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DOS OREJAS: una para oir a los vivos

otra para oir a los muertos

las dos abiertas dia y noche

las dos cerradas a nuestros suefios

para oir el silencio no te tapes las orejas

oiras la sangre que corre por tus venas

para oir el silencio aguza los oidos

esclchalo una vez y no vuelvas a oirlo

si te tapas la oreja izquierda oiras el infierno

si te tapas la derecha oiras... no te digo

habia una tercer oreja pero no cabia en la cara

la ocultamos en el pecho y comenzo a latir

esta rodeada de oscuridad

es la unica que el aire no engafia

es la oreja que nos salva de ser sordos

cuando alla arriba nos fallan las orejas

Fabio Morébito (2011: 72)
Delante de un prado una vaca



Introduccion

Este trabajo de investigacion es un reflejo de dos caminos que han conducido mi vida. El
primer sendero consiste en la pasion y estudio de la musica y, en especifico, de mi practica
como violinista. El segundo camino comprende mi intencion por estudiar la carrera
profesional en antropologia. Asi, esta tesis es parte de un gusto personal y de un interés
profesional por estudiar la musica, los instrumentos musicales y las diferentes sonoridades

en la cultura tlaxcalteca, especificamente en el municipio de Atltzayanca.

Debo aclarar que, mi interés inicial al disefiar la investigacién consistié en estudiar el
instrumento de cuerda llamado salterio. Por lo consiguiente, comencé a investigar qué
festividades eran llevadas a cabo con dicho cord6fono. Fue asi que, en una conversacion con
el joven Roberto Paredes, quien es parte de la agrupaciéon musical llamada “Salterios de
Atltzayanca, Ayer, Hoy y Siempre”, me comentd que su grupo acudia a los eventos sociales,
tales como: cumpleafios, bodas, fiestas patronales y eventos culturales. Sin embargo, la
agenda musical no fue de mi interés, pues sabia que los eventos implicaban una presentacion
para amenizar las fiestas particulares. Unos dias después, Roberto Paredes me hablé por
teléfono y coment6 que el Carnaval de las rancherias de El capulin, Pilancén, Mesa Redonda
y Felipe Carrillo Puerto era celebrado con musica de salterio. Sin embargo, no siempre
contrataban a su agrupacion. Afiadié que, si queria conocer un carnaval tradicional podia ir
a la poblacion de Mesa Redonda o de Felipe Carrillo Puerto e incluso ambas poblaciones

compartian el mismo repertorio musical carnavalesco.

De ahi que, al disefiar el anteproyecto de investigacion, elegi la poblacion de Felipe
Carrillo Puerto. En ese caso, orienté la investigacion en conocer cOmo el instrumento y su

sonoridad podian ser elementos de estudio desde la perspectiva de la antropologia de los



sentidos. Debo reconocer que, en un principio, mi incomprension del tema de estudio me
hizo pensar que la riqueza de la investigacion implicaba sélo transcribir los repertorios para
analizar la graméatica musical y, con ello, ofrecer una explicacion de los efectos sensibles que
podia desencadenar. Aunque dicha perspectiva es valida, también es necesario no desligar
los marcos contextuales en los que es producida la musica, asi como las diferentes

sonoridades.

Una vez que el anteproyecto de investigacion fue aceptado en la maestria de
antropologia social en EI Colegio de San Luis, A.C y a medida que cursé el seminario de
sistemas rituales, miticos y estéticos, mi perspectiva fue reorientada. En efecto, la reflexion
central consistié en conocer cémo la masica y el sonido podian ser parte de procesos
creativos. Asimismo, el trabajo en las sesiones del seminario fue enfocado a ampliar la
comprensidn con respecto al campo sensorial, lo cual implico estudiar la relacion sensorial
entre la imagen y la masica, o bien, entender como los aspectos sensibles podian ser factores

fundamentales para el estudio de los procesos rituales.

Después de concluir el seminario realicé el primer periodo de trabajo de campo en los
meses de noviembre-diciembre del afio 2016. Los objetivos a alcanzar consistieron en
conocer la organizacion carnavalera, identificar los repertorios musicales y entender el
propdsito de la realizacion del Carnaval. En dicho trabajo de campo, los carrillenses me
informaron que el Carnaval consistia en una simulacién dancistica de las antiguas cuadrillas
de peones agricolas que pertenecieron a las haciendas locales, ademas de ser una danza
efectuada en la Pascua, pues el propdsito residia perseguir a Jesucristo para matarlo y, con
ello, festejar su resurreccion. También, el Carnaval era un juego en el que los danzantes

debian permanecer en el anonimato durante tres dias consecutivos. Asimismo, en el Carnaval



existia un evento en el cual los carrillenses se enfrentaban en un duelo dancistico con los

varones carnavaleros de la poblacién vecina de Mesa Redonda.

Las nociones ligadas a la parafernalia me confundieron, pues ¢cdmo entender la
realizacion del Carnaval en la celebracion de la Pascua? ¢Por qué la celebracion de la Pascua
consistia en la persecucién a Jesucristo? ¢Por qué la danza era una simulacion del trabajo de
peonaje? ¢Por qué el Carnaval era un juego en el que los varones permanecian en el
anonimato? ;Por qué existia un enfrentamiento dancistico entre las comunidades vecinas?
Finalmente, las relaciones contradictorias no me permitieron entender la celebracion del

Carnaval.

Asi pues, durante el primer periodo de trabajo etnografico no pude conocer el modo
de accidn de la masica en el contexto carnavalesco. Dicha situacién fue frustrante porque, a
pesar de estar en el lugar de la investigacion, no existieron las condiciones festivas para
realizar la parafernalia. Incluso, a los carrillenses les resultd sospechoso que investigara el
Carnaval en los ultimos meses del afio. Por ello, en repetidas ocasiones me sugirieron que

me fuera y que regresara en la Pascua.

Cabe aclarar que, previo al comienzo del primer trabajo etnografico, mantuve una
conversaciéon con mi directora de tesis, en la cual previé la dificultad de realizar el trabajo
enfocado al estudio de la musica del Carnaval. En ese caso, me recomendo participar en las
actividades cotidianas que realizaran los carrillenses, pues eso me ayudaria a establecer
confianza con las personas para realizar el trabajo de investigacion. En el trabajo etnografico
atendi su recomendacion, por ello, realicé labores que en aquel tiempo me parecieron alejadas
al tema de estudio, tales como: jornadas de sega de milpa, alza de cosecha (maiz y calabaza),

pastoreo de ganado vacuno y ovino, ordefia de vacas y en ocasiones participar en la
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recoleccion de alimentos silvestres. No obstante, seguir la recomendacion comprendié una
parte fundamental en la investigacion: en primer lugar, me ayudo a establecer una amistad
con los hombres y sus familias y, en segundo lugar, me permitié conocer las actividades de
la vida cotidiana y su trama sonora. Si mi participacion en las faenas agricolas y pastoriles
fue importante, se debié a la posibilidad experimentar los sonidos subyacentes a dichas
labores y a conocer relaciones sociales establecidas entre los carrillenses. Aunque durante el
trabajo etnografico no lo supe, el hecho de experimentar el trabajo cotidiano y conocer las
interacciones de los carrillenses conform6 una base para entender el modo de accion de la

dimensién sonora del Carnaval.

Después, realice el segundo periodo de trabajo etnogréfico en los meses de abril-julio
del afio 2017. En ese lapso conoci por primera vez las danzas de Carnaval, asi como su
dimension sonora. Sin embargo, la organizacion de la parafernalia no contempl6 el uso del
salterio, pues los carrillenses contrataron a los musicos locales (violin, guitarra y bajo de
cinco cuerdas). Resulta necesario sefialar lo siguiente: el incremento del precio de contrato
musical imposibilito la participacion de los salteristas en el Carnaval. En efecto, hasta el afio
2015, los musicos de salterio cobraron por su servicio seis mil pesos, pero en el afio 2016
incrementaron su precio a veinte mil pesos. Por ese motivo, no pude llevar a cabo mi proyecto
inicial, el cual consistia en estudiar la dimension acustica del Carnaval ligada al salterio. A
pesar del cambio instrumental, el proyecto de investigacion se adecué al estudio de la

dimensidn sonora.

Por lo consiguiente, en la primera ocasion que presencié el Carnaval no supe qué era
lo que debia de escuchar. En ese caso, mi atencion a los sonidos fue equiparable a una sordera

vigilante; aunque quise compilar algo mas alla de los sonidos fui incapaz de hacerlo. En
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consecuencia, sélo oi repeticiones incesantes de repertorios musicales, distorsiones fonicas,
gritos clénicos o imitaciones de gritos, onomatopeyas de animales y sonidos producidos con
herramientas de trabajo agricola y de pastoreo. De ahi que, la primera deduccidn con respecto
al modo de accién del sonido consistio en pensar al sonido como un elemento festivo. Una
segunda deduccion implicé considerar a los sonidos emitidos por los danzantes como signos
audibles. Aunque los dos razonamientos eran ciertos no me permitieron entender las
especificidades del modo de accion del sonido. En consecuencia, me encontré perdido y sin

la posibilidad de conocer los modos de accion de la dimensidn sonora en el Carnaval.

Reconozco que senti una renuencia hacia el tema de investigacion, pues al oir los
repertorios musicales no me parecieron complicados (crei que la complejidad se hallaba en
las notas); las deformaciones fonicas y los gritos clonicos los consideré como ruidos, o bien,
me parecieron un reflejo auditivo del estado animico de los danzantes. Lo Unico que llamé
mi atencion fue la produccion de onomatopeyas de animales y la proliferacion de sonidos
con las herramientas de trabajo. Entonces, debido a mi nula comprension de la repeticion del
repertorio musical y de la proliferacion de sonoridades clénicas, busqué una perspectiva
tedrica que me ayudara a comprender su modo de accion. Sin embargo, encontré propuestas
vinculadas al estudio del trance inducido por medio del sonido. En ese caso, las propuestas

analiticas no se ajustaron a los datos etnograficos que hasta entonces habia recopilado.

Posteriormente, decidi entender la dimension sonora con base a los contenidos del
Carnaval. Por ese motivo, formulé las siguientes interrogantes: ;cémo vincular a la musica y
al sonido con la simulacion de las antiguas cuadrillas de peones agricolas pertenecientes a
las haciendas? ;,como entender la participacion de la musica y de los sonidos en el proceso

de anonimato de los varones carnavaleros? Al tomar en cuenta que la celebracion de la Pascua
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era efectuada mediante una persecucion a Jesucristo con el objetivo de matarlo fue necesario
realizar el siguiente cuestionamiento: ;como asociar a la dimension sonora con la celebracion
de la Pascua? Y por altimo, ¢como entender la musica y el sonido en el enfrentamiento

dancistico?

Entonces, para brindar una respuesta a las preguntas anteriores fue necesario
identificar la estructura del Carnaval de Felipe Carrillo Puerto, pues solo asi podria
comprender sus diferentes marcos relacionales. De esa manera, la realidad etnogréfica
evidencio un aspecto de suma importancia, pues la parafernalia no se ajustaba a la realizacion
de un Carnaval canonico, es decir, no comportaba un esquema de inversion y transgresion a
las normas sociales. Por lo contrario, las especificidades etnograficas mostraron que la
configuracién del Carnaval residia en aspectos disimiles entre si, tales como: el proceso
histérico local y regional, la celebracion de la Pascua mediante una nueva persecucion a
Jesucristo para matarlo, asi como el ethos comunitario asociado a la adopcion de un
anonimato por parte de los varones danzantes y a un enfrentamiento dancistico. Asi, los
distintos contenidos de la parafernalia me condujeron a plantear la siguiente interrogante: ¢en
qué segmento estructural del Carnaval debia enfocar la investigacion? Dado que la
investigacion fue disefiada para conocer los modos de accion del sonido fue necesario abordar

cada ambito del Carnaval.

Por lo consiguiente, estudiar la configuracion del Carnaval me oblig6 a entender la
historia local y a tomar en cuenta el contexto sociocultural de Felipe Carrillo Puerto. En
efecto, sélo al adquirir conocimientos con respecto al ethos comunitario y al proceso histérico

pude comenzar a relacionar la dimension sonora con los distintos contenidos del complejo
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carnavalesco. Sin embargo, fui incapaz de entender el marco relacional en el que la Pascua

era celebrada mediante una persecucion a Jesucristo.

El segundo periodo de trabajo de campo (abril-julio de 2017), y la revision los datos
etnograficos me condujeron a reconsiderar por qué el Carnaval era llevado a cabo en la
Pascua. En ese caso, mi incomprensidon del ciclo festivo de Carnaval-Pascua me llevé a dudar
con respecto al verdadero rendimiento del Carnaval y de su dimension sonora. Debido a mi
confusion, mi directora de tesis seleccion6 una bibliografia compuesta por ethomusicélogos
y antropologos francdfonos y mexicanos para dar un tratamiento cauteloso a los datos
etnogréficos recopilados. Asi pues, al crear un cruce reflexivo con base en las propuestas de
Bernard Lortat-Jacob, Pierre Smith, Pascal Boyer, Jean Luc-Nancy y Gonzalo Camacho me
sirvieron como un punto de apoyo para estudiar la celebracion del Carnaval en la Pascua y

para entender los modos de accién de la dimension sonora.

