque
particular en la murga rioplatense. Se ana-
liza como la oralidad permite que los ver-
sos se adapten y se enriquezcan en distintos
contextos, mientras permanecen arraigados
en la identidad cultural. A su vez, se destaca
la relacion dindmica entre los murguistas y
su audiencia, donde la improvisacién y la in-
terpretacion colectiva potencian la conexion
emocional y artistica durante las presen-
taciones. El texto profundiza en elementos
estructurales como la métrica y la autoria,
mostrando cémo la tradicion y la innovacion
convergen en el género. A través de ejemplos
de cantos de murga y reflexiones teoricas,
se examinan las técnicas poéticas y las es-
trategias discursivas que han dado forma al
carnaval como un espacio de expresion cul-
tural. Asimismo, se explora el impacto de los
folletines y otras publicaciones como herra-
mientas de difusion, evidenciando como es-
tas practicas han contribuido a la preserva-
cion y renovacion de la poesia popular a lo
largo del tiempo.

Palabras clave: murga, poesia, popular,
oralidad, transmision

Cecilio Stecher

Abstract

The article addresses the crucial role of oral
transmission in the preservation and dissemi-
nation of popular poetry, with a particular
focus on the murga tradition from the Rio
de la Plata region. The study analyzes how
orality enables the adaptation and enrich-
ment of verses across diverse contexts while
remaining deeply rooted in cultural identity.
Additionally, it highlights the dynamic rela-
tionship between murga performers and their
audience, where improvisation and collecti-
ve interpretation enhance the emotional and
artistic connection during performances. The
text also delves into structural elements such
as meter and authorship, showing how tradi-
tion and innovation converge within the gen-
re. Through examples of murga songs and
theoretical reflections, the work examines the
poetic techniques and discursive strategies
that have shaped Carnival as a space for cul-
tural expression. Additionally, it explores the
impact of serialized publications and printed
materials as tools for dissemination, demons-
trating how these practices have contributed
to the preservation and renewal of popular

poetry over time.

Keywords: murga, poetry, popular,
orality, transmission
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El punto de partida de este trabajo es la hipotesis de que las formas poéticas
presentes en el carnaval no s6lo se conservan dentro de la festividad, sino que
constituyen un folklore vivo, cuya vitalidad se sostiene, precisamente, en su
caracter efimero y en su renovacion constante. Se busca mostrar que, mas
alla de la actualizacion de los contenidos en cada edicion, existe una conti-
nuidad estructural y tematica con la lirica hispanica tradicional. Para ello,
el analisis articula enfoques interdisciplinarios que incluyen la sociologia, la
antropologia, la teoria literaria y los estudios liricos y culturales. El carna-
val es abordado como un fenémeno complejo en el que confluyen diversas
artes —musica, danza, teatro y poesia—, con especial atencion, en este caso,
al lenguaje poético de las murgas en su doble dimension oral y escrita. La
investigacion propone, ademas, un recorrido historico que enlaza el carnaval
europeo —con énfasis en la tradicion de Cadiz— con su adaptacion y trans-

formacién en el Rio de la Plata.

La transmision oral desempefia un papel trascendental en la preservacion
y difusion de la poesia popular. Constituye el medio a través del cual estas
expresiones artisticas se mantienen vivas, s€ comunican entre generaciones
y se integran en la identidad cultural de la comunidad. En este sentido, la
transmision oral no s6lo garantiza la continuidad de la poesia popular, tam-
bién se convierte en el vehiculo mediante el cual el deseo de comunicacion se
manifiesta, ya sea a través de la repeticion de formulas tradicionales o de la
creacion de nuevas formas expresivas que, arraigadas en la herencia cultural,

permiten la individuacion y la originalidad propias del arte popular.

El deseo de comunicacion se canaliza por dos vias: la reiteracion un tanto mecanica
de elementos formales preestablecidos, en espacios ya conquistados por la cultura,
y la creacion, sobre la base de la propia herencia, de nuevos elementos formales y
espacios de expresion. La primera lleva a la produccion artesanal, y la segunda al arte
popular en sentido estricto. La originalidad, el libre juego de la imaginacién a partir
de las referencias proporcionadas por la tradicion cultural, estaria en la esencia del
arte popular como en la de cualquier arte, por lo que tendria plena validez aqui la

afirmacion de Adorno de que no hay arte sin individuaciéon (Colombres, 2010, p. 63).
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En este sentido, la transmision oral constituye el medio por el cual la poesia
popular se mantiene viva y renovada, mientras se proyecta como un espacio
de inscripcion en la memoria colectiva. Esta dimension de la oralidad permi-
te comprender que aquello que circula y se comparte entre generaciones no
permanece estatico, sino que se preserva justamente a través de un proceso
dinamico de recreacion constante. De este modo, la oralidad garantiza la
continuidad de la tradicion al mismo tiempo que habilita la incorporacion
de variaciones y matices en los versos; los cuales, lejos de alterar la esencia
del poema, la enriquecen y la adaptan a los distintos contextos historicos,
sociales y culturales en los que se produce la enunciacion. Esta se instala en
la memoria colectiva de una comunidad y logra que los versos de un poema

sean preservados durante una gran cantidad de tiempo.

Cada transmision puede contar con variables en sus versos, que permiten
que exista una permeabilidad que el texto escrito no otorga, es decir, puede
modificarse, enriquecerse y adaptarse a los distintos contextos y audiencias.!
Esta oralidad, por un lado, es “formularia, acumulativa, redundante o co-
piosa y depende del presente real de su enunciacion” (Ong apud Mongin,
2005, p. 196); por lo tanto, se rige bajo principios preestablecidos. Por otro
lado, “la oralidad depende de la memoria a pesar de ser esta un proceso de
construccion permanente, y dinamico” (Di Filippo, 2013, p. 6). Su divulga-
cion requiere de una transmision continua que no sea rigida ni estatica, sino
que se adapte a los diferentes momentos historicos y sociales, para acercarse

a un publico determinado.

No toda actividad popular que se dé en un espacio publico debe ser conside-
rada carnaval. Sus caracteristicas principales dependen de un “sistema de sig-
nos” propio y su conjuncion con otros, Como

la musica, los cantos, el baile, la comida, los

Cecilia Stecher

trajes, la pintura corporal, la escenografia, la
seleccion del lugar de produccion y la expre-

sion corporal. Se vuelve asi “un complejo ins-

! La relacién entre lo escrito y lo oral es dindmica y
fluida, permitiendo que un texto pueda existir y mo-

verse entre ambos formatos. Incluso, si alguna varian-

trumento de memoria cultural, una suerte de (e de un poema es recopilada y puesta por escrito, esta

artefacto o espejo transformista mediante el  versién no anularia las otras versiones existentes.
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cual las sociedades caribefias [y otras latinoamericanas y europeas] exorcizan

ciclicamente la violencia de la historia” (Benitez Rojo, 1998, p. 353).

Charaudeau (1995) nombra el proceso del festejo popular como un “acuerdo
carnavalesco”, que trasciende lo establecido por el conjunto de los participan-
tes y lo individual de los sujetos “poniendo en cuestion los significados social-
mente aceptados y hasta la propia estructura de nuestro lenguaje y nuestro
pensamiento” (Paramo Fernandez-Llamares, 2017, p. 79). Da Matta (1978)
afirma que el carnaval es un ritual en el que se consagran los elementos que

hacen al conjunto de este festejo, pero alejados de la rutina y la cotidianeidad.

En esta celebracion, el espacio y el tiempo se resignifican, ciertos elementos
se exacerban (los sentimientos, la vestimenta, los juegos, etc.) y se eliminan
otros (las normas sociales, los modos, etc.). Remedi (1996, p. 135) lo deno-
mina como “un espacio sagrado” en contraposicion a la religion dominan-
te que lo consideraba un espacio profano y sacrilego. Lo redefine, ademas,
como un espacio cultural y socialmente aceptado, haciendo un contrapunto
entre las partes que querian celebrarlo y las que no: se enfrenta “el mundo
exterior al carnaval, las fuerzas que antagonizaban, con las personas que to-
maban parte del carnaval o con las propuestas de sentido que se ofrecian en
los rituales y actuaciones del carnaval” (p. 135).

Culturalmente se categoriza cada festividad del carnaval dependiendo del
tiempo historico, politico y social de cada region, que abarca desde los par-
ticipantes y el territorio, hasta el pasado social, musical y literario. Asi, las
particularidades culturales que definen cada celebracién del carnaval segun
su contexto histérico, politico y social, se entrelazan con su dimension sim-
bélica y temporal, donde lo festivo se inscribe en un tiempo ciclico, utépico
y regenerador que transforma y resignifica sus sentidos segun el lugar y sus
imaginarios colectivos. Como explic6 Alicia Martin en una entrevista realiza-

da, las caracteristicas transversales del festejo se reflejan en que:

el carnaval esta vinculado con el tiempo, con un tiempo no lineal, es uno ciclico, nostal-

gia del tiempo de oro, idilico, de la arcadia, vinculado con el retorno de la primavera.
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Fiesta de la renovacion de la vida. Y va cargandose de contenidos diferentes de acuerdo

con los lugares. La risa carnavalesca ilumina. Un tiempo utépico se presenta, el sofiar.”

El autor Benitez Rojo (1998) resalta que las ciudades metropolitanas po-
seen una riqueza sociocultural y multicultural en la cual se albergan grandes
carnavales. Lo que se busca como comunidad es reconocerse en el otro, in-
dependientemente de la propia individualidad, expresando la liberacion per-
sonal. Chartier (1995) destaca la importancia de contemplar las diferencias
regionales y locales de la practica carnavalesca, ya que, si bien se denomina
carnaval al modo de festejo, cada uno tendra sus particularidades, que deben

considerarse como un fendmeno occidental.

Por un lado, Paramo Ferniandez-Llamares senala la conexion entre el car-
naval y la identidad colectiva, remarcando que las fiestas cumplen un papel
fundamental en la expresion cultural. El carnaval es una fiesta considerada
masiva, que constituye una de las claves de los festejos publicos y, ademas,
posee la capacidad de debilitar otro tipo de festividades que se den en su cer-
cania temporal. Por otro lado, Boito (2011) senala que el modo de festejar
dependera de la estratificacion social y la posicion social de las personas. Esto
indica que los escenarios y modos de festejo pueden variar no solo cultural-
mente, sino también por la clase social perteneciente. El carnaval define a una
sociedad, pero esta también es capaz de delimitar qué tipo de celebracion se

realiza segun las posibilidades econ6micas de cada grupo.

En este marco, puede observarse que el carnaval, entendido como fenémeno
cultural masivo y diverso, encuentra en la murga rioplatense una de sus ex-
presiones mas singulares dentro del Rio de la Plata. Si el carnaval, tal como
sefialan distintos autores, se configura como
espacio de identidad colectiva, de tension en-

tre estratificacion social y deseo de liberacion

Cecilia Stecher

personal, la murga materializa estas dimen-

siones en un formato artistico que combina

2 Extraido del archivo personal. Este formato parte

del corpus creado para la investigacion y redaccion

musica, teatro y sitira. En ella, la oralidad  de Ia tesis de doctorado que esta en produccion por

se convierte en el principal vehiculo de trans- la autora hasta la fecha.

118.



X Inflexiones Nomero 17. En.-jun. 2026. El carnaval habla: la murga rioplatense y los caminos de su transmisién

mision y permanencia, permitiendo que las letras, los versos y las melodias
circulen de generacion en generacion, al tiempo que se adaptan a los distintos
contextos sociales y politicos. Asi, la murga rioplatense no sélo se vincula al
caracter festivo y comunitario propio del carnaval, sino que lo resignifica a
través de un lenguaje escénico y performatico que, apoyado en la memoria
colectiva y en la improvisacion, asegura tanto la continuidad como la reno-

vacion constante de la tradicion popular.

En los cantos de murga rioplatense la oralidad juega un rol fundamental para
la difusion de las letras y la preservacion de las estructuras de canto preesta-
blecidas. Existen versos que se vuelven tan populares que quedan por afios
en el imaginario del pueblo; gran parte de la esencia de estos cantos se debe
a la interpretacion que hace el publico afio a afio. Todas estas transmisiones
se dan de manera oral, dentro de un especticulo sobre un escenario, excep-
tuando algunos casos de folletos o paginas web que difunden las letras. Los
murguistas aprenden las letras de memoria y el director les indica el énfasis,
el ritmo y la potencia que tendran dependiendo de la tematica que traten.
Sin embargo, algunos de los murgueros improvisan versos o acciones depen-
diendo del publico y de los sucesos que puedan acontecer en el momento (el
llanto de un nifio, que no funcione el sonido o las luces, que se retrase algin

personaje detras del escenario, entre otros).

Sanchez Romeralo (1990) explica que el texto oral, una vez pronunciado,
se independiza y, cuando el pueblo lo adopta como propio, es libre de ser
reinterpretado y reformulado infinidad de veces; cada vez que este sea can-
tado serd una version unica e irrepetible. En el carnaval las letras tienen la

misma independencia:

El carnaval no solo crea un lenguaje, sino que su hazafia poética consiste en instau-
rar a partir de la estrategia politica de la alegria, un logos heterogéneo al orden del
sentido, una forma de pensabilidad que es eminentemente corporal ya que la alegria
es una modulacion del propio cuerpo que comulga un vocabulario sensible. [...] La
alegria se plasma en diferentes codigos expresivos en la multiplicidad significa que

vuelven al carnaval un acontecimiento poliglota en el que el cuerpo oficia como vec-
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tor no reducido a su accion a través de la palabra. [...] Son la ironia, la parodia y
el sarcasmo que corroen el lirismo simbélico solemne como forma de enunciacion

politica (Di Filippo, 2018, p. 57).

Estos modos de expresarse permiten crear una conexion con el publico car-
navalero. La transmision oral no solo se basa en el contenido de los cantos,
sino que se complementa con la vestimenta, el baile, las expresiones faciales y
los tonos empleados en cada verso, que ayudan a realzar el contenido poético
y amplifican el impacto emocional de las letras.

La métrica

La métrica en la poesia se refiere a la organizacion y estructura de los versos
en un poema, estableciendo un patrén de acentos y silabas que determinan
su cadencia y ritmo. La métrica cumple varios propésitos, en primer lugar,
establece una estructura cohesiva y reconocible de los poemas; en segundo
lugar, proporciona una base ordenada para la comprension e interpretacion
de estos. En el caso de la poesia popular, esta puede modificar su métrica a

medida que avanza el canto, dependiendo de la extension del poema.

La repeticion regular de acentos y silabas crea un ritmo caracteristico que se
puede vincular con diferentes géneros musicales o estilos de recitacion. Esto
permite que la poesia se adapte a diferentes tipos de musica: canciones, bala-
das, recitados, cuplés, criticas, homenajes, canciones finales, presentaciones
y retiradas. La métrica ayuda a transmitir emociones y a captar la atencién
del publico. Con las pausas, las repeticiones y los énfasis se pueden crear mo-
mentos de tension, acentuar ideas o fragmentos, o generar una cadencia que

acompafie a la rima:

[...] parte considerable del repertorio que conocemos de esa lirica hispanica antigua
tiene una versificacion no regida por la regularidad silabica. “Versificacion irregular’
la llamé Henriquez Ureiia [...]. Los cantorcillos y rimas de dos, tres, cuatro versos

que constituyen la gran mayoria del repertorio conocido de la antigua lirica popular

Cecilia Stecher
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tienen versos de muy diversa medida (entre cinco y trece silabas, si nos ponemos a
contarlas), y los versos se agrupan en una gran variedad de estrofas, desde isosilabicas
(versos de igual medida) hasta las que alternan versos de diferentes tamafios, pasando
por aquellas que utilizan determinados esquemas combinatorios de largas y breves
(Frenk, 2006, p. 390).

Los poetas populares son capaces de moldear un poema incorporando rimas,
versos, ideas o tonos a través de la improvisacion. En los cantos de murga se
encuentra el uso de la “métrica comun”, la tradicionalizada, principalmente

estrofas divididas en cuartetas con rima “abab”, “aabb” o “abba”:

Ellos bailan, ellos cantan,
alguno a veces se espulga,
con esos Monos que encantan
les he formado esta murga.

(La Gran Mufieca - Presentacién 1934)3

Siga sonriendo contento y no tome nada a mal
que no tiene ciclamato, la milonga nacional.
Un momento, que aqui llego y me quiero defender

dicen que soy venenoso, y que es mentira han de ver.

(La Milonga Nacional - Cuplé 1970)*

Todo esta envuelto en la calma
cuando el sol se anuncia lento

melancélico momento

de los destellos del alba.

3 Extraido del corpus de Anaforas.
(La Gran Muiieca- Presentacion 2008)° 4 Extraido del corpus de Anéforas.

3 Extraido del archivo personal
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Tan solo soy un escalon de esta escalera de caracol
soy una gran contraccion echa de sangre y de razén
Tropezar con el que soy y volverme a levantar

persiguiendo el cascabel de la libertad.

(Agarrate Catalina - Retirada 2016)°

Sefiores, muchas gracias por el recibimiento tan noble sentimiento sabremos merecer
y aunque pequefos somos, también agradecidos y el ser bien recibidos nos llena de
placer.

Formamos esta murga Pequefios Musicantes artistas ambulantes de misero pasar,

y es tal nuestra indigencia que muy humildemente pedimos la gente nos quiere ayudar.
(Pequefos Musicantes - Retirada 1923)”

El uso de la métrica tradicionalizada en las cuartetas de murga permite la or-
ganizacion poética y musical que facilita la interpretacion y la memorizacion
de las letras. La repeticion de la rima en cada estrofa genera un ritmo distin-
tivo y reconocible que contribuye a la identidad de la murga como género,
en especial en sus cantos de presentacion y retirada. Al estar todos familiari-
zados con el esquema ritmico, se abre la posibilidad de que los participantes

improvisen en las interacciones con el publico y que este responda.

Contrario a esto, en una cantidad minoritaria, se reconoce en las composi-
ciones un corte en la continuidad que denominaré “ruido métrico”. Es decir,
dentro de la estructura preestablecida existe una ruptura intencional de la
rima, que sirve para interrumpir abruptamente una idea, hacer una pausa
dramatica o para simular una censura, en pos de la moral. Cuando este “rui-
do” se presenta, se produce la ruptura de la

continuidad de la rima generando un quie-

bre que no permite continuar estrictamente

Cecilia Stecher

con el estilo y la forma preestablecida. Los ¢ Extraido del archivo personal

letristas de murga a menudo juegan con las 7 Extraido del corpus de Anéforas.
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palabras, utilizan giros linglisticos, emplean lenguaje coloquial y formal de-
pendiendo del tono que quieren lograr; mezclan diferentes registros y estilos
poéticos y con eso construyen la identidad murguera. En este juego con el
lenguaje, el quiebre de la rima no solo interrumpe la continuidad formal, sino
que se convierte en una estrategia expresiva clave, especialmente cuando se
emplea para insertar eufemismos o dejar versos en suspenso, generando asi
un sentido implicito que el publico debe completar desde el sobreentendido y

la complicidad con la norma métrica.

La manera mds comtn de insertar los eufemismos en el texto es precisamente que-
brando o rompiendo la rima al final o en otro punto de la copla, aunque a veces
también se deja el verso en suspenso, sin que el eufemismo aparezca siquiera. El
procedimiento de manipulacion de la rima tiene un especial interés porque consigue
mayor eficacia en la comprension de recurso, ya que funciona como un sobreentendi-
do: la rima convierte en esperable una palabra determinada en ese contexto y ademas
con una medida también determinada; si el eufemismo rimara con el verso anterior
del que depende, podria pasar desapercibido para algunos receptores; la quiebra de
la rima, sin embargo, resulta una buena advertencia de que ahi debe entenderse algo
diferente de lo que se dice y que, ademas, debe seguir la norma métrica (Paramo Fer-

nandez- Llamares, 2017, p. 412).

Este recurso se vuelve una estrategia creativa que permite explorar el humor,
la ironia y la expresion sonora de las palabras. Romper con las reglas métri-
cas tradicionales, en determinados casos, brinda una libertad expresiva fun-
damental, que adquiere relevancia cuando se inscribe dentro de una estruc-
tura métrica que sostiene el resto de la forma. Esto suele suceder cuando se
busca transmitir un mensaje especifico, que priorice el contenido de lo dicho

sobre la métrica.

Entonces sefior vaya a pata
Me sobra la plata, o no se enterd
Pero entonces ese tipo es un gran...

Palabra prohibida sefior, estd en el grupo de las siete

[...]
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Pero hay paro de transporte y tiene que andar a pie

¢Mi? ¢Mi caminando todo el dia por culpa de estos...?

Eso también esta censurado sefior, prohibido decirlo y escribirlo

(La Milonga Nacional - Cuplé 1970)®

Les ha entrado a nuestros banistas
El berretin de hacerse nudistas
Y asi vemos en las playas desnudos

Hombres como monos de tan peludos.

La mujer que siempre da la nota
Va a la playa casi sin ropa
Muchos hombres se chupan los dedos

Y otros se derriten como velas de sebo.’

Si seguimos a este paso

Nos van a mandar al...

Por sus ideales podra luchar
Todo el sexo débil del Uruguay
Pues han logrado el derecho sagrado

De ir a votar.'?

(La Gran Muifieca - Cuplé 1933)!!

8 Extraido del corpus de Anaforas.

? En este ejemplo se ve la presencia, al comienzo,
de una métrica tradicionalizada (aabb) que luego se
rompe en la tercera estrofa para dar cuenta del insul-
to no dicho.

19En 1932 se aprobé la Ley 8.927 en Uruguay, que au-
torizo a las mujeres para votar en las elecciones nacio-
nales. Este cuplé, cantado en febrero del afo siguiente,
usa el humor de la época diferenciando al hombre de
la mujer, mientras hace referencia a uno de los grandes
eventos del pais: el derecho de la mujer a votar y su
reconocimiento como ciudadanas politicas del pais.

" Extraido del corpus de Anaforas.
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En la murga rioplatense, al igual que en la lirica hispanica antigua, la cons-
truccion de los versos y las estrofas exhibe una notable diversidad.!? Esta va-
riabilidad se observa no solo entre diferentes grupos de murga, sino también
de un afio a otro, ya que depende de factores como la musica popular del mo-

mento, los letristas involucrados, el tiempo disponible para la organizacion.

Por un lado, el espectaculo esta conformado por una presentacion, cuplés o
criticas, una cancién final u homenaje y una retirada. Este formato se con-
solida a partir de la representacion callejera y teatral del género. Ademas, se
entiende que la “cancion murguera del carnaval es efimera, se destaca en un
unico carnaval por referir a hechos politicos o sociales coyunturales o por
estar montada sobre la melodia de algun tema que tiene gran divulgacion
medidtica en ese momento particular” (Dominguez, 2016, p. 26). Por otro
lado, las formas musicales carnavalescas ahora consagradas nacieron “de la
hibridacion de formas y estilos musicales precedentes, en un intercambio mas
que productivo entre lo tradicional, lo urbano, lo clasico, y las idas y venidas
facilitadas por los contactos e intercambios con el Nuevo Mundo” (Garcia
Gallardo, 2014, p. 152-153).

Es asi que el componente de la musica juega un rol crucial en la configura-
cion de los repertorios, ya que, a partir de ritmos conocidos, ciertas letras de
carnaval adaptan su melodia para lograr una conexién con su publico. Mar-
tin afirma que las canciones murgueras “apuestan al limite entre lo permiti-
do y lo prohibido, el absurdo y lo posible, la censura y el exceso, la ficcion
y lo real” (1997, p. 70), creando asi este universo que parece paralelo, pero
no se aleja de las vivencias de la comunidad. Para Martin (1997) las letras de
carnaval rioplatense no se daran en formatos

inmodificables, sino a través de mecanismos

establecidos, a partir de los cuales se cons-

truye el formato “murga”:

e El sujeto de la enunciacion: puede ser

individual o colectivo.

12 Ge debe tener en cuenta que, al transcribir desde
la oralidad los versos de estas murgas, se utiliza una
esquematizacion que puede resultar en la transfor-
macion de estos cantos en textos con una estructura

formal diferente.
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e Lainclusion del oyente en el relato: da cuenta de la proximidad entre los
cantores y su publico.

e La intencién: es anunciar el tipo de mensaje que se ha de transmitir du-
rante el espectaculo a partir de los topicos reconocidos, junto con una
guia que indica de qué se va a hablar.

e La construccion: se suele basar en estrofas contadas de cuatro en cuatro
y a veces de ocho versos rimados. Por lo general cada estrofa completa
una unidad tematica, que puede repetirse a modo de estribillo.

e El humor: utiliza la parodia y la burla en distintas situaciones, elegidas
en conjunto con el juego de palabras.

Segun Fornaro Bordolli (2007), para lograr que estos cantos mantengan un
formato similar a lo largo de su historia, no solo se mantiene la estructura ya

mencionada, también se utilizan distintos procedimientos literarios:

e Contrafactum: relacion (o no) del texto con la musica que sera recono-
cida por el publico y en donde se rearma la letra.

e Resemantizacion: se reelabora un tema especifico a través de la palabra,
cambios de tonos vocales o de gestos para lograr, a partir de lo ladico,
la risa.

e Personificacion de conceptos: se realiza una dramatizacion donde apare-
ce personificada la justicia, la democracia, el barrio, la luna, entre otros.

e Enumeracion: se enumeran repertorios, situaciones, eventos y/o perso-
nas involucradas en las acciones que se narran.

e Trabalenguas: pueden ser para demostrar las capacidades del grupo duran-
te el canto o para llamar la atencion del publico sobre versos en especifico.

e Uso de palabras esdrujulas: heredado de las murgas espafolas con to-
nalidad al final del verso, se emplea para extender los versos o por la
tonalidad de su acento.

e Palabras incompletas: aunque no se pronuncie la dltima palabra de la
frase, esta va a entenderse por la rima de los versos anteriores o por el
contexto del mensaje. Estas palabras suelen ser de caracter “impropio”
o “insolente”, y no hace falta vocalizarlas para que el publico reconozca
de qué se trata, logrando el tono jocoso y burlesco, fingiendo la censura.
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La autoria y la temética

Las letras de carnaval pueden ser escritas de manera individual o colectiva.
Sin embargo, aunque haya una sola persona creando estas letras, para el pu-

blico general, la autoria pertenece al conjunto que lo canta:

uno se cree duefo de sus canciones, pero la realidad es que después de que entran a
circular entre la gente, cada uno le da la interpretacion que se le antoja, al punto que
a veces es dificil imaginar el alcance o para qué lado las lleva el que la escucha. [...]
Eso depende del estado de animo, del momento que uno atraviesa o, simplemente, de
las ganas de que las cosas que se cuentan pasen en realidad, porque la imaginacion,

si hay algo que no tiene, es limite (Raul Castro en Cardozo y Ramos, 2018, p. 139).