Por lo consiguiente, debido a la complejidad de captar la 16gica de la celebracion del
Carnaval en la Pascua realicé el estudio de la musica y la dimensién sonora en la segunda
ocasion en que asisti a la parafernalia, es decir, en el mes de abril del afio 2018. Asi, en dicha
edicion del Carnaval me dediqué a entender la l6gica contradictoria y a captar el modo de

accion del sonido en dicho marco de interaccion.

El ultimo aspecto a sefialar con respecto al estudio de los modos de accion del sonido
es que fue necesaria mi participacion en el grupo musical de Felipe Carrillo Puerto, es decir,
ejecuté los distintos repertorios asignados al violin. Ademas, participé como un oyente,

guiado por las concepciones que los carrillenses le otorgan al sonido.
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El contenido de esta tesis se encuentra estructurado en tres capitulos: “Un Carnaval
de presencias sonoras”; “Trampas para escuchar” y “Batallas de sonido”. La organizacion

del capitulado se articula en funcion de los segmentos dancisticos que componen al Carnaval.

En el primer capitulo, “Un Carnaval de presencias sonoras”, estudio la dimensién
acustica del segmento dancistico llamado danza de cuadrillas. En un primer momento recurro
a las investigaciones historiogréficas referentes a la conformacion del sistema de haciendas
de Oriente de Tlaxcala para entender por qué el Carnaval y su segmento dancistico de danzas
de cuadrillas mantiene un paralelismo con la antigua conformacién de las cuadrillas de
peones agricolas de hacienda. De esa manera, establezco una relacion entre los cargos de
trabajo en las haciendas y la organizacion de los personajes que integran la cuadrilla de
danzantes. Después, expongo como en el segmento de danzas de cuadrillas los sonidos de
herramientas de trabajo agricola y corporales pueden intensificar experiencias vividas por los
carrillenses que formaron parte de las cuadrillas de peonaje utilizadas en las haciendas
locales. En ese caso, s6lo tomo en cuenta la percepcion de las generaciones de carrillenses
nacidos en la primera mitad del siglo XX, pues su estilo de vida gir6 en torno al trabajo de
peonaje o formaron parte de la poblacion acasillada. Posteriormente, agrego los momentos y
los sonidos de la danza que son susceptibles de actualizar escenarios lejanos en el tiempo y
evocar a personas fallecidas, ya sean a sus familiares o a las personas encargadas de
supervisar el cumplimiento de las jornadas de trabajo. Finalmente, propongo que la
intensificacion de experiencias vividas mediante la dimension acustica crea tiempos y

sonidos espectrales.

En el segundo capitulo, “Trampas para escuchar”, abordo el modo de accion de la

dimensién acustica del segmento dancistico nombrado bailes de sones. Por tal motivo,
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describo mi participacion en el Carnaval, lo cual implico dejarme guiar por las concepciones
que los carrillenses atribuyen al complejo festivo y al sonido. En el desarrollo del capitulo
expongo la existencia de dos dinamicas distintas que invitan a la audiencia conformada por
varones a participar en el Carnaval, es decir: 1) la celebracion de la Pascua indica la
transformacion de los danzantes en judios, pues su objetivo es capturar y matar a Jesucristo
e incluso la transformacion puede ser percibida mediante la voz distorsionada y 2) el
Carnaval otorga un anonimato a los danzantes y, de manera subsiguiente, el publico puede
intentar reconocer a los varones danzantes a través de su voz deformada. Posteriormente,
planteo que en la voz distorsionada se fusiona la celebracion del ciclo de vida, muerte y
resurreccion de Jesucristo con la festividad carnavalesca. De esa manera, el publico
conformado por varones puede interpretar los efectos fonicos como la voz de los judios, o
bien, como una estrategia que brinda anonimato. El resultado de la fusion de las estructuras
festivas en la voz crea dos modos de accién: el primero consiste en la creacion de una
paradoja con respecto a la identidad de los danzantes, ya que los efectos fonicos pueden ser
considerados como el habla de los judios y son percibidos como simples deformaciones
fonicas de los varones. Asi, el ritual impide definir quienes son los integrantes de la cuadrilla
y, por ende, cultiva confusion con relacién al verdadero objetivo del Carnaval. El segundo
modo de accién consiste en que la voz posibilita identificar a los varones anénimos, sin
embargo, la voz enrarecida confunde a quien intenta reconocer a los varones. Justamente,
ambos modos de accion del sonido atrapan a la audiencia y le conducen a entrar a un juego
de identidades incompatibles que le impiden reconocer a los danzantes que realizan
distorsiones de su propia voz. Para finalizar el segundo capitulo, propongo que la fusién del

ciclo de Pascua con la estructura carnavalesca conforma un ritual que expresa una devocién
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burlona a Jesucristo. Asi, la eficacia ritual consiste en hacer creer que los efectos fonicos son

el reflejo de la transformacion de los carnavaleros en judios.

En el tercer capitulo, “Batallas de sonido™, describo la dimension acustica del
segmento dancistico llamado encuentro o saludo. En el tercer apartado exploro como ocurre
una confrontacion sonora entre la cuadrilla de Felipe Carrillo Puerto y la pandilla de Mesa
Redonda, asi como entre los masicos de cada poblacion. En ese tenor, al ser un escenario
confrontativo expongo la perspectiva de los carrillenses para conocer los aspectos sonoros
que son evaluados. También analizo brevemente las implicaciones sociales que conlleva la
confrontacion sonora publica, tales como el refrendo de lazos sociales entre los varones de
la cuadrilla, la exhibicién de fortaleza fisica y la demostracion del fortalecimiento de caracter.
Finalmente, en la exploracién del ambito musical, explico que la confrontacion conlleva a la
demostracion de un mejor desempefio instrumental, pero en la concepcion de los carrillenses
el uso del cascabel de la serpiente en el interior de los instrumentos de cuerda puede mejorar

el ejercicio musical.

Consideraciones histdricas sobre la poblacion de Felipe Carrillo Puerto

El sitio geografico correspondiente a Felipe Carrillo Puerto, se ubica en el Oriente de
Tlaxcala. Asimismo, el area que comprende Felipe Carrillo Puerto, cuando menos desde el
siglo XIX hasta la segunda mitad del siglo XX, se mantuvo bajo la influencia del sistema de
ranchos y haciendas (Buve, 1980: 355-394; Nickel y Alcocer, 1996; Romero 2013:17-43).
En ese tenor, las haciendas llamadas San Diego Mecay La Providencia, junto con los ranchos

nombrados Rancho Blanco y Tonalaco, desempefiaron un papel importante en la vida de las
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personas durante el siglo XIX y XX, pues mantuvieron una poblacién permanente conocida
como gente acasillada y ofrecieron trabajo agricola remunerado a las personas que habitaron

pequefios pueblos no pertenecientes a las fincas y denominados como pueblos libres.

De acuerdo con el historiador Ramirez Rancafio (1990: 268), en el afio de 1915, la
hacienda de San Diego Meca conté con 1,870 hectareas dedicadas a la produccion cerealera
de maiz, frijol, trigo, cebada, avena y haba. En cambio, la finca Ilamada Rancho Blanco
mantuvo 500 hectareas destinadas a la produccion pulquera. La existencia de las dos fincas
puede corroborarse en el Plano del territorio de Tlaxcala realizado en el afio de 1849 por el

abogado poblano Pascual Almazéan.

En el afio de 1936, bajo politicas postrevolucionarias y con el mandato del general
Lazaro Céardenas, las tierras pertenecientes a la hacienda de San Diego Meca y Rancho
Blanco fueron expropiadas. Dicha accién dio paso a la fundacién de la actual poblacién de
Felipe Carrillo Puerto. No obstante, la organizacion de trabajo que caracterizo al sistema de
haciendas permanecié hasta la década de los afios 1970. En efecto, el trabajo agricola,
mediante la conformacion de cuadrillas de trabajadores de contrato y las poblaciones

acasilladas, persistieron tres décadas después de la implementacion de la reforma agraria.

Ubicacion geografica de Felipe Carrillo Puerto, Atltzayanca, Tlaxcala

El municipio de Atltzayanca se ubica al Oriente del estado de Tlaxcala. Al norte comparte
frontera comun con el estado Puebla y en especifico con los municipios nombrados Ciudad

de Libres e Ixtacamaxtitlan (separado por la Sierra Tlaxco-La Caldera-Huamantla). Al Oeste
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colinda con el municipio de Tlaxcala Ilamado Terrenate, al Sur con Huamantla y al Oriente

con los municipios de Cuapiaxtla y Tequexquitla.

Felipe Carrillo Puerto se ubica en las planicies que se forman entre los cerros que
Ilevan el nombre de Tierra Blanca y Tonalaco. Es una localidad de las 56 que conforman el
municipio de Atltzayanca y colinda con Mesa Redonda y Concepcion Hidalgo. También
colinda con el municipio Huamantla, en especifico con la poblacion de Benito Judrez y con
la Colonia Acasillados de San Martin Notario. La periferia del poblado est& delimitada por
la cuenca del Rio de San Diego que, en época de lluvia, es alimentada por el afluente del Rio

de la Caldera, situado en la Sierra Tlaxco-La Caldera-Huamantla.

De acuerdo con el INEGI (2010), el numero total de habitantes en Felipe Carrillo

Puerto es de 1,081 personas. La poblacion esta divida en 560 mujeres y 521 hombres.

Toponimia de Atltzayanca

Segun Francisco Refino (1971), quien fue parroco en el municipio de Atltzayanca, no ha
existido una Unica denominacion para el municipio de Atltzayanca. En la primera mitad del
siglo XVIII fue conocido por el nombre de Alzayanga, en el siglo XIX experimenté una
pequefia variacion a Alzayanca. En el siglo XX cambié su nombre a Actlzayanca y en 1956
se determind que su escritura fuera como Altzayanca; en 2016, las autoridades municipales

decidieron cambiarlo a Atltzayanca.

Francisco Refino (1971: 1) comenta que la palabra Altzayanca proviene de la lengua
nahua: “atl”, que significa agua, y “tzayani”, que se traduce como romper y “Can” como

locativo de lugar. Asi, se puede interpretar como “lugar donde rompen las aguas”. Enseguida
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ilustraré a través de un mapa la ubicacion geogréfica de la comunidad de Felipe Carrillo

Puerto.

Mapa 1. Ubicacion del poblado de Felipe Carrillo Puerto, Atltzayanca, Tlaxcala
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Fuente: INEGI 2005, elaborado por Nelly Martinez (2018), en colaboracion con Emmanuel Méndez Cano.
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Planteamiento de problema

En la poblacion que lleva por nombre Felipe Carrillo Puerto, perteneciente al municipio de
Atltzayanca, ubicado en el Oriente de Tlaxcala, los habitantes celebran el Carnaval durante
la Pascua. La celebracién comienza el Domingo de Resurreccion (posterior a la Semana
Santa), y es realizado durante tres dias consecutivos, es decir: domingo, lunes y martes. El
grupo dancistico que protagoniza el Carnaval es nombrado cuadrilla, pandilla o carnavaleros.
Asimismo, el cuadro dancistico se conforma exclusivamente de varones y, a su vez,

desempefian el papel de machos y damas.

El Carnaval o danza de Pascua se caracteriza por la imposicion de un ambiente
festivo, en el cual los carnavaleros ejecutan cuatro tipos de danzas, nombradas danza de
cuadrillas, bailes de sones, encuentro o saludo y la horca. En las cuatro modalidades
dancisticas los carnavaleros emiten latigueos y golpes con cuartas, golpes con machetes,
gritos clonicos, efectian cambios en su registro de voz, producen onomatopeyas de animales
domeésticos y crean un ambiente acustico caracterizado por el percutir de cientos de
cascabeles de latdn que portan en la indumentaria. Asi pues, intentar escuchar las expresiones
sonicas puede parecer irrelevante y trivial, sin embargo, es necesario considerarlos como

fuentes audibles ligadas a un contexto cultural.

Aunque los sonidos pueden ser juzgados como elementos constitutivos de una
atmosfera festiva, mi intencién es relativizar dicha nocion y proponer que el estudio de los
sonidos simples puede ayudar a comprender otras especificidades implicitas en la celebracion
de Carnaval o danza de Pascua. Por lo tanto, para desarrollar la presente investigacién planteo
la siguiente pregunta de investigacion: ¢qué se puede conocer del Carnaval a través de los

sonidos?
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Objetivo principal

El objetivo a alcanzar consiste en conocer como opera la dimension sonora en el desarrollo
del Carnaval o danza de Pascua. De esa manera, posibilitara estudiar el modo de accién de
las ejecuciones musicales y de los sonidos emitidos por los carnavaleros, asi como sus efectos
suscitados en los carnavaleros y en la audiencia. Asi, el anlisis de los aspectos auditivos

permitira entender qué tiene de especifico el Carnaval.

Consideraciones sobre el estudio del ritual

Si el Carnaval es llevado a cabo en la Pascua se debe a que es una celebracion dedicada al
ciclo de vida, muerte y resurreccion de Jesucristo. Dicha particularidad permite considerar al
Carnaval o danza de Pascua como un ritual de la religiosidad popular. Incluso, el complejo
carnavalesco se une a un sistema ritual mayor de adoracion a los santos, iméagenes y virgenes
de la liturgia catolica, los cuales son propiciadores de un buen desenvolvimiento de la

agricultura basada en el cultivo de maiz.

Tomando en consideracién lo antes dicho, resulta importante reiterar que el objetivo
de la investigacion consiste en estudiar la accién ritual expresada mediante la dimensién
sonora. Por ese motivo, no considero al Carnaval como un ritual configurado por la division
bipartita de mundo sagrado-profano (Durkheim, 1968). Asimismo, no analizo al Carnaval
como un rito procesual (Van Gennep, 2008; Turner, 1988), o bien, como una estructura de

simbolos diversamente asociada (Turner, 2007).

Por lo consiguiente, el enfoque que utilizaré para estudiar al Carnaval como rito o

ritual reside en la propuesta de Martine Segalen (2005), pues sugiere que el ritual tiene una
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plasticidad, es decir, aparece en todo hecho social, siempre y cuando se le otorgue una

trascendencia. Asi pues, Martine Segalen define al rito o ritual de la siguiente manera:

es un conjunto de actos formalizados, expresivos, portadores de una dimension simbodlica. El
rito se caracteriza por una configuracion espacio-temporal especifica, por el recurso a una
serie de objetos, por unos sistemas de comportamiento y lenguaje especificos, y por unos
signos emblematicos, cuyo sentido codificado constituye uno de los bienes comunes de un
grupo (ibid.; 30).

La perspectiva anterior invita a prestar atencion a los actos y conductas individuales y
colectivas codificadas en la celebracion del ritual, ademas de tomar en cuenta los aspectos

expresivos por los que opera el ritual, asi como por los medios con que logra su eficacia.

Dado que el Carnaval es un festejo al ciclo de vida, muerte y resurreccion de
Jesucristo, es necesario conocer los componentes por los que se expresa el ritual. Por esa
razdn, recurro a la postura critica de Rodrigo Diaz (1998), pues menciona que la atencion
obstinada en captar las significaciones ultimas en los rituales ha minimizado la posibilidad
de plantear nuevas rutas de investigacion. En ese tenor, dicho autor sugiere la importancia de
no solo suponer que los rituales comunican algo, sino de averiguar como realizan su
comunicacion. Enseguida, agregaré una cita textual de Rodrigo Diaz, en la cual sugiere

estudiar al ritual desde otras perspectivas.

Si aceptamos que los rituales «diceny» algo como quiere la tradicion, entonces, tenemos que
preguntarnos como lo dicen, como lo significan rituales particulares ejecutados por sujetos
singulares en contextos especificos, y no sélo sospechar, como suele hacer a priori, la
presencia de rituales paradigmaticos que otorgan voz a los valores culturales y sociales
fundamentales (ibid.: 14).

La postura anterior amplia el campo de estudio del ritual. De ahi, es posible abordar al ritual
a partir de sus aspectos perceptibles que impliquen la creacion de dindmicas de interaccion,

por ejemplo: olores, colores, luces, sonidos, temperatura, etc. Lo antes dicho quiere decir que
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el investigador debe conocer las propiedades concretas de los elementos que entran en juego

en el contexto ritual y, con ello, formular nuevas reflexiones.

Ciertamente, se puede objetar que los aspectos relacionados a la percepcion sensorial
revisten valores subjetivos, sin embargo, los enfoques antropoldgicos analiticos proponen
estudiar las cualidades sensibles para entenderlos como modos de accion ritual y, con ello,
comprender como los aspectos sensibles pueden desempefiar un papel esencial en los
mecanismos de la eficacia ritual. Asi pues, desde la perspectiva analitica de Olivia Kindl
(2013: 206-227), sefiala lo siguiente con respecto al estudio del ritual a través de los aspectos

sensibles:

De hecho, podemos preguntarnos si podria existir un ritual sin todos aquellos elementos
perceptibles a través de los sentidos y omitiendo la interaccion que dichos procesos conllevan
entre accidn y creacion. La combinacion y el manejo de estos aspectos sensibles serian
entonces factores esenciales para entender las diversas formas de los rituales o, mejor dicho,
sus procesos de puesta en forma (ibid. 209-210).

Por lo consiguiente, Olivia Kindl sefiala que, al analizar los aspectos sensoriales es necesario
tomar en cuenta la perspectiva de los actores rituales, pues captar la I6gica del ritual puede
estar determinado por diferentes niveles de experimentacion sensible, asi como diferentes
grados de conocimiento que posean los actores del ritual. Asi que, la propuesta para llevar a
cabo el analisis de los elementos sensitivos implica conjugar la perspectiva del investigador

con la perspectiva de los actores del ritual.

Finalmente, Olivia Kindl sugiere que, el analisis de las experiencias perceptivas
requiere la necesidad de desarrollar una problematica metodologica y teorica vinculada a la

accion ritual (y a los procesos de creacion artistica).
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Consideraciones sobre el estudio de la dimensién sonora

Resulta importante subrayar que, en esta tesis, no abordaré a la dimension sonora como una
red de simbolos audibles que imperan en la sociedad. Por ello, no realizaré un estudio de la
funcion social del simbolo auditivo. En contraparte, el objetivo a alcanzar en esta tesis

consiste en captar los modos de accion de la dimensidn sonora en el desarrollo ritual.

De acuerdo con Araiza y Kindl (2015: 32-41), los analisis de los aspectos sensibles
como es el caso de la recepcion de la musica y el sonido han ocupado un lugar importante en
el estudio de la antropologia ritual y en los dialogos de la antropologia del arte. Asi, los
diferentes abordajes han planteado que los modos de accion de la musica y de los sonidos
puede tener una forma concomitante a la imagen y al tejido (Rosalia Martinez, 2010; 143-
181; Stoichita, 2009: 23-38; Kindl, 2013: 206- 227), ademas de ser dispositivos de
metamorfosis (Gutiérrez Choquevilca, 2016: 17-37), e incluso operan como soportes del
humor (Christine Guillebaud, 2013: 88-10). En consecuencia, las diferentes exploraciones de
la dimension auditiva han ampliado la comprension del fenémeno sonoro y su modo de

accion.

Lo antes dicho sugiere que para realizar el estudio de la dimensién sonora del
Carnaval es necesario cuestionar en qué y como opera el sonido, es decir: qué efectos produce
en los actores del ritual y en los oyentes y, con ello, conocer codmo dichos efectos intervienen

en el desarrollo del carnaval.

Asi pues, para emprender la investigacion del modo de accién de la dimension sonora
del ritual de Carnaval, recurro al enfoque pragmatico propuesto por Bernard Lortat-Jacob

(2004: 81-101). Dicho autor aborda como en una sociedad de tradicion oral la préctica de
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canto estandarizado es efectuada sin una manera definida. El interés del investigador no
reside en entender por qué existen interpretaciones distintas; mas bien, se interesa por
entender los principios que condicionan los modos en que son efectuadas las actuaciones
corales, tales como: 1) situaciones, horario, lugar, calendario ritual, estandares estilisticos y

2) graméticas musicales, asi como las interacciones entre los cantores.

Por lo consiguiente, Lortat-Jacob no centra su estudio en las caracteristicas formales
de lamasica, pues opta por analizar al canto como una comunicacion musical de experiencias
compartidas entre los cantores y el publico especialista (quienes también son cantores). Asi,
el acto de cantar es contar, es decir, la audiencia infiere la situacion que atraviesan los
cantantes en el desarrollo del repertorio e interpretan los significados que convergen en la
interpretacion musical, tales como: entradas retrasadas, alargar frases, no seguir lineas
melddicas, fuerza vocal, emision de vibratos, cantos proporcionales a lo que pueden hacer,
etc. De manera que entender el significado detras del sonido implica tener un amplio
conocimiento de los antecedentes individuales, asi como de las motivaciones y estatus de los

cantores.

Por lo consiguiente, Lortat-Jacob demuestra como la actuacion coral enriquece el
estudio socio-musical, pues el canto diferenciado e inesperado permite evaluar el desempefio
de cada cantante, ademas de crear nuevas experiencias compartidas entre los cantores, lo cual
renueva la préctica coral en una sociedad de tradicion oral. Por lo tanto, el enfoque
pragmatico no sélo posibilita estudiar la masica per se, sino que también permite estudiar los

significados, las relaciones sociales y las experiencias compartidas ocultas en el sonido.

Entonces, en la investigacion de la dimension sonora del Carnaval emplearé la

perspectiva pragmaética de Lortat-Jacob, pues servira para entender como los segmentos
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dancisticos condicionan los modos de accion de los repertorios musicales, asi como de los
sonidos emitidos con el cuerpo y con las herramientas de trabajo agricola y de pastoreo que

portan los carnavaleros.

Manejo y analisis de la informacion

Llevé a cabo el trabajo de campo en tres estancias en la comunidad, es decir: en los meses de
noviembre-diciembre de 2016, abril-julio de 2017 y marzo-abril de 2018. En el trabajo
etnogréfico utilicé una libreta de notas para escribir datos aislados que me parecian
relevantes. También realicé un diario de campo para registrar la vida cotidiana de los
carrillenses, asi como la trama sonora de las actividades. Igualmente, en el diario de campo
registré el Carnaval y, especificamente, los segmentos dancisticos, los repertorios musicales

y las secuencias coreogréficas.

La descripcién del Carnaval la realicé dias después de que terminé la parafernalia,
pues cada dia terminaba cansado de seguir a la cuadrilla: desde las 8:00 am hasta la 10: 00
pm acompafiaba a la cuadrilla de danzantes. No obstante, con base en el registro del cuaderno
de notas, en combinacién con las grabaciones de video, logré realizar la descripcion del

Carnaval en el diario de campo.

Durante las estancias de campo utilicé una camara fotografica y de video, asi como
la grabadora de voz integrada al teléfono celular. Utilicé dichas herramientas para grabar
entrevistas, conversaciones informales que sostuve con los informantes referentes a sus

conocimientos del Carnaval y de la dimension sonora y para grabar las diferentes secuencias
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del Carnaval. Ademas, para crear registros escritos la dimension sonora utilicé el software de

composicion musical y editor de partituras llamado Sibelius (version 2015).

En cuanto terminé cada periodo de trabajo de campo, sistematicé la informacion de
acuerdo con los sonidos percibidos en el carnaval, por ejemplo: mdsica y emocion, masica y
memoria, masica e historia local; sonidos corporales y emocion, sonidos corporales y
desgaste fisico; sonidos producidos con las herramientas de trabajo y signos auditivos;
emision de onomatopeyas de animales de traspatio, emision de onomatopeyas de animales
silvestres. Sin embargo, no todas las categorizaciones funcionaron para entender el modo de
accion de los sonidos, pues la musicalidad y la sonoridad corporal aludian al campo de las

emociones.

Posteriormente, creé nuevas categorias en funcion del segmento dancistico, lo cual
implico entender el objetivo de cada segmento dancistico y, con ello, establecer como la
mausica y el sonido eran elementos por los que el ritual lograba expresarse. Esa manera de
proceder reveld un nimero limitado de repertorios musicales y de expresiones sonoras, pero
cada segmento dancistico le proporcionaba mecanismos distintos a la dimensién sonora. De
esa manera clasifiqgué los datos etnograficos sonoros, ademas los conjunté con los
conocimientos y experiencias de los carrillenses al participar en el carnaval y, finalmente,

estudié su modo de accion.

Asimismo, para reforzar el estudio del modo de accion del sonido utilicé las

grabaciones audiovisuales para realizar dos tipos de transcripcion musical: 1) particellal de

! La particella es un documento que contiene la transcripcion musical para un dnico instrumento. Mientras que
la partitura, conjunta, organiza y desglosa en un s6lo documento las particiones de los distintos tipos de
instrumentos musicales.
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cada repertorio musical y 2) partituras de la dimensién sonora del ritual. La escritura de la
particella me ayudd a conocer y memorizar los diferentes repertorios (lo cual me ayudé a
participar en el Carnaval como musico violinista en el Carnaval realizado en el afio 2018).
Por otro lado, la partitura de la dimension sonora del ritual sirvi6 como un método para
analizar los modos de accion de la musica en combinacion con los sonidos corporales
emitidos por los danzantes. Resulta importante aclarar que la idea de realizar una partitura
del ritual es una propuesta de analisis sugerida por el Dr. Gonzalo Camacho Diaz, quien

forma parte del comité tutorial de esta tesis.