Si bien los letristas son personajes reconocidos dentro del universo del car-
naval, sus composiciones no llevaran necesariamente su nombre. Ellos es-
criben siguiendo un estilo oral y utilizando las construcciones estructurales,
los recursos poéticos y la gramatica, aplicando, ademas, su impronta. De
este modo, aunque los letristas no siempre firmen sus obras, su rol como
narradores orales los vincula con una tradicion ancestral, en la que, al igual
que los juglares medievales, construyen relatos desde estructuras conocidas.
Imprimen su sello personal para comunicar, entretener y reflexionar ante un
publico cuya relacion con la informacion ha cambiado, pero que sigue valo-

rando la potencia del relato en vivo.

El autor de las coplas de una agrupacion del carnaval gaditano [y se extiende al rio-
platense] es también un contador de historias que, al igual que los juglares de la Edad
Media, relata hechos noticiosos a un publico, huelga decir que la audiencia de hoy
no es la de hace siglos y, por tanto, su nivel de acceso a la informacién ni siquiera es

comparable. (Sacaluga Rodriguez en Sacaluga Rodriguez y Pérez Garcia 2017, p. 11)

Como explica Martin (2017), el letrista debe tener afinidad con el grupo al
que representa, ademds de un conocimiento sobre la tradicion carnavalera

dentro del imaginario poético.
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Las canciones y recitados son escritos sin afan autoral. Algunos miembros de las
murgas conocen a los autores, pero el registro, la memorizacion y actuacion de las
letras es competencia de los cantores. Algunos poetas populares escriben para can-
tores murgueros, pero generalmente el cantor es autor de sus propias letras. De alli
se desprende que el cantor sea un rol artisticamente jerarquizado. Es en el ambiente
murguero donde se reconocen las autorias. Para el publico, las canciones son de la

murga. (Martin, 1994, p. 91)

Trapero (1996; 2001) explica que los trovadores de décimas (y extendién-
dolo a otros cantores populares) deben aprender y aprehender los cantos,
siguiendo la tradicion al mismo tiempo que buscan la originalidad, sin ser
copistas; lo que él denominara como “gramatica generativa” (2001, p. 45)
del poema. Sucede lo mismo con los poetas populares del carnaval, quienes
deben ser capaces de transmitir su idea y su propia percepcion sin perder
de vista la tradicionalidad del estilo que profesan. En este sentido, tanto la
‘gramatica generativa’ que menciona Trapero como la nocién de moldes
poéticos flexibles resaltan que la creatividad del poeta popular no se con-
trapone a la tradicion, sino que surge precisamente en el equilibrio entre el
respeto por las formas heredadas y la libertad para combinarlas y reinven-

tarlas segin su propia vision.

[Asi funcionan los] moldes poéticos, conformados de manera particular en cada gé-
nero poético [...], no se comportan como un codigo rigido y restrictivo, sino que mas
bien actiian como un cimulo de felices hallazgos técnicos, un despliegue de elemen-
tos estructurales cuya combinatoria ofrece al poeta un vasto mundo de posibilidades

(Trapero, 1996, p. 113-114).

El objetivo final de un poeta popular es el de llamar la atencién del pablico
a través del reconocimiento del estilo, primero, y, luego, por el contenido de
las letras. Para esto ultimo se utiliza un lenguaje poético comprensible y evo-

cador en relacion con el carnaval.

Desde el lecho del Rio de la Plata se agiganta y mil barrios inunda

un volcan ancestral es el canto de una murga

Cecilia Stecher
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utopias para Colombina'? de un Pierrot siempre firme en su puesto
carnaval con alma y vida por fin volvié Falta y Resto

vuelve otro carnaval brillan los ojos de una Colombina

luz de imaginacion que el farolito prende en cada esquina
grita y vuelve a gritar ensordeciendo la desesperanza

tantas manos alzar clamor que embriaga de confianza
henchido el corazén rebelde la cancion y el alma en un gesto
bajada del camion, subida en un tablon, volvié Falta y Resto
gente igualita a usted que se metio en un traje de payaso

sale del Paysandu a partir la noche en mil pedazos

por querer ver amanecer vuelve a volver cada febrero

ir por ahi como un guri, decir un si de compafero

por querer ver amanecer vuelve a volver cada febrero

ir por ahi como un guri y cada noche

la luna guardara su voz para entibiar algtn invierno

hierve la sangre y la razén en esta noche y cada noche
violenta la realidad jodida esta sociedad, pero lleg6 carnaval
angustia por la ciudad hay hambre de libertad, pero llego,

volvié carnaval.

Falta y Resto - Presentacién 2002)
( Y ) 13 Es un personaje tradicional de la commedia dell’ar-
te italiana, surgida en el siglo XVI, que luego se ex-

pandié a otras tradiciones teatrales y carnavalescas.

Rompe la murga la calma Representa a una criada joven, ingeniosa, coqueta y
atormentado esta el mar astuta, que suele actuar como contrapunto de Arle-
de los que pierden el alma quin (su pareja frecuente), y como confidente o ayu-

buscando retazos de aquel carnaval dante de su ama, la enamorada. A diferencia de otros

personajes de la commedia, Colombina casi nunca

. lleva mascara, lo que resalta su expresividad y picar-
vuelve la murga siguiendo la luna

dia. Su figura, asociada con la gracia popular y el in-

pasa la vida y su voz volvera a despertar , ) ) 3 . ) o
genio femenino, se incorpord también al imaginario

a la barriada que suefia escondida . :
carnavalesco europeo y rioplatense, apareciendo en

por las avenidas de la moderna ciudad. poemas, canciones y representaciones festivas como
simbolo de alegria, coqueteria y vitalidad.

[...] 14 Extraido del archivo personal
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Carnaval querido carnaval

tu fugaz destino, ¢cudl sera?

Carnaval mi viejo carnaval

singular divino visceral.

(La Gran Muiieca - Presentacién 2011)"°

Como se puede observar, se entremezclan diferentes modos de produccion
a partir de lo tradicional que lleva a una primera parte imitativa (ya que se
debe poder reconocer el género que se canta), para luego poder agregarle la
innovacion (por lo general tematica). El lenguaje utilizado es la base de los
cantos del carnaval. Debe desarrollarse la originalidad para lograr destacar,
pero al mismo tiempo deben ser incluidos los elementos tradicionales que los
hacen reconocibles como parte de la festividad. Los géneros poéticos popula-
res pueden ser diversos y existe una gran variabilidad tematica que puede re-
novarse y modificarse constantemente. Paramo Fernandez-Llamares (2017)

considera cuatro tipos de poesia de carnaval para su clasificacion:

El tipo ludico: busca divertir al publico a través del juego de palabras, la
rima, la burla a ciertos personajes reconocidos, el doble sentido, entre otros.
El tipo subversivo: busca llamar la atencion de su publico a través de subvertir
las normas sociales establecidas, es politicamente incorrecto y con ello busca dis-
tender al publico de las practicas cotidianas que ocurren por fuera del carnaval.
El tipo expresivo: expresa emociones, especialmente las vinculadas al carna-
val. Busca tocar una fibra sensible en el publico al desarrollar los sentimien-
tos que competen al poeta callejero, que pueden ser amor, tristeza o dolor.

El tipo reflexivo o critico: busca hacer reflexionar al publico sobre algo para
comprenderlo, generalmente son cantadas en tono solemne. Se tratan temas
que comprometen a quienes participan en la sociedad, como las enfermeda-

des, la pobreza o la migracion, entre otros.

El caracter festivo y aparentemente desinhi-

Cecilia Stecher

bido del carnaval permite que se aborden te-

mas diversos, desde lo solemne, lo jocoso y '3 Extraido del archivo personal
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humoristico hasta la critica social. El carnaval evoluciona con el tiempo, al
igual que las sociedades, por lo que las tematicas y los modos de reproduc-
cion y de elaboracion también se van modificando.! La festividad se ancla
en sus origenes, pero es capaz de ir renovandose y haciendo cambios, aunque
siempre preservando una herencia cultural. Tal como desarrolla la autora,
en la creacion artistica del carnaval se pueden observar diferentes formulas
de creacion, que pueden indicar una individualidad o una creacién colectiva
reconocida. Lo colectivo, en parametros de creacion, se gesta informalmente
en las calles, las asambleas, las reuniones organizativas y las producciones

que se van realizando a lo largo del tiempo.

El autor de los textos, sea individual o colectivo, responde a ciertas ldgicas
preestablecidas y a renovaciones anuales al mismo tiempo. Asimismo, resulta
esencial atraer y sostener la atencion del publico a través de la forma y del
contenido de las coplas. El autor comprende que la agrupacién disfruta en la
medida en que consigue hacer participe al auditorio de la diversion, y reco-
noce, ademas, el valor de la interaccion con los espectadores y con el jurado
del concurso, aprovechando al maximo esa retroalimentacion. El lenguaje,
por su parte, debe ser comprensible y accesible, pero también evocador, car-
gado de referencias vinculadas al carnaval. Para ello, se apoya en las presu-
posiciones culturales compartidas por la comunidad local, dado que se crea
para una fiesta enraizada en un territorio especifico, aunque procurando que
dichas coplas puedan ser también apreciadas

por publicos mas amplios y diversos.

El carnaval habla: la murga rioplatense y los caminos de su transmisién

Ahora bien, la expresion de ideas o posiciona-
mientos ideologicos necesita adoptar formas
socialmente aceptables, pero sin perder un
matiz provocador, propio del espiritu carna-
valesco. En este marco, es posible incluir con-
tenidos politicamente incorrectos, siempre y
cuando estén mediados por una autocensura
implicita que permita que el mensaje llegue de

manera eficaz a una audiencia heterogénea.

16 En este contexto, los folletos, CDs, cassettes y
videos en redes sociales han emergido como impor-
tantes espacios de difusion y trabajo. Estos medios
permiten que las canciones, bailes y mensajes del car-
naval lleguen a un publico mas amplio, trascendiendo
las limitaciones geograficas y temporales. Ademas, fa-
cilitan la preservacion y el estudio de las expresiones
culturales, permitiendo que tanto participantes como
espectadores se conecten y reinterpreten el espiritu

del carnaval en cualquier momento y lugar.
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Una vez creada la muasica de cada pieza, los letristas van incorporando el
resto de las letras, basandose en temas tradicionales, comunes, originales, de
concursos y propios del universo del carnaval. Estos temas se ajustan a la ac-
tualidad, buscando sorprender al puablico con puntos de vista distintos o con
referencias de dltima hora, lo que convierte el proceso de produccion en un

constante dialogo con el contexto social y cultural del momento.

Pliegos sueltos y folletines dentro del carnaval

Los pliegos sueltos o folletines son publicaciones impresas, generalmente, de
forma artesanal, elaboradas muchas veces en talleres caseros o comunitarios,
con técnicas manuales o de bajo costo, como la impresién en mimedgrafo, se-
rigrafia o fotocopias, lo que les otorga un caracter mas accesible y autogestivo.
A diferencia de los materiales que provienen de imprentas comerciales, que
utilizan maquinaria industrial, procesos estandarizados y tiradas masivas, los
folletines artesanales priorizan la difusion de ideas o contenidos culturales, po-
liticos o educativos de manera directa, personalizada y a pequeiia escala. Estas
publicaciones artesanales, utilizadas en diferentes épocas y contextos para di-
fundir la poesia popular y otros tipos de narraciones o expresiones artisticas, se
imprimian en una o pocas hojas y se vendian a un precio econémico, accesible
para las clases populares interesadas en comprarlos. Solian estar acompafiadas
de ilustraciones alusivas a la tematica redactada en el pliego o contener solo el

texto, que podian ser romances, leyendas o poemas liricos, afirmaciones, etc.

Tradicionalmente se ha considerado el carnaval como literatura cantada efimera, que
se olvida al terminar la fiesta. Sin embargo, las posibilidades de almacenamiento y
de reproduccion de las coplas se han venido utilizando desde hace décadas y eso ha
evitado que las mejores se olviden; primero eran las hojillas y partituras y luego los
magnetofonos, los registros discograficos y los medios masivos de comunicacion,
a los que actualmente se suman otras tecnologias. Aunque no sea una finalidad de
primer orden, si es una aspiracion de los autores y de las agrupaciones que sus coplas
permanezcan en el tiempo, lo que no tiene siempre que ver con la suerte que hayan

corrido en el concurso (Paramo Fernandez-Llamares, 2017, p. 434-435).

Cecilia Stecher
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Este tipo de impresion fue relevante porque ayudé a difundir y popularizar
la poesia y otras manifestaciones literarias entre las clases populares, que
comenzaban a alfabetizarse y a leer por si mismas aquello que antes solo se
transmitia de forma oral en un contexto determinado. Ademas, los folletos se
convierten en un modo de acceder a la cultura escrita sin tener que comprar
libros caros y que, por su pequefio tamafio, es conveniente para trasladar y
desechar una vez consumido. La transicion de la oralidad a la escritura no
implicé la desaparicion de la dimension sonora y performativa del texto, ya
que muchos autores continuaron escribiendo con la intencion de ser escucha-
dos, adaptando su estilo a una recepcion colectiva y dinamica, propia de la

tradicion oral que aun perdura en estas formas impresas.

El autor que prevé una recitacion o una lectura en voz alta de su texto frente a un gru-
po de oyentes escribe de manera diferente a aquel que escribe anticipando una lectura
silenciosa y solitaria. [...] Tanto en verso como en prosa, dentro de la diversidad de
los géneros y los estilos, quien escribe para ser escuchado imprimira a su discurso un
dinamismo atento a una recepcion que fluye hacia delante, sin retorno posible. [...]
Cuando un texto de esa indole se transcribe en un manuscrito, lo que se registra es
solo una version, version efimera, que se pronuncio en cierta ocasion y que difiere en

mas o en menos de las pronunciadas en otras ocasiones. (Frenk, 1991, p. 19)

Dado lo delicado del papel utilizado, estos textos no estaban destinados a per-
durar en el tiempo, sino a circular ampliamente. Su objetivo principal era la di-
fusion masiva, por lo que se priorizaba la economia de recursos y la facilidad de
produccion por sobre la durabilidad del soporte. Esta 16gica continta vigente en
diversos ambitos contemporaneos, donde se busca alcanzar a un publico amplio
reduciendo costos para fomentar la cantidad. En este marco, la materialidad efi-
mera de los impresos se complementa con la flexibilidad de sus contenidos, que
adoptan multiples formas —en prosa o verso— y estan pensados para ser leidos

en voz alta, manteniendo asi una estrecha relacion con lo performativo y lo oral.

Los textos de los impresos en general son polimorfos, es decir, que pueden realizar
el mismo tema de distintas maneras, prosa o verso, y se conciben para oralizarse; es

decir, son textos para vocalizarse en la performance. De ahi que se puede afirmar que
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las palabras impresas se conciben como un acontecimiento, similar a la naturaleza
de los textos orales; es decir, “como una entidad fluida, maleable, capaz de transfor-
marse en sucesivas repeticiones” que “se va realizando dentro de su circunstancia y

de acuerdo con ella” (Gonzalez y Masera, 2024, p. 220).

En la poesia de la murga rioplatense la transmision oral permite y requiere una
conexion entre el publico y los murguistas. La posibilidad de realizar folletines
y repartirlos previamente a las presentaciones contribuy6 a la popularizacion
de los grupos y del género murga. Estas publicaciones, en conjunto con los li-
bretos que guardan los grupos, han contribuido a la preservacion de la poesia
popular. Asi, la transmision oral caracteristica de la murga rioplatense se ve
reforzada por la circulacion de sus textos en formatos impresos como folleti-
nes o pliegos sueltos, practica que no solo contribuy6 a su difusion y popula-
rizacion, sino que también inscribe estas manifestaciones en la tradicion de la
literatura de cordel, donde lo escrito convive con lo performativo y conserva

huellas de la recepcion y del contexto historico que atravesaron.

La difusion de los textos murgueros en pliegos sueltos o cuadernillos, a los que puede
aplicarse el término “literatura de cordel”, ha dado lugar a una intensa vida de estas
letras como literatura popular escrita. La costumbre de regalar o vender “a volun-
tad” estos pliegos en los lugares de actuacion fue y es actualmente practica corriente
también en las murgas y chirigotas de Andalucia y Extremadura. [...] Muchos de
estos pliegos ofrecen otros testimonios: intervenciones manuscritas de los seguidores
de determinado conjunto, tachaduras y recortes por imposicion de la censura durante

la dictadura sufrida en Uruguay entre 1973 y 1985 (Fornaro Bordolli: 2007, p. 47).

En el carnaval uruguayo este tipo de practicas se puede observar a lo largo del
tiempo. Ejemplo de esto son los folletines de 1932 y el de 1976. Estos fueron
presentados en recortes de revistas, diarios y entregas en formato de librillo y
repartidos al publico interesado. El primer folletin (ver imagen 1), en forma-
to de librillo, es de la murga “La Milonga Nacional” del carnaval de 1976
y presenta un disefio simple con fondo blanco y texto en tinta azul. La tapa
contiene en la parte superior el titulo y la fecha “Carnaval 1976” y debajo de
este se menciona a Victor Facal Sociedad An6nima, quien es patrocinador.

Cecilia Stecher
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El carnaval habla: la murga rioplatense y los caminos de su transmisién

El segundo folletin (ver imagen 2), a dife-
rencia del primero, se presenta en formato
anexado a un diario o revista, contiene la
despedida de la murga “Curtidores de Hon-
gos” del afio 1932. Su titulo hace referencia
al tipo de canto, la despedida, luego el reci-
tado o canto esta dividido en estrofas con
la mencion de diferentes participantes de la
murga (coro y recitador). Al interior del tex-
to se indica a Miguel Sassariuf como letrista
del director y posee una imagen de un hom-

bre leyendo un periodico.”

Imagen 1.
Tapa de folletin.

Fuente: archivo personal de la autora.

Imagen 2.
Segunda hoja de folletin

Fuente: archivo personal de la autora.

17 Noétese que el canto hace referencia a las mujeres
mencionadas como el “sexo débil” informando que
se despide y que le gustan todas, especialmente las
rubias y quien lee este canto y el periddico es un que-
rubin hombre con galera. Esto deja notar a quién estd
dirigido este folletin. Esto mismo sucedera con el fo-
lletin portefio cuyo titulo es “Vamos a ver las nifias
que tienen” y en una imagen debajo del canto se ilus-
tra a un hombre arrodillado haciendo gestos hacia
una mujer sentada en un sillon, que usa pollera larga

y no muestra las piernas, que es lo que él quiere ver.

135.



X Inflexiones Nomero 17. En.-jun. 2026. Cecilia Stecher

El tercer texto (ver imagen 3) presentado en formato de una sola hoja, o pliego
suelto, es de caracter mas antiguo y pertenece a “Sociedad Carnavalesca Aire
Puro y Porros Gordos” de mediados del siglo XX. Este hace referencia a la
creacion de la agrupacion “fundada en el afio de la Chacra” y presenta un can-
to dividido en dos columnas. La columna de la izquierda contiene la letra de un
coro vals y su solo con versos humoristicos y satiras, hablando a los amantes
de las verduras. La columna de la derecha, por su parte, incluye una marcha
con su coro y su solo con tono jocoso y critica social que comienza con el verso
“entonemos el himno sanchesco”. Al final del folletin se encuentra el dibujo
de un personaje carnavalesco vestido con ropas de disfraz y abierto de piernas.

Imagen 3.
Pliego suelto de primera década del siglo XX.
Fuente: Archivo personal de Marita Fornaro (2007).
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Graficando esto en dos folletines portefos, el primero, publicado en enero de
1949 por la imprenta Esmeralda en Buenos Aires en forma de librillo, tiene
como titulo “Versos para Murgas, Cocoliches y Paisanos” (ver imagen 4).
Ademas, en la portada tiene a tres personajes caricaturizados que representan
con mascaras a estos tres tipos de personas mencionadas en el titulo. Esta tapa
también informa que se vendia a 40 centavos. Las paginas internas tendran le-
tras de murga transcriptas dedicadas a la presentacion, saludo al publico y a la

burla, en este caso al tipo de vestimenta que utilizan las mujeres actualmente.

Imagen 4.
Tapa de folletin - pagina I del folletin - pagina V del
folletin.

Fuente: archivo personal de la autora.
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Ahora bien, en el ano 2020 la murga Lxs Quitapenas'® realizo folletines con
las letras de su murga que entregé de manera gratuita en la presentacion que
realizaba en una plaza de Buenos Aires?. Este folletin se entregd en formato
desplegable, contrario al anterior que se entregaba en formato de librillo.
Posee como titulo “El barrio se puso super” (ver imagen 5) y el nombre de la
murga, ademds de hacer referencia a sus 30 afos de trayectoria. Contiene la
totalidad del repertorio cantado ese afno en la calle y en escenarios portefios,
incluyendo un homenaje a los 30 anos y su retirada, que desarroll6 sobre el
final de la actuacion de la murga, haciendo referencias emotivas y nostalgicas.

Imagen 5. 8 Antes denominados “Los Quitapenas” haciendo el
Tapa del folletin - pagina 2 del folletin - Gltima pagina cambio por la x en el articulo para ser inclusivos con
del folletin. todos los géneros participantes de la murga.

Fuente: archivo personal de la autora. ¥ Documento extraido del archivo personal.
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Aunque se puede considerar que este tipo de textos florecieron cuando la
mayoria de las clases populares eran analfabetas, hasta el dia de hoy siguen
circulando como un modo de trasladar algo efimero, como un canto, a algo
mas tangible, como lo es el papel (incluso si este formato es considerado
efimero). Como se pudo observar en los folletines anteriores, el texto se enri-
quece con las imagenes que acompanan las letras o a la edicion en si misma.
En un ambito como el de las murgas, donde la voz ocupa un lugar central, la
circulacion de textos impresos en formatos similares a la “literatura de cor-

del” ha sido clave para la preservacion y la difusion de las letras populares.

Esta practica, que remite a la tradicion de los folletines vendidos o regalados
como forma de autoconocimiento del grupo y de ofrecimiento al publico,
consolida el vinculo entre lo oral y lo escrito en la cultura murguera. Sin em-
bargo, estos textos no circulaban desnudos, sino revestidos de estilos musica-
les diversos —como la cifra, la milonga, el tango o la zamba— que, lejos de
ser asignaciones fijas, ofrecian multiples posibilidades de combinacion entre
letra y melodia, resignificando cada poema en la voz y el cuerpo del intérprete.

Pero esa produccion literaria iba a su encuentro con un ropaje, el del estilo, la cifra,
la milonga, el tango, la zamba, y el de todos los géneros musicales en boga. En este
punto no hay que olvidar que la conexion entre un poema determinado y un género
musical no era fija, ni aun entre un poema y una determinada melodia, ya que un
mismo texto podia ser cantado con diferentes géneros y melodias. Los poemas asi
musicalizados venian a exponer a sus oyentes de diferentes temadticas, diferentes re-
gistros de escritura y diferentes articulaciones de musica y texto. Ademads, venian a su
encuentro con una rubrica que la letra escrita ignoraba: la del grano y el género de la
voz. Como en todo sistema predominantemente oral, los textos podian quedar mas
asociados al caracter de la voz y al sexo del intérprete que a la identificacion efectiva
del autor, contribuyendo, por esta razéon, al desvanecimiento de dicha figura en las

manifestaciones populares. (Garcia y Chicote, 2008, p. 69)

No obstante, ahora que los cantos de murga se mediatizan a través de los
discos y de la tecnologia digital, pueden encontrarse pequefios repertorios
acompanando a la produccion especialmente en los CD. De todos modos, el
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lugar de encuentro preferencial entre las murgas, el publico y los cantos sigue
siendo el espacio del escenario, la calle y los dias de carnaval. El festejo no
sobrevive como tradicion por si sola, sino gracias a una comunidad que la
fusiona con otras celebraciones. Esto queda arraigado en las culturas locales
de cada zona, de ahi las diferencias entre pueblos, comunidades y paises que

aportan a los festejos su propia impronta.

Conclusiones

El aporte metodologico que orienta este trabajo proviene de una investiga-
cion doctoral en curso dedicada al andlisis de la murga rioplatense entre los
anos 2000 y 2020, con un recorrido histérico que permite situar previamente
las transformaciones en los modos de festejo del carnaval. El corpus de estu-
dio se conforma a partir de un archivo propio integrado por materiales di-
versos —pliegos sueltos, folletines, registros audiovisuales y sonoros—, junto
con observaciones y experiencias de campo realizadas en el Rio de La Plata.
La conformacién de este archivo responde tanto a la asistencia a tablados,
desfiles oficiales y actuaciones barriales como a la recopilacion de testimonios
y materiales graficos que circulan en el ambito murguero. Esta base empirica,
sumada a una perspectiva tedrica que articula estudios sobre oralidad, litera-
tura popular y performance, permite situar la murga como practica poética
y social atravesada por tensiones entre tradicion e innovacién, y como parte
de un entramado mayor que es el carnaval rioplatense en sus dimensiones

historicas, politicas y culturales.

Los cambios historicos y sociales de cada region modifican considerablemente
los modos de festejo. Sin embargo, en la tradicionalizacion, podemos encon-
trar significativas comparaciones con otros carnavales en donde se pone el
foco en la expresion lirica como lo son el carnaval de Cadiz, el montevideano
en Uruguay y el portefio en Argentina. Como especifica Chouitem (2016), la
gestacion, evolucion y maduracion depende de cada pueblo, pero encuentra
sus bases en el intercambio cultural dado por el tiempo, esto genera una enti-
dad tnica a la vez que reconocible y catalogable por su estructura fundacional.

Cecilia Stecher
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Por ello podemos encontrar similitudes entre los tres carnavales portuarios,
debido al intercambio cultural constante que se dio durante siglos en estas
ciudades. Se tienen en cuenta también las especificidades que se han dado en
cada zona para complejizar las festividades, vinculdndolas con la sociedad
tanto politica como la del pueblo. Si bien cada carnaval toma elementos de la
cultura de sus pueblos, también se puede vincular y relacionar con otros car-
navales, por su cercania geografica, por su relevancia histérica y reconocida
o por el efecto de la poblacién migrante que trae sus propias costumbres y las
pone en juego politica, social y culturalmente.

En este entramado de influencias, la murga rioplatense se configura como
una forma de poesia popular viva, donde la oralidad, el cuerpo, la musica y el
texto conviven en una manifestacion artistica profundamente ligada al terri-
torio y a las transformaciones sociales. La tension creativa entre tradicion e
innovacion, sumada a la circulaciéon impresa de sus letras y a la performance
colectiva, permite no solo preservar la memoria cultural, sino también actua-
lizarla constantemente en dialogo con nuevas generaciones. Asi, la murga no
solo resiste como forma de arte popular, sino que se renueva y se proyecta,

manteniendo su potencia critica, festiva y comunitaria en cada carnaval.