Finalmente, decidi titular a esta tesis El sonido es el alma del Carnaval considerando
la concepcidn expresada por el sefior Artemio Cuellar, quien fue un informante cercano y
quien particip6 durante varios afios en el carnaval en la segunda mitad del siglo XX. Por lo
tanto, la declaracion realizada por el sefior Artemio Cuellar es una referencia a las dinamicas

que la dimension acustica del Carnaval es capaz de producir.
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CAPITULO |
UN CARNAVAL DE PRESENCIAS SONORAS

A. El Carnaval celebrado en la Pascua: las danzas de cuadrillas

En este primer capitulo expondré como la realizacion del Carnaval y, en especifico, la danza
de cuadrillas conlleva a la produccion de presencias sonoras de personas que laboraron en
las haciendas agricolas, asi como de escenarios vinculados con el trabajo de peonaje agricola.
Para entender la declaracion anterior es necesario esclarecer lo siguiente: el Carnaval fusiona
dos estructuras festivas disimiles, ademas de unificar el pasado histérico local. En efecto, el
caracter festivo carnavalesco basado en el anonimato de los varones se fusiona con el ciclo
de vida y muerte y resurreccién de Jesucristo, el cual implica la transformacion de los
carnavaleros en judios. Ademas, las danzas de cuadrillas recuerdan el trabajo de peonaje
agricola vinculado al sistema hacendatario local. Por esa razon, las personas nacidas en la
primera mitad del siglo XX y que experimentaron el trabajo de peonaje o que fueron parte
de la poblacion acasillada pueden percibir durante la realizacion de las danzas de cuadrillas
la presencia de personas que ostentaron cargos en el sistema hacendatario, o bien, pueden
actualizar vivencias asociadas a dicho estilo de vida. Tomando en consideracion lo antes
dicho es necesario realizar el siguiente cuestionamiento: ¢cdmo ocurre la produccion de

presencias sonoras?

Para responder a la interrogante anterior es necesario exponer las caracteristicas
generales de la parafernalia. Luego, se podrd precisar en qué consisten las danzas de
cuadrillas y, con ello, construir un aparato teérico-conceptual que ayude a entender como

opera el sonido en las danzas de cuadrillas.
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1.- Los dias de celebracion del Carnaval

En la poblacion de Felipe Carrillo Puerto, el Carnaval es celebrado durante tres dias
consecutivos. Sin embargo, el hecho festivo no es llevado a cabo previo a la Cuaresma mas
bien, el Carnaval comienza en el dia sefialado como Domingo de Resurreccién. Asi, el festejo
carnavalesco tiene su lugar durante los tres primeros dias de la Pascua. De manera que la
parafernalia se articula con la celebracion litargica de Semana Santa y, en especifico, con las
15 estaciones del camino piadoso de Jesucristo. En términos generales, el via crucis se divide
en tres momentos: 1) Jesucristo es condenado a muerte, 2) Jesucristo es crucificado y, 3)
Jesucristo resucita entre los muertos. Por lo tanto, el Carnaval es parte del festejo vinculado
a la muerte y resurreccién de Jesucristo y, por ende, es celebrado en los tres primeros dias de

la Pascua, es decir: domingo, lunes y martes.

Lo antes expuesto indica que la parafernalia no se ajusta a la tipologia carnavalesca
canonica vinculada con la inversidén y transgresion social. Mas bien, la especificidad
etnografica advierte que la parafernalia puede tener diferentes justificaciones, ademas de ser

capaz de crear distintos modos de accion.

2.- La conformacion del grupo de carnavaleros

El Carnaval es celebrado por un grupo de danzantes llamado: pandilla, cuadrilla o
carnavaleros. La cuadrilla se compone exclusivamente por varones con un rango de edad
entre 13 y 30 afios, ya sean solteros o casados. No existe una edad minima para ingresar a la

cuadrilla, sin embargo, los varones interesados en participar en el grupo dancistico deben
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poseer fortaleza fisica para resistir el intenso desgaste corporal causado por los tres dias de

Carnaval.

La conformacién de la cuadrilla requiere un minimo de diez parejas de baile mas una
dupla de danzantes nombrados corraleros. Asi, la distribucion de las parejas en el cuadro
dancistico consiste en la siguiente formacion: dos parejas situadas en la cabecera frontal, dos
parejas en la cabecera trasera y tres parejas de danzantes en el lateral derecho e izquierdo.
Los corraleros no tiene una posicién fija; mas bien, se sitian alrededor de la cuadrilla.
Ademas, las parejas de danzantes se componen por dos hombres que interpretan el papel

denominado por los carrillenses: macho y dama.

Enseguida, ilustraré el posicionamiento dancistico basico de la cuadrilla de danzantes.

Después, continuaré con el desarrollo del tema de investigacion.

Plano de piso 1. Formacion de = = =
la cuadrilla TT TT TT
Elaborado por Nayra Solis Reyes = —
en colaboracion con Emmanuel Méndez, — —|
20 de junio de 2018.
Cabecera
I —
— —
- 11 L1 L1

Corralero

Lateral

1 Hombre 1 Mujer
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3.- Los cargos en la cuadrilla de danzantes y su jerarquia

Resulta importante aclarar que todo danzante es llamado carnavalero. Sin embargo, los
carnavaleros tienen una organizacion jerarquica, la cual esta ligada a cargos especificos a
desempefiar. Los encargados principales son el mayor y la mayora. El desempefio de dicha
pareja consiste en guiar el desarrollo de las secuencias dancisticas. Asimismo, garantizan el
cumplimiento de la cuadrilla mediante continuas agresiones fisicas, infligidas con la
herramienta denominada cuarta para caballo y con la funda del machete. En un segundo orden
jerarquico se encuentra el segundo mayor y la segunda mayora, quienes también desempefian
las tareas antes enunciadas. En el tercer orden jerarquico se encuentra el corralero mayor y
el corralero. Ambos corraleros vigilan a la cuadrilla, es decir, cuidan que ningin danzante
abandone el grupo y con golpes de chicote impiden a los carnavaleros acercarse al publico.
En dltimo lugar se encuentran los machos y las damas. El desempefio de las parejas de
danzantes se caracteriza por obedecer todas las ordenes de los mayores, tales como realizar
secuencias dancisticas durante doce horas consecutivas y en los tres dias de carnaval, ademas

de imponer un ambiente festivo pese al cansancio y desgaste corporal.

4.- Los compromisos de los cargos que conforman a la cuadrilla

La organizacion del Carnaval comienza un mes y medio antes de la Pascua. Cada afio existen
dos varones que se comprometen a desempefiar el cargo de mayor y mayora. Una vez
aprobados por otros varones dispuestos a conformar parte de la cuadrilla, son designados los
siguientes cargos: segundo mayor y segunda mayora, corralero mayor y corralero.

Posteriormente, las parejas de machos y damas se afiaden al grupo.
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Los compromisos a desempefiar por adquirir el cargo de mayores y corraleros de la
cuadrilla pueden ser resumidos en los siguientes aspectos: previo al Carnaval o la Pascua
deben conseguir la ayuda de los pobladores para brindar a los danzantes un desayuno, una
comida y una cena durante los tres dias de Carnaval. También solicitan la ayuda de sus
familiares para el ofrecimiento de bebidas embriagantes entre cada tiempo de comida. En ese
caso, el mayor se compromete con las personas responsables de los hogares a pagar las
comidas o las bebidas mediante la realizacion de las secuencias danzas de cuadrillas frente a
su casa. Por ultimo, los mayores de la cuadrilla estan obligados a conseguir dos posadas, en
las cuales la cuadrilla permanecera recluida durante la noche del domingo y lunes de Pascua,

respectivamente.

Otro tipo de compromiso que afrontan los mayores consiste en la contratacion del
grupo musical, asi como en el arriendo de bocinas y consolas electrénicas. Por lo
consiguiente, los representantes de la pandilla costean la contratacion de la agrupacion y de
los equipos de sonido para asegurar la realizacion del Carnaval. El costo por contratacion del
grupo musical asciende a un precio de diez mil pesos y la contratacién de los equipos de
sonido asciende a un precio de cinco mil pesos. Posteriormente, dividen los costos totales

entre todos los carnavaleros.

Los varones que desempefiarian el papel de macho y dama deben cumplir con otros
compromisos. Por ejemplo, el compromiso mas estricto consiste en no abandonar la cuadrilla
0, como usualmente los carrillenses lo expresan: no desvestirse. En efecto, el cansancio fisico
no es un pretexto para renunciar a la cuadrilla. En ese mismo tenor, al participar en el

Carnaval queda sobrentendido que los mayores pueden infligir severos castigos fisicos. Por
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eso, los danzantes deben soportar los multiples correctivos dolorosos durante los tres dias de

Carnaval y sin protestar o abandonar la cuadrilla.

Un segundo compromiso consiste en que los participantes no deberan de revelar su
identidad, es decir, no pueden quitarse la indumentaria facial y corporal. Ademas, deben
exhibir un comportamiento enrarecido para no ser identificados. Incluso, para garantizar su
ocultamiento deben cambiar el registro de su voz y emitir sonidos guturales ininteligibles. El
compromiso de mantener un anonimato sirve para promover una de las dinamicas que

caracterizan al Carnaval, la cual consiste en tratar de identificar a los varones enmascarados.

El tercer compromiso para los danzantes recién iniciados consiste en participar en el
Carnaval durante siete afios consecutivos, pues el hecho de que el Carnaval sea efectuado en
la Pascua conlleva a la transformacion de los varones en judios. En ese tenor, los judios-
carnavaleros buscan a Jesucristo de casa en casa realizando las danzas de cuadrillas; sin
embargo, la basqueda emprendida es realizada con el fin de matar a Jesucristo. Por lo tanto,

el perddn de Dios es obtenido al participar siete afios consecutivos en el Carnaval.

El Gltimo compromiso de los integrantes de la cuadrilla consiste en presentar una
indumentaria distinta en cada dia del Carnaval. En consecuencia, el varon que confirma su
participacién de macho acude con su madre, hermanas, madrina o esposa para la confeccion
de tres camisas y tres naguillas multicolores elaboradas de satin raso. Asi, cada indumentaria

sera utilizada en los tres dias de Carnaval.

A continuacion, agregaré una serie de fotografias en las cuales apareceran la
indumentaria disefiada por las mujeres. Posteriormente, desarrollare el siguiente apartado de

la tesis.

35



Imagen 1. Cabeza de toro,
caballo, piolin y silvestre.

Bordados realizados por Vianey
Gonzélez. La mujer bordadora es
originaria de Tepeji del Rio, Hidalgo.
Los bordados son parte de su primera ’
experiencia de trabajo vinculado a la 1
ornamentacion carnavalera. Cabe aclarar
que la mujer decord la vestimenta de su
esposo, quien es oriundo de Felipe
Carrillo Puerto.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, el 24 de noviembre de
2016, Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 2. Palomas blancas

La indumentaria pertenece a un varén
casado. Por esa razén, la mujer que
efectud los bordados con lentejuela
plasmo dos palomas blancas, las cuales
indican la union matrimonial. Ademas,
la palabra keruvines refiere a la pertenen-
cia de un grupo local de jovenes.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, el 22 de noviembre de
2016, Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 3. Ovino y escudo de
futbol

Indumentaria realizada para un varén
soltero. El trabajo fue llevado a cabo
por la madre del vardn. Asi, la
indumentaria presenta dos actividades
realizadas por el varon: el cuidado de
borregos y la practica del futbol soccer.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, el 20 de noviembre de
2016, Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.
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Imagen 4. Puntada

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 10 de abril de
2018, Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 5. Hilo adornado con

chaquiray canutillo

Ornamentacion realizada para un varén

soltero.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 7 de abril de
2018, Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 6. Naguilla con
cascabeles

Cada naguilla contiene cincuenta
cascabeles de laton.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 30 de abril de
2017, Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.
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5.- La indumentaria de los carnavaleros

La indumentaria de los carnavaleros es elegida de acuerdo con su papel a desempefiar. En el
caso de los varones que adquieren el papel de dama, su vestimenta se compone por los
siguientes elementos: sombrero de dos pedradas, pafioleta de cualquier color, méascara de
luchador, un velo de tonalidad oscura, blusa, brasier, medias, minifalda y botas vaqueras. La
ropa a utilizar es adquirida en las boutiques ubicadas en el municipio de Huamantla. Ademas,
la esposa, o bien, las hermanas o primas del varén se encargan de seleccionar la ropa que

utilizara el carnavalero durante la danza.

La indumentaria de los carnavaleros machos se compone por los siguientes
elementos: sombrero de dos pedradas, pafioleta de la Virgen Maria, mascara de luchador,
careta 0 mascara de manta, camisa de color con distintos bordados, guantes, calzoncillo de
franela, naguilla multicolor de satin raso con cincuenta cascabeles de laton, calcetas
deportivas, botas vaqueras y un machete o una hoz. No obstante, la indumentaria utilizada
por los machos es el resultado de un proceso creativo de cada mujer. Incluso, la realizacion
de la indumentaria depende del estatus social de cada varon, pues las naguillas de un vardn
casado son confeccionadas por su esposa, mientras que la vestimenta de un varon soltero es

realizada por la madre, hermanas, o bien, es disefiada por su madrina.

Resulta importante sefialar la siguiente especificidad etnografica las mujeres
encargadas de realizar la indumentaria o de escoger la ropa de los varones solteros nunca
revelan la identidad del vardn, es decir, protegen el anonimato del danzante. Dicho aspecto
constituye un aspecto fundamental para el desarrollo del Carnaval, pues cultivan en el publico
un misterio con respecto a la identidad de los varones. Ademas, refuerzan el compromiso de

los varones, el cual implica mantenerse en anonimato durante los tres dias de Carnaval. No
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obstante, no ocurre lo mismo con los varones casados, pues en sus indumentarias son

bordados los nombres de sus hijos e hijas, lo cual facilita deducir la identidad del varon.

6.- El origen del Carnaval y los tipos de danzas carnavalescas

Los apartados anteriores enumeran las caracteristicas generales del Carnaval, sin embargo,
al prestar atencion a sus especificidades es posible notar concepciones incompatibles con
respecto a lo que comporta la festividad, por ejemplo: los carnavaleros son un grupo
anonimo, ademas son considerados como peones de hacienda y, al mismo tiempo, son judios,

los cuales buscan a Jesucristo para matarlo. Entonces ¢como entender el carnaval?

Para responder a la interrogante anterior es necesario mostrar las exégesis emitidas
por el sefior José Miguel Felipe Lima Cervantes con respecto a los origenes del Carnaval.
Asi pues, el sefior Felipe Lima es considerado como una de las personas con un amplio
conocimiento sobre la historia de la comunidad y del Carnaval. Su conocimiento se
argumenta a partir del hecho de que su abuelo, Angel Lima Leal, asi como su padre, Manuel
Lima, y su tio German Lima, fueron los duefios de una finca Ilamada Rancho Blanco a
comienzos del siglo XX. Fue un sitio en donde se llevaron a cabo las danzas de cuadrillas

cuando menos 50 afios consecutivos.

Asi pues, al sostener conversaciones con don Felipe Lima acerca del origen del
Carnaval él mencion6 que la realizacion se fundamenta en los hechos biblicos vinculados

con la muerte y resurreccion de Jesucristo. Enseguida, citaré su narracion:

Dias después de la muerte de Jesucristo, los judios se enteran que Cristo vence a la
muerte. Como resucita en la Pascua, los judios o diablos se visten con la nagtilla y
con las méscaras del Carnaval para no ser reconocidos. Por eso bailan en cada hogar,
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porque su mision es recorrer cada casa para encontrarlo y asi darle muerte. Se dice
qgue al buscarlo lo encuentran, pero al dar con él se arrepienten y festejan la
resurreccion con mucha emocion durante tres dias consecutivos. Por eso es que se
debe bailar durante siete afios seguidos para que Dios te perdone por lo que haces. Y
para mi esta version es la verdadera, por eso es que el Carnaval es muy alegre
(conversacion con Felipe Lima, 16 de diciembre de 2016).

En otra narracién comento que, el Carnaval tiene su origen en el contexto historico local,
pues las danzas practicadas actualmente por los carrillenses son una imitacion de los antiguos

bailes realizados por la clase hacendataria. A continuacion, expondré su exégesis.

Mi papéa me platicé que hace mucho tiempo, all& en la hacienda de San Diego Meca,
un peodn espio las reuniones y los bailes que se llevaban a cabo a dentro de la hacienda.
Desde una ventanita vio las fiestas y observd que todos los asistentes acudian con
disfraces y mascaras. Regresé a su casa y decidi6 imitar las vestiduras y las méascaras,
hizo su naguillay su méscara de manta. A la fiesta siguiente se presenté con el disfraz,
su plan funciond y no fue descubierto. Emocionado por tal hazafia les dio avisé a sus
amigos quienes hicieron su propia vestimenta. También les ensefi6 a bailar tal y como
lo hacian en las fiestas de los hacendados, asi cuando fueran pudieran pasar
desapercibidos. De esas fiestas nacié el Carnaval (conversacion con Felipe Lima, 16
de diciembre de 2016).

Entonces, para entender las concepciones aparentemente incompatibles con respecto al
contenido de la parafernalia, es necesario aclarar que el Carnaval no debe ser interpretado
como una celebracion con un significado univoco. Més bien, las exégesis incompatibles
sugieren que el Carnaval es una celebracion ambigua, es decir, puede ser comprendida como
una persecucion a Jesucristo por parte de los judios y, al mismo tiempo, puede ser

considerado como una festividad difundida por los peones agricolas del sistema hacendatario.

Aunque el complejo carnavalesco es una celebracion ambigua, el sefior Felipe Lima
sefial6 que la celebracion de Carnaval se compone de distintos segmentos dancisticos, o
cuales poseen sus propias caracteristicas. Enseguida, expondreé su relato, en el cual distingue

las caracteristicas de los repertorios dancisticos.

En el carnaval hay: danzas de cuadrillas, bailes de sones, encuentro y la horca. Las
danzas de cuadrillas se componen por diez nimeros dancisticos y se diferencian de
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los demaés bailes porque estan hechas para tratar con rigor a los integrantes de la
cuadrilla. Si no cumplen con la danza el corralero los puede castigar a chicotazos.
También, como los danzantes andan de casa en casa, se considera que eso es parte de
la basqueda realizada por los judios para encontrar a Jesucristo. Diferentes son los
bailes de sones: esa clase de baile esta hecho para divertir al publico. El objetivo es
permanecer en calidad de desconocido y hacer gracejadas para hacer reir a los
asistentes. Igual, ese tipo de baile es realizado por los judios. Por eso, la cuadrilla
debe hacer ridiculeces, pues las gracejadas llaman la atencién de Jesucristo. Bueno,
se tiene la creencia de que asi se atrapa a Jesucristo. Luego, el encuentro es un evento
muy diferente porque la pandilla de Felipe Carrillo Puerto y la de Mesa Redonda
compiten mediante las danzas de cuadrillas, 0 sea, sacan a relucir quien baila mejor.
Mas antes era otra dindmica, habia que competir por ocupar un lugar acordado. La
horca indica el final del Carnaval: ahi también se llevan a cabo las danzas de
cuadrillas, pero se distingue porque el mayor de la cuadrilla muere a manos del diablo
y de su propia cuadrilla, pero antes de morir, el mayor reparte una herencia a cada
danzante. Después, la cuadrilla festeja la muerte del mayor, pero cuando menos se
dan cuenta el mayor resucita y como se da cuenta de que estan festejando su muerte
se desquita golpeando a todo danzante que se le cruce. Asi termina el Carnaval
(conversacion con Felipe Lima, el 16 de diciembre de 2016).

La exégesis anterior deja claro la existencia de cuatro tipos de segmentos dancisticos: 1)
danza de cuadrillas, 2) baile de sones, 3) encuentro y 4) la horca. Enseguida resumiré los
tipos de acciones que comprenden cada segmento. Las danzas de cuadrillas se caracterizan
por la ejecucion de un repertorio compuesto por diez danzas, en las cuales los integrantes de
la pandilla reciben castigos fisicos. Ademas, la visita a las diferentes casas es considerada
como la persecucion a Jesucristo por parte de los judios. En contra parte, los bailes de sones
se identifican por divertir a los espectadores. Sin embargo, los bailes de sones tienen una
segunda finalidad pues, mediante la realizacion de coreografias comicas, los judios llaman la
atencion de Jesucristo y, subsecuentemente, es capturado. En cuanto al encuentro, dicho
segmento conlleva una competencia dancistica entre las pandillas de Felipe Carrillo Puerto
y Mesa Redonda. Por ultimo, la horca consiste en la muerte y resurreccion del mayor de la
cuadrilla. En suma, los diferentes tipos de danzas pertenecen al caracter carnavalesco, pero

cada segmento dancistico tiene un objetivo distinto.
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Para desarrollar la investigacion relativa a la produccion de presencias sonoras o
actualizacién de vivencias vinculadas al trabajo en el interior de las haciendas es necesario
tomar en cuenta la descripcion anterior referente a la obediencia y el castigo fisico que
caracterizan a las danzas de cuadrillas. En efecto, la danza mantiene un paralelismo con las
condiciones de trabajo experimentadas por las cuadrillas agricolas en el sistema hacendatario
local. Por lo consiguiente, es necesario argumentar el paralelismo entre los personajes del

Carnaval y los cargos administrativos de las haciendas.

7.- Los cargos administrativos en las haciendas y la jerarquia de los danzantes

En las investigaciones realizadas por Arturo Chamorro Escalante (1985) y Amparo Sevilla
et al (1983), con relacién al Carnaval en la regién Oriente de Tlaxcala, se sefiala que el
término de cuadrilla alude a los bailes de sal6n practicados por la clase aristdcrata del siglo
XIX. No obstante, en Felipe Carrillo Puerto la palabra cuadrilla indica tanto el estilo
dancistico como la conformacién de un grupo de trabajadores agricolas perteneciente al
sistema hacendatario local. Por lo tanto, la especificidad etnografica sugiere que el Carnaval
y las danzas de cuadrillas unifican los bailes de salon de perfil europeo con la configuracion

de grupos de peones agricolas.

Para correlacionar los cargos administrativos de las haciendas con las jerarquias de
los carnavaleros, retomareé el trabajo de la historiadora Isabel Gonzélez Sanchez (1997), pues
en su investigacion clasifica los cargos administrativos y la organizacion del trabajo en las
haciendas del Oriente de Tlaxcala que operaron en los siglos XVIII1'y XIX. A continuacion,

mostraré una tabla con el nombre de los cargos, estatus social y la descripcion de su trabajo.
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Tabla 1. Los cargos en las haciendas del Oriente de Tlaxcala en los siglos XVII1y XIX

Cargos de hacienda

Estatus social

Descripcion de trabajo

Administrador,
escribiente, trojero vy
mayordomo

Grupo de trabajadores
permanentes o eventuales
de alta jerarquia

Administraban las haciendas. Si el
mayordomo administraba dos o mas
haciendas contrataba a los caballerangos
para vigilar el cumplimiento del trabajo.

Dependientes:
escribanos

Trabajadores eventuales

Encargados de registrar las entradas y las
salidas, es decir: los gastos, producciony
ventas de granos, animales o pulque.
Elaboraban libros epistolares en el que
registraban el pago de salarios y las
raciones de comida, es decir: anotaban el
endeudamiento de los trabajadores o la
liguidacion de deudas.

Capataces 0
Caballerangos

Grupo de trabajadores
permanentes que gozaban
de una alta jerarquia

Encargados del cuidado de mulas,
caballos y puercos. También organizaban
y vigilaban el trabajo de las cuadrillas o
jornaleros.

Garanes  (trabajadores
acasillados con deudas o
sin deudas) y
tlaquehuales
(trabajadores
contratados)

libres o

Ocupaban bajas jerarquias.
En actas epistolares fueron
llamados jornaleros. Se ha
registrado que eran
nombrados diableros. Los
grupos de trabajo estaban
conformados en su mayoria
por la poblacién indigena.

Los jornaleros conformaban cuadrillas de
trabajo para atender las tareas de cultivo
de trigo, haba, avena, cebada, maiz, frijol
y calabaza.

Los gafianes realizaban labores agricolas
para el beneficio de la hacienda.
También, el mayordomo asignaba un
espacio Ilamado pegujal o piojal
(aproximadamente 10 surcos) para el
autoconsumo de los jornaleros.

En el caso de las mujeres
eran llamadas tezquiz

Las mujeres reclutadas
acompariaban a los
jornaleros

Las mujeres se ocupaban de la
preparacion de alimentos de la cuadrilla
y realizaban distintas tareas en el interior
de la finca.

Tabla elaborada con base en las investigaciones de Isabel Gonzalez Sanchez (1997).

Isabel Gonzélez Sanchez (1997) menciona que, en el Oriente de Tlaxcala y previo al tiempo

de cosecha, el mayordomo asistia a los pueblos cercanos para contratar a una cuadrilla de 30

trabajadores. La estrategia del mayordomo consistia en ofrecer pagos anticipados a los

trabajadores, lo cual volvia a la cuadrilla en deudores y, eventualmente, se convertian en

trabajadores acasillados. La cuadrilla vivia encerrada en la tlapixquera (cuarto en donde se

guardaban los utensilios de labranza), la cual era resguardada por los mayordomos y

caballerangos para impedir la fuga nocturna de los trabajadores. Asimismo, sefiala que el

trato a las cuadrillas de trabajo se caracterizo por el castigo fisico. Ahora, para equiparar los
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cargos administrativos en las haciendas con la conformacion de la cuadrilla de danzantes

expondré una tabla donde apareceré la jerarquia de los carnavaleros.

Tabla 2. Personajes de la cuadrilla de danzantes

Personajes de la Jerarquia Desempefio en el carnaval
cuadrilla
Mayor y mayora Mantienen una alta | Ordenan en la danza, tienen la facultad de
Segundo  mayor vy | jerarquia entre los | castigar con golpes de cuarta y con golpes
segunda mayora integrantes de la danza | efectuados con la moruna del machete.
Dependientes Sin jerarquia Ofrecen comida, bebidas a cambio de la

danza de cuadrillas. Incluso, ofrecen dos
posadas, es decir, un cuarto para el descanso
nocturno de la cuadrilla. Dicho espacio
impide que los danzantes abandonen a la

cuadrilla.
Corralero mayor vy | Mantienen wuna alta | Obligan mediante golpes de latigo a la
corralero segundo jerarquia. Son | cuadrilla a desempefiar su papel de
responsables de todo el | danzantes. Cuidan que ningin carnavalero
grupo dancistico abandone a la cuadrilla o que deje de bailar.