El canto murguero, como acto colectivo, poético y politico, se convierte en
una herramienta de expresion profundamente arraigada en la experiencia
popular. Su capacidad para condensar problematicas sociales, emocionales
y politicas, en clave humoristica o satirica, refuerza su rol como vehiculo de
denuncia y reflexion. En este sentido, la voz no solo comunica, sino que inter-
pela, conmueve y moviliza. La murga, en su hibridez estructural y su plastici-
dad expresiva, ofrece un campo fértil para seguir explorando los cruces entre

oralidad, escritura y performance.

La poesia popular cantada, cuando se articula con la memoria colectiva, ade-
mas de preservar tradiciones, las transforma en accion y resignificacion. En
la murga, esa memoria se actualiza en cada presentacion, cargada de sentido
presente y proyeccion futura. Las letras no son mas que testimonio, son herra-

mienta de participacion, de resistencia y de construccion de identidad cultural.
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A través de la palabra dicha, impresa o cantada, la murga continia moldeando
identidades, narrando historias y celebrando la vitalidad de lo comun, afirman-

dose como un espacio donde la cultura popular se reinventa sin perder su raiz.
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Resumen

En este articulo se analiza la literatura po-
pular impresa en México entre finales del
siglo XIX y principios del XX, enfocandose
en las imprentas de Antonio Vanegas Arro-
yo (1888-1927) y Eduardo Guerrero (1900-
1959). Principalmente se retoman los impre-
sos de naturaleza periddica y seriada, muchas
veces ligados a festividades religiosas como
el Corpus Christi. En particular, destacan los
impresos dedicados a la “tarasca”, donde lo
festivo se entrelaza con lo burlesco, lo critico
y lo sexual, en una combinacién de tradicion
religiosa y satira popular. Ambos abordaron
temas recurrentes como el matrimonio y los
conflictos familiares. La circulacion de estos
materiales no solo refleja las practicas edito-
riales de la época, sino también los gustos, las
tensiones sociales y las formas de resistencia
simbolica de los sectores populares. Las repre-
sentaciones femeninas en estos textos suelen
ser estereotipadas, con una vision prejuiciosa
y denigrante. A través de recursos humoris-
ticos y estrategias comerciales —como la se-
rializacion y la alusion a indulgencias— estos
impresos reflejan conflictos familiares, espe-
cialmente entre yernos y suegras, y muestran
patrones de lectura vinculados a celebracio-
nes religiosas. La literatura popular de estas
imprentas combin6 humor, critica social y es-
trategias comerciales para captar la atencion
de un amplio publico, logrando trascender
épocas y regiones.

Martha Fernanda Vdzquez Carbaijal

Palabras clave:

Imprenta popular mexicana, huacal y
tarasca, suegra, festividades religiosas,
representacion femenina.
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Abstract

This article analyzes popular literature prin-
ted in Mexico from the late 19th to the early
20th century, focusing on the printing pres-
ses of Antonio Vanegas Arroyo (1888-1927)
and Eduardo Guerrero (1900-1959). This
study focuses on periodical and serial prints,
which were often linked to religious festivals
such as the Corpus Christi. Particularly no-
table are prints dedicated to the “tarasca”,
in which festivity is interwoven with moc-
kery, social critique, and sexuality, blending
religious tradition and popular satire. Both
address recurring themes such as marriage
and family conflict. The circulation of these
materials reflects not only the editorial prac-
tices of the time, but also the tastes, social
tensions, and forms of symbolic resistance
of the working-class population. Female re-
presentations in these texts tend to be stereo-
typical and are often portrayed in a critical
or derogatory manner. Through humorous
devices and commercial strategies, such as
serialization and allusions to indulgences,
these prints reflect family tensions, particu-
larly between sons-in-law and mothers-in-
law. They also show patterns of readership
linked to religious celebrations. This popular
literature combined humor, social criticism,
and commercial strategies, achieving a reach
that extended beyond both temporal and re-
gional boundaries.

Keywords:

Mexican popular print, huacal and tarasca,
mother-in-law, religious festivities, female
characters.
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La circulacion de la literatura popular impresa puede abordarse desde di-
versas perspectivas: los medios por los que se difundio, los tipos de lectura,
los lugares y épocas que alcanzo, los tipos de materiales utilizados o los
periodos de publicacion, entre otros. Cada uno de estos aspectos podria
estudiarse con detenimiento y ayudar a comprender el fenéomeno de la li-
teratura popular impresa. No obstante, rastrear sus recorridos y formas de
lectura —incluyendo aquellas realizadas en voz alta (Frenk, 2005; Botrel,
2007)— representa un desafio. A pesar de ello, ciertos elementos editoriales
y literarios presentes en los propios textos permiten reconstruir parte de su

difusion e intuir el impacto que pudieron tener.

Tal es el caso de algunos impresos populares de caracter jocoso y, muchas
veces, satirico de las imprentas mexicanas de Antonio Vanegas Arroyo y de
Eduardo Guerrero de finales del siglo XIX y principios del siglo XX. Entre la
produccion editorial de ambas casas destacan aquellos impresos que fueron
divididos segun su contenido, asi como publicados con intervalos de tiempo
en funcion de ciertas celebraciones. Muchos de ellos estan seriados en prime-
ras, segundas e, incluso, terceras partes segtn la extension de su contenido,
mientras que otros impresos son periodicos en tanto que se refieren y se pu-

blican dependiendo de las festividades religiosas, como el Corpus Christi.!

Antonio Vanegas Arroyo fue un impresor de la Ciudad de México, cuya
casa editorial funcion6 desde 1880 hasta 1928, ultima fecha anotada en sus
publicaciones. Al morir Antonio Vanegas Arroyo en 1917, su hijo Blas y su
nieto Arsacio siguieron con la produccion de la imprenta y en conjunto lo-
graron producir textos de contenido y formato variable (Monroy Sanchez,
2022, pp. 36-37; Vazquez Carbajal, 2022,

pp. 22-23). Manuel Manilla y José Guada-

Martha Fernanda Vdzquez Carbaijal

lupe Posada colaboraron con sus grabados

hechos para estos materiales.

Por su parte, la imprenta de Eduardo Guerre-
ro, fundada alrededor de 1900, fue contem-
poranea a la de Antonio Vanegas, pero tuvo

1'Si bien el adjetivo ‘periédico’ suele relacionarse di-
rectamente con el periédico como impreso diario con
contenido noticioso principalmente, en este estudio
se toma desde la acepcion de que “guarda periodo
determinado” (Diccionario de la Lengua Espariiola,

2014 sv. masivo).
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su época de mayor produccion entre 1910 y 1934 (Monroy Sanchez, 2024).
Al final de este periodo, la imprenta de Eduardo Guerrero tuvo mayor alcan-
ce que la testamentaria de Vanegas Arroyo, sobre todo con la impresion de
cancioneros populares, volviéndose su principal competencia (Monroy San-
chez, 2024; Speckman, 2005, p. 395).

La produccion de ambas imprentas fue variada tanto en formatos como en
contenidos. Con respecto al formato se publicaron hojas volantes (hojas
sueltas), pliegos de cordel (4 folios), cuadernillos (hasta 16 folios), librillos
(de menos de 64 folios) y libros (a partir de 64 folios), estos dos ultimos
se publicaron principalmente en la imprenta de Vanegas Arroyo. Aunado
a ello, los tamanos de impresion eran diversos, por ejemplo, las hojas vo-
lantes podian medir 1/8, 1/16, 1/32 o hasta 1/64 de pliego, aunque gene-
ralmente se trataba de hojas de 1/8 (20 x 30 cm aproximadamente). Los
colores del papel, asi como las tintas que se usaban, eran heterogéneos.
Incluso, las variaciones dependian del funcionamiento de cada imprenta
y dentro de la misma imprenta dependian del periodo de impresion, tanto
por el cambio de la persona a cargo (los herederos de Antonio Vanegas
Arroyo tras su muerte) como por los avances tecnologicos (la inclusion del

fotograbado, por ejemplo).?

De igual forma, los contenidos tematicos
fueron por demas diversos: noticias his-

torico-politicas, de desastres naturales vy

Los impresos jocosos de tarascas y suegras de dos imprentas mexicanas (siglo XIX y XX)

no-naturales, crimenes, suicidios, sucesos

sobrenaturales y religiosos; asi como, temas
amorosos, narraciones jocosas, oraciones y
recetas de cocina, por mencionar algunos.
Lo mismo sucedié en cuanto a los géneros
literarios: teatro, cuentos, cancioneros, ma-
nuales, divertimentos, cronicas, entre otros;
escritos tanto en verso, COmo en prosa o en

formato mixto.

2 El plagio entre diferentes imprentas, aunque el tér-
mino sea posterior, siempre ha estado presente (Gali
Boadella, 2007: 20), sobre todo de la imprenta de
Eduardo Guerrero a la de Vanegas Arroyo. Tal es el
caso del cuadernillo Primer libro de cocina publicado
por Guerrero, cuya ilustracion es de José Guadalupe
Posada. Sobre este caso, se conserva una carta de la
viuda de Vanegas Arroyo en la que le solicita a un
juez de lo civil que Eduardo Guerrero le pague $4 650
por dafios y perjuicios (Rubi, viuda de Vanegas Arro-

yo, Carmen y Eduardo A. Guerrero Ord. Civ., s/f).
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Del calendario litdrgico a las colecciones seriadas:
estrategias editoriales

Entre los impresos periddicos vinculados al Corpus Christi que se retoman en
este estudio se encuentran: Aqui estan el huacal y la tarasca para aquellos que
quieren ruido vy frasca, Gran tarasca proyectada, o sea, felicitacion por don
Chepito Charrasca y su comadre; ;El Tarascon de 1902!; Ha llegado el dia
del corpus y dia de mucha borrasca, en que todos los chamacos piden para
su tarasca, La tarasca y Para que mejor les plazca a los Tonchos y Manueles
les dedico esta tarasca dandoles los parabienes,’ todos ellos de la imprenta de
Vanegas Arroyo. Por otro lado, en los impresos seriados estan Quemazon.
Primera parte. Pleito de suegras y yernos, Quemazon. Segunda parte. Pleito
de suegras y yernos y Quemazon. Tercera parte. Pleito de suegras y yernos de

la imprenta de Eduardo Guerrero.

Todos los impresos aqui retomados son hojas sueltas de distintos tamafios.
Aqui estan el buacal y la tarasca para aquellos que quieren ruido vy frasca, La
tarasca y Quemazon primera, segunda y tercera parte sOlo tienen el encabe-
zado y estin compuestas de varias cuartetas y décimas. En los demas casos,
los impresos contienen diferentes unidades textuales que hacen referencia
a la festividad de diferentes formas. Incluso,

se retoman canciones y zarzuelas populares

en la época y se hace alusion a ellas dentro

Martha Fernanda Vdzquez Carbaijal

de las otras unidades textuales. Se trata de
composiciones mayormente en verso, aunque
Gran tarasca proyectada, o sea, felicitacion
por don Chepito Charrasca y su comadre y
Ha llegado el dia del corpus y dia de mucha
borrasca, en que todos los chamacos piden

para su tarasca son composiciones mixtas.

Algunos de los temas presentes en los impre-
sos periddicos y seriados son el matrimonio

y los encuentros sexuales, principalmente a

3 En el incipit del impreso se relaciona a la tarasca con
el nombre de Antonio y Manuel, lo que quiza se deba
a que el 13 de junio es el dia de San Antonio de Padua
y el Corpus Christi suele celebrarse alrededor de esa
fecha. Por otro lado, el Corpus Christi es conocido
como dia de las mulas (se acostumbraba cargar las
mulas de ofrendas) y posiblemente se asocia con San
Manuel por un juego de palabras, aunque en el santo-
ral se le celebre el 1° de enero. La costumbre de cargar
las mulas aparece en jEIl Tarascon de 1902!: “Sobre
todo las mulitas / que es de lo mas principal, / los

huacales y tarascas / que quieren hasta volar.” (s. f.).
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través de la burla a personajes femeninos, elementos que también son recu-
rrentes en impresos populares espafioles de épocas anteriores y contempo-
raneas. La figura femenina caracterizada por la preocupacion por quedarse
soltera, las incomodidades causadas por el matrimonio (como las suegras) o
por la critica a su actuar se encuentra en impresos tanto en México como en

otras regiones iberoamericanas.

En ambas imprentas, las publicaciones periddicas y seriadas responden a una
estrategia comercial, ya sea porque toman provecho del calendario liturgico
vendiendo los impresos como primordiales para la celebracion o porque pre-
tenden mantener al publico cautivo con la interrupcion de las narraciones.
Por un lado, la practica de vender impresos a partir de las festividades reli-
giosas se puede rastrear a épocas anteriores. La apropiacion del impreso en

las celebraciones no era solamente para su venta y lectura, también forma-

Los impresos jocosos de tarascas y suegras de dos imprentas mexicanas (siglo XIX y XX)

ba parte de la fiesta en calidad de material,

como menciona Joaquin Diaz:

Algunos autores nos han referido la practica, ya
extendida a las solemnidades mayores —tanto
en el interior como en el exterior del templo y
en ocasiones como el Corpus, Pascua o parti-
cularmente en la comunién anual de los enfer-
mos—, de comprar aleluyas para recortar sus
vifietas* y arrojarlas como lluvia multicolor so-

bre los desfiles religiosos (Diaz, 2001, parr. 16).

Ejemplo de estos impresos periddicos son las
oraciones para celebrar la Semana Santa,’ el
santoral, las novenas para posadas y las cala-
veras literarias para el dia de muertos, entre
otros.® Asi pues, el calendario litargico dicta-
ba las practicas editoriales (y comerciales) de
las imprentas populares, asi como de los ven-

dedores (y distribuidores) de la literatura po-

* Otra costumbre comtn referente a la imprenta po-
pular y las celebraciones religiosas es el recortar los
aleluyas que “puede haberse ido tomando de otros
origenes, contaminandose y aplicindose a diversos
fines, pues conocemos el uso que de los rodolins o
redondeles tijereteados hacian los muchachos cuando
jugaban a la oca o a la loteria. También sabemos que
en pliego, y generalmente con 16 figuras, se editaban
esos dibujos que en tamafio octavo se arrojaban el
Sdbado Santo dentro de la iglesia, segin nos dice el
Diccionario de Autoridades.” (Diaz, 2001, parr. 16)
5 Véase [Mi matraca! (s. f.).

¢ Sobre ambos temas, Grecia Monroy Sinchez ha
estudiado los impresos tanto desde su periodicidad
como desde su contenido. Véase “Los contrafacta en
los cuadernillos de novena para las posadas de la im-
prenta de Vanegas Arroyo” (2023) y “Forma poética
y tipologia de las calaveras de asunto politico en la

imprenta mexicana” de este mismo volumen.
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pular impresa. A ello habria que sumarle la costumbre de aventar los papelitos

que se recortaban y aventaban el dia de la fiesta. En palabras de Joaquin Diaz:

Conocemos grabados sobre nifios que van vendiendo los pliegos e incluso de alelu-

yeros vendiendo pliegos a nifos (véase el Abecedario de vendedores y oficios editado

por Marés en 1873), pero escasean —al menos yo no las he encontrado— las laminas

en las que se pueda observar la costumbre en cuestion de arrojar los papelitos sobre

la procesion o sobre el publico que la acompanaba (2001, parr. 15).

El quehacer del papelero aparece en una de las décimas del impreso Quema-

zon. Tercera parte. Pleito de suegras y yernos:

Han de decir muchas suegras:
—Qué diablo de papelero,

el que parece tarabilla

y yo que de rabia me muero.
Ojala que lo encontrara

en la vina o basurero,

le quitaba la camisa,

la cobija y el sombrero.

Por otro lado, los impresos seriados, en su mayoria, se enumeran en funcién

de la coleccion a la que pertenecen, principalmente en los cancioneros (inde-

pendientemente de su formato). Tal es el caso de algunos cuadernillos que

se enumeran para diferenciarse entre ellos, como la “Coleccion de canciones

bl

modernas para...’

y “Coleccion de cartas amorosas” (véase Gomez Mutio,

2021),” y de otros cuadernillos como La cocina en el bolsillo (que se tiene

noticia hasta el cuaderno nuimero 7), todos
de la imprenta de Vanegas Arroyo.

Los impresos periodicos son de contenido,
género y estilo variado, aunque partan de un
contexto religioso. Por ello, los impresos que

aqui se abordan tienen tono burlén, asi ha-

7 De los cancioneros seriados también hay ejemplares
en hoja volante, como Unas lindas mananitas a las
muchachas bonitas. Primera parte, del que también
se tiene Unas lindas mananitas a las muchachas boni-

tas. Segunda Parte, por mencionar algunos ejemplos.
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Los impresos jocosos de tarascas y suegras de dos imprentas mexicanas (siglo XIX y XX)

gan referencia a la celebracion del Corpus Christi o a los pleitos de suegra

seriados, aquellos que comparten la burla hacia los personajes femeninos en

torno al matrimonio. Lo mismo sucede con las series con diferentes fechas

de publicacion, como los pleitos de suegra que aqui se estudian, en los que

la narracion de los inagotables problemas entre los yernos y las suegras se

desarrolla y continua en diferentes impresos.®

En cuanto a la frecuencia de impresion, los intervalos de tiempo entre pu-

blicaciones podian ser fijos, como los asociados con la celebracion anual del

dia del Corpus, o variables, al tratarse de series. Incluso, los impresos suelen

hacer referencias a su anualidad:

Es memorable la frasca

que se arma afno con ano.
Nada, pues, tiene de extrano
porque trae la Tarasca.

Se goza mucho y se gasta,
los bailes, los cuchicheos,
son de este dia los trofeos

en que los enamorados
mutuamente convidados

satisfacen sus deseos.

(“De placemes van a estar Manueles y Manuelitas, los Antonios y Tonchitas, los

chamacos a la par pidiendo su tarasquita”, Ha llegado el dia del corpus y dia de

mucha borrasca, en que todos los chamacos piden para su tarasca, s. f.).

Aunque algunas series podian publicarse
también de manera anual (como las colec-
ciones de canciones), no estaban limitadas
a ninguna periodicidad. Sin embargo, no se
puede saber con certeza cada cudnto tiempo
se imprimia un numero de la serie respecto

del anterior por la falta de fecha de impre-

8 Para un anilisis de los personajes femeninos en la
imprenta de Antonio Vanegas Arroyo véase Gomez
Mutio (2021). Para un analisis comparativo de los
personajes de la soltera y la suegra en diversas im-
prentas mexicanas y rioplatenses véase Vazquez Car-

bajal (En prensa).
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sion. Declarar unicamente el afio de impresion, asi como no hacerlo, era una

practica comun entre las imprentas.

Ademas de las series podemos encontrar versiones: hojas sueltas con cambios
minimos que parten de un impreso, todas con un mismo titulo de encabezado.
Muestra de ello son tres versiones y una variante que se conservan de Quema-
zon. Primera parte. Pleito de suegras y yernos. En estas versiones se han mo-
dificado el pie de imprenta (incluso se eliminé en una de ellas), la distribucion
del encabezado y los elementos ornamentales. Sin embargo, en las tres hojas se
mantiene la autoria de Juan Pérez (Véase Imagen 1, Quemazon. Primera parte).
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Adicionalmente, se conserva una variante de la primera parte del pleito que es
version de Quemazon. Segunda parte. Pleito
de suegras y yernos. En otras palabras, se im-

primié la misma historia dos veces, etiqueta-

das como primera y segunda parte (Véase Ima- Imagen 1.
gen 2, Quemazon. Primera y segunda parte).  Quemazén. Primera parte
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También de la segunda y tercera parte del pleito entre la suegra y yerno hay
versiones con cambios minimos en la puesta en pagina, el pie de imprenta y
el uso de distintos grabados con personajes femeninos. Sin embargo, el texto
se mantiene sin cambios. Este estudio comienza con el analisis de los impre-
sos periodicos, cuyo contenido es bastante diverso. En los aqui propuestos,
la alusion a las tarascas es fundamental y se saca provecho de su polisemia,
sobre todo cuando se relaciona con persona-

jes femeninos. Los significados de la tarasca

combinados con la burla toman un tono jo-

coso que se refleja en las hojas sueltas. Imagen 2.

Quemazon. Primera y segunda parte
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La risa periédica en las tarascas:

algunas representaciones femeninas

El término ‘tarasca’ es la “representacion del
mal en forma de serpiente o dragén hembra
alado” (Caballero Sanchez, 2012, p. 19) y se
usa como ‘mojiganga’ —disfraz, titere o figu-
ra humana presente en las fiestas— en la fes-
tividad del Corpus Christi (60 dias después
del domingo de resurreccion). Este animal
hace alusion a una leyenda francesa en la que
Santa Marta ayud6 a matar una bestia (Ca-
lleja, 2016). La tarasca se suele representar
con una figura de dragdn y asi se muestra en
el impreso Para que mejor les plazca a los
Tonchos y Manueles les dedico esta tarasca
ddandoles los parabienes (Véase Imagen 3,
Para que mejor les plazca).

Aunado a lo anterior, y desde un punto de
vista mas jocoso, la palabra tarasca se uti-
liza, segun el Diccionario de mejicanismos,
para referirse a una “mujer no muy bella ni
atractiva” (Santamaria, 2005, sv. tarasca).

Asimismo, en la actualidad se usa coloquial-

Martha Fernanda Vizquez Carbaial

mente para referirse a la “mujer temible o denigrada por su agresividad,

fealdad, desaseo o excesiva desvergiienza” (Diccionario de la lengua espario-

la, sv. tarasca). De manera que no resulta extrafio que en los impresos sobre

las tarascas se muestre a los personajes femeninos con un tono peyorativo.

Esta misma descripcion peyorativa de la mu-
jer esta presente en impresos espafioles, como
es el caso de la Relacion burlesca y pestilente
contra todas las mugeres: en donde se verd

Imagen 3.

Para que mejor les plazca
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los desenganos, abestruces que son, y se les pone como ellas merecen. Com-
puesta por el doctor Zancajo, primo segundo de la Burra de Baldm, la cual
es la segunda parte de la Pasmosa y dulce relacion que un amante poeta
compuso en alabanza de las damas: para que qualquier galin la represente
en algin estrado, pintdandolas como se merecen. Mientras que en la primera
parte el narrador se concentra en hacer halagos a las mujeres, en la segunda

parte critica cada uno de los aspectos relacionados con ellas.

En esta segunda parte de la relacion, se compara a la tarasca con la forma de
vestir de las mujeres para celebrar la festividad del Corpus Christi:

Luego adornan su persona
de la riqueza y la gala:

lo primero las camisas
son muy finas y delgadas,
los tocados prodigiosos,
gargantillas y arracadas;
[]

y mirando realmente
coémo ello es a la clara
luz de la razon, parecen
tan redondas y sopladas,
a la que el dia del Corpus

el vulgo llama Tarasca.

De tal suerte que en este pliego de cordel se establece una relacion con la ta-
rasca desde dos niveles: a proposito de la festividad religiosa y para describir
de manera ridicula los males de las mujeres, comparandolas con la serpiente
o dragon. Esto mismo sucede en la imprenta mexicana, en donde la mujer se

presenta como la tarasca (la bestia) a propésito de la festividad:

Por el zocalo paseaban
Don Antonio Calomé

con su esposa, Dofa Pancha,
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horrible cual Lucifer.
Encontraron a Jacinto,

que se iba a Chapultepec,

y Don Antonio le dijo:

iMi tarasca! Que es de ley.
—¢Pa qué quieres dos tarascas?

Te basta con tu mujer.

Martha Fernanda Vdzquez Carbaijal

(;Mi tarasca!, Gran tarasca proyectada, o sea, felicitacion por don Chepito Cha-

rrasca y su comadre, s. f.).

La degradacion de la mujer a través de sus adornos y atavios se hace desde

lo grotesco de la tarasca, tomandolo por “lo ‘ridiculo y extravagante’ lo

‘irregular, grosero y de mal gusto’, lo que es ‘cOmico extrafo, caricatura-

do’; o bien que tiene una ‘deformacion significativa: lo deforme, horrible, lo

deforme hilarante’” (Carranza, 2014, p. 79). Sin embargo, la degradacion

grotesca que se hace de la mujer no pierde su tono humoristico ni festivo,

considerando lo siguiente:

En el realismo grotesco (es decir en el sistema de imagenes de la cultura comica popu-

lar) el principio material y corporal aparece bajo la forma universal de fiesta utépica.

Lo c6smico, lo social y lo corporal estan ligados indisolublemente en una totalidad

viviente, e indivisible. Es un conjunto alegre y bienhechor (Bajtin, 1998, p. 24).°

De manera que en los impresos populares se plantea a los personajes feme-

ninos comparados con la tarasca como per-

(19

sonajes grotescos desde “un aspecto comico
y un aspecto corporal” (Beristain, 2006, su.
grotesco). La comparacion de la mujer con un
monstruo, rebajandola a una representacion
grotesca por su comportamiento, resulta co-
mica (por no decir carnavalesca) y forma par-

te del tono festivo de la celebracion religiosa.

? Bajtin enfatiza al respecto de lo grotesco que, “para
comprender la profundidad, las multiples significa-
ciones y la fuerza de los diversos temas grotescos, es
preciso hacerlo desde el punto de vista de la unidad
de la cultura popular y la cosmovision carnavalesca;
fuera de estos elementos, los temas grotescos se vuel-

ven unilaterales, anodinos y débiles” (1998, p. 61).
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En las hojas de Vanegas Arroyo, como el impreso La tarasca, se presenta a
la mujer como grotesca y tramposa, comparandola con tarascas por su apa-

riencia y conducta:

Las rotas de vecindad,

que andan en busca de frascas,
se adornan en este dia

hasta parecer tarascas.

Se figuran que estan guapas

con tres mofios machucados

y que mil enamorados

se han de encontrar al momento,
y van echando mas viento

que guajolotes hinchados.

En esta décima se hace evidente, como ya se menciond, el adorno excesivo de las
mujeres que, mas que “favorecerlas”, las acerca a ser comparadas con serpien-
tes o dragones. Asimismo, la eleccion del personaje de “las rotas” las muestra
como embusteras por intentar aparentar aquello que no son. La rota (o el roto),
segun Francisco Santamaria, es “Petimetre, pisaverde: individuo sin quehacer y
sin dinero que viste bien a fuerza de trampas y picardias. La mujer del pueblo
llama rota a la sefiorita de la clase media que vive a lo rico” (2003, sv. roto).

La acotacion que se hace de la mujer, o las “sefioritas”, pretenciosas se rela-
ciona con otras caracteristicas que se le suelen atribuir a los personajes feme-
ninos en la literatura popular impresa, como el ser aprovechadas. Ejemplo de
ello es la siguiente décima de la hoja suelta Aqui estdn el huacal y la tarasca
para aquellos que quieren ruido vy frasca:

Francisca la garbancera
parienta de don Maclovio

tiene en la tienda su novio
10

que es solemne tronera. 10 “Ser un atronado, o un tronera, o atolondrado, o pa-

Se muestra ella zalamera rrandero, un tarambana” (Santamaria, 2005, sv. bala).