Ademas, en las posadas, vigilan que ningun
danzante escape.

Machos (carnavaleros) Subordinados a los | Su deber es bailar durante tres dias
mayores consecutivos y son obligados a imponer un
ambiente festivo. Simulan el trabajo agricola
mediante chogue de machetes y pisadas.
Damas (varones vestidos | Subordinadas a los | Tienen prohibido dejar de bailar, no deben

de mujer) mayores emitir gritos y en ninglin momento pueden
Subordinadas a los | hablar, deben de permanecer en silencio.
machos

Tabla elaborada con base en el trabajo de campo abril-junio del afio 2017.

Ciertamente, la informacion referente a la division de cargos de trabajo en las haciendas
corresponde a fuentes historicas de los siglos XVIII? y XIX, sin embargo, los actuales
carrillenses nacidos en la primera mitad del siglo XX reconocen haber sido parte de la
poblacién acasillada, asi como peones de contrato (integrantes de cuadrillas). Incluso existen
pocos varones que dicen haber desempefiado el cargo de mayordomo en las haciendas

circunvecinas a la poblacion de Felipe Carrillo Puerto. Esas especificidades confirman que

2 El historiador Herbert J. Nickel (1987: 29) menciona que, en el siglo XVII1 y en la Pascua, los labradores de
las haciendas tlaxcaltecas contrataban a los indios libres para conformar cuadrillas de trabajo agricola.
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la vida de los carrillenses se cultivé en la decadencia del sistema hacendatario caracterizado
por: coartar la libertad de las personas a través de endeudamientos, la imposicion de extensas

jornadas agricolas, asi como el castigo fisico infligido por los mayordomos.?

Justamente estas experiencias de vida permiten a los carrillenses de edad adulta
actualizar vivencias asociadas con jornadas de trabajo, castigos fisicos o dificiles condiciones
de vida al residir en las fincas. Lo antes mencionado constituye un aspecto central para
entender por qué durante las danzas de cuadrillas las personas adultas pueden percibir la

presencia sonora de los cargos hacendatarios.

Por consiguiente, para los carrillenses de edad adulta (aunque no todos), la obediencia
mostrada por la cuadrilla de danzantes es una simulacién del estilo de vida en las fincas
agricolas. Por ello, durante la realizacién de la danza de cuadrillas, los carnavaleros deben
producir sonidos mediante intensos golpes con las plantas de los pies, también deben emitir
gritos y chocar machetes, pues dichos sonidos son equiparables al cumplimiento de las
labores agricolas. Asimismo, los castigos fisicos infligidos a los danzantes mediante golpes
de morunas de machetes, azotes con cuartas para caballo y chicotes revelan el trato duro y el
incumplimiento de la cuadrilla. Por lo tanto, para los carrillenses, la combinacion de las
sonoridades con las acciones de los danzantes puede actualizar eventos traumaticos

experimentados en el interior de las haciendas.

3 Raymond Buve (1980: 355-393) sefiala que, en el afio de 1930, la hacienda de San Diego Meca conté con un
nimero de 50 hombres de trabajo permanente y, junto a sus familias, conformaron una poblacidn total de 200
personas. De acuerdo con Mario Ramirez Rancafio (1990), si las haciendas en Tlaxcala continuaron alojando
poblacion acasillada posterior a la reparticion agraria fechada en 1936 se debié a la posesion de certificados de
inafectabilidad agricola y ganadera expedidos por las politicas minifundistas.
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Para continuar con el desarrollo del tema de investigacion es necesario precisar qué

implica el concepto de produccion de presencia.

8.- El concepto de produccion de presencia

De acuerdo con Hans Ulrich Gumbrecht (2005), la palabra produccién debe ser entendida de
acuerdo con su raiz etimoldgica producere, es decir, “traer hacia delante”. En cuento a la
palabra presencia, se refiere a una relacion espacial de los objetos con el mundo. Asi, dicho
autor menciona lo siguiente con respecto a la produccion de presencia: “a punta toda clase
de eventos y procesos en los cuales se inicia o se intensifica el impacto de objetos presentes
sobre los cuerpos humanos™ (ibid.; 11). A partir del concepto de produccién de presencia se
puede considerar que, en la modalidad de danzas de cuadrillas, la simpleza sonora de los
machetes, asi como el estruendo de latigos y de pisadas enérgicas, son elementos capaces de
actualizar e intensificar eventos asociados al desempefio de jornadas agricolas de un tiempo

pasado.

Dado que los sonidos emitidos por la cuadrilla de carnavaleros pueden intensificar
experiencias vividas con relacion al cumplimiento de labores de peonaje o con el castigo
fisico causado por el personal de las haciendas, es posible plantear lo siguiente: el sonido
ofrece efectos de presencia sonora. En ese caso, la condicion efimera del sonido imposibilita
una presencia estable, con lo cual el efecto de presencia es experimentado como un evento
fugaz. Por ello, la presencia sonora es susceptible de ser experimentada como una epifania,

pues su condicion es un venir y un pasar.
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(Respecto a lo anterior, resulta pertinente citar al filésofo Jean Luc-Nancy (2007),
pues distingue la presencia visual de la presencia sonora de la siguiente manera: “la presencia
visual ya esta disponible antes de que yo la vea, mientras que la presencia sonora llega;
comporta un ataque” (Nancy, 2007: 34). La distincion anterior clarifica que el sonido no
pertenece al orden de la manifestacion, sino al orden de la evocacion. Dicho razonamiento es
importante porque el efecto de presencia depende de una imagen mental elaborada con
vivencias dolorosas, experiencias vinculadas a personas ya fallecidas, e incluso de las

historias transmitidas entre los carrillenses.

Por lo tanto, en el Carnaval, el efecto de presencia sonora es encontrado en el ingreso
a si mismo mediante la escucha pues, de cierto modo, el efecto de presencia sonora requiere
una introspeccion y la disposicion para experimentar de manera efimera la intensificacion de
ciertos momentos. No obstante, el efecto de presencia también puede emerger de una manera

inesperada.

En definitiva, los sonidos en el Carnaval y su modalidad evocativa permiten la
emergencia de multiples efectos de presencia, tantos como las vivencias de los carrillenses
al experimentar el trabajo en el interior de las haciendas. No obstante, alin existe un problema

por resolver: ;,como estudiar la presencia sonora pese a que nadie experimenta lo mismo?

9.-El concepto de retrato acustico

Para resolver el cuestionamiento anterior es necesario adoptar el concepto de “retrato
acustico” propuesto por Bernard Lortat-Jacob (2006: 49-72). Dicho autor reflexiond acerca

de cdmo el musico de ascendencia afroamericana, Ray Charles, es capaz de crear retratos
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acusticos al cantar Georgia On My Mind. Por ello, explica como el ep6nimo Georgia puede
evocar a la hermana muerta del compositor (Hoagy Carmichel),* al recuerdo de una mujer, o

bien, al lugar de nacimiento del cantante.

Asi pues, Bernard Lortat-Jacob (2006), al explicar la nocion de retrato acustico,
recurrio al concepto de precision y, de esa manera, comparo la precision implicita en el dibujo
y en lamusica. Al respecto de la comparacion sefial6 lo siguiente: un dibujo es preciso porque
representa algo. Sin embargo, en la masica, lograr una precision es una tarea mas complicada
porque la graméatica musical puede representar algo, pero de cierta manera, existe la

imposibilidad de saber de qué se esta hablando en la frase musical.

La comparacién entre el dibujo y la musica le permitié diferenciar las nociones de
preciso y exacto. Incluso, para entender la distincion entre preciso y exacto, Lortat-Jacob
sugiere pensar en los gestos de un relojero, es decir, un relojero puede inclinarse sobre un
reloj para repararlo, su gesto es preciso, pero no exacto. Lo exacto responderia a un modelo
de operaciones necesarias para repararlo. En ese caso, lo exacto requiere gestos precisos, pero

lo preciso no implica lo exacto.

Por lo consiguiente, de acuerdo con Lortat-Jacob, la precisién en la voz de Ray
Charles consiste en que Georgia representa algo, pero es ambiguo. Entonces, ¢;quién es
Georgia? La evocacion de Georgia depende de la pronunciacion en el canto, acentuacion,
entonacion y timbre de voz. De esa manera, Ray Charles puede promover distintas categorias
en el pensamiento del oyente para crear retratos acUsticos ligados a un ser fantasmal, ademas

de proporcionar el retrato de una mujer, o bien, su voz negra ligada al género gospel puede

4 La composicién musical Georgia On My Mind pertenece a Hoagland Carmichel y la letra de la cancion
pertenece a Stuart Gorrell.
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traer al presente espacios lejanos y tiempos pasados vinculados a la angustia de las

poblaciones surefias de su Estado natal.

En definitiva, Lortat-Jacob demuestra cdmo el retrato acustico es una manera de
actualizar acontecimientos, de intensificar gestos, ademéas de tener la capacidad de crear
imagenes irreales. Por esas razones, el retrato acustico participa en la produccion de efectos

de presencia.

Entonces, para aplicar la nocion de retrato acustico al segmento de las danzas de
cuadrillas es necesario establecer que el tafier de los machetes, las pisadas enérgicas y los
gritos de los danzantes son susceptibles de precisar o representar el cumplimiento y la
obediencia de las antiguas cuadrillas compuestas por peones agricolas pertenecientes al
sistema de haciendas. El estallido de los latigos, los golpes efectuados con las fundas de los

machetes precisan el castigo infligido por los mayordomos de las cuadrillas de peones.

Por lo tanto, los sonidos provenientes de los carnavaleros pueden ser precisos o
representar algo, pero la evocacion depende de la persona que percibe la sonoridad. Por esa
razén, en el Carnaval, emergen multiples presencias sonoras, las cuales son evocadas
mediante retratos acusticos, es decir: del recuerdo de experiencias vividas, de la actualizacion

de gestos y actitudes de personas fallecidas, o bien, de recuerdos imaginados.

10.- Dotacioén instrumental y repertorio musical

Gonzalo Camacho (2007) propuso el concepto de “sistema musical”, en el cual apela a la
necesidad de no separar la musica de los géneros musicales y dotaciones instrumentales de

las dimensiones sociales en las que aparecen. En ese tenor, dicho investigador sefialé que la
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mausica no se reduce a su fisicalidad sonora; mas bien, sugiere tomar en cuenta las condiciones

socioculturales en las que ocurren las précticas musicales.

Resulta necesario precisar que, en Felipe Carrillo Puerto, la musica de Carnaval es
amenizada por un trio de cuerdas compuesto por violin, bajo de cinco cuerdas y guitarra. La
agrupacion musical se integra por el sefior Tirzo Pérez y sus hijos Apolinar y Leodegario

Pérez Martinez. El nombre de la agrupacion es: Dinastia Nortefia.

En el Carnaval, los repertorios musicales estdn vinculados con los repertorios
dancisticos. Por ello, la musica de las danzas de cuadrillas se compone de diez polkas. En
cuanto a los bailes de sones, estan integrados s6lo por dos piezas musicales sin nombre. El
repertorio del segmento de encuentro se compone por la alternancia entre el repertorio de las
danzas de cuadrillas, bailes de sones y musica de estilo nortefia. Finalmente, en la realizacion

de la horca, el repertorio musical consiste en la exposicion de las danzas de cuadrillas.

Resulta importante resaltar lo siguiente: aunque existe un repertorio musical limitado,
los musicos crean variaciones, es decir, efectian cambios tonales. De acuerdo con mi
experiencia etnografica, pude registrar el desarrollo de los repertorios en las siguientes
tonalidades: Sol Mayor, Fa Mayor, Sol bemol Mayor. Por lo tanto, una de las caracteristicas
de lamusica del Carnaval en Felipe Carrillo Puerto consiste en la variacion tonal de un mismo

repertorio musical.

A continuacion, agregaré una tabla en la que apareceran los nombres de las danzas de

cuadrillas.
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Tabla 3. Nombre de la musica y danza de cuadrillas

Nombre de la musica en las Observaciones sobre la musica
cuadrillas
1. Entrada La musica empleada en la Entrada y la Salida es la misma.
2. Segunda
3. Tercera
4. Cuarta/Engario Se denomina engafio porque el primer compas se parece al
repertorio denominado: Segunda y Tercera.
5. Quinta La mulsica empleada en la Quinta y la Novena es la misma.
6. La canasta
7. El patito
8. El peine
9. Novena
10. Salida

Fuente: Tabla elaborada por Emmanuel Méndez Cano, informacidn de trabajo de campo de noviembre-
diciembre 2016 y abril-mayo-junio 2017.

En el siguiente apartado expondré como la sonoridad en las danzas de cuadrillas y asociadas
a la obediencia y al castigo fisico producen la emergencia de presencias sonoras. Asimismo,
retomaré la propuesta metodolégica que consiste en la exposicion de partituras de la

dimensién sonora del ritual.