159.



X Inflexiones Nomero 17. En.-jun. 2026.

carifosa y complaciente,
y cuando menos el siente,
con buenos modos le saca
un peso muy reluciente

para huacal y tarasca.'!

Martha Fernanda Vdzquez Carbaijal

Como se ve en la décima anterior, la mujer, la garbancera, no es mas que

una aprovechada. El término ‘garbancera’ en la época se usaba para refe-

rirse a la mujer de manera despectiva, puesto que hace alusion a aquellas

de ascendencia indigena con pretensiones de parecer europeas.'? De ahi que

el refran retomado por Correas en su Vocabulario: “Echar caperuzas a la

tarasca”, que hace referencia a dar cosas a quien no se sacia con nada (Co-

rreas, 1924 [1627], p. 128).

Ademas, es importante mencionar que en los
impresos se suele repetir el verso “para hua-
cal y tarasca” o “por huacal y por tarasca”,
inclusive algunas décimas lo glosan, y este
hace referencia a la acciéon de pedir “taras-
ca y huacalito”. Santamaria menciona que
“pedir guacal” es una expresion que usaban
para pedir “los nifos o los pobres, el dia de
Corpus, sus guacalitos [sic|] de dulces, obse-
quio forzoso en esa fecha” (2003, sv. guacal),
aunque bajo la acepcion “Guacal de Corpus”
afirma que también las mujeres pedian hua-
cal.’® Gonzalez Obreg6n comenta lo siguiente
sobre los vendedores de impresos populares:

los repartidores de periddicos, los aguadores y
otros individuos por el estilo, desde muy tem-
prano repartian versos impresos, mas 0 menos
chabacanos, por medio de los cuales pedian su

tumba, su calavera o su ofrenda de la misma

' En esta hoja volante se hace burla de las profe-
siones como las del sastre o el médico, por ejemplo.
También se burla de otras maneras de las mujeres,
como de la calavera o de sus habitos o situacion so-
cial. En la dltima décima se refiere a la catrina: “La
catrina pretenciosa / echa el rostro en el vestir / y el
vestido dominguero / al zécalo va a lucir. / También
alli han de asistir / los rateritos bribones / que, ha-
ciéndose los simplones, / se aprovechan de la frasca /
y robando los doblones / se dan de ella su tarasca.”
(Aqui estan el buacal y la tarasca para aquellos que
quieren ruido vy frasca, s. f.).

12 Ejemplo de la burla de los impresos de Vanegas
Arroyo a las garbanceras es la calavera Remate de
calaveras alegres. Las que hoy son empolvadas gar-
banceras, pararan en deformes calaveras (1913).

13 Guacal del Corpus. “Guaclaito [sic] muy peque-
flo, con dulces que venden en esta fiesta, para obse-
quiar a los nifos y a las mujeres” (Santamaria, 2005,

sv. guacal).

160.



X Inflexiones Nomero 17. En.-jun. 2026.

manera que pedian sus gajes correspondientes a otras fiestas; su matraca y aguas fres-
cas en la Semana Santa; su tarasca y huacalito en el Corpus, y su aguinaldo en Navidad

(Gonzélez Obregon apud Santamaria, sv. matraca).

La accion de pedir para huacal y tarasca también se ve reflejada en la hoja Ha
llegado el dia del corpus y dia de mucha borrasca, en que todos los chamacos
piden para su tarasca. Desde el titulo se anuncia que pedir para tarasca se
relaciona con el dia del Corpus y mds adelante se narra otra dindmica de la
misma fecha: “Ha llegado el dia de gran repelon para papa y mama, porque
tengan o no tengan, quieran o no quieran, nos han de dar hoy para nuestra
tarasca, es decir, para comprar nuestro huacalito lleno de chabacanos, capu-

lines, peritas y otras frutas del tiempo”. Incluso se toman como sinénimos la

Los impresos jocosos de tarascas y suegras de dos imprentas mexicanas (siglo XIX y XX)

tarasca y el regalo dentro de los impresos, como en la cuarteta siguiente:

Obsequio, o sea, tarasca
a las muchachas bonitas
que les gustan las cantadas

de modernas zarzuelitas.

(;Mi tarasca!, Gran tarasca proyectada, o sea, felicitacion por don Chepito Cha-

rrasca y su comadre, s. f.).

La accion de pedir tarasca se ve reflejada en
J
la cancién “;Mi tarasca!” de la hoja volante
i ]
Gran tarasca proyectada, o sea, felicitacion
por don Chepito Charrasca y su comadre, en
la que se va mencionando qué se le va a dar a

cada mujer segun corresponda:

A Juana la costurera'
por coqueta y entradora
se le dara su tarasca

de alacranes por la cola.’

14 El personaje de la costurera es comtin en los im-
presos populares y, a proposito de la festividad del
Corpus, en jEl Tarascon de 1902! se menciona que
“Las guapas costurerillas / que andan siempre con su
chulo / la brillan en ese dia / remucho mas que en
ninguno” (s. f.).

13 Otro ejemplo de pedir huacal y tarasca, pero en
voz de personajes masculinos, es “Al gachupin mas
altote / que esta en ‘La Hoja de Lata’ / un guacal he-
cho de chinches / se le dard de tarasca” (Gran tarasca
proyectada, o sea, felicitacion por don Chepito Cha-

rrasca y su comadre, s. f.).
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Martha Fernanda Vdzquez Carbaijal

En los impresos se hace mencion tanto a la practica de pedir huacal y tarasca

como a la costumbre de dar y recibirlos en abundancia como parte de la fiesta.

En la cuarteta jEl Tarascon de 1902! se menciona que:

Nadie se queda ese dia
sin recibir su tarasca,
por la mala o por la buena

hasta los codos se atascan.'®

De igual forma, y a prop6sito de pedir huacal y tarasca, se habla de los ban-

quetes que se dan en las verbenas por el festejo religioso. Se come y se bebe a

manera de gran festin, como se puede observar en la siguiente décima:

En estos corpus amenos

se saborea el colorado,
porque es el mas afanado

de todos los pulques buenos.
También los chiles rellenos

y el mole de guajolote,

que es exquisito guisote,

no he de dejar de almorzar
asi me pueda enchilar

los cachetes y el bigote.

(Para que mejor les plazca a los Tonchos y
Manueles les dedico esta tarasca dandoles los

parabienes, s. f.).

La anterior estrofa muestra la gran “frasca”
que se hace en la fiesta, que no necesariamen-
te se refiere a la tradicion religiosa de la cele-
bracion.!” La frasca o fiesta es un elemento re-
currente en estos impresos periddicos, incluso

se le menciona desde el titulo como en la hoja

16 La referencia “hasta los codos” también aparece en
Gran tarasca proyectada, o sea, felicitacion por don
Chepito Charrasca y su comadre, en donde se narra
el final de la fiesta “Don Chepito comid, hablé y brin-
do6 hasta los codos, bail6 hasta de cabeza y a gatas, vy,
por ultimo, sali6 de ahi tan trompeto, que fue a parar
hasta la comisaria por ebrio escandaloso” (s. f.).

17 Santamaria define “frasca’ como “bulla, regocijo,

fiesta: también rina, alboroto” (2003, sv. frasca).
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Aqui estan el buacal y la tarasca para aquellos que quieren ruido vy frasca. Por
este motivo, en ocasiones los impresos populares no eran bien recibidos por
algunos grupos sociales, como los politicos o religiosos, puesto que promo-
vian la risa méas que la veneracion de la festividad. Muestra de ello es lo que
Altamirano retrata en Navidad en las montarias desde la voz del cura:

Es del famoso Lope de Vega, capitan. Yo, desde hace tres afios, he hecho que
uno de los chicos de la escuela recite, después del banquete de esta noche, una
de estas buenas composiciones poéticas espafiolas, en lugar de los malisimos
versos que habia costumbre de recitar y que se tomaban de los cuadernitos
que imprimen en México y que vienen a vender aqui por mercaderes ambu-
lantes. Esos versillos solian ser, ademas de muy malos, obscenos, asi como los
misterios o pastorelas que se representaban, mas bien para poner en ridiculo
la escena evangélica, que para honrarla en la fiesta que la recuerda (Altami-
rano, 2017, pp. 87-88).1%

Los impresos populares, si bien enmarcados en las celebraciones religiosas,
recurrian a la burla de las costumbres de la época. Tal es el caso de las refe-

rencias a los grandes banquetes y al acto de comer:

Paulita, la costurera,
con una gracia especial

ayer me pidio el huacal

con una Tarasca entera.
También la recamarera

de mi amigo don Blas Duenas
me echaba jaque con sefas

y yo me hice el desentendido
y sali de alli aburrido

al ver tantas pedigiienias.!”

(Para que mejor les plazca a los Tonchos y
Manueles les dedico esta tarasca dandoles los

parabienes, s. f.).

18 La comparacion de la literatura popular impresa,
como la de Vanegas Arroyo y Guerrero, con la de au-
tor suele estar acompanada de cierto recelo por parte
de las élites letradas por la preferencia de los lectores
hacia la primera; como ya lo menciona Gramsci, re-
tomando a Rosny “‘El folletin’, tanto en la intencion
del director del peridédico como en la del folletinista,
fue producto inspirado por el gusto del publico y no
por el gusto de los autores” (1998: 142).

1 «“Dicese de alguna persona que se hace insoporta-
ble por pedigiiefia o por confianzuda, o por excesiva-

mente halaguefia” (Santamaria, sv. encajosa).
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En este tipo de impresos también se suele “evocar el amor fisico, 0 nos cuen-

tan algun caso de amor con mucha gracia” (Alzieu et al., 1984, p. 1x) con el

objetivo de hacernos reir. La alusion al encuentro amoroso es mas evidente

en jEl Tarascon de 1902!:

Por la tarde, alla en los cuartos
de casas de vecindad,
gozan las hembras remucho

y los machos mucho mas.

Otro ejemplo es la décima de la hoja La tarasca sobre los quehaceres de los

soldados enamorados:

Se mira a los veteranos

de la milicia aplaudida

que se van a echar sus pulques
con su paloma querida.

Tras una y otra medida

de blanco o de colorado,

se muestra él enamorado

y ella hurafia a su porfia,
rifien,?’ y el dfa tan deseado,

acaba en comisaria.
(La tarasca, s. £.).

En la décima se nos narra comicamente el
encuentro de los enamorados que no termi-
na tan bien como se esperaba. El término
‘paloma’ puede referirse tanto al miembro
viril (Santamaria, sv. paloma) como a la mu-
jer en contraposicion con las aves de rapifna
en el cortejo (Cuéllar, 2007, p. 73). En otras

canciones tradicionales se puede encontrar

20°Gi bien en la décima no queda del todo claro si los
enamorados consuman el encuentro amoroso o no, la
metafora sexual del acto de refiir estd presente en la
tradicion panhispanica, como en los encuentros con
las serranas en el Libro del Buen amor (Ruiz, 2016,
ee. 950-1042). En la obra, el Arcipreste de Hita tuvo
cuatro encuentros con mujeres serranas, quienes para
ayudarlo le piden a cambio favores sexuales y el Ar-
cipreste hace referencia a ellos con la metafora de la
lucha, ejemplo de ello es el segundo encuentro en el
que le pide a la serrana que le deje comer primero:
““Par Dios’, dixe yo, ‘amiga mas querria almorzar, /
que ayuno e arriendo, non omne podria solazar; / si
ante non comiese, non podria bien luchar.’’ Non me
pag6 del dicho e quiso me amenazar.” (Ruiz, 2016,
e. 982, p. 314). En el dltimo con la cuarta serrana (la
peor de todas), el Arcipreste también hace referencia
a él a través de la lucha: “Sus miembros y su talla non
son para callar; / ca bien creed que era gran yegua
cavallar; / quien con ella luchase, non se podria bien
fallar; / si ella non quisiese, non la podria aballar.”
(Ruiz, 2016, e. 1010, p. 322).
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la referencia a la mujer como paloma, ejemplo de ello es El Gavilancillo,

cuya copla dice:

Yo soy un gavilancillo
que ando por aqui volando;
no me asustan pichoncitos,

que palomas ando buscando
(Frenk, 1982, IV; num. 36, p. 242).

Todo lo anterior muestra que la publicacion anual de los impresos referentes
a la tarasca se hacia en relacion tanto a la celebracion religiosa como a otras
formas de festejar. Estos impresos emplean un doble juego con la conmemo-
racion religiosa del Corpus Christi y la fiesta, quiza carnavalesca, en la que
se desatan los cuerpos:

Entre pobres y entre ricos,
que los grandes y los chicos,
a lo humano o lo divino,

se alegran con pulque o vino

y hablan mas que unos pericos.
(La tarasca, s. f.).

En sintesis, estos impresos periodicos, a través de lo jocoso y festivo, muestran
las costumbres y reflejan las tradiciones de la época y de las personas a quienes
estaban dirigidos. Son publicados a propésito de las festividades religiosas y
representan el caracter festivo, aunque no sea el esperado segin la religion.
Ademas, la burla hacia los personajes que piden y a quienes se les pide tarasca
se resalta en esos impresos, asi como las representaciones femeninas que refle-
jan estereotipos y prejuicios sobre la mujer, ya sea por su aspecto fisico, por su
manera de vestir, por su profesion o por su comportamiento. A continuacion,
se analiza ese caracter burlon con el que se retoma a los personajes femeninos,

principalmente a la suegra, que también esta presente en los impresos seriados.

165.



X Inflexiones Nomero 17. En.-jun. 2026. Martha Fernanda Vdzquez Carbaijal

Narrativas seriadas y conflicto familiar: las suegras en los
impresos

Como las festividades religiosas invitan a todos a participar, las suegras no
estan exentas de pedir y dar en las frascas, asi como de ser blanco de burla y
critica en los impresos. Tal es el caso de la siguiente décima de Aqui estdn el

huacal y la tarasca para aquellos que quieren ruido vy frasca:

Las suegras, esas arpias,
aunque van a confesarse,
mas bien parecen tragarse
al demonio en estos dias
con diabdlicas manias

Yy, CON su rencor eterno,
hacen a su pobre yerno
hasta bufar como vaca

y le dan vida de infierno

por huacal y por tarasca.

La representacion de la suegra se suele dar de modo grotesco y con desa-
grado, como algunos de los personajes femeninos ya mencionados. Dentro
de los impresos seriados, también se le degrada fisicamente y se le equipara

con animales:

iAh! jQué horrorosa es mi suegra!
Tiene su cara de rata,

tiene su cuerpo redondo

que parece garrapata.

[...]

Esta suegra patas de hule,

burra maneada en un llano,
trompa de puerca aguzada,

panza de pozo artesiano,

trazas de perra enyerbada,
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rabadilla de colote,
con sus ojos tan hinchados

que parece tecolote.

(Quemazon. Segunda parte. Pleito de suegras y yernos, s. f.).

Ademas, no s6lo se asocia a las suegras con las bestias y los animales por la
apariencia, también por su comportamiento. La degradacion se vuelve mas
intensa al traspasar el fisico del personaje y llegar a su actuar. Es decir, no
se trata unicamente de un elemento azaroso de la suegra, quien no elige su
corporalidad, sino que se le concede un mayor demérito por comportarse
como animal o bestia. Ademas, si se comporta como tal, asi debia ser tra-

tada por el yerno:

Luego que llego a la casa,
pa que me den de comer,
luego me grufie mi suegra
y hasta me quiere morder.
Le brillan muy feo sus ojos
como una perra con mal.
Ya le compré su cadena,

Su tramojo y su collar.
(Quemazon. Tercera parte. Pleito de suegras y yernos, s. f.).

Si bien el personaje de la suegra es humano vy, por tanto, animal, parece haber
una incongruencia en la idea de que la comparacion con un animal sea una de-

gradacion. No obstante, como menciona Terry Eagleton a proposito de la risa:

Mathew Bevis dice que la criatura humana es ‘un animal que considera su propia
animalidad o bien inaceptable o bien graciosa’, y afirma con gran perspicacia que
‘somos dio comico’. [...] ‘El proposito de un chiste —afirma George Orwell— no es
degradar al ser humano, sino recordarle que ya esta degradado’. Cuando hablamos

del animal lingiiistico, la incoherencia es total. Dado que podemos plantearnos nues-
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tra animalidad, pero no somos capaces de separarnos de ella, hay una cierta ironia

que es inherente a la especie humana (2021, p. 36).2!

De tal suerte que la suegra representa un personaje desagradable por su fisico

y por su comportamiento, que resulta incomodo, pero es susceptible de toda

burla. Asi, no s6lo se piensa en la suegra como un ser malvado y animal, tam-

bién se desea su muerte y que habite en el infierno. Muestra de ello es Que-

mazon. Segunda parte. Pleito de suegras y yernos, donde el yerno se queja de

la suegra y afirma cudl es el lugar que debe ocupar:

Voy a poner una casa

mas alld de los infiernos
para las suegras malvadas,
que No quieren a sus yernos,
porque no le quiero a su hija
ni la quiero mantener

esa dientes de clavija

nunca me ha podido ver.

(Quemazon. Segunda parte. Pleito de suegras

y yernos, s. f.)

La décima se burla e indica como se concibe
a las suegras en la literatura popular impresa
y el lugar que se les desea asignar, tanto por
sus propias acciones como por la desgracia
de tener hijas “dientes de clavija”. Una vez
mas, las representaciones femeninas en los

impresos son burlescas y grotescas.

En la tercera parte del pleito, el yerno sigue
proponiendo al infierno como el lugar indica-

do para las suegras (y suegros, en este caso):

21 Eagleton no se limita a mostrar la relacion existente
entre la risa, el ser humano y su concepciéon como ani-
mal, sino que menciona que la risa nos acerca a ese as-
pecto animal, aunque el resto de los animales no rian:
“Hay algo alarmantemente animal en esta actividad,
en parte por el ruido semejante a los relinchos, los au-
llidos, los cacareos y los rebuznos que genera. La risa
nos recuerda nuestra afinidad con los demds animales,
lo cual es irénico, desde luego, ya que ellos no se rien,
o al menos no lo hacen de un modo tan perceptible.
En este sentido, la risa es algo animal y, a la vez, dis-
tintivamente humano: una imitaciéon del ruido de las

bestias, pero impropia de las bestias” (2021, p. 17).
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Todas las suegras son malas
todas, todas, por igual,

no se pueden aguantar

estas suegras del averno,

los demonios se las llevan
hasta el mas profundo infierno
en compaifia del marido,

porque no quieren al yerno.
(Quemazon. Tercera parte. Pleito de suegras y yernos, s. f.)

En esta décima no es el yerno quien debe esforzarse para construirle la casa
en el averno a la suegra, sino que los demonios acuden a su auxilio para lle-
varsela junto con su marido. El yerno se ve en tal apuro que incluso recurre
a los santos, con un tono totalmente diferente al de la batalla de Santa Marta
con la tarasca, para que mate a su suegra y por fin pueda estar en paz:

Glorioso San Sebastidn,

te suplico humildemente
que a la vieja de mi suegra
me la mates de repente,
que le dé un fuerte torzén
de la barriga a la frente,
porque asi se lo merece

esa suegra inconsecuente.
(Quemazon. Segunda parte. Pleito de suegras y yernos, s. f.)

Sin embargo, las suegras no s6lo atormentan a los yernos, también lo hacen

con las nueras. Un ejemplo es la décima “Tarasca de suegra”:

En Corpus le regalaron
a cierta recién casada

el retrato de su suegra,
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de azicar como tarasca.

A lambiscarlo empez6

y, de pronto haciendo bulla,
dijo: jCaray! Cémo pica,

a pesar de ser de azucar!
(;El Tarascon de 1902, s. f.)

Como vemos en ejemplos anteriores, los impresos populares aprovechan el
hecho de pedir y dar tarasca para burlarse de los personajes. Si la tradicion
es dar alimentos en los huacales, la suegra generosamente va mas alla y le da
por huacal una vida de infierno a su yerno o de amargura a la nuera. Y, si
asi son las suegras con sus yernos, no sorprende que estos las quieran vender,
como ocurre en el impreso ;Gran barata, quemazon! Venta de todas las sue-
gras, una peseta las negras vy las giieras un toston:

En fin, para no cansar,
es mi suegra, jpor San Pablo!
Mucho mas mala que el diablo

¢Quién me la quiere comprar?

El conflicto con las suegras, que generalmente tienen los yernos, es mas gran-
de y, en ocasiones, no basta una sola hoja para hablar de ello, por lo que hay
primeras, segundas y terceras partes. En esta necesidad se vieron los impre-
sos ya mencionados: Quemazon. Primera parte. Pleito de suegras y yernos,
Quemazon. Segunda parte. Pleito de suegras y yernos 'y Quemazon. Tercera
parte. Pleito de suegras y yernos publicados por Eduardo Guerrero.

Dividir las primeras, segundas y, en algunas ocasiones, hasta terceras partes
de las relaciones, cancioneros, noticias y demas hojas sueltas era una prac-
tica comun entre las imprentas populares. Esto responde una estrategia que
mantenia cautivo al publico y hacia redituable la venta de los impresos, ya
sea por saber en qué termina el pleito o por tener la coleccion completa. En
Quemazon. Primera parte. Pleito de suegras y yernos al final se pone la si-
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guiente leyenda “Al publico se suplica que compren este papel para que asi se

diviertan cuando acaben de comer y que rian a carcajadas este pleito singular

para que asi esté contento el que hizo el original”. Y, efectivamente, en la se-

gunda parte se continua el pleito y discusion entre yerno y suegra.

Sin embargo, en los pocos testimonios de los manuscritos que conservamos

no hay muchos indicios de que los textos se dividieran en primeras, segundas

y terceras partes, por lo que muchas veces la decision le competia al editor.

Esta disposicion podia funcionar como estrategia comercial, pues daba la

ilusion de que los contenidos se relacionaban unos con otros; aunque muchos

eran impresos independientes, puesto que no
era necesario leer el primero para entender
el segundo, como es el caso de los pliegos de

cordel que mencioné anteriormente.

No resulta sorprendente que los impresos so-
bre los pleitos de suegras fueran numerosos e
incluso se seriaran, ya que pertenecen a una
larga tradicion de la literatura popular impresa
(Carranza, 2023, p. 345).%2 No s6lo se daban
entre el yerno y la suegra, como los divertimen-
tos aqui retomados, también entre nueras y
suegras.”® En Quemazon. Primera parte. Pleito
de suegras y yernos (s. f.) se hace referencia a

estas disputas entre parientes politicos:

Aqui esta la gran barata
y la gran realizacion,

las viejitas a centavo,

las muchachas a toston,
los yernos a seis centavos
y las suegras de pilén.**
Vengan yernos y suegras

a oir lo que voy a leer,

22 Los romances burlescos con los personajes femeni-
nos se remontan al origen de la imprenta; en los plie-
gos espafioles hay multiples ejemplos sobre el tema.
Juan Gomis asi lo menciona: “Destacan también los
romances que se dirigian a las mujeres, bien halagan-
do sus bellezas y virtudes o bien (en la mayoria de
los casos) reprochando y ridiculizando su comporta-
miento, en consecuencia, con la tradicional misogi-
nia, y advirtiendo a los hombres sobre los males del
matrimonio” (20135, p. 61-62).

23 Viéase Sdtira graciosa en la que se declaran las conti-
nuas disputas que ocurren entre suegra y nuera, pliego
de cordel madrilefio de la casa editorial de Hernando.
24 De esta estrofa hay una supervivencia recopilada
por Vicente T. Mendoza en el corrido De el venadito
con algunas variaciones “Voy a hacer una barata /
y una gran realizacién: / las viejitas a cuartilla, / las
muchachas a toston, / los yernos a seis centavos / y las
suegras de pilon.” (1997, p. 586-587). Incluso en el
siglo XXI se sigue cantando esta estrofa que, ademas,
ha sido grabada por diversos intérpretes de musica
regional mexicana como Valentin Elizalde (véase El
venadito, disponible en: https://music.youtube.com/
watch?v=XT8ilqAbASI).
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no se vayan a ofender,
ni se vayan a enojar
porque digo la verdad,
en este pleito tan raro

que ahora voy a relatar.

Mientras tanto, la segunda parte del pleito de suegras no introduce al lector
en lo que va a relatar, puesto que inicia con el conflicto que hay entre la
suegra y el yerno:

Esta si que es una suegra sin razon,
que queria quitarme a su hija

porque no dormia en colchon.
(Quemazon. Segunda parte. Pleito de suegras y yernos)

Sin embargo, para finalizar el impreso el narrador hace un llamado al publico

para que compren y lean el impreso:

Al publico se suplica

que compre este papel,

que lo lean con atencién,

y se enteren muy bien de él;
que lo lean con mucho gusto,
que lo hagan con impaciencia,
porque lleva concedidos

treinta dias de indulgencias.
(Quemazon. Segunda parte. Pleito de suegras y yernos, s. f.)

El consumidor, lector o interesado en saber las peripecias que tiene que pasar
un yerno con su suegra obtiene un beneficio. De manera ir6nica, se declara
que no es necesario recurrir a otras practicas religiosas, como los milagros

(Cruz Galindo, 2025), ya con leer el impreso se le perdonarian sus pecados
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durante un tiempo limitado, porque para extenderlo seguramente habria que
leer otro impreso. Y este puede ser la tercera parte de pleito de yernos y sue-

gras, en la que ya se nos aconseja qué hacer para tener una buena relacion:

A los yernos les suplico

que se acerquen a oir,

les voy a dar un consejo

que les ha de convenir:
Todos los que tengan suegras
y no las quieran sufrir
bafienlas con agua hirviendo

aunque las hagan gruiir.
(Quemazon. Tercera parte. Pleito de suegras y yernos, s. f.)
Y, si los consejos no resultan de ayuda, por lo menos haran reir:

Todos los que hayan oido

y hayan perdido el temor,

no lo piensen tan de balde,
compren si quiera un papel
para que lean en su casa

y se empiecen a reir de él,
para que lo oigan sus suegras

que son hijas de Luzbel.
(Quemazon. Tercera parte. Pleito de suegras y yernos)

A partir de lo anterior, se propone que los impresos, ya sean seriados o pe-
riddicos —en tanto que se publicaban anualmente conforme el calendario
liturgico y pese a que no se muestre asi en sus contenidos—, mantienen cierta
intertextualidad entre ellos. Por ejemplo, en la segunda parte del pliego es-
panol Relacion burlesca y pestilente contra todas las mugeres (s. f.) se hace
referencia al pliego que lo antecede, no desde su contenido, de manera que
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no se pueda comprender el segundo sin el primero, sino a modo jocoso, ya

que comienza diciendo:

Sefores, soy el mismo

que en aquesta misma sala,
ante este mismo auditorio,
y en esta regocijada tarde,
habra un rato muy corto,
me puse a loar las gracias,
las virtudes el ingenio,

la agudeza y celebradas
prendas, que apuestas sefioras
quieren algunos que haya
naturaleza dotado.

Si la idea no me engana

esto es asi: pues ahora
vengo a aquesta misma sala,
ante este mismo auditorio,

a decir en voz muy clara
que me retrato de todo,

y es mi opinion la contraria.

La ilusion de leer textos seriados, es decir, impresos que presumen que entre
todas las partes conforman la narracion completa, genera tanto la expectati-
va de saber lo que pasara en la siguiente parte como la experiencia de conocer
y poseer la historia completa. Sin embargo, no siempre era necesario leer el
impreso anterior (la primera, la segunda o la tercera parte) para comprender
lo que se decia en el siguiente. Sirvan de ejemplo las siguientes: Pasmosa vy
dulce relacion que un amante poeta y Relacion burlesca y pestilente contra
todas las mujeres, en las que no hay una secuencia, sino que es el mismo can-

tor que quiere contradecir lo que anteriormente dijo.

Ello muestra que la distribucion editorial en partes o series de los impresos po-

pulares es una estrategia de venta, como se menciona en Quemazon. Segunda
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parte. Pleito de suegras y yernos “Al publico se suplica / que compre este papel”

que mantiene al publico expectante. A través de apelar a una intertextualidad,
: vincu : : .. vas.

los editores vincularon los impresos con intromisiones paranarrativas.” No

obstante, es relevante destacar que los impresos retomados mantienen la burla

hacia el personaje de la suegra: el tono jocoso, muchas veces satirico, permite

que la risa continte por todas las partes que el impresor desee publicar.

Conclusiones

Abordar a los impresos desde sus pautas temporales y secuenciales de impre-
sion, asi como desde sus practicas comerciales, ilumina sus formas de circu-
lacién. Si bien no se pueden tomar los textos paranarrativos como muestra
de la lectura de los impresos, estos si posibilitan vislumbrar la dindmica de
su venta, difusion y el orden de su produccion. Esto mismo sucede con la pe-
riodicidad anual de los impresos, la cual muestra las practicas de produccion
y lo que los lectores podrian esperar de la imprenta en momentos especificos

de celebracion colectiva, como el Corpus Christi.

Aunado a ello, y a partir del criterio de seleccion de los impresos desde su
periodicidad y secuencialidad, fue posible observar aquellas tematicas y per-
sonajes recurrentes: las relaciones interpersonales, ya sea desde el noviazgo, el
matrimonio o parentescos politicos, asi como la representacion de los persona-
jes femeninos. La mujer y sus quehaceres sociales eran un tema que resultaba
interesante al lector y, quiza, hasta intrigante para los lectores de la literatura

popular impresa mexicana y desde la tradicion espafola de siglos anteriores.

Los materiales ahora expuestos pueden servir
de puente para un andlisis comparado entre

dinamicas editoriales y la critica social desde

los temas abordados. Incluso, podria ser que

estos temas también estén presentes en otras
publicaciones del contexto iberoamericano

marcadas por la misma pauta temporal.

25 Mercedes Zavala Gémez menciona que el discurso
paranarrativo se caracteriza, entre otras cosas, por la
llamada de atencion al publico “haciendo referencia

al momento de la performance” (2006, p. 130).
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Resumen

Como complemento a un estudio previo en-
focado en las dimensiones editorial y tema-
tica de un conjunto de calaveras de asunto
politico, impresas entre 1917 y 1928, este
trabajo se centra ahora en su naturaleza lite-
raria. Se ofrece, por un lado, una sistematiza-
cion de sus formas poéticas, en cuanto a sus
recursos métricos y modalidades enunciati-
vas. Por otro lado, se revisan sus mecanismos
de produccion en su paso del manuscrito al
impreso. De ese modo, se arroja luz sobre un
corte sincronico muy relevante para la his-
toria de este género satirico mexicano, en el
cual se dio espacio para la expresion de mira-
das criticas sobre la etapa final de la Revolu-
cion mexicana. Este género sigue vigente en

la tradicion poética actual.

Palabras clave: calaveras, imprenta mexica-
na, literatura popular impresa, Revolucion

mexicana, manuscritos

Grecia Monroy Sdnchez
Abstract

This work is a complement to a previous
study dedicated to the editorial and thematic
dimensions of a corpus of political calave-
ras, printed between 1917 and 1928. It now
focuses on their literary nature. It offers, on
the one hand, a systematization of their poe-
tic forms, in terms of their metrical resour-
ces and enunciative modalities. On the other
hand, it examines their production mecha-
nisms as they transition from manuscript to
print. In this way, it sheds light on a period
relevant to the history of this Mexican sati-
rical genre, which gave expression to critical
perspectives on the final stage of the Mexican
Revolution, and which remains vital in poe-

tic tradition today.

Keywords: calaveras, Mexican printing,
broadsheets, Mexican Revolution,

manuscripts
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Las calaveras son una forma poética viva en México, cuyas raices mas cer-
canas se remontan a la segunda mitad del siglo XIX. Debido al amplio arco
historico por el que se extienden, su estudio demanda diferentes estrategias.
Una de ellas es atender corpus correspondientes a determinados cortes sin-
cronicos. Con este animo, estas paginas proponen el analisis de las formas
poéticas y los mecanismos de produccion de las calaveras de tema politico
publicadas por la imprenta Testamentaria de Antonio Vanegas Arroyo entre
1917 y 1928, en la Ciudad de México.

Este estudio complementa sendos trabajos previos dedicados, por un lado, a las
calaveras politicas publicadas entre 1880 y 1917 por la imprenta aun dirigida
por su fundador, el editor Antonio Vanegas Arroyo (Monroy Sanchez, 2025),
y, por otro lado, a las producidas tras su muerte y hasta 1928, cuando su im-
prenta funciond a cargo de sus herederos, principalmente de su hijo Blas Vane-
gas Rubi (Monroy Sanchez, en prensa). Estas casi cinco décadas son un periodo
tanto de esplendor como de declive de las calaveras como un género editorial
especifico. Enfatizo lo “editorial”, pues, en cuanto género literario las calaveras

perviven y se remontan mas alla del fendmeno de la imprenta Vanegas Arroyo.

En el estudio que dediqué a las calaveras de la Testamentaria, me centré
unicamente en sus aspectos editoriales y tematicos, por lo que ahora abor-
daré su dimension literaria, a través de dos vias que se corresponden con los
apartados de este trabajo. El primero esta dedicado al analisis de las formas
poéticas de las calaveras, en términos de sus rasgos métricos y estroficos, asi
como de sus modalidades enunciativas. El segundo se enfoca, a partir del
cotejo de los impresos con sus manuscritos,

en los procesos de escritura.

Formas poéticas y procesos escriturales en las calaveras politicas (1917-1928)

Metro, estrofa y modalidades:
formas poéticas

Las diecisiete hojas volantes con calaveras de
tema politico impresas por la Testamentaria

! Este trabajo fue redactado en el marco del proyecto
posdoctoral que desarrollé en la Unidad de Investi-
gacion sobre Representaciones Culturales y Sociales
(UDIR), en Morelia, Michoacan, en el ano 2024,
con la asesoria de la Dra. Mariana Masera y gracias
al Programa de Becas Posdoctorales en la UNAM
(POSDOC).
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de Antonio Vanegas Arroyo entre 1917 y 1928, que integran mi corpus de
analisis, muestran una tendencia hacia la estandarizacion de las cuartetas
octosilabicas de rima consonante como forma poética preferente. Este mode-
lo es el que prevalece hasta nuestros dias (Antonio, 2017, p. 93 y Gutiérrez
Garcia, 2000, p. 24) y se distancia de la variedad de metros y estrofas, iden-
tificadas por Heron Pérez Martinez (2015, pp. 233-250), para las calaveras

como expresion culta todavia durante el siglo XIX.

Intercaladas con las cuartetas, hay algunas estrofas de cinco, seis, ocho vy,
principalmente, diez versos. Esta alternancia estrofica era visible desde las ca-
laveras del periodo de 1880 a 1917. Sin embargo, en las de la Testamentaria,
las décimas tienen mads presencia y se suelen emplear, en funcién de su mayor
extension, para aquellos textos que tienden hacia un discurso argumentativo
(véanse Calaveras. Revelacion de ultratumba del espiritu de Francisco Villa,
s. f., Calavera de los bravos Ku Kus Klanes, s. f. y Calaveras de caudillos de
silla presidencial, s. £.).2

Aun asi, priman los versos octosilabos organizados en cuartetas, los cuales
integran una sola unidad textual y se plasman en el frente de la hoja volante
—pero ya no en el reverso, como ocurria en calaveras anteriores a 1917—.
La cantidad de estrofas oscil6 entre 9 y 26, disminuyendo respecto al periodo
previo, cuando habia calaveras de mas de 50 estrofas y de minimo 16.

Se trata de calaveras unitextuales y monotematicas, es decir, que cada hoja se
compone de un tnico texto y de un unico tema. Este es un rasgo que, aunque
presente desde 1910, se consolid6 a partir de 1917 en los impresos de la Testa-
mentaria. Al estar enfocados en un tinico suceso o personaje —vya sea individual
o colectivo—, son textos que tienden a la narratividad que, en algunos casos,
los asemeja a ciertos recursos del corrido. Es el

caso de esta estrofa de la Calavera bistérica-re-

Grecia Monroy Sdnchez

ligiosa, que tiene como protagonista al clero:

2 En la bibliografia final ofrezco, enlistados por ti-

tulo y en orden alfabético, los impresos referidos y

Afio de mil novecientos citados en estas paginas. En todos los casos, brindo

veintiséis, del siglo veinte, el enlace para su consulta digital.
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dia treinta y uno de julio,
se suspendieron las misas,

siendo Elias el presidente.
(Calavera historica-religiosa, s. f.).

Esta estrategia contrasta con las calaveras sociales, las cuales se distinguen
porque cada estrofa es una unidad textual diferente que tiene un tema vy
protagonista propios. Por ejemplo, en esta calavera publicada en 1918, en-
contramos, en cada cuarteta a un personaje distinto, respectivamente, un

sirviente incompetente, un usurero avaro y un borracho pendenciero:

El sirviente que en sus viajes
suele siempre dilatarse,
mas ligero que la pluma

ird al panteén a enterrarse.

Aquél que se enriquecio
siendo un terrible usurero,
al pante6n ha de ir a dar

con todito su dinero.

El borrachito simplon
que siempre armaba querella
cuando se vaya al pante6n

no olvidara su botella.

(Rebumbio de calaveras de catrines y borrachos, de viejos y de muchachos, de gatos

y garbanceras, 1918).

Se trata de una de las formas mas reconocibles de las calaveras y de su funcién
satirica y critica dirigida a ciertos estereotipos sociales. Como se vera mas
adelante, cuando las calaveras de asuntos politicos emplean este modelo de
desfile de personajes es cuando logran sus expresiones mas satiricas y criticas.
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Esta y varias otras modalidades se encuentran en el corpus. De hecho, a con-
trapelo de su relativa homogeneidad métrica y estrofica, son heterogéneos
sus modos enunciativos, lo cual es un rasgo presente desde las calaveras po-
liticas publicadas por el editor Vanegas Arroyo. En ellas, es posible observar
al menos cinco categorias: 1) el desfile de estereotipos sociales tematizados
por un suceso politico; 2) la muerte como suceso o personaje; 3) el desfile de
personajes politicos; 4) el desarrollo del motivo del viaje al Mas Alla, y 5) el

topico de la calavera parlante (Monroy Sanchez, 2025).

En el periodo de la Testamentaria, tres de ellas (2, 3 y 4) pervivian con varian-
tes, cuando se afiadieron otras dos. A continuacion, expongo las cinco moda-
lidades enunciativas que he sistematizado con base en las diecisiete calaveras
de asuntos politicos publicadas por la Testamentaria de Antonio Vanegas
Arroyo entre 1917 y 1928.

La calavera como prosopopeya de un suceso

Incluyo aqui los textos en los que la calavera se presenta como la personifi-
cacion de un suceso. A través de esa prosopopeya, la calavera-suceso realiza
acciones y recorre diferentes espacios. Por ello, hay una tendencia hacia la
narratividad y el empleo de recursos del disparate comico. Muestras de ello
son los titulos Calavera bolshevik (s. f.) y La calavera de la Guerra Mundial
(1918). En la primera, referida a la Revolucion rusa, la calavera soviética
hace un recorrido por diferentes acontecimientos, lugares y personajes. Sus

primeras estrofas dicen:

Esta soviet calavera
se presenta entusiasmada
retando a la comalada

pues no la asusta cualquiera.

Si alguno lo toma a guasa

y quiérese desenganar,
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esta hoja debe comprar

para que la lea en su casa.
(Calavera bolshevik, s. f.).

Cabe senalar que el desarrollo de un recorrido es un recurso también presente
en otros impresos alejados del tema mortuorio de las calaveras, pero cerca-
nos a su espiritu satirico y critico. Son hojas en las que, por ejemplo, a través
de un animal como el toro, se personificaba el acontecimiento de la carestia
o de los precios elevados. Asi, el “torito” va recorriendo la ciudad y “revol-
cando” a todos los sectores:

En la plaza de Santa Ana
con sus golpes tan certeros,
este toro revolcd

a los pobres panaderos.

A todos los dejo en cueros
y cual mala pesadilla

al barbero de a cuartilla

le tir6 hasta su jacal;

y este jura y retejura

que es el torito del mal.
(Vaya un torito embolado que al comercio ha revolcado, s. f.).

La prosopopeya permite hacer un repaso por diferentes espacios y personajes
sociales. En los casos de Calavera bolshevik y de La calavera de la Guerra
Mundial, se trasciende el espacio social mexicano y se incursiona en el con-

texto internacional. De ese modo, se dice que la calavera-Guerra Mundial:

Viene de Leipzig volando
en un pirata del aire
no le estorba el paso a nadie

que a todos viene asustando.
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Mil bombas lleva su avion
de nitro y gas asfixiante,
ipobre del pobre pelon

que se le ponga adelante!
(La calavera de la Guerra Mundial, 1918).

Pese a que se afilia a un recurso narrativo popular asociado al viaje y al dis-
parate, esta modalidad prosopopéyica parece lejana de lo que actualmente
reconoceriamos como una calavera. Cabria pensar que el recurso perdi6 vi-

gencia y fueron otras modalidades las que prosperaron mas.

La muerte igualadora vy la fugacidad de la vida a través de una formula

Esta categoria agrupa las calaveras en las que los topicos asociados a la muerte
se expresan a través de formulas, usualmente con una frase como “seran cala-
veras”, la cual se reitera al final de cada estrofa. Las hojas Rebumbio de calave-
ras de la administracion actual, que hoy marchan ya de carrera para el panteon

nacional (s. f.) y Calavera histérica-religiosa (s. f.) son muestras de ello.

La formula de remate permite que el resto de los versos no tenga necesaria-
mente que hacer mencién a temas mortuorios, sino solo enfocarse en el dis-

curso critico. Por ejemplo, en Rebumbio de calaveras...:

La XXX Legislatura
ya se puede ir previniendo
a hacer labor sana y pura

y las leyes discutiendo.

Algo que se diga de ellos
para desquitar sus “dietas”;
ya no hay que perder el tiempo

en chucherias y tonteras,
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porque de uno a otro momento

pueden verse calaveras.
(Rebumbio de calaveras de la administracion actual..., s. f.).

La formula es el cierre de la critica que se fundamenta en que, por hacer o
no hacer determinadas cosas, los funcionarios de la administraciéon publica
se volverdn calaveras, es decir, moriran. En las décimas de la antes citada
Calavera bhistorica-religiosa opera el mismo principio. De hecho, aunque las
estrofas aparecen separadas en quintetas, el remate al final de la segunda de

ellas invita a pensar que fueron pensadas como décimas:

Pobrecitos padrecitos,
¢qué hardn para trabajar
si su unica profesion

era la de predicar

nuestra santa religion?

Pues yo no sé, pero si

los compadezco de veras,
aunque para mantenerse
tienen algo y mucho mas

pero: jya son calaveras!
(Calavera historica-religiosa, s. £.).

Hay gran ironia en la pregunta retérica de los primeros versos, pues en ella
subyace la idea de que el clero no trabaja. Esto da pie a la critica posterior:
pese a no trabajar, han acumulado gran riqueza, mucha mas de la que nece-
sitan para vivir. Debido a ese ocio y avaricia, se han vuelto calaveras, lo cual,
en el contexto de la Guerra Cristera, posiciona politicamente al enunciador
del texto. Con su mensaje de que todos, seamos quienes seamos y hagamos
lo que hagamos, moriremos, es decir, seremos calaveras, la formula condensa

la vocacion critica de estos versos. Asi, los topicos de la vida fugaz y de la
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muerte igualadora se actualizan en funcién de los contextos politicos de la

época y del posicionamiento del impreso.

Desfile de personajes criticados por sus atributos

Retomando el modelo del desfile de las calaveras de estereotipos sociales, hay
tres impresos con cuartetas dedicas a personajes diferentes. En cada una se
sefialan los atributos —tanto positivos como negativos— mas destacados del
personaje y, por causa de estos, se le manda al Mas Alla. Los titulos en los
que esto ocurre son tres: Aqui estan las calaveras del Congreso de la Union,
formada por ambas camaras y a la cabeza Obregon (1922), Calavera carran-

cista (s. f.) y Calavera revolucionaria (s. f.).

En el periodo previo de la imprenta, todavia a cargo de Antonio Vanegas
Arroyo, las calaveras con esta modalidad resultaron ser las mas logradas
en términos satiricos, porque ejercieron el poder igualador de la muerte, sin
importar la pertenencia a los diferentes bandos de la lucha revolucionaria.

Durante el periodo de la Testamentaria, esto sigui6 siendo efectivo:

Ahora viene Portes Gil
por el lado de Tampico;
la muerte, con su buril,

ya lo sefial6 en su libro.

El diputado Laurens
aunque letrado de nombre,
serd cadaver también

si no obra bien con el pobre.

Al pante6n ha de ir a dar
perdiendo todo su brillo,
si no se enmienda en hablar

F. Alvarez del Castillo.
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En fosa comun lo entierren
si no remedia los males
que a nuestro pueblo sugieren

don Onésimo Gonzalez.

(Aqui estdn las calaveras del Congreso de la Union, formada por ambas cdmaras y

a la cabeza Obregon, 1922).

Los politicos Emilio Portes Gil, Jorge Prieto Laurens, F. Alvarez del Castillo,
Onésimo Gonzalez y muchos otros son los protagonistas de estas estrofas,
en las que el contenido mortuorio y critico queda entretejido de forma breve
y eficaz. El recurso es similar al de las calaveras sociales que presentan un
desfile de estereotipos, muchos de ellos asociados al comercio, y critican los
vicios. A estos personajes se les aludia por su oficio o por su nombre de pila,
teniendo como trasfondo una serie de topicos y prejuicios del imaginario
social popular. En las calaveras politicas, en cambio, la alusion es mediante
los nombres y apellidos de los personajes, cuyos atributos se basaban segura-

mente en lo transmitido por la prensa de la época.

En Calavera carrancista, la pasarela de personajes se da en el marco narrativo
establecido por la voz poética, la cual estaba dando un paseo por el “sitio
funerario”, o sea el cementerio, por donde se fue encontrando con las “fosas
vacias” de diferentes figuras del carrancismo. La presentacion de los perso-
najes evoca sus fallas y las desarrolla en una o incluso en dos décimas. Por

ejemplo, una dedicada a Luis Cabrera:

Una, que al paso encontré
en su lapida decia:

“Aqui yace el que algun dia
quiso la hacienda mermar”;
se llam6 don Luis Cabrera
y fue tanta su ceguera

al quererse nivelar,

que la suerte impia
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lo convirti6 en calavera

y lo mand6 al muladar.
(Calavera carrancista, s. f.).

En contraste con las cuartetas de Aqui estan las calaveras del Congreso de la
Union..., en las que hay una mayor brevedad y sintesis criticas, las décimas
de Calavera carrancista permiten un mayor desarrollo argumentativo. Por su
parte, en Calavera revolucionaria encontramos estrofas irregulares, algunas de
cuatro versos, otras de seis, incluso de ocho. El desfile de personajes se con-

centra en aquellos que han participado en rebeliones. Dice una de sus estrofas:

En fin, todos, todos, todos,
los que han muerto en rebelion,
ya van llegando al panteodn,

amarraditos de codos.
(Calavera revolucionaria, s. f.).

La hoja alude a los implicados en los sucesos de 1927, cuando Francisco Se-
rrano y Arnulfo R. Gémez se opusieron a la reeleccién presidencial de Alvaro
Obrego6n y lanzaron sus propias candidaturas. Tanto Serrano como Goémez
y algunos de sus hombres de confianza fueron asesinados, respectivamente,

en octubre y noviembre de 1927. Estos asuntos son evocados por la calavera:

Ya veo llegar a Serrano
que queria ser presidente:
jalld viene en aeroplano
este general valiente!

[.]

iAlla el general Vidal

va llegando a la carrera:
porque una bala fatal

lo hizo también calavera!
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[..]

El sefior general Gomez
que también esta presente
también ird a los panteones

en compaiiia de su gente.
(Calavera revolucionaria, s. £.).

En estos versos, mas que una satira, puede llegar a entreverse una vocacion
de ejemplaridad en la que radicaria también una critica: los que se rebelan
contra el gobierno terminan muertos. Sin embargo, hay ademas un dejo de
admiracion —analoga a la que estd presente en las narraciones sobre bandi-
dos— hacia los personajes en cuestion; es el caso de Serrano, a quien se tilda
de “valiente”. En general, puede decirse que la pasarela de personajes cuya
muerte fue consecuencia de sus rasgos o acciones es uno de los recursos que

mas trascendid en las calaveras actuales.

Escenarios de lo sobrenatural

En el corpus de esta investigacion, las calaveras mas abundantes son las que
tienen por escenario el Mas Alld o el inframundo y en las que actian persona-
jes como El Diablo y La Muerte. Siete son los impresos en los que esto ocurre:
Calavera de las elecciones presidenciales (1919), La calavera de los encapu-
chados (1919), Calaverita gomista (s. f.), El panteén de Emiliano Zapata (s.
f.), jLa gran calavera! de Emiliano Zapata (s. f.), Calaveras de Murguia (s. f.)
y Calaveras. Revelacion de ultratumba del espiritu de Francisco Villa (s. t.).

Esta recurrencia hace pensar que este modelo de calavera fue de los mas exi-
tosos entre los publicos de la época. Se trata de una estructura plenamente
narrativa, en la que hay un protagonista cuyas acciones se desarrollan en un
espacio ficcional mucho mas evidente que el de los casos vistos hasta ahora,
en los que el anclaje referencial, en términos de atributos y acciones, era pre-

dominantemente realista. En cambio, el marco narrativo de la ficciéon permite
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imaginar lo que le sucede a un determinado personaje una vez que ha muerto.
Las derivas de esto son diferentes dependiendo de la figura en cuestion. Puede
servir para el ensalzamiento de sus cualidades como valiente temerario, pero
también para el desarrollo de un castigo ejemplar sobrenatural que es conse-
cuencia de sus acciones terrenales. Ofrezco a continuacion tres de los textos

mas paradigmaticos que desarrollan el viaje al Mas All4.

En primer lugar, un caso en el que toda la narracion se desarrolla en un es-
pacio ficticio sobrenatural. Se trata de Calaverita gomista, cuyo protagonista
es Arnulfo R. Gémez, quien quiso impedir que Alvaro Obregén se reeligiera
para un segundo periodo presidencial. El texto se estructura como un didlogo

entre Gomez y el Diablo, mostrandose el primero desafiante y altanero:
HABLA EL DEMONIO

Mi general R. Gomez
yo vengo a darle refuerzo;
cuente usted por pelotones

los demonios del infierno.

[...]

HABLA EL GENERAL GOMEZ
Yo soy capaz de bajar

a los profundos infiernos
y empezar a fusilar

ia todos los de los cuernos!
(Calavera gomista, s. f.)

Que alguien se atreva a confrontar al Diablo y presumir que es mas bravo
que él es un recurso que ya habia sido empleado en otros impresos para
caracterizar la maldad de un personaje, a quien, sin embargo, también se

ensalza y admira. Eso fue asi, por ejemplo, en Memorias y recepcion en los
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profundisimos infiernos del bandido Nicolds Torres (1911) y en Cabrera y
Zapata se volvieron calaveras (1911). En el caso de Calavera gomista, dicha
ambigiiedad es también rectora: se sefiala lo transgresor de Gémez como
rebelde ante el gobierno, pero se reconoce su bravura. La calavera como for-
ma poética muestra flexibilidad en tanto que adopta y prolonga rasgos del
discurso de las relaciones de sucesos que, para la época de la Testamentaria,

iban perdiendo su especificidad editorial.

Como segundo ejemplo, un texto cuya accion se desarrolla en el umbral del
mundo sobrenatural y terrenal. Se trata de ;La gran calavera! de Emiliano
Zapata, en la que reverberan topicos caracterizadores de este personaje, va-
rios de los cuales figuraban ya en impresos previos a 1917. Estos topicos
estan orientados a la creacion de un escenario sobrenatural, pero “veraz”
y referenciado, como es propio de la leyenda, lo cual se logra a través de la
mencion de territorios vinculados con la historia de Zapata, asi como de t6-
picos como la medianoche, la cabalgata y el tesoro escondido en un cerro. A

continuacion, algunas de sus estrofas:

Al sonar las doce en punto
monta su brioso corcel,
ese indomable difunto

sale cruzando con él.

Y atraviesa al trote brusco,
estas bastas serranias

y se llega hasta el Ajusco,
centro de sus correrias;

de alli parte para el cerro
donde su tesoro guarda,
que es llamado del Jilguero,

y alli del cuaco se baja

[...].

(;La gran calavera! de Emiliano Zapata, s. t.).
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Después de esta ambientacion, se presenta a un Zapata espectral y nostalgico
por los tiempos en los que hacia “montones” de calaveras acompanado de
sus “valerosas gavillas”. No hay en este texto un cierre ni ejemplar ni sati-
rico. Como sefialaba antes, los topicos y su atmésfera lo acercan mas a una

leyenda que a lo que ahora reconoceriamos como una calavera.

El tercer y ultimo ejemplo es de particular interés, pues el recurso del viaje
al Mas Alla se desarrolla a partir de un personaje verosimil y en boga para
la época: un médium capaz de contactarse con el mundo de los muertos.
Los versos de la hoja Calaveras. Revelacion de ultratumba del espiritu de
Francisco Villa se presentan como un discurso mediado, es decir, como la
“transcripcion” de lo que a un copista le fue dictado por el vidente. A través
de este, recibimos la noticia de coémo Francisco Villa es acosado por las almas

de todos a los que mato:

Lo persiguen alemanes,
gringos, chinos, mexicanos,
frailes, monjas, sacristanes,
espafioles y australianos...
Todos juzgan sus desmanes
por el demonio inspirados

y a mas de diez mil soldados
que le sirvieron a Villa

le persigue una pandilla

de espiritus indignados.
(Calaveras. Revelacion de ultratumba del espiritu de Francisco Villa, s. f.).