B. Celebracién del Carnaval

En este apartado mostraré cdmo los sonidos emitidos por los integrantes de la cuadrilla
carnavalera pueden aparecer a través de retratos acusticos. Asi pues, para desarrollar la
etnografia utilizaré los siguientes repertorios: Entrada, Quinta y La canasta. Si recurro a
dichos repertorios es porque se caracterizan por el sonido del choque de machetes, estruendo
de latigos y por los golpes emitidos con la planta de los pies de los danzantes. Cabe aclarar
lo siguiente: los datos etnograficos vinculados a los sonidos y la musica emitida corresponden
a la primera ocasion en que asisti al Carnaval, es decir, en la tercera semana del mes de abril

del afio 2017.
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Asimismo, para dar un tratamiento a los hallazgos etnogréficos recopilados, haré una
triangulacion de datos, es decir: describiré el contexto del Carnaval para precisar los sonidos
de obediencia y castigo en las secuencias dancisticas, luego expondré como los sonidos, las
acciones y actitudes de la cuadrilla pueden vincularse a las experiencias y los conocimientos
de las personas que laboraron en las haciendas y, para cerrar la triangulacion de datos,
ejemplificaré la sonorizacién emitida por los danzantes mediante la partitura del ritual.
Resulta importante esclarecer que los relatos con relacién a las experiencias de los
carrillenses los recopilé en fechas posteriores al Carnaval. No obstante, los relatos se
correlacionan con los gestos y sonidos de los carnavaleros. A continuacién, daré inicio a la

exposicion de esta parte de la investigacion.

En el comienzo del primer dia de Carnaval, es decir, el Domingo de Resurreccion (16
de abril de 2017), alrededor de las ocho de la mafiana, las calles del poblado de Felipe Carrillo
Puerto fueron atestadas del sonido de cientos de cascabeles de latén, sumado a gritos clonicos
pronunciados en diferentes alturas sonoras y en combinacién con los maltiples estruendos de
latigueos. De esa manera, los integrantes de la cuadrilla se dirigieron al hogar del sefior Luis
Lara, pues él junto con su familia brindaron alimentos y bebidas embriagantes a los
carnavaleros a cambio de la presentacion de las danzas de cuadrillas. En ese caso, el sefior
Luis Lara fue considerado como dependiente, pues los dependientes son quienes proveen la

alimentacion a la cuadrilla de carnavaleros.

Intencionalmente dos danzantes no se presentaron al ofrecimiento del desayuno, lo
cual denotd una falta de respeto a los mayores y a los dependientes. Dicha circunstancia puso
a prueba la flexibilidad de los corraleros y, por ende, tuvieron la obligacion de buscar a los

carnavaleros faltantes a sus respectivos hogares. En consecuencia, los dos danzantes fueron
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hallados en sus dormitorios simulando dormir, sin embargo, los corraleros obligaron a los
danzantes a abandonar su casa mediante multiples cuartazos. Cabe sefialar que los padres de
los danzantes fueron complices de los corraleros, pues delataron la ubicacion de su hijo. En
cuanto a los danzantes faltantes, llegaron a la casa del dependiente, el mayor de la cuadrilla
(Santiago Morales Espinoza) y los reprendid efectuando tres golpes con la moruna del

machete.

La descripcion anterior puede parecer irrelevante, sin embargo, guarda una estrecha
relacion con el estilo de vida que los antepasados de los carrillenses vivieron en el interior de
las haciendas. Para entender como la basqueda y el castigo impuesto a los danzantes puede
articularse con acontecimientos lejanos en el tiempo, es necesario recurrir a la historia del
sefior Luciano Cervantes, quien nacio en el afio de 1938. Dicho vardn trabajo en las haciendas
de San Diego Meca y La Providencia como mayordomo o capitan de cuadrilla. Ademas, su
abuelo, Gabriel Cervantes t (afio de nacimiento y afio de muerte sin precisar), fue un
caballerango en la hacienda de San Diego Meca en la primera mitad del siglo XX. Asi pues,

el sefior Luciano Cervantes relato lo siguiente:

Mi abuelo decia que en las mafianas, cuando la gente se presentaba a trabajar, el
mayordomo pasaba lista. Si la cuadrilla era de veinte y faltaba uno, rapido se iban a
la calpaneria® para saber la razén de su falta. Entraban a la casa y con la ayuda de una
aguja de arria (aguja que mide aproximadamente 15 centimetros de largo) le picaban
la sentadera. .. si se encorvaba lo sacaban a trabajar a los surcos, si no se levantaba o
estaba a punto de morir lo echaban a los cerdos para que se alimentaran de su carne.
jLa vida no valia nada! Por eso le digo que los antiguos sufrieron lo que nunca se ha
vuelto a sufrir (conversacion con el sefior Luciano Cervantes, 6 de enero de 2019).

En la narracion anterior no existe una correlacion explicita entre la cuadrilla de peones

agricolas y la cuadrilla de danzantes. Sin embargo, el hecho de que los corraleros acudieran

5> De acuerdo con De la Torre Villalpando (1988: 5) la palabra calpaneria es un término compuesto por “calli:
casa; pan; desinencia toponimica, es decir, lugar de casas”.
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a la casa de los varones para obligarlos a cumplir su responsabilidad de danzar puede ser
equiparable al pase de lista e incursién del mayordomo en el conjunto de casas de los peones

de hacienda para obligarlos a trabajar.

Volviendo a la descripcion del contexto carnavalesco. En la casa del dependiente, el
mayor, reunié a toda la cuadrilla y pronunci6 un discurso en el cual reiter6 que durante los
tres dias de Carnaval todos los danzantes estaban obligados a cumplir su compromiso de
danzar pese a todas las dificultades: cansancio corporal, inclemencias del tiempo o el trato
riguroso que mostraria. Ademas, ofrecid disculpas por los probables dafios que les
ocasionaria. Por esa razon, pidio la colaboracion de cada danzante, es decir: pidio que nadie
se desenmascarara, ademas solicito que nadie se emborrachara o que causara problemas entre
los integrantes de la cuadrilla y que atendieran cada una de las instrucciones que dictaran la
dupla de corraleros. En cuanto el mayor terminé su discurso, los danzantes se posicionaron

en su lugar y esperaron su momento de danzar.

Al finalizar el discurso del mayor, los musicos comenzaron a tocar el repertorio de la
danza de Entrada a modo de advertir el comienzo de la secuencia dancistica. Por lo
consiguiente, algunos carnavaleros marcaron el ritmo de la musica con movimientos
corporales. Sin embargo, durante diez minutos el mayor de la cuadrilla se ausento, con lo
cual todos los danzantes abandonaron su lugar. Una vez mas, los masicos tocaron los
primeros compases del repertorio de Entrada, pero ningun danzante prestd atencion, ya que

se mantenian platicando o brindando.
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1.-Entrada

Cuando el mayor aparecio frente a toda la cuadrilla desfundd su machete y ordené a los
danzantes ocupar su lugar. Asi, las parejas de carnavaleros atendieron el llamado, pero otras
duplas ignoraron al mayor. En ese caso, el relativo desorden de la cuadrilla imposibilito
comenzar la secuencia dancistica: por ello, el corralero transitd frente a los danzantes y con
ese gesto fue suficiente para indicar que debian conformar dos filas paralelas de machos y

damas.

Una vez que los danzantes y los musicos estuvieron listos para desarrollar la primera
exhibicion de la danza de cuadrillas, el corralero mayor revoleo tres veces su latigo y emitio
un estallido estentoreo. De esa manera, indicé a la cuadrilla y a los muasicos el momento de

empezar a desarrollar las secuencias dancisticas.

Por consiguiente, el estruendo del latigo no implicé un simple sonido, sino que
instaurd el tiempo en el que los danzantes asumieron su cargo equiparable al de una cuadrilla
de peones agricolas. Asimismo, indic6 el comienzo de un tiempo en el cual los varones
debian mantenerse en anonimato por medio de la realizacion de comportamientos
enrarecidos, sumado a efectuar cambios de voz y emitiendo continuas distorsiones fonicas.
En ese caso, los comportamientos enrarecidos son una manera de negar su identidad social
para permanecer en el anonimato durante los tres dias del carnaval. Por lo tanto, el sonido
estentoreo del latigo actué como un “demarcador espacio temporal” (Camacho, 2010: 76),
pues indicd la suspension del tiempo ordinario e indicé el comienzo del tiempo carnavalesco.
Enseguida, expondré un extracto de la partitura general del ritual y mostraré la intervencion

del latigo previo a la danza de cuadrillas.

55



Extracto 1. Latigueo como sonido ordenador
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Partitura elaborada por Emmanuel Méndez Cano, octubre de 2018, fuente: Sibelius 2015.
Ver partitura completa en Anexo 1. Partitura 1.- Entrada.
Anexo 2. Video 1. Entrada, URL https://www.youtube.com/watch?v=6dXXSaV08GE&t=57s

En el compéas nimero 3 del pentagrama que lleva por nombre Corralero latigo, se puede leer
el momento en que fue realizada la emision sonora. El sonido imperd tanto en la cuadrilla
de danzantes como en los musicos. En el caso de los musicos, el estruendo del latigo les
indico el momento para comenzar el repertorio.

Asi pues, el sefior Artemio Cuellar, quien nacio en el afio de 1939 y quien interpreto
durante diez afios consecutivos el cargo de corralero mayor, mencioné que, antiguamente,
los danzantes sabian que su participacion en el Carnaval implicaba el desempefio del papel
de trabajadores acasillados, pero su deber consistia en imponer un ambiente festivo. A
continuacion, afiadiré su narracion:

En realidad, los que se visten saben que por unos dias cumplen el papel de ser los
antiguos trabajadores, por eso la obediencia al mayor y al corralero... es como si
fuera un trabajador y va a ocuparse a la hacienda, lo mismo pasa con el corralero y el
mayor. ¢Cuéndo se ha visto que aqui en el pueblo ande un corralero y un mayor
arreando y lastimando a la gente? Por eso se sabe que el Carnaval es una cosa antigua
porque eso pasé en el tiempo de los hacendados (conversacion con el sefior Artemio
Cuellar, 29 de abril de 2017).

El aspecto a destacar del relato anterior consiste en que los varones carnavaleros pueden ser
considerados durante tres dias como los antiguos trabajadores de la hacienda. Dicha
concepcion explica por qué los carnavaleros se mantienen al mando de los mayores.

Enseguida, afadiré seis fotografias para ilustrar los castigos y la obediencia de los danzantes.
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Imagen 7. Corralero
impone la formacion a la
cuadrilla

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 16 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 8. Castigo

El castigo fue impuesto después de
que el carnavalero alz6 su mascara

de manta y por hurtar un sombrero.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 16 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 9. Entrada

En la Entrada los carnavaleros
chocaron sus machetes.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 16 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.
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Imagen 10. Corralero segundo ¥

El corralero segundo vigild a los
danzantes en su momento de descanso.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 16 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 11. Castigo del
corralero

El corralero castigé a cada danzante
por haber abandonado a la cuadrilla.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 02 de abril de 2018,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala

Imagen 12. Cumplimiento de
la danza

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 16 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.
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Prosiguiendo con la descripcion del contexto carnavalesco, previo al comienzo de la danza
de Entrada, los carnavaleros se mantuvieron en filas paralelas. Una vez posicionada la
pandilla, el mayor y la mayora dirigieron el desplante dancistico, es decir, avanzaron
realizando saltos en un ritmo comin. Ademas, se trasladaron en lineas rectas y transitaron de
ida y vuelta. En el desarrollo de la secuencia ambas filas, se desplazaron en trayectorias
onduladas produciendo un movimiento serpenteante. Para ejemplificar las trayectorias de
movimientos, enseguida presentaré dos planos de piso en que se apreciara la formacién de

las filas paralelas, asi como el desplazamiento ondulatorio de la cuadrilla.

Plano de piso 1.

Entrada: filas paralelas T T
Elaborado por Nayra Solis Reyes T T
en colaboracion con Emmanuel Méndez,
20 de junio de 2018. T T
T T
T T
T T
| Hombre | Mujer T T
- v v
T T

Plano de piso 2. Desplazamiento
ondulatorio

Elaborado por Nayra Solis Reyes

en colaboracion con Emmanuel Méndez,
20 de junio de 2018.

| Hombre 1 Mujer T

a4/ AL AT
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Durante el trayecto ondulatorio, el mayor de la cuadrilla empufié su machete y, en su transitar,
lo choco con el machete de cada uno de sus comparieros. Asi, los maltiples choques de las
hojas metalicas saturaron el ambiente con sonidos metalicos. Sin embargo, realizar ese tipo
de movimiento coreografico promovid el desorden de la cuadrilla. Para mostrar cémo las
dinamicas del choque de machetes promovieron un caos dancistico y sonoro, mostraré un

fragmento de la partitura del ritual titulado: Extracto Il. Entrada-sonidos de machete.