La narracion continda asi por varias estrofas, para finalizar diciendo que
Villa ruega a Dios que aminore su pena. La voz narrativa —el copista— es
solidario con el ruego y pide, también, el perdon para Villa. Hay, ademas,
una intencién de ejemplaridad, pues la ficcion crea un mundo en el que
Villa es castigado por aquellos a los que dafié en vida. Pese a que se pide,
cristianamente, el perdon para el caudillo, en realidad el discurso enarbola
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su mensaje ejemplar al senalar que para los habitantes del Mas All4, entre

los que esta Villa:

No hay aqui perdon de Dios
pues el castigo es eterno

y viven en duro infierno

y en un sufrimiento atroz;

y hay una potente voz

que donde va los sigue

sus maldades repitiendo;

y otros los van maldiciendo

sin que nadie los hostigue...
(Calaveras. Revelacion de ultratumba del espiritu de Francisco Villa, s. f.).

Se han analizado, pues, tres derivas del motivo del viaje al Mas All4, el cual
constituye una de las modalidades discursivas mas recurrentes en las calave-
ras politicas publicadas por la Testamentaria. En el primer caso, con Arnulfo
R. Gémez como protagonista, se trata de una narracion plenamente situada
en la ficcion y que permite caracterizar la bravura del personaje; el segundo,
con Zapata con protagonista, se trata de un texto situado en el umbral de la
realidad y la ficcion, lo que, junto con algunos de los topicos que incluye, lo
acerca a la leyenda. Finalmente, el tercer ejemplo, con Villa como personaje,
propone un discurso ejemplar enmarcado en una narracion verosimil de la
época: el testimonio de un médium que nos muestra al caudillo padeciendo

los castigos eternos del Mas Alla.

La muerte como alusion

El altimo conjunto de esta propuesta de clasificacion de las calaveras corres-
ponde a los textos en los que el asunto mortuorio afecta menos la estructura
del texto. En ellos, la muerte queda simplemente aludida, desde un contexto
realista, como castigo o como metafora. Es lo que ocurre en Calavera de los
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bravos Ku Kus Klanes (s. f.), Calaveras de caudillos de silla presidencial (s. f.)
y Calavera de Canutillo (s. f.). Por ejemplo, en esta ultima, dedicada a Francis-
co Villa, se equipara metaféricamente su retiro de la vida bélica con su muerte:

La patria no sufrira
mas intestinas guerrillas,
Villa ya no peleara

con esas viejas rencillas.

Calavera es del panteon
construido alld en Canutillo
su conciencia y la razén

dieron muerte al pobrecillo.
(Calavera de Canutillo, s. f.).

En Calaveras de caudillos de silla presidencial, por su parte, la muerte se
menciona como justo y necesario castigo ante la abundancia de caudillos que

quieren ser candidatos:

Con tantos presidenciables
nos vamos a reventar
por eso es bueno matar

a caudillos tan amables
(Calaveras de caudillos de silla presidencial, s. f.).

Se trata, pues, de un recurso plenamente ir6nico, que da lugar a la enume-
racion y descripcion de esos “caudillos tan amables”. Con esto, se critica la
insaciable busqueda de poder por parte de los militares participantes de la

Revolucion, lo que estaba causando nuevos conflictos y luchas internas.

Finalmente, en la extrana Calavera de los bravos Ku Kus Klanes, la muerte es

una mera alusion en los juegos retoricos de sus estrofas:
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Nacieron para morir,

y aunque su mision fue hermosa,
pero nunca hicieron gran cosa
que los haga revivir...

La verdad es de sentir

que luego al nacer murieran

y que nada bueno hicieran

en bien de la humanidad

pues que fue la adversidad

ia la que se sometieran!
(Calavera de los bravos Ku Kus Klanes (s. f.).

De manera semejante a Calavera de Canutillo, la muerte politica se equipara
con la muerte real. El texto contintia con un discurso ambiguo sobre este
grupo, sefialando que cometié6 muchos desaciertos, pero también hablando
de su “probada hidalguia” y su “valentia”. En términos de su afiliacion como
“calavera”, resulta un texto que diverge en gran medida de los recursos sati-

ricos y criticos que distinguen al género.

Las variadas modalidades enunciativas de las calaveras politicas publicadas
por la Testamentaria de Antonio Vanegas Arroyo permiten asomarnos al la-
boratorio de un género literario y a las heterogéneas tradiciones discursivas
que lo constituyen. Veamos ahora un laboratorio previo: el de la composi-

cién manuscrita de los textos.

Del manuscrito a la hoja volante: procesos de escritura y
de edicién

Con el fin de adentrarme en los procesos de produccion de las calaveras no
sOlo en términos editoriales, sino también compositivos, he estudiado los
manuscritos de algunas de las publicadas por la Testamentaria de Antonio
Vanegas Arroyo. Como ha sefialado Mariana Masera a proposito de las can-
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ciones liricas, estos documentos pueden considerarse “palimpsestos” popu-
lares (2022, p. 121), es decir, textos en multiples capas que nos permiten

asomarnos a una etapa previa al ensamblaje editorial en el impreso.

En términos metodolégicos, hay que notar dos aspectos de los manuscritos.
Por un lado, la importancia y fortuna de acceder a ellos y a otros documentos
de archivo que arrojan luz sobre los procesos productivos de la imprenta en
México (véase Sudrez, 2017). En el caso del taller de Antonio Vanegas Arro-
yo, la preservacion y acceso a estos archivos se debe a sus herederos, particu-
larmente a su bisnieta Inés Cedefio Vanegas, asi como a esfuerzos institucio-
nales recientes —como el del Laboratorio de Culturas e Impresos Populares
Iberoamericanos (LACIPI)— por digitalizarlos, catalogarlos y permitir un

estudio sistematico de ellos.

Por otro lado, es preciso asumir los sesgos propios de este tipo de documen-
tacion. Me refiero a que no es posible afirmar que se trata de acervos comple-
tos. De hecho, resulta dificil trazar con precision su historia, en términos de
por qué se conservo lo que se conservo y si eso constituye todo lo que existio.
Es evidente que no fue asi. Por tanto, el uso de esa documentacién debe ser
orientativa y no taxativa. Los datos que podamos extraer de estos manus-
critos deben emplearse como indicios que podemos interpretar bajo cierta
imaginacion critica. Con estas dos prevenciones metodologicas, es posible

encontrar en estos documentos multitud de respuestas y de nuevas preguntas.

De los 736 documentos resguardados por la coleccion Chavez Cedeno que
fueron registrados por el LACIPI en una primera etapa,® identifiqué vein-
tidés manuscritos de calaveras, de los cuales diez corresponden a textos
de tema politico. Estos textos se reparten en el periodo de 1910 a 1928.
Cinco son previos a 1917, mientras que los
restantes son de la época de la Testamenta-

ria. Estos ultimos conforman la base de las

Grecia Monroy Sdnchez

consideraciones siguientes.

3 Actualmente, se estd llevando a cabo una segunda

etapa de catalogacion de otra parte del archivo res-

guardado también por la coleccién Chavez Cedeiio.
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De estos cinco manuscritos, solo de tres he hallado, hasta ahora, su corres-
pondiente version publicada. Se trata de “Calavera historico-religiosa™ (s.
f.), “La calavera de las elecciones presidenciales” (1919) y “Rebumbio de
calaveras de administracion actual...” (1922). Los dos manuscritos cuyos
textos no he podido localizar en su forma impresa se pueden identificar, res-
pectivamente, por su primer verso “Aqui descansa Obregon” (s. f.) y por el
titulo que aparece entre paréntesis en el inicio de la hoja: “(Calavera de Félix
Diaz)” (s. f.). Ante estos casos, que no analizaré a detalle ahora, opto por la
hipotesis de que habrian sido impresos y que, sencillamente, como muchos
otros materiales, no han llegado hasta nosotros o se encuentran en alguna co-
leccion a la que atn no he tenido acceso.* Por supuesto, es posible, también,
que hayan sido descartados, pero no hay evidencias textuales ni documenta-

les que asi lo indiquen.

Para las consideraciones siguientes me enfoco unicamente en los tres manus-
critos de los que si he hallado edicion impresa. Estos resultan especialmente
relevantes en tanto su cotejo arroja informacion sobre la génesis de los tex-

tos. Examino, primero, los manuscritos en si mismos, para dar paso luego a

Formas poéticas y procesos escriturales en las calaveras politicas (1917-1928)

su comparacion con las versiones impresas.

La materialidad es un rasgo fundamental al
trabajar con documentos manuscritos. En-
tre otros aspectos, en ella se revelan las di-
namicas de preservacion de estos materiales,
cuya permanencia en el tiempo, durante mas
de un siglo, parece incluso milagrosa, con-
siderando que su estado fisico delata una
preservacion mas circunstancial que siste-
matica, al menos hasta hace unos anos. En
su mayoria, se trata de papeles que fueron
conservados plegados y precariamente guar-
dados, pues muchas de sus esquinas estan
rotas y varios tienen manchas de humedad

(véase imagen 1).

* Con el fin de contribuir a su posible localizacién,
ofrezco las primeras estrofas de cada uno de estos
manuscritos: “Aqui descansa Obregén / el glorioso
de Celaya, / lleno de satisfaccion / porque gané la
batalla” y “Blanquet le sigui6 la huella / pero le die-
ron su muerto, /'y se quedd el gallo tuerto / llorando
su mala estrella”. Cabe sefialar que la “(Calavera de
Félix Diaz)” comienza in medias res, por lo que es po-
sible suponer que lo que ha llegado a nosotros es s6lo
una parte del manuscrito original. Asimismo, aven-
turo que esta ultima calavera podria localizarse en
una coleccion de la Universidad de California en Los
Angeles, pues su titulo aparece enlistado en el Online
Archive of California <https://oac.cdlib.org/findaid/
ark:/13030/tf5v19p029/dsc/>.
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En otro momento valdria la pena ahondar en la historia de la preservacion de
estos documentos. Algunas de las cuestiones mas evidentes girarian en torno
a las practicas archivisticas del editor y las de sus herederos; asi como a la
propia razén de la conservacion de los manuscritos dentro de la imprenta.
¢Por qué se guardaron? ;Permitieron la reimpresion de los textos en diferen-
tes momentos? ¢Eran la evidencia del trabajo de los autores y, en ese sentido,
un respaldo de la contabilidad de la imprenta?

La materialidad de los manuscritos habla también del acto de la escritura. En
practicamente todos los casos, se trata de textos plasmados en papeles reu-
tilizados. Asi es en “Calavera historico-religiosa”, firmada por Felipe Flores
y desplegada en una hoja de 21.4 x 27 centimetros, en un papel ahora ama-
rillento con rayas rojas impresas, como si se

tratara de un cuaderno contable.

. Imagen 1.
Pareciera que los autores aprovechaban cual- . . S -
Primeros folios de los manuscritos “Calavera hist6-

quicr folio que tuvieran a la mano, incluso rico-religiosa” (s. f.), “La calavera de las elecciones

si implicaba darle un segundo uso. Podria presidenciales” (1919) y “Rebumbio de calaveras de
considerarse esto un rasgo de la composicion  administracion actual...” (1922).

manuscrita popular: la circunstancial —¢y  Fuente: coleccién Chévez Cedefio.
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precaria?— materialidad del soporte.’ A través de sus huellas, los papeles re-
utilizados nos invitan a imaginar sus origenes. “La calavera de las elecciones
presidenciales” es, como la anterior, una hoja escrita por el frente y vuelta, de
22.4 x 35 centimetros, con margenes rojos, pero con el anadido de tener impre-
sas algunas palabras (Autores, Materias, Librero, Estante, Cajon), las cuales,
aunque tachadas por la misma tinta de la escritura, delatan que originalmente

se trato de un formato para un inventario bibliografico (véase imagen 1).

De hecho, en la pagina que seria el reverso hay manuscrita una ficha biblio-
grafica de un libro de botanica que también fue tachada, aunque no con tinta,
sino con una especie de tiza o color naranja. Emergen entonces mas pregun-
tas: ¢de quién era ese catalogo bibliografico?, ¢eran papeles de la propia im-
prenta?, ¢pertenecian a los autores?, ¢en qué espacio fisico se llevo a cabo la

composicion y escritura del texto?

Tanto las marcas originales del papel como los borrones y tachaduras confir-
man la circunstancialidad de las practicas de escritura de lo popular. Delatan la
tension entre la precariedad de la escritura y el deseo de darle un espacio propio,

tachando e intentando borrar los usos previos del papel. Es, simultaneamente,

Formas poéticas y procesos escriturales en las calaveras politicas (1917-1928)

la memoria del papel y de la tachadura.

Esto también se manifiesta en el manuscrito
“Rebumbio de calaveras de la administracion
actual”, que se extiende en cuatro paginas de
13.3 x 21.5 centimetros cada una, derivadas
de dos hojas dobladas por la mitad. O sea, se
trata de un pequeno “cuadernillo” formado
a partir de papel reciclado, amarillento, con
margenes y cuadricula impresa en color azul,
la cual se encuentra corrida en ciertas zonas,
como si el papel se hubiera mojado. Tiene
impresa también una numeraciéon del 1 al
16 en los margenes verticales y horizontales.
Ademas, se lee la palabra “Memorandum” y

5 Es esta una cuestién que amerita mas profundas re-
flexiones y una ampliacion de los objetos de estudio.
Entre ellos, tendrian un lugar destacado las libretas
de pastorelas. Para una aproximacion a un caso fas-
cinante, véase el estudio introductorio, transcripcion
interpretativa y edicion facsimilar de una pastorela
que se representaba todavia a mediados del siglo XX
en el municipio de Mojarras de Arriba en el estado
de San Luis Potosi, dirigida por el sefior José de Jesus
Compean Maldonado, quien también era el poseedor
de la libreta. Esta edicion, coordinada por Mercedes
Zavala Gémez del Campo, esta proxima a publicarse

bajo el titulo de Pastorela de Mojarras de Arriba.
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un listado de categorias en inglés (Survey, State, County, Section, Certificate,
Abstract, Block, Patent, Volume, Original, Grantee), lo cual pareceria dela-

tar una primordial funcién administrativa de la hoja.

Ahora bien, a esta memoria del papel y de la tachadura se anade, como anun-
ciaba antes, la voluntad del propio acto de la escritura. A contrapelo del uso
de un soporte efimero, reutilizado y descuidado, los autores despliegan su
subjetividad no solo en la presencia de su nombre, sino también en la manera

en que organizan su texto, es decir, el orden que le imponen a su discurso.

En los manuscritos, la presencia autoral se exhibe mas recurrentemente que
en los impresos. Asi, a los nombres que hallamos ocasionalmente en estos
—Arturo Espinosa, Francisco Osacar y Salv. Estar. D. L.—, los manuscritos
suman el de un autor mas: Felipe Flores. Este caso es especialmente llamativo
considerando que la recurrencia de su firma en los manuscritos indica que
fue prolifico colaborador de la Testamentaria y, sin embargo, hasta donde
he podido ver, en los impresos su nombre nunca figuré. ¢;Hubo en esto una

voluntad de ocultamiento?

Si asi fuera, su caso contrastaria con el del mencionado Arturo Espinosa,
quien aparece recurrentemente tanto en los manuscritos como en los impre-
sos, ademas de que, incluso, dejo testimonios de caracter biografico relacio-
nados con su paso por la imprenta (véase Monroy Sanchez, 2023). Espinosa
parece haber tenido una voluntad autoral que lo impuls6 a figurar casi siem-
pre —ya sea con su nombre o su seudénimo Chénforo Vico— en los impre-

sos publicados por Antonio Vanegas Arroyo y luego por sus herederos.

Un caso como el de Espinosa nos lleva a pensar en una colaboracion basa-
da no solo en fines meramente laborales y econémicos, sino también en un
proyecto escritural que habria repercutido en la expresion o el desarrollo de
ciertos géneros, entre ellos las calaveras. Es posible preguntarnos si ciertas
innovaciones respecto a la forma estréfica prototipica de las calaveras —las
cuartetas octosilabicas— se deben a eso.

Grecia Monroy Sdnchez
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Otro elemento que esta en los manuscritos, pero que puede no figurar en el
impreso, es la fecha. Este dato es relevante, entre otras cosas, porque nos
acerca al momento de la producciéon del texto y corrobora algo evidente,
aunque no por ello menos fundamental: que las calaveras se hacian a pro-
posito de las festividades del Dia de Muertos del 1 y 2 de noviembre. “La
calavera de las elecciones presidenciales”, firmada por Arturo Espinosa, esta
datada justamente el dia 2 de noviembre, lo podria hablarnos, por un lado,
de una premura en la produccion o entrega del texto o, por otro, de una in-
tencion simbolica de arraigar el texto en su contexto de circulacion, pese a

que, quizas, habria sido escrito previamente.

Ahora bien, hay fechas que indican que las calaveras podian ser hechas tam-
bién con bastante anticipacion. De esto es muestra el manuscrito “Rebumbio
de calaveras de administracion actual”, firmado por Felipe Flores el 2 de sep-
tiembre de 1922. Esto hablaria de un autor a quien se le encarga el trabajo
por adelantado o quien prevé por si mismo los textos que seran de interés
para cierta temporada. A la vez, también afirma la condicién de las calaveras

como textos de actualidad, pero no necesariamente de inmediatez noticiosa.

Otra via en la que los autores se hacen presentes en los manuscritos es en
la propia organizacion del texto. En “Calavera historico-religiosa™ el texto
estd escrito en tinta azul y dispuesto a dos columnas. El autor se ocup6 de
indicar la secuencialidad anadiendo, en la esquina inferior derecha de la
primera pagina, la palabra “(Vuelta)”. Flores también precisé la separacion
estrofica a través de dos marcas: la numeracion de cada una de las décimas
y, dentro de estas, la separacion de cada quinteta con una sangria (véase el
primer folio de la imagen 2).

Otros autores siguieron métodos distintos. En “La calavera de las elecciones
presidenciales”, firmada por Espinosa, las estrofas se separan tunicamente
con una sangria al inicio de cada verso inicial y no se numeran (véase el se-
gundo folio de la imagen 2). En “Rebumbio de calaveras de administracion
actual” las estrofas se distinguen tanto con sangria como con espacio extra,

aunque no estan numeradas. Sin embargo, persisten las indicaciones de que
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el texto sigue en la “Vuelta” y que viene “De la vuelta”, seguramente para

evitar confusiones al momento de pasar esto

a la pagina impresa. Habia, sin

duda, un cuidado de los autores por indicar el orden de las estrofas y, por

tanto, de las calaveras.

El caso de “Rebumbio de calaveras de administracion actual” es llamativo

porque sus ultimas paginas delatan una escritura acabada que después fue

ampliada. En la tercera de las paginas de este manuscrito, el texto parece fi-

nalizar pues viene datado y firmado por Felipe Flores. Sin embargo, poco des-

és se indi o . ina
és se indica que sigue en la “Vuelta”, es decir, la cuarta pagina. En esta, los

versos finales aparecen a renglon seguido, separados cada uno con un guion,

como para ahorrar espacio en la escritura (véase el tercer folio de la imagen

2). ¢Habra Flores presentado un primer texto
que, a los ojos del editor, fue demasiado breve

y, por tanto, se le solicité que lo extendiera?

Es también interesante este caso porque nos
demuestra que, pese al orden que los autores
daban al texto y a las marcas de secuencia

que trazaban en ellos, en su paso a la impren-

Imagen 2.

Paginas de los manuscritos “Calavera historico-reli-
giosa” (s. f.), “La calavera de las elecciones presiden-
ciales” (1919) y “Rebumbio de calaveras de adminis-
tracion actual...” (1922).

Fuente: coleccion Chavez Cedefo.
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ta esto podia ser cambiado. En “Rebumbio de calaveras de la administracion
actual”, las estrofas alteran su orden de lectura de arriba a abajo y pasan de
izquierda a derecha, interrumpidas, ademas, por el grabado. No parecia que
en la puesta en pagina impresa importara mucho la secuencia del manuscrito,
pues cada estrofa podia leerse de manera independiente. Estas dindmicas nos
adentran en el proceso editorial de los textos y delatan una tension entre el
control autoral y el descuido editorial. Asimismo, nos hacen preguntarnos
por el grado de identificacion de los autores con sus textos. Quizas algunos
de ellos los asumian tan solo como una materia prima que, en manos de los

editores, se transformaba en otra cosa.

En esto se puede ahondar atendiendo a las marcas de correccion visibles en
los manuscritos. Aunque no son muchas, las que he identificado parecen ha-
ber sido hechas por los mismos autores, ya fuera en el momento de la escri-

tura o en una revision posterior.

Ejemplo de lo primero es “Calavera historico-religiosa”, de Felipe Flores,
en la que hay lineas tachadas con la misma tinta de la escritura. Se trata de
frases incompletas que, inmediatamente abajo, se sustituyen con otro verso.
Podemos imaginar que, en el momento de la composicion, el autor habria
escrito el inicio de una primera propuesta, cuando, casi simultaneamente, en-
contr6 una mejor solucion y asi completé finalmente el verso. Esto se refleja
en el cambio de “jha de quedar” por “jsiempre ha de ser calavera!” (véase el
primer recuadro de la imagen 3). Mas adelante veremos en qué medida esto
se respetd o no en el impreso, pero es importante notar que el proceso de

composicion y de escritura iban a la par.

En “La calavera de las elecciones presidenciales”, firmada por Arturo Espinosa,
las correcciones parecen ser posteriores a la escritura (véase el segundo recuadro
de la imagen 3). El texto tachado es un verso completo y la nueva propuesta se
escribe encima, debajo o al lado de la tachadura. ¢Habla esto de autores minu-
ciosos con la revision de sus manuscritos? Puede ser. Arturo Espinosa destacaria
de nuevo como un autor bastante dedicado, lo cual se refleja también en la baja

cantidad de variaciones que sus textos sufrieron al pasar a la pagina impresa.
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Cabe sefnalar, como rasgo general, que no son abundantes en los manuscritos
las faltas de ortografia. Es decir, los autores parecen tener un grado de alfabe-
tizacion mas o menos sofisticado, pues la ortografia es correcta. Una curiosa
excepcion, dado que se trata de un caso de hipercorreccion, es la escritura de

€,

la palabra “tez6n” con “z”, siendo que lo correcto es “teson”.

Ahora bien, en cuanto al paso del texto manuscrito a la pagina impresa,
vale la pena partir de los elementos del “ensamblaje” editorial tipico de la
imprenta popular. Uno de ellos es el titulo, el cual, generalmente, se mantie-
ne tal cual esta en el manuscrito, en ocasiones con pequefias variantes. Por
ejemplo, la “calavera” pasa de “historico-religiosa” a “historica-religiosa”.
Asimismo, algunos elementos paratextuales se pierden y otros se afnaden. Se
omiten la datacion y, en el caso de Felipe Flores, la autoria; se agregan el pie
de imprenta y el precio. Se incorporan también margenes ornamentales y el
titulo se destaca con una tipografia mucho

mayor. Los textos pasan de una o dos co-

lumnas manuscritas a dos o varias columnas
Imagen 3.

impresas, las cuales no aparecen numeradas. . :
Estrofas sobre las que se hicieron correcciones en los

Finalmente, el grabado se vuelve un elemento . cw«oqpaoo histérico-religiosa” y “La ca-

central de la puesta en pagina que, de hecho, [avera de las elecciones presidenciales”.

determina el acomodo de los textos. Fuente: coleccion Chavez Cedefio.
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A nivel textual no son demasiadas las variantes entre el manuscrito y el impre-
$0, y su presencia tampoco es sistemdtica. Mientras que en una calavera hallé
varias, en otras no habia ninguna. Aventuro entonces que el proceso de correc-

cion editorial vari6 de caso a caso, quizas en funcion del autor o tipo de texto.

Ejemplo de una mayor intervencion editorial es “Calavera historico-religiosa”
de Felipe Flores. Hay 18 versos con variantes entre el manuscrito y el impreso.
Principalmente, se trata de sustituciones de palabras o de alteracion del orden
de las oraciones. Llama la atencion que se omite una correccion hecha por el
propio autor (uno de los versos tachados), probablemente porque dio lugar a
una confusion al estar en el altimo renglon de la columna. De hecho, fue omi-
tido un verso, de tal manera que qued6 una cuarteta en lugar de una quinteta.
En este proceso, se cometieron también otras erratas, por ejemplo, de pala-
bras que en el manuscrito si estaban correctas y pasaron con error al impreso.
Como boton de muestra, lo que en el manuscrito se leia como “caridad” pasé
al impreso como “caridadad”. Ademas de las anteriores, las restantes varian-
tes son de léxico o de orden sintactico. En ninguno de los dos casos afectan
la métrica octosilabica y, en general, no son muy importantes. Algunas de
ellas parecen obedecer a cierta intencion de claridad. Por ejemplo, cuando se

cambia la palabra “templos” por “Iglesias™.

La mas significativa de las variantes de “Calavera historico-religiosa” es la
que cambia a los sujetos de una de las estrofas: “madrecitas” por “padreci-
tos”. Esa misma estrofa altera un verbo como para solucionar la imprecision
sintdctica y semantica del manuscrito, pero considero que no lo logra y que

la confusion de sentido persiste. En el impreso se lee:

Adiés, lindos padrecitos,
¢también nos abandonais?
¢Quién consolard las cuitas
que amorosos y solicitos

mitigaban nuestro pais?

(Calavera historica-religiosa, s. f.)
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Mientras que el manuscrito plasmaba:

Adios, lindas madrecitas;
¢también nos abandonais?
¢Quién consolara las cuitas
que amorosas y solicitas

prodigdbais al pais?
(“Calavera historico-religiosa”, s. f.)

En contraste con este caso, “La calavera de las elecciones presidenciales”, de
Arturo Espinosa, practicamente no tiene variantes. Una de las pocas es que
en el titulo se omiti6 el articulo y, en uno de los versos, un adjetivo posesivo.
Fuera de eso, el texto y las correcciones hechas por el autor se respetaron.
Podriamos aventurar que Espinosa era un viejo conocido de la casa editorial
y que, por tanto, sus textos pasarian con mas confianza y menos cambios por

las manos del editor.

Como mostré antes, con Felipe Flores esto seria distinto. En los dos textos
que firma este autor se observan mds variantes en su paso al impreso. En
Calavera historica-religiosa, son al menos 18 variantes en términos léxicos y
sintacticos, y una de ellas si afect6 directamente al contenido. Por su parte, en
Rebumbio de calaveras de la administracion actual, no se observan cambios
en el texto, pero si en el orden de las estrofas. Esto puede no ser muy signi-
ficativo en términos del sentido, pero pareciera confirmar que los textos de
Flores ameritaron una mayor intervencion editorial por parte de la Testamen-
taria. Sumado esto a la omision de su nombre en el impreso, diria que Flores
representa el caso de un autor menos identificado con su trabajo escritural,
mientras que, en un polo opuesto, estaria Arturo Espinosa, plenamente asu-

mido como autor popular.

Grecia Monroy Sdnchez
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Conclusiones

Mi objetivo general ha sido aportar al conocimiento critico de las calaveras
como género literario y editorial, particularmente en una etapa que implicé
cambios en su forma mas tipica y de mayor proyeccion identitaria —las hojas
volantes con llamativos grabados—. La aproximacion que ofreci aqui com-
plementa trabajos previos en los que me centré en los aspectos editoriales y
tematicos, por lo que ahora parti de la pregunta sobre las dinamicas textuales
de las calaveras de tema politico publicadas por la Testamentaria de Antonio
Vanegas Arroyo, entre 1917 y 1928.

En cuanto a sus aspectos métricos y estroficos, es notable que las calaveras
tendieron hacia la estandarizacion en unidades textuales de 20 estrofas en
promedio, principalmente en cuartetas octosildbicas. En cambio, en cuanto
a sus modalidades enunciativas, pervivio la heterogeneidad que se observaba
ya en el periodo previo (1880-1917) y que, a manera de hipoétesis, podemos
suponer que se estandarizaria, a través de procesos de escolarizacion y rea-

propiaciones cultas, ya hasta avanzado el siglo XX.

En los anos de 1917 a 1928, la diversidad poética-enunciativa de las cala-
veras puede entenderse, por un lado, como consecuencia de que la literatura
popular es ajena a la regulacion estricta de los géneros literarios, puesto que,
en realidad, los emplea interesadamente con mucha flexibilidad para etique-
tar, mas que textos literarios, productos a la venta. Por otro lado, atendiendo
a las dindmicas de la imprenta popular, puede ser resultado de una etapa de
crisis, cambios y solapamientos de diferentes géneros. Aunque en las calave-
ras de tema politico anteriores a 1917 también son varias las modalidades
poéticas presentes, esto se podria haber agudizado en los afios posteriores.

Para entonces, al tiempo que la prensa periddica estaba cada vez mas al alcan-
ce de las masas, la Testamentaria proyecto las calaveras y los corridos como
formas preferentes para comentar la actualidad. Otras formas noticiosas en la
imprenta habian ido mermando —las relaciones de sucesos y las hojas noticio-

sas mixtas—, privilegiando formatos liricos y de funcién cancioneril. Conside-
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rando asimismo que los herederos de Antonio Vanegas Arroyo parecen haber
sido los tnicos que siguieron imprimiendo calaveras en hojas volantes en esa
época, se comprende que los asuntos politicos fueron codificados preferente-
mente bajo este género y el del corrido en su modalidad revolucionaria.

De ese modo, aprovechando su naturaleza como forma poética que tiene un
fuerte anclaje con la realidad y que abre, a través del tema de la muerte, un es-
pacio ficcional para la sétira, las calaveras incorporaron rasgos poéticos varia-
dos en su intento por cumplir funciones informativas, ladicas y criticas. De ahi
derivan las cinco modalidades enunciativas que enlisto a continuacion: 1) la
calavera como prosopopeya de un suceso; 2) la muerte igualadora y la fugaci-
dad de la vida a través de una férmula; 3) el desfile de personajes criticados por

sus atributos; 4) los escenarios de lo sobrenatural, y 5) la muerte como alusion.

Futuros estudios de vocacién comparativa permitirian ver cuales de estas
modalidades pervivieron en las calaveras producidas a partir de 1930 y has-
ta la actualidad. Con esto no quiero insistir en la discusion sobre lo que un
género literario “deben ser”, sino profundizar en la pregunta sobre qué tra-
diciones previas se imbrican en los textos y cudles de ellas perviven a lo largo
del tiempo. En este sentido, mi propuesta metodologica consiste en asumir
los corpus amplios de materiales populares como un laboratorio privilegiado
para examinar los géneros literarios, los contextos, los autores y los publicos.
Al ser un soporte configurador de todos estos elementos, la literatura popular
impresa nos obliga a poner en crisis gran parte de lo que creimos saber sobre
ciertos géneros literarios, mas aun cuando estin profundamente arraigados

en la identidad nacional y siguen vivos en la cultura, tal como las calaveras.

Un segundo aspecto de esta propuesta metodologica fue la aproximacion a
otro “laboratorio” literario: los manuscritos de las calaveras de tema politi-
co. Reconociendo tanto el privilegio del acceso a esta documentacién como
sus sesgos de origen, el anadlisis y el cotejo de tres manuscritos con sus respec-
tivas formas impresas permitié imaginar algunos aspectos de la génesis de los

textos en el marco de las practicas de la imprenta popular.

Grecia Monroy Sdnchez
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En términos de su materialidad, estos manuscritos muestran como a la me-
moria del papel reutilizado se le impuso un acto escritural que, por un lado,
visibiliza a los autores —cuyos nombres, en algunos casos, no pasaron al
impreso— y, por otro lado, delata sus diferentes voluntades e intenciones.
Al respecto, tendriamos a Arturo Espinosa como un autor que se asume a
si mismo como tal; mientras que Felipe Flores seria muestra de alguien que

habria visto su trabajo escritural como algo utilitario.

Ambos, sin embargo, establecen, en sus marcas de escritura y de organiza-
cion de los textos, un didlogo silencioso con el editor y con los encargados
de poner el texto en letra impresa. Este didlogo abarca también las marcas de
correccion hechas por los autores sobre sus propios textos, las cuales, aunque
no son abundantes, hablan de un proceso de composicion que se realizaba

simultaneamente a la escritura.

Con excepcion de un caso, las variantes entre el manuscrito y su version im-
presa no fueron muy significativas, lo cual permite aventurar que, durante el
periodo de la imprenta en manos de los descendientes de Antonio Vanegas
Arroyo, fue menor el cuidado editorial realizado sobre los manuscritos. Para
la comprobacion cabal de esto, habria que cotejar con cuidado los manuscri-
tos previos a 1917, con el fin de determinar si en ellos hay un mayor trabajo
e intervencion editorial. El cotejo de los procesos editoriales de una y otra
etapa de la imprenta podria enriquecer la comprension de los cambios que
la literatura popular impresa experimenté durante la primera mitad del siglo

XX; proceso en el que las calaveras tuvieron un lugar destacado.
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Resumen

Entre los siglos XII y XVI, en Japon se desar-
rollaron sucesivamente tres géneros cortos li-
ricos: tanka, baikai 'y haiku, que desde la aper-
tura politica y cultural de Japon a mediados
del siglo XIX han sido tomados, mantenidos
y desarrollados por poetas de todo el mundo.
Este trabajo examina el uso y disefio de estas
formas liricas en Guatemala, cuyos anteceden-
tes culturales y tradicion literaria han tenido
muy poco contacto con la cultura literaria ja-
ponesa. Se consideran las siguientes cuestiones:
¢de qué manera los poetas guatemaltecos de
los siglos XX y XXI utilizan y desarrollan las
caracteristicas de los poemas japoneses tanka,
haikai y baiku en sus propios poemas? ¢Los
poemas de estilo japonés para ellos son prin-
cipalmente juegos intelectuales o son parte de
la poesia popular guatemalteca? Este andlisis
se realizara en las obras de Viveka Mazarie-
gos Jofre, Carmen Matute, Flavio Herrera y
Humberto Ak’abal, cuatro poetas guatemal-
tecos que en los siglos XX y XXI escribieron

tanka, baikai y haiku a mayor escala.

Palabras clave:
tanka, bhaikai, haiku, poesia, Guatemala

Christoph Miiller
Abstract

Between the 12th and 16th centuries, three
short lyrical genres developed successively in
Japan: tanka, baikai, and haiku. Since Japan's
political and cultural opening in the mid-19th
century, these genres have been adopted,
maintained, and developed by poets around
the world. This work examines the use and
design of these lyrical forms in Guatemala,
whose cultural background and literary tradi-
tion have had very little contact with Japanese
literary culture. The following questions are
considered: How do Guatemalan poets of the
20th and 21st centuries use and develop the
characteristics of Japanese tanka, haikai, and
haiku poems in their own poems? Are Japane-
se-style poems for them mainly intellectual ga-
mes, or are they part of popular Guatemalan
poetry? This analysis will be carried out on
the works of Viveka Mazariegos Jofre, Car-
men Matute, Flavio Herrera, and Humberto
Ak‘abal, four Guatemalan poets who wrote
tanka, haikai, and haiku on a larger scale in
the 20th and 21st centuries.

Keywords:
tanka, haikai, haiku, poetry, Guatemala
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El haiku hoy en dia es uno de los géneros poéticos japoneses mas conocidos
—tal vez el mds conocido— en el mundo. Como su predecesor directo lla-
mado haikai, tiene su origen en el poema mas largo llamado tanka, que en
la actualidad sigue en uso. Con la apertura politica y cultural de Japon hacia
el resto del mundo desde mediados del siglo XIX, el haiku, junto con sus
predecesores, se extendio con la literatura japonesa a todo el mundo y, desde
entonces han sido retomados regularmente por los poetas no japoneses. La
métrica y la estructura de los versos, asi como la expresion y el contenido de
€sos poemas japoneses, se conservan en su mayoria. Pero el idioma ya no es

japonés, sino el idioma respectivo de los poetas.

Aunque a primera vista se adoptan de manera muy formal y precisa las carac-
teristicas mas importantes de los originales japoneses, siempre hay modifica-
ciones y desarrollos adicionales de estas formas de poemas. En este contexto,
es interesante observar como se usan y diseflan en paises cuyos antecedentes
culturales y tradicion literaria han tenido muy poco contacto con la cultura
japonesa y su tradicion literaria. Por esta razon, este texto pretende analizar
las obras de cuatro poetas guatemaltecos que entre los siglos XX y XXI escri-

bieron tanka, haikai 'y haiku a mayor escala.

Haiku, haikai y tanka como géneros literarios

Para comprender mejor tanto las formas de los poemas como los procesos
de apropiacion y las variaciones hechas por los poetas guatemaltecos, es
necesario elaborar y aclarar la forma, la expresion y el contenido de los poe-

mas japoneses originales.

El mas antiguo de los tres poemas es el tanka (‘cancion corta’). Un tanka cons-
ta de cinco versos con cinco o siete silabas en el orden 5-7-5-7-7. En términos
de contenido, el tanka se ocupa principalmente de los sentimientos humanos,
que se expresan directa o indirectamente. La caracteristica principal es el uso
del epiteto, generalmente en el primer verso, para enfatizar las cualidades o
sentimientos particulares que se tematiza (Addiss, 2012, pp. 15-16).
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Durante el siglo XII, la forma asimétrica del tanka, que consta de dos partes
de tres y dos versos, posibilitd una practica colaborativa en la tradicion de la
poesia japonesa, en la que un poeta escribia los primeros tres versos y otro
agregaba dos mas, cual competencia creativa. Estos tankas de dos poetas se
llamaban tan-renga. Los primeros tres versos eran tan apreciados que, con

creciente frecuencia, aparecian varias combinaciones entre esta primera parte
y diferentes versos finales (Addiss, 2012, pp. 45-46).

Este desarrollo, a su vez, condujo a colecciones de poemas publicados a
mediados del siglo XIV, en las que solo las primeras partes de posibles
rengas se imprimieron bajo el nombre de hokku. Este hokku ya tiene ca-
racteristicas centrales para las formas de poemas posteriores. Ademas de
la métrica y la estructura del verso (5-7-5), su estructura logica se carac-
teriza por una formulaciéon de frenado o interrupcion en el verso medio.
En términos de contenido, a menudo hacen alusion a una estacion del ano
(Addiss, 2012, p. 48).

A finales del siglo XV, aparecieron poemas formalmente muy similares, a me-
nudo con una nota irénica y humoristica: el llamado haikai no renga. Hasta
el siglo X VI, se convirtieron en una forma de poesia muy popular e indepen-
diente en la que se podia tratar una amplia variedad de temas (Addiss, 2012,
pp. 57-64). En su tratado general sobre el haikai japonés titulado Le haikai.
Les épigrammes lyriques du Japon de 2003, Paul-Louis Couchoud describe

la forma del poema:

[...] un simple tableau en trois coups de bros-

se, une vignette, une esquisse, quelquefois una

Christoph Miller

simple touche, une impression. ’abstrait en

est éliminé. La syntaxe est elliptique a I’exces.

! Un simple cuadro en tres pinceladas, una vifeta,

un boceto, a veces un simple toque, una impresion.

Avec trois notations bréeves il s’agit de compo-
ser un paysage ou une petite scéne: Tout I’effort

poétique porte sur le choix des trois sensations

Se elimina lo abstracto. La sintaxis es excesivamen-
te eliptica. Con tres breves anotaciones se trata de

componer un paisaje o una pequefia escena: todo el

suggestives qui appelleront le cortége des au-  esfuerzo poético se centra en la eleccion de las tres

tres! (Couchoud, 2003, pp. 25-26). sensaciones sugerentes que evocaran el resto.
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Con la obra poética de uno de los poetas japoneses mas importantes, Matsuo

Basho (1644-1694), a fines del siglo X VI se desarroll6 el género poético que,
desde fines del siglo XIX, se llama haiku (Addiss, 2012, pp. 79-80). Ademas

de las caracteristicas ya mencionadas —formulacion intermitente en el verso

medio y alusion a una estacion—, es caracteristico de un haiku que la natu-

raleza se describa sobre la base de observaciones lo mas concretas posible,

usando un lenguaje simple y claro, pero deliberadamente ambiguo (Addiss,

2012, pp. 1-4). Stephen Addiss explica la intencion detras de esta expresion

lirica especial en su historia del haiku, publicado en 2012 con el titulo The

Art of Haiku. Its History through Poems and Paintings by Japanese Masters:

[H]aiku suggest, rather than define their me-
anings, leaving much of the process up to the
reader or listener. In effect, the audience joins
the writer in completing the poem, and since
most haiku have more than one possible mea-
ning, they tend not to have “correct” or solitary
interpretations. Here the brevity of the form is
helpful; the fewer the words, the more potential
for multiple implications. [...] [M]ost haiku are
not directly subjective. Instead, an objecive des-
cription of nature, often with a contrasting ele-
ment, can allow readers more opportunities to
engage with the poem, perhaps supplying their
own suobjective experiences. The description
may contain an element of surprise, mystery, or
humor, but it is usually based on fresh, specific
imagery with an intense focus. [...] The purpose
of haiku was to use the mundane while excee-
ding the mundane, to discover a moment of one-
ness in the diverse or to discern multiplicity in
the singular. Haiku can find an inner truth from
an outward phenomenon, and ultimately use

words to go beyond words? (Addiss, 2012, p. 3).

2 Los haikus sugieren, en lugar de definir, sus signifi-
cados, dejando gran parte del proceso en manos del
lector o del oyente. En efecto, el publico se une al
escritor para completar el poema y, dado que la ma-
yoria de los haikus tienen mas de un significado po-
sible, tienden a no tener interpretaciones «correctas»
o unicas. En este sentido, la brevedad de la forma re-
sulta util: cuantas menos palabras, mas posibilidades
de multiples implicaciones. La mayoria de los haikus
no son directamente subjetivos. En cambio, una des-
cripcion objetiva de la naturaleza, a menudo con un
elemento contrastante, puede brindar a los lectores
mads oportunidades de involucrarse con el poema, tal
vez aportando sus propias experiencias subjetivas. La
descripcion puede contener un elemento de sorpresa,
misterio o humor, pero por lo general se basa en ima-
genes frescas y especificas con un enfoque intenso. El
propésito del haiku era utilizar lo mundano para su-
perar lo mundano, descubrir un momento de unidad
en la diversidad o discernir la multiplicidad en lo sin-
gular. El haiku puede encontrar una verdad interior a
partir de un fenémeno exterior y, en tltima instancia,

utilizar las palabras para ir mas alla de las palabras.
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¢De qué manera los poetas guatemaltecos de los siglos XX y XXI utilizan y
desarrollan las caracteristicas de los poemas japoneses tanka, haikai y haiku
en sus propios poemas? ¢Los poemas de estilo japonés para ellos son princi-
palmente juegos intelectuales o son parte de la poesia popular guatemalteca?
Dado que el foco de la investigacion esta en la forma en que los tres poemas
se implementan, transforman y desarrollan, los autores tratados aqui se pre-
sentan no en orden cronoldgico, sino de acuerdo con la forma en que usan

estas caracteristicas en su obra poética.

Viveka Mazariegos Jofre

En 2002, Viveka Mazariegos Jofre publicé un volumen dedicado a la forma
de poema de haikai, titulado Los Hai-Kai. Los 79 poemas impresos en este
volumen se dividen en once grupos temadticos: Intima Vision, Apreciacion
del Cosmos, Naturaleza, Del ser, Vision Animal, Deseo Silentes, Alusivos,
Testimonial, Vision objetiva, Del Hacer y De La Palingenesia (Mazariegos,
2002). Ademas de esta agrupacion por contenido, la autora en desviacion de
la tradicion poética japonesa (los poemas japoneses de ese tipo generalmente
no tienen encabezado) les da titulos a sus textos liricos, que guian su inter-
pretacion respectiva. Por ejemplo, en el primer grupo, encabezado Intima

Vision, se encuentra el siguiente texto:

Soy
Huellas en el mar
queriendo escaparse

de la espuma.
(Mazariegos, 2002, p. 3)

En el poema, la autora sigue claramente la métrica de tres versos con 5-7-5
silabas, describe una situacion en la naturaleza en lenguaje claro y en tér-
minos simples y el flujo de lectura y pensamiento se interrumpe en el verso

medio. Ademas, la redaccion permite diversas interpretaciones.

Christoph Miller
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A este respecto, el texto puede llamarse haikai. Sin embargo, al usar un en-
cabezado que limita severamente el rango de posibles interpretaciones, se
modifica una caracteristica central del haikai. “Soy” puede leerse como una
declaracion de un ego lirico no especificado, que también puede representar
a la poeta o a quien lee, para que la interpretacion concreta permanezca
abierta. Pero la ambigiiedad que se pretende en los haikai, que brinda a los
lectores libertad para contemplar todas las interpretaciones posibles, en este

poema esta claramente limitada.

En el texto “Pétalo de Nardo” del grupo titulado “Apreciacion del cosmos”, el
encabezado tiene una funcion similar. Los tres versos reales del haikai, que per-
miten una amplia gama de interpretaciones, se especifican en el encabezado. Por
lo tanto, esta claro que esta es una descripcion de los pétalos blancos de la plan-

ta del género Agave, que es nativo del norte de América Central en particular.

Pétalo de Nardo
En tu blancura
fantasias grabadas

Permaneceran.
(Mazariegos, 2002, p. 7)

Aqui, sin embargo, la ambigiiedad de los versos es menos restringida, ya que
el uso del plural “fantasias” abre muchas posibilidades de interpretacion. En
el primer texto, Mazariegos Jofre evoca un espacio natural, el mar, y en el se-
gundo presenta una planta, el nardo. Para ejemplificar, se presenta un poema
tomado del grupo con el titulo programatico “Visiéon animal”:

Caracol
Suefios cumplidos
afortunado sino

que trajo el viento.

(Mazariegos, 2002, p. 15)
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Como en el poema sobre la planta, el titulo indica el animal que se describe
en los versos. No obstante, en el texto sobre el nardo, el uso del color blanco,
caracteristico de las flores de la planta, da un vinculo directo entre los versos
y su encabezado; mientras que los versos del poema “Caracol“ no contienen
ninguna referencia directa al animal nombrado en el titulo. Aun asi, el enca-
bezado dirige la imaginacion del lector también, pero el texto en si, como es

habitual para el haikai, deja abiertas todas las interpretaciones.

En los tres poemas presentados hasta ahora, la poeta habia cumplido el re-
quisito de tratar un tema de la naturaleza, pero también hay textos en su

volumen que estin completamente fuera del area tematica.

Regla #14
Silenciosa
acata las ideas

encadenada.
(Mazariegos, 2002, p. 27)

A pesar del titulo y de pertenecer a un grupo de poemas con un titulo claro
(“Testimonial”), el poema a primera vista esta completamente libre de con-
texto. No queda claro de qué conjunto de reglas se tomo esta “Regla #14”.
No hay otro poema similar en el volumen. Sin embargo, este poema debe
entenderse como un resumen poético sobre el uso de la forma especifica del
poema haikai. Debido a la forma sélida del poema, es como “cadenas pues-
tas“. Como el haikai forma parte de la poesia leida, es “silencioso“. Por lo
tanto, ya que estos poemas especificos estan destinados a alentar a los lecto-
res a interpretar y pensar, el texto debe “perseguir una variedad de ideas®.

Como muestran estos ejemplos, Viveka Mazariegos Jofre juega con las reglas
formales del género poético haikai, abordando temas de la naturaleza, asi
como temas fuera de la naturaleza. Con el uso de encabezados para cada tex-
to y titulos para grupos de poemas en el volumen, expande la estricta forma
de tres versos del poema, que por un lado restringe la estipulacion tradicional

Christoph Miller
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de ambigiiedad y, por otro lado, abre nuevas perspectivas para las interpreta-
ciones. De esta manera, explora las posibilidades del género poético tradicio-
nal japonés para su propia expresion lirica a fines del siglo XX y principios
del XXI. Al mismo tiempo, muestra su arte escribiendo poemas tan formal-

mente regulados y reducidos a muy pocos y muy cortos versos.

Carmen Matute

Cuando Carmen Matute recibié en 2015 el Premio Nacional de Literatura
de Guatemala ,,Miguel Angel Asturias por su trabajo lirico y narrativo, la
publicacion de su libro de poesia Por las Veredas del Haiku fue parte del pre-
mio literario. En los 153 haikus y nueve tankas trata temas de la naturaleza y
sentimientos humanos como el amor (Matute, 2015). La flora y fauna en los
haikus de Matute es la naturaleza regional de América Central.

Jaguar, tus negras
manchas de obsidiana:

noche en tu piel.
(Matute, 2015, p. 38)

Cempasuchil, flor,
lagrima amarilla,

gotita de luz.
(Matute, 20135, p. 47)
Ceiba nativa,

no te inclines ante

nadie, soberbia.

(Matute, 2015, p. 56)
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Como se puede ver en los ejemplos, trata casi exclusivamente animales y
plantas regionales. Aborda sus rasgos caracteristicos o los usa, como en el
caso del arbol de ceiba, como simbolos del comportamiento humano. Ade-
mas de esta conexion con la flora y la fauna, que corresponde al patron tradi-
cional del haiku japonés, también hay ejemplos del tratamiento —igualmente
tradicional— de las estaciones. Uno de estos se puede encontrar en sus fankas

que igual se ajustan a las reglas formales tradicionales:

Ya el verano

asoma sus cachos de
animal joven,

entre el resquicio de

la tarde calurosa.
(Matute, 20135, p. 169)

Pero al igual que Mazariegos Jofre, Matute también expande el contenido del

género poético al tratar escenas cotidianas:
Cinco nifos
nadaban en el gran rio.
Hoy, s6lo cuatro.
(Matute, 2015, p. 95)
El volumen también contiene textos de critica social:
Sangre obrera
cubre el brillo de perlas

y esmeraldas.

(Matute, 2015, p. 153)
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Estos textos muestran codmo, segin el patron tradicional, la poeta ralentiza el
flujo de pensamiento al final del verso medio y lo lleva en otra direccién en el
ultimo verso. En el poema sobre los nifios nadando en un rio, que a primera
vista parece una descripcion de un evento aleatorio, el momento inicialmente
despreocupado de los nifios jugando en el agua del rio se cierra por el punto
al final del segundo verso. Al reducir el nimero de cinco nifios del primer
verso a cuatro nifios en el tercer verso, surge un siniestro estado de animo.
Quien lee no tienen claro si se trata solo de una coincidencia o si, mientras

tanto, algo le ha sucedido al quinto nifo.

En el poema sobre el pesado trabajo de los pescadores de perlas y mineros,
que reclama sacrificios fisicos, el segundo verso es la barrera, pero también el
vinculo entre los trabajadores, que estan simbolizados por la “sangre obre-
ra”, y una clase alta adinerada, representados por sus joyas en forma perlas
y esmeraldas. Al mismo tiempo, el segundo verso cierra esta brecha de des-
igualdad social entre las clases sociales evocadas. El verbo “cubrir” al co-
mienzo del verso conecta casi de una manera inseparable la “sangre” de los
trabajadores del primer verso con las “perlas” en el mismo verso y luego las
esmeraldas en el tercer verso. En ambos ejemplos, a partir del segundo verso

se introduce otro pensamiento que le da al texto un giro intelectual.

En los haikus, que se ocupan del sentimiento de amor, Matute usa imagenes

y patrones de las tradiciones culturales occidentales.

Ojos gitanos,
negros como semillas,

hoy los adoré.
(Matute, 2015, p. 5)

El motivo, casi cliché, de los ojos negros de los “gitanos” es una imagen euro-
pea clara que Matute inserta aqui en el género poético procedente de Japon.
La poeta guatemalteca, por lo tanto, juega con dos tradiciones de poesia
que se han desarrollado en paralelo, pero en diferentes extremos del mundo
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y, basicamente, no se corresponden con la tradicion de poesia de su propio
pais de origen. Al igual que Mazariegos Jofre, Matute también se ocupa del
trabajo poético. En uno de sus haikus describe al poeta y su espacio vital en
el método tipico del giro mental al final del segundo verso:

Los escritores
encuentran su habitat

entre los libros.
(Matute, 2015, p. 142)

En otro texto, describe la pasividad de un poema pero también su potencial

para mostrar las multiples posibilidades de un desarrollo (intelectual).

El poema yace
como luz apagada,

vaga promesa.
(Matute, 2015, p. 101)

Después de todo, es un tanka en el que describe las caracteristicas personales

de los poetas que cree necesarias: coraje y no violencia.

Un poeta debe
crecer lejos del miedo
y la violencia,
sl no, sera un ser muy

desgraciado vy triste.
(Matute, 2015, p. 166)

Por un lado, Carmen Matute profundiza el tratamiento de la flora y la fauna
centroamericanas en los haikus y los tankas en su volumen, en los que solo

utiliza especies nativas alli. Por otro lado, abre la forma de poema japonés
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para temas vy situaciones de la realidad guatemalteca, pero también centroa-
mericana y latinoamericana. Paralelamente, utiliza las posibilidades poéticas
del haiku y del tanka para juegos intelectuales con diferentes tradiciones poé-
ticas y para declaraciones poetologicas.

Flavio Herrera

Un modelo para la produccion de tanka, haikai y baiku por las dos autoras
presentadas hasta ahora es sin duda la extensa obra poética de Flavio Herre-
ra, quien entre 1921 y 1946 publicé seis volumenes de poemas con haikai
y tanka (Herrera, 1994).3 Por lo general, Herrera también escribié poemas
individuales con titulares, en lo que traté temas, principalmente, de la natu-
raleza centroamericana y la realidad de la vida. Como ejemplo, se presentan
dos poemas del volumen Cosmos Indio del afio 1938:

Palo de Caoba
Virgen dura y castana
te trajiste a mi alcoba

la tremenda emocién de la montafa.
(Herrera, 1994, p. 173)

Si los versos en si mismos permiten una variedad de interpretaciones de
quién o qué es la “virgen dura y castafia”, como entra en el dormitorio del
yo lirico y qué “emocion de la montana” trae, es el encabezado el que desde
el principio crea claridad. Solo puede ser parte de un mueble o la estruc-
tura de la casa, que obviamente estaba hecha de madera de caoba de una
region montafosa. Esto muestra una fuerte
conexion emocional con la naturaleza local
o regional, que se refleja en el uso cotidiano
de productos naturales en el hogar. La per- 3 ginfonia del tropico (1921), Tropico (1931), Bulbu-
sonificacion de la madera y el énfasis en la  xy4 (1933), Sagitario (1934), Cosmos Indio (1938),
fuerza de la emocion también indican una Palo verde (1946)
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conexion casi espiritual del yo lirico con la naturaleza, por lo que parece
haber una fusién entre la tradicion cristiana (“virgen”) y una creencia local

o regional en la naturaleza.

Este sincretismo religioso espiritual se muestra aun mas claramente en el

siguiente poema:

Luna
Lo que una india diria
al verte: -Comal de plata

para la virgen Maria-.
(Herrera, 1994, p. 189)

Aqui se coloca la comparacion de la luna con un dispositivo de cocina de la
Virgen Maria en la boca de una mujer indigena. Esta comparacion, formu-
lada en los tres versos, solo es comprensible por el titulo, que define clara-
mente lo que aqui se conoce como ,,comal de plata“: la luna. Teniendo en
cuenta la importancia de las estrellas, especialmente el sol y la luna, en las
religiones de los pueblos indigenas de América Central, el titulo y los dos
primeros versos forman una unidad 16gica. Solo el sorprendente giro hacia
uno de los personajes principales de la fe cristiana en el tercer verso, que
corresponde a la logica del haikai y del haiku, vincula la religion indigena
con la religion introducida desde Europa, como es costumbre en la creencia

popular en América Latina.

Estos dos ejemplos muestran que Flavio Herrera trabajé con el patron ja-
ponés en la primera mitad del siglo XX, pues sus poemas corresponden a
los requisitos formales y estilisticos para los géneros poético del haikai y del
tanka. Con respecto a la tematica, tratd elementos centrales de la naturaleza
y cultura guatemaltecas y centroamericanas. Para la poesia de haikaiy tanka,
asi como para la de haiku, fue un pionero importante en Guatemala —si no

es que el mas importante— y un modelo central a seguir.

234.



X Inflexiones Nomero 17. En.-jun. 2026. Haiku, haikai y tanka en Guatemala: ; poesia popular o juego intelectual?

Humberto Ak’abal

La facilidad con la que los géneros poéticos japoneses discutidos encajan en
el idioma de la poesia guatemalteca es particularmente evidente en la obra
lirica de Humberto Ak’abal, uno de los representantes mas importantes de la
poesia indigena de América Latina. Por ejemplo, en su libro de poemas Hojas
del darbol pajarero publicado en 1995, hay 94 poemas divididos en cuatro
grupos tematicos,* 13 de ellos son muy similares al haikai y al haiku. Llama
la atencion que estos no estan especialmente marcados o agrupados, sino que
se distribuyen naturalmente en el volumen (Ak’abal, 1999). En el grupo de
poemas encabezado por la onomatopeya Klis-klis-klis, hay dos ejemplos de

sus poemas cortos basados en la estructura y el estilo del haiku.

Kanak
El arbol de kanak
en vez de hojas

tiene murciélagos verdes.
(Ak’abal, 1999, p. 95)

En comparacion con los modelos japoneses, el uso de un encabezado y una
estructura métrica claramente diferente (6-5-8) revela dos desviaciones claras
de las reglas formales del género poético. Pero la estructura logica del juego
mental corresponde exactamente al modelo. El pensamiento expresado en la
primera parte se ralentiza en el segundo verso, luego, en el tercer verso, hay
un giro hacia el segundo pensamiento, utilizando una comparacién muy in-

usual e inesperada entre las hojas de un arbol y los murciélagos.

Tz‘unum
Camino sobre la voz del colibri
llego a su calor

suefio en su nido.

* Hojas tiernas, Luna colorada, Klis Klis Klis, Cora-
(Ak’abal, 1999, p. 98) zones rotos.
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La forma de este poema se modifica en gran medida por el uso de un enca-
bezado y la métrica particular (11-6-6). Pero aqui, también, el contenido y la
estructura logica son de tipo haiku. El foco esta en el colibri, que el yo lirico
sigue a través de su cancion hasta llegar a él y a su nido. Si el camino hacia
el colibri se describe en la primera parte del poema, en el tercer verso el pen-

samiento gira hacia una fusion del yo lirico con la naturaleza en un suefio.

Este uso del género poético japonés para el tratamiento de la naturaleza, es-
pecialmente la flora y fauna nativas de Guatemala y América Central, que ya
se puede observar en los otros tres poetas presentados, y la posibilidad resul-
tante de juegos intelectuales a veces sorprendentes se expanden en la poesia
de Humberto Ak‘abal por un nuevo aspecto. En el titular se usa el idioma
maya K’e’kchi. La lengua materna del poeta. Los componentes estructurales
y estilisticos del género poético japonés parecen corresponder y acomodar la
expresion poética de Humberto Ak’abal que también los hace, lingistica-
mente, parte de la poesia indigena de Guatemala.

sPoesia popular o juego intelectual?

Los poemas presentados como ejemplos muestran como los poemas tradi-
cionales japoneses tanka, haikai y haiku fueron retomados, mantenidos y
desarrollados por poetas guatemaltecos de los siglos XX y XXI. Viveka Ma-
zariegos Jofre experimenta con las posibilidades formales y l6gicas del género
haikai. Ademas del tratamiento mas intensivo de la naturaleza centroameri-
cana, Carmen Matute abre la forma del haiku para nuevos temas y trata las
realidades de la vida de las personas en Guatemala y América Central de una
manera socialmente critica. También usa la forma del poema para la formu-

lacion de consideraciones tedricas de poesia.

Esta practica se puede encontrar en los poemas de Flavio Herrera, escritos
medio siglo antes, que también usa la forma del poema para expresar temas
de cultura popular y culturas indigenas. En Humberto Ak‘abal, la forma
del poema importado de Japon a Guatemala se implementa formalmente de

Christoph Miller
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manera menos estricta, pero se integra mas o menos sin ruptura en la poesia
indigena del pais centroamericano. En la poesia guatemalteca de los siglos
XXy XXI, los géneros poéticos japoneses de haikaiy haiku y, en menor me-
dida, tanka tienen una base firme y se utilizan tanto para juegos intelectuales
como en la poesia popular.
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Mabel Cuesta es académica en la Universidad de Houston, Texas, y, como
reza la cuarta de forros, narradora, ensayista y poeta. Es también habitante
de la paradoja del exilio cubano, al mismo tiempo inevitable y elegido. “Me
fui para que mi abuela tuviera leche”, me dijo alguna vez, porque, en todo
esto, también es mi amiga. Es mujer y es lesbiana, identidades nada secun-
darias en su escritura, que se asume desde la practica fundacional feminista
de lo personal que es politico y el ejercicio del sentipensar, opuesto al ideal

macho de la fria distancia racional.

Asi como dice el titulo de esta recopilacion de articulos: in your face, papi,
y en peculiar mestizaje entre la lengua aprendida del hogar de acogida, la
lengua dominada como quien gana un desafio, y la irénica guaperia del cu-
banismo exclamado final. Papi es alguien acostumbrado a dominar, simbo-
lica y sexualmente, alguien arriba de un pedestal de dominacion del que este

libro se encarga de bajarlo.

Este es libro de una “nifla memoriosa”, la autora, como de uno de sus entra-
nables personajes, la poeta cubana octogenaria Georgina Herrera, “una boca
negra que no calla”. La académica caribefiista invita a la autora que estudia,

sin embargo, el encuentro en el aeropuerto de Houston es de afecto antes que
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intelecto. Es un espejo. La voz de Georgina, dice Mabel, es “la voz de esa
bisabuela negra a quien no conoci, pero que igualmente me ha acompanado
por mis luchas en contra del racismo cubano. Rancio sobreviviente en la isla.
Rancio energizado con privilegios en el exilio”. En ese espejo Mabel se reco-
noce también como “mujer desprejuiciada, malportada”, para quien “lejos

de casa fue amar intenso y sin permiso”.

Lejania que al mismo tiempo libera y duele, paradoja sin solucion tanto del
exilio como de la identidad disidente frente a la moral de la comunidad de
origen. Pertenencia y desgarre, emancipacion y nostalgia. “Yo me declaro
vencida”, dice la autora en otro de los textos, “Un viaje sin coda”. “Quiero
estar en mi hamaca”, expresa con desgarradora sencillez. “Volver a regalar
mis inutiles preguntas al pedazo de mar con el que sueno todo el tiempo. Pero
no digo o hago nadaj asi estoy (estamos) desde siempre”. Es el siempre de la

anoranza perpetua: “Hoy me levanté, como siempre, pensando en abuela”.

La practica escritural feminista del sentipensar no puede sino estar llena —
mas, atravesada— de cuerpos: “Esos cuerpos reales son los mismos por los
que nos desgastamos cargando maletas de medicamentos, alimentos, aseo
[...]. Esos que nos sacrificaron (y a quienes sacrificamos) en la que si seria la
transicion mas dolorosa de nuestras vidas”. La meditacion sobre el cuerpo
es un hilo conductor que luce una y otra vez tanto en la trama textual como
en los recorridos de Mabel por el mundo. Recordando cuando, “entrando y
saliendo vertiginosa de iglesias en Varsovia”, se encontré ante la reliquia del
corazén de Chopin, “un corazén sin cuerpo” que “renuncia a su cuota de
venganza”, anota que “los asesinatos no son siempre fisicos [...], condenar a

la no existencia a un cuerpo que camina es el peor de los agravios”.

El cuerpo femenino transita por una de sus metaforas mas socorridas, la
maternidad, para que la escritura de Mabel asuma inequivocos tintes de de-
nuncia: “Desde esa Habana que ahora solo abre sus piernas si se trata de
expulsar hijos indeseados, el discurso se mantiene estatico |[...]; recurso con el
que por mas de cincuenta afnos ha capitalizado la piedad y simpatia interna-
cionales y ha creado y recreado una ficcion de compleja lectura™.
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Ante ese discurso del poder, el cuerpo femenino es resistencia: “bollo manso”.
“Cuba-mujer como elemento contrario a Cuba-soldado-barbas-botas-fusil-gue-
rra-enemigo invisible. Cuba mansa frente a las consignas que hablan de un

pueblo enérgico y viril. Cuba sexo femenino frente a un machismo de estado”.

El cuerpo esta también presente en la mas primordial de sus funciones fisiol6-
gicas: comer. Y la comida, a su vez, es un dispositivo mds para la articulacion
de la nostalgia omnipresente con los espacios y las lenguas nuevas, “el azul
intenso y nada desdenable de otros cielos”: “cocemos unas batatas dulces
para la fiesta del Thanksgiving y las hacemos boniatillo con coco dulce. Esa
hibridez provechosa ha sido larga y duele en el pecho y las articulaciones”. El

dolor nunca deja de asomarse entre renglones.

“Cuba, mi imaginado pais”, insiste la autora, “el unico pais adonde regresar
para sentirme entera”, pero también “el Gnico pais en donde vivir me resulta
imposible”. Pais imaginado en las conversaciones con las mujeres amadas,
como la poeta Maya Islas, quien “sonrie y me dice que vendra con nosotras

a visitar la isla del futuro alguna vez”.

El cuerpo-mente encuentra “Un paliativo temporal”, como reza el titulo de

otro articulo, en la poesia. “Sudas y matas desde un cuerpo que mas tarde
b

almuerza y se abotona. Uno que siempre canta. Lo canta todo”. En esa ter-

quedad de la esperanza, “cada vocal, cada silaba emanara saber y resistencia

y modos de mirar y de sentir”. “Y vendran mundos nuevos. O los inventare-

mos. Que para eso estamos” las poetas.

Caterina Camastra

Caterina Camastra
Unidad de Investigacién sobre
Representaciones Culturales y Sociales

UNAM
24).



X Inflexiones Nomero 17. En.-jun. 2026. Sobre el colorido de la vida y la fenomenologia de lo inefable

09.

Antonio Zirién Quijano, Sobre el colorido de

la vida y la fenomenologia de lo inefable.

Buenos Aires: Sb editorial, 2024, 300 pp.
ISBN: 9786316593085

DOI: 10.22201/udir.2954341xp.2026.291

Sobre el colorido de la vida y la fenomenologia de lo inefable es una recopi-
lacion, relaboracion y ampliacion de la investigacion original que Antonio

Zirion Quijano ha llevado a cabo en las tultimas dos décadas.

Zirion ha sido una figura central en la recepcion, estudio y desarrollo de la
fenomenologia de Edmund Husserl en Iberoamérica. Lo anterior se debe,
entre otras cosas, a su reconstruccion de la historia de la fenomenologia en

México, sus iniciativas para desarrollar herramientas como el Diccionario

Husserl (https://www.diccionariohusserl.org), sus meticulosas traducciones
al espafiol de varias obras de este pensador, su trabajo como maestro de
numerosas generaciones de profesionistas de la filosofia formados en el es-
tudio de la obra de Husserl y sus propias investigaciones fenomenologicas.
El libro resefiado representa el mejor medio disponible hasta hoy para co-

nocer esto ultimo.

El capitulado de Sobre el colorido de la vida y la fenomenologia de lo in-
efable esta ordenado con un criterio cronoldgico respecto a la escritura de
los textos originales. El ultimo capitulo, de alrededor de 90 paginas, fue
redactado para este libro y, por lo tanto, no habia sido publicado previa-

mente. Dicho orden guarda una relacion importante con el sentido de la
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investigacion misma, con los cambios en la posicion del propio autor y con
las discusiones que ha mantenido con otros fenomenologos, que se exponen

con detalle en el dltimo capitulo.

Para quien escribe esta resefia, lo mas interesante del libro es lo relativo a la
segunda parte del titulo: las reflexiones en torno a la posibilidad y las impli-
caciones de una fenomenologia de lo inefable. El concepto de “colorido de
la vida” remite a un tipo de fenémeno inefable, de manera que el problema
de la relacion entre el lenguaje y el sentido experiencial atraviesa de manera
transversal todos los capitulos. Un aspecto que me parece muy acertado de la
apropiacion zirionana de la fenomenologia de Husserl consiste precisamente
en su énfasis en la distincion entre significacion lingiiistica y sentido experien-

cial, quiza incluso su radicalizacion.

Me refiero a la tesis de que el mundo es vivido con un sentido noematico que
es condicion de posibilidad del significado linguistico que se constituye con la
expresion. Segun Husserl (2013, pp. 369-372, 381-382), hay significado lin-
gliistico [Bedeutung| porque es posible expresar el sentido [Sinn] del mundo,
el cual es mas amplio que el primero y se explica por el caracter intencional

de la conciencia y de sus distintas operaciones sintéticas.

Al reflexionar sobre las fuentes del sentido del mundo y de la vida, prestan-
do atencion a la inefable concrecion afectiva, temporal y de sintesis total de
las distintas dimensiones de la experiencia, la investigacion de Zirién saca a
relucir aspectos e implicaciones de la tesis de que el sentido experiencial es
condicion de posibilidad del significado lingtiistico. Este abordaje abre pro-
blematicas sumamente interesantes de filosofia del lenguaje.

Una de estas problematicas, que Zirion roza transversalmente, es la de la
posibilidad de hablar acerca de lo inefable sin que esto implique llevarlo a
expresion. Justo toda la investigacion describe y expresa distintas estructu-
ras y tipos de sintesis de conciencia que intervienen en la constitucion de eso
inefable que Zirién denomina “colorido de la vida”, descripcién que busca

caracterizar precisamente en qué consiste, en sus rasgos generales, ese feno-

Esteban Marin Avila
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Sobre el colorido de la vida y la fenomenologia de lo inefable

meno denominado “colorido” que es inefable en cada caso singular.! Zirion

(2024, pp.13-56) caracteriza al colorido en sus primeros escritos, que corres-

ponden a los tres primeros capitulos del libro, como una impresion afectiva

producida por la combinacién unica de todos los elementos y dimensiones de

una vivencia concreta.

Esta impresion seria en cada caso inconceptualizable y por ello incomunica-

ble: inefable (Zirion, 2024, p. 36). Por lo de-
mas, el colorido de la vida solo apareceria en
retrospectiva, al evocar episodios vitales pa-
sados, pero con el sentido de ser algo pertene-

ciente a la vivencia original que se recuerda.

Esta primera conceptualizacion del colorido
tuvo un impacto considerable en la recepcion
de la investigacion de Zirion por parte de
quienes la han seguido de cerca, como atesti-
guan las respuestas del propio Zirion (2024,
pp. 212-285) en el libro resefiado a las obser-
vaciones de Roberto Walton, Luis Rabana-
que e Ignacio Quepons, a quienes recrimina
no haber atendido al viraje de sus investiga-

ciones posteriores, que corresponden a los ca-
pitulos 5, 6, 7y 8 (Zirion, 2024, pp. 57-198).

En efecto, es mas ficil entender el concepto
zironiano de colorido como un afecto que
como otro tipo de fendmeno. Quien escribe
esta resefia también crey6 haber comprendi-
do, a partir del estudio de los primeros avan-
ces de la investigacion —anos antes de la pu-
blicacion de este libro—, que con el concepto
de colorido se aludia al horizonte de sentido

afectivo que acompaiia a cualquier vivencia

! Otra problemitica de filosofia del lenguaje que pa-
receria susceptible de desprenderse del abordaje ziro-
niano de tema del “colorido de la vida” es la de la re-
lacion que el sentido experiencial concreto, y por ello
inefable, guarda con la creatividad respecto del signi-
ficado lingiiistico. Con ello me refiero al problema de
esclarecer lo que resulta de los esfuerzos por expresar
lo inefable, que no es precisamente la transposicion de
ese sentido experiencial concreto a la esfera del len-
guaje, lo cual es imposible por definicion, sino acaso
su expresion y comunicacion parcial y limitada. Por
lo demads, el tema de la comunicacion limitada de lo
inefable fue abordado con el concepto de “confesion”
por José Gaos (2015), cuyas obras completas han sido
editadas por Zirion. A este respecto, hay que observar
que Zirion (2021) ha sido también un critico agudo
de algunos aspectos del pensamiento de Gaos vy, en
particular, de su concepcion de la filosofia como “con-
fesion personal”. Quiza la distancia critica respecto
de Gaos explique el que Zirion no se haya interesado
por este aspecto de la problemadtica de la relacion en-
tre el sentido experiencial concreto, particularmente el
colorido, y el significado lingtiistico. ¢Sirven las meta-
foras u otras figuras literarias para expresar algo que
en alguna medida se aproxime a algin fenémeno con
sentido experiencial inefable? ¢Es posible expresar,

mediante figuras literarias, un “colorido de la vida”?
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en la medida en que dicha vivencia forma parte del conjunto de nuestra vida.
Este sentido afectivo seria inseparable de todo lo que vivimos en ese momen-
to, de todo lo retenido que hemos vivido antes y de todo lo protencionado (o
anticipado de manera pasiva) en el futuro. En ese entonces me parecidé que
la investigacion de Zirion sugeria que lo que le confiere su sentido concreto
a lo que vivimos en cualquier momento de nuestra vida es precisamente el

fenémeno afectivo que denomina “colorido de la vida”.

Sin embargo, a partir del capitulo 4, Zirion (2024, pp. 57-198) introduce una
revision del concepto de colorido de la vida que pasa por abandonar la tesis
de que es un fenéomeno fundamental o exclusivamente afectivo. En esta revi-
sion juegan un papel importante su discusion del concepto de sentido vivido
o sensacion de sentido (felt sense) de Eugene Gendlin (Zirion, 2024, pp. 57-
80) y la consideracion de la autoconciencia o la conciencia interna del tiempo
de Husserl (Zirion, 2024, pp. 175-198).

Por un lado, Zirion (2024, pp. 57-80, 244-245) plantea que el recuerdo del
colorido es un fenéomeno experimentado de manera semejante a la sensacion
de sentido (felt sense) descrita por Gendlin, con la diferencia de que el co-
lorido de la vida no se refiere a una situacion, un suceso, una persona, etc.,
sino a toda la vida en su concreciéon. Aunque en la caracterizacion de Gend-
lin de la sensacion de sentido (felt sense) tiene un peso fundamental precisa-
mente la sensacion corporal, el colorido no es tampoco preponderantemente

una sensacion corporal.

Por otro lado, en las investigaciones mas recientes de Zirion (2024, pp. 175-
286), recogidas en los dos ultimos capitulos, la estructura de la autoconcien-
cia y de la conciencia interna del tiempo se vuelve el referente mas relevante
para profundizar en el tema del “colorido de la vida”, al que prefiere designar
“estampa” o “figura” de la vida en concrecion. La tesis parece consistir ahora
en que el colorido, estampa o figura de la vida es un fenémeno directamente
relacionado con la sintesis de la conciencia interna del tiempo y con el sentido
que recibe la impresion debido a esta sintesis. En este contexto, Zirion escribe

lo siguiente sobre el tema de su investigacion:

Esteban Marin Avila
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Es una sintesis con cierto orden, con cierta figura, con su estampa: esto es lo que he
llamado siempre el colorido de la vida, aunque no lo hubiera identificado y caracte-
rizado de la manera en que lo hago ahora. Puede decirse también: la composicion del
momento vivencial hace impresion, se estampa, (en el) ahora, en la conciencia interna
del tiempo. Y hace impresion, se estampa justo con su orden propio, con su figura,
con su estampa. Alli se vive el colorido en el presente; ésa es su unica forma de darse,

»

de “manifestarse” “inaparentemente” en el presente (Zirion, 2024, p. 244).

Como senala Zirion a lo largo del libro y reitera en la ultima cita, el colorido
de la vida no se manifiesta en el momento vivencial concreto al que se refiere,
sino solo en el recuerdo. ¢Es el colorido algo asi como una huella, captada
como una suerte de sensacion de sentido (felt sense), donde se percibe de ma-
nera condensada el sentido concreto de un momento pasado? Nuestro autor
parece sugerir que el colorido de la vida es algo que en cierta forma resume,
refleja o condensa el sentido de esa concrecion o lo mas relevante de ella (Zi-
rion, 2024, pp. 175-286).

Una de las dificultades que plantea el libro es que el lector puede ser incapaz
de identificar con precision, a partir de su propia experiencia, el referente de

lo que Zirién describe y analiza con el concepto de colorido de la vida.

Es claro que Zirion se refiere a un fenémeno que en principio cualquier lector
competente y familiarizado con la fenomenologia husserliana deberia poder
reconocer en su propia vida si prestara atencion “al momento vivencial con-
creto, el que ocurre siempre ahora” (Zirion, 2024, p. 244). Lo que no es del
todo claro es que las indicaciones que se encuentran en el libro basten para
que todo lector con estas caracteristicas pueda reconocer en su propia vida
precisamente eso que Zirion llama “colorido” con las determinaciones esen-
ciales que lo distinguen de un temple de animo fundamental, que es como
lo entiende Walton (Zirion, 2024, pp. 213-232), de un nexo o contexto de
vivencias, que es como lo entiende Rabanaque (Zirion, 2024, pp. 232-236),
o de una cualidad figural con una manifestacion y significatividad afectivas
y una valencia axiolédgica, que es como lo entiende Ignacio Quepons (Zirion,
2024, pp. 237-2885, 240). Yo mismo creo entender la exposicion del fenome-
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no al que refiere Zirién, aunque no consigo reconocer en mi propia vida, o
al menos no con claridad, algo asi como una especie de sensacion de sentido
(felt sense) referida a eso que él denomina el colorido, la estampa o la figura

de momentos vivenciales concretos recordados.

En sus conferencias de Londres de 1922, Husserl escribe lo siguiente acerca
de los tipos de fendmenos que cabe encontrar en la actitud trascendental o

fenomenoldgica:

El reino de la experiencia mundana me era, gracias al infatigable trabajo de expe-
riencia de los afios de nifiez, bien familiar en su tipologia concreta, mucho antes de
que me acercara a las ciencias de la experiencia; y sin una rica formacion en el cono-
cimiento de experiencia jamas podria haber llegado a una ciencia de la experiencia.
Por otro lado, sin embargo, nunca he aprendido a contemplar fenémenos puros ni a
conocerlos y describirlos en su tipologia peculiar. La reduccion fenomenologica me
ha abierto por vez primera los ojos fenomenoldgicos, a mi que hasta este momento
s6lo habia vivido como ser humano natural entre seres humanos en el mundo, y me
ha ensefiado a captar lo subjetivo trascendental. Debo, pues, primero mirar alrededor
mio y orientarme un poco en el nuevo reino. En verdad, no se me ahorrara una nifiez
fenomenoldgica muy larga si quiero lograr un saber de amplio alcance del cual pueda

luego disponer tedricamente.

Las dificultades para captar el referente de lo que Zirion denomina “colorido
de la vida” tienen que ver con el cardcter aun abierto de su investigacion,
pues lo que el autor nos comparte son avances introductorios para un libro
prometido en el prefacio acerca de la fenomenologia de la vida en concrecion
(Ziridon, 2024, p. 9). Con todo, son interesantes también en la medida en que
parecen mostrar una dificultad inherente a la fenomenologia trascendental,
pues a final de cuentas su criterio de verdad es la evidencia o manifestacion
de aquello que se describe. Me pregunto si el punto de partida de Zirion
no es una evidencia o “percepcion” extraordinaria y lo que esto podria im-
plicar. Muchas y diversas circunstancias podrian explicar semejante eviden-
cia extraordinaria: podria deberse a una mirada entrenada por décadas de

reflexion trascendental, o incluso a una mirada poética, es decir, capaz de
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prestar atencion a condensaciones de sentido experiencial que pasan desaper-
cibidas a otros. La cuestion es que el desarrollo de la fenomenologia también
introduce nuevos temas de investigacion y que estos nuevos temas de inves-
tigacion remiten a fenémenos que no han sido suficientemente vistos con
anterioridad. Como ya he mencionado, esta dificultad de captar el fenémeno
al que se refiere no menoscaba el interés de la investigacion sobre el colorido,
la figura o la estampa de la vida. Por el contrario, parece ofrecer un nuevo
tema de reflexion que se suma a la serie de cuestiones fundamentales de la
fenomenologia husserliana que el libro Sobre el colorido de la vida y la feno-
menologia de lo inefable expone desde angulos originales, abriendo lineas de

investigacion que no son perseguidas por el autor.
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