Extracto 2. Entrada-sonidos de machete ¢

Gritos |HE - - - - - - + - - - - - - - - - -

Partitura elaborada por Emmanuel Méndez Cano, octubre de 2018, fuente: Sibelius 2015.
Ver partitura completa en Anexo 1. Partitura 1.- Entrada.
Anexo 2. Video 1. Entrada, URL https://www.youtube.com/watch?v=6dXXSaV08GE&t=57s

De acuerdo con la partitura anterior, a partir del compas 77, se puede leer el comienzo del
choque de machetes. Asi, las semicorcheas reflejan el contacto continuo de las hojas de metal,

lo cual revela el caos sonoro emitido por la cuadrilla. Aunque la cuadrilla se desorganizd, los

® Es importante mencionar que la grabacién musical titulada “Relaciones de Carnaval” realizada por el
etnomusicélogo Arturo Chamorro Escalante (1989: 6m27s), procedente de la Colonia Cuauhtémoc vy
perteneciente al municipio de Huamantla, comparte la misma linea melddica que la danza de Entrada efectuada
en Felipe Carrillo Puerto, Atltzayanca. Un componente fundamental de la musica de Carnaval de la Colonia
Cuauhtémoc consiste en que posee letra, la cual expresa la realizacion de trabajo agricola por los carnavaleros.
Enseguida afiadiré los primeros cuatro versos: “Comencemos compafieros, comencemos a bailar, estos tres dias
sefialados, que le nombran Carnaval/ Comencemos compafieros, comencemos la jornada, a ganar para frijoles,
porque la carne se acaba/ Comencemos compafieros, comencemos a bailar, estos tres dias sefialados, que le
nombran Carnaval/ Comencemos tlachiqueros, comencemos a raspar, los magueyes ya estan viejos, aguamiel
no quieren dar/ De Tlaxcala hemos salido, de Tlaxcala para ac, a pasar carnestolendas, como se usan por alla.”
Asi, los versos presentan un esquema binario: el cumplimiento del baile carnavalesco y el desempefio de labores
agricolas. Por lo tanto, los versos de la musica de Carnaval sugieren que, las danzas de cuadrillas estan
vinculadas al trabajo de las cuadrillas de peones agricolas.
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musicos ofrecieron un referente ritmico. En ese caso, la profundidad ritmica del bajo de cinco

cuerdas reincorpord de manera gradual a los danzantes en un ritmo comun.

También, en la partitura se puede leer que los danzantes no emitieron ningln grito o
zapateo. Si bien es cierto que la sonorizacion emitida a traves del choque de los machetes
indicd la apertura de un tiempo de obediencia y algarabia, también es verdad que la sonoridad
fue susceptible de crear retratos acusticos en la audiencia. ¢Cudles fueron los retratos

acusticos creados?

Para mostrar el efecto que desencadenoé el sonido expondré las experiencias de los
sefiores Perfecto Garcia, Angel Leal y Dionicio Morales.” Comenzaré con la historia del
sefior Perfecto Garcia pues, en su nifiez, en la década de los afios 1950 trabajo en la hacienda
de San Diego Meca y en el rancho de Tonalaco. Ademas, fue considerado como un
tlaquehual o trabajador de contrato y comenta que su trabajo consistié en la elaboracién de
chiquihuites o cestas hechas de palma utilizados en el proceso de siembra y sega de trigo,
cebada y maiz, asi como en la pixca®. De igual manera, en su juventud participo en el
Carnaval. Enseguida, expondré la percepcion del sefior Perfecto Garcia con respecto al

Carnaval.

Participé 27 afios en el Carnaval. Pero me dej6 de gustar porque cuando tenia como
16 afios me di cuenta que el Carnaval es a la manera de la vida que se llevaba en los
ranchos y en las haciendas. Y me di cuenta porque en una ocasion trabajando en el
rancho de Tonalaco el mayordomo (Pedro Hernandez) era muy quien sabe como...
era muy duro, una mala persona, nos aporreaba cuando las cosas no salian como él
decia. En una ocasion ibamos desyerbando la milpa y mi compafiero con su pala trozo6
unas milpas y las avent6 a mi surco; como el mayordomo siempre estaba detréas de
nosotros, vigilandonos y sin dejarnos descansar pues vio las milpas en mi surco. El
mayordomo me agarr6 a palos, cuatro palos en la espalda me acomodo, y pues, la

7 El sefior Dionisio Morales naci6 en la poblacién Mesa Redonda en 1945. El sefior Perfecto Garcia es oriundo
de la localidad de Felipe Carrillo Puerto y naci6 en el afio de 1945. Don Angel Leal también es nativo de Felipe
Carrillo Puerto y naci6 en el afio de 1948.

8 La pixca es la actividad de recoleccién de la mazorca.
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verdad yo no me dejé, me enojé mucho y cuando se volted le di un palazo en la
espalda. No volvi mas a Tonalaco, me fui del pueblo y fue como empecé a trabajar
en Puebla. A raiz de esto yo mismo me di cuenta de que ¢,cOmo era posible que el
rigor que caracterizaba el trabajo en la hacienda se repitiera en el Carnaval? Mira, en
el Carnaval la figura del mayor de la cuadrilla es el mayordomo de la hacienda, el
corralero es como si fuera un caporal y los danzantes son los peones: si no bailas, si
no saltas, si no te apuras a comer, si no tienes contento: a los mayores te dan tus
cuerazos o te pegan con el machete. Entonces me pregunté: ;a que vengo? ¢;Vengo
a festejarles la manera de cédmo nos trataban los mayordomos? Aungue estuve
descontento por una temporada después se me pasO porque salian todos los
muchachos del pueblo (conversacion con el sefior Perfecto Garcia, 20 de abril de
2017).

El relato confirma que los personajes del grupo dancistico de Carnaval mantienen una

relacion con los cargos de trabajo en las haciendas.

Posteriormente, don Perfecto Garcia sefial6 que, al observar el Carnaval, e identificar
el rigor que los mayores imponen a la cuadrilla, en combinacion con el escuchar los sonidos
del choque de los machetes propicia momentos en los cuales es susceptible de reelaborar

acontecimientos pasados. A continuacidn, mostraré su experiencia.

Cuando veo el comienzo de las cuadrillas, no de los sones, de las cuadrillas cuando
todos empufian su machete me hace sentir como cuando me iba a la pixca o a la
segada en San Diego. Un dia entero lo dedicabamos a la pixca y otro dia a la segada,
por si se ocupaba parejo traibamos la hoz o el machete con nosotros. Cuando
segabamos o0 pixcabamos, el mayordomo designaba el punto de comienzo y la
posicion de cada uno: ahi ibamos, todos cortando parejo, nadie se tenia que atrasar ni
adelantar, teniamos que terminar igual. Teniamos la tarea de completar dos o cuatro
hanégas de mazorca (costales con capacidad de almacenaje de 150 Kilos). Cuando
las termindbamos nos regresabamos a la troje a descargar. Alla nos esperaba el trojero
(Pascual Lépez), desfundaba su machete y nos gritaba: tlaquehual, tlaquehual nican
ca coxtal.® Ahi ibamos encorvados, cargando las hanégas; como camindbamos en
fila, el de atréas cuidaba que no se quedara en el suelo alguna mazorca porque si se
guedaba el trojero y el mayordomo nos regafiaban muy fuerte. Por eso te digo, en el
momento que la pandilla comienza con la Entrada y veo que el mayor desenfunda su
machete parece que estoy mirando al mayordomo indicAndonos a donde ir a descargar
(Conversacion con el sefior Perfecto, 20 de abril de 2017).

% De acuerdo con el Diccionario nahuatl-espafiol basado en los diccionarios de Alonso de Molina con el nahuatl
normalizado y el espafiol modernizado, nican ca se traduce como: aqui esta, o helo aqui. La palabra coxtal
refiere a un saco o costal. Asi, la expresién nican ca coxtal, se puede interpretar como “aqui esta el costal”.
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En la parafernalia, la organizacion coreogréfica y la sonoridad de los machetes le permiti6 al
sefior Perfecto acceder a momentos especificos que experimentd en la hacienda de San Diego
Meca. De esa manera, pudo evocar un retrato acustico de la figura del mayordomo dando

instrucciones, vinculado con la recoleccion y el resguardo de la mazorca.

Entonces, en el contexto de la parafernalia, la coreografia de la danza de Entrada en
combinacion con el sonido del choque de los machetes es susceptible de actualizar
acontecimientos ocurridos en un tiempo distante. Respecto a la experiencia de sensaciones
auditivas, Le Breton menciona lo siguiente: “el oido penetra mas allda de donde llega la
mirada, le imprime un relieve al contorno de acontecimientos, puebla el mundo con una

inagotable suma de presencias, de vidas que ha atrapado en sus redes” (Le Breton, 2007: 96).

Por su parte, el sefior Angel Leal menciona que, al escuchar y observar el choque de
los machetes evoca distintos escenarios asociados al trabajo en las fincas. Asi, la produccion
de sonidos mediante las herramientas de trabajo son marcas sensibles que posibilitan la

evocacion de los cargos hacendatarios. Enseguida, expondré el relato del sefior Angel Leal.

A veces les digo a la gente que conozco que en ocasiones la danza de cuadrillas me
recuerda cuando me iba o nos ibamos a trabajar al rancho de la Providencia. Ahi,
ibamos a trabajar desde las 6:00 de la mafiana a las 6:00 de la tarde cuando nos
contrataban por dia. Cuando trabajdbamos por tarea nos ibamos a las 4:00 de la
mafiana y saliamos segln nos apurdramos. Cuando nos ibamos a la pixca, el
mayordomo nos formaba en fila para entrar al terreno; nos quitdbamos el sombrero,
con una mano deteniamos el sombrero y con la otra el machete o lo que se llevara.
Antes de empezar nos ponian a cantar el alabado,® alabar antes de trabajar.
Terminando, igual teniamos que cantar otro alabado. A media faena teniamos
descanso, el mayor llegaba con unos huajes y nos gritaba jHilo de agua! jHilo de
agua muchachos! Acudiamos a beber agua a manera de descanso. Al menos nos daba
de beber porque en otros lados no daban nada. A veces, a la mitad de la siega o de la
pixca el mayordomo desde su caballo nos decia que teniamos que cantar otro alabado;
mientras ibamos pixcando o segando ahi ibamos canta y canta. El alabado son los
cantos para los difuntos. El dia de la paga, el sdbado después de medio dia el

10 De acuerdo con el sefior Angel Leal, el canto del alabado era una forma de pedir a Dios que protegiera los
cultivos y para agradecer a Dios por las cosechas.
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mayordomo pasaba lista y para cobrar lo nombraban a uno, por ejemplo, mi nombre:
Angel Leal Cuellar y ya tenia que decir: Ave Maria Santisima y recibir el dinero.
Como yo estaba morro a veces me equivocaba y contestaba: Ave Maria Purisima. El
mayor se enojaba y decia: jqué viste el diablo o qué! jSe dice Ave Maria Santisima!
No me tocd como a los antiguas pero si experimenté la mera colita del trato
(conversacion el sefior Angel Leal Cuellar, 16 de mayo de 2017).

El relato anterior indica un paralelismo en la posicion de trabajo que requeria adoptar la
cuadrilla de peones con la formacién dancistica de los carnavaleros. También hace notorio
que el mayordomo dirigia al grupo de peones, tal y como el mayor de la cuadrilla dirige a la

cuadrilla de danzantes.

No obstante, los retratos acusticos también pueden ser imaginados, es decir, pueden
ser construidos mediante distintas historias. En el siguiente relato, el sefior Dionisio Morales
Hernandez muestra como las historias sobre el maltrato fisico experimentado por el peonaje
acasillado en la hacienda de Guadalupe promueven escenarios imaginados.!* Asi pues, el
estruendo del latigo utilizado por los corraleros, sumando a las condiciones de sometimiento
del Carnaval, promueven retratos acusticos vinculados al castigo corporal. Enseguida,

expondré su evocacion.

Esto de Carnaval se sabe que es amanera de la vida dentro de las haciendas. Si, hay
rigor, pero no como antes. En el Carnaval esta el mayor, que es como el capitan de
cuadrilla o como antes les nombraban: el mayordomo de la hacienda. Fuera del
Carnaval, la mera verdad los mayordomos eran malos, habia muchas historias de
como trataban a la gente esclavitada: se los cuereaban o dicen que los quemaban
vivos o se los echaban de comer a los cerdos. Dicen que la hacienda de Guadalupe
fue la hacienda mas martifica que hubo; o sea que los martirizaban. Cuando fui nifio,
como solo trabajabamos en las haciendas mi abuelito (Eliseo Hernandez Solano) me
decia: hijo, tenemos que ser muy trabajadores, no sea que nos pase como a la gente
de la hacienda de Guadalupe. Y yo le decia ¢por qué, pa? Y él me contestaba: antes,
cuando el mayordomo veia que la gente no trabajaba se la cuereaba o que si la gente
se hacia la enferma se la echaban de comida a los cerdos. Creci con esa idea, pues si
me daba miedo porque nosotros trabajabamos en lo ajeno (trabajadores contratados
en las haciendas). Ahora, el Carnaval pues no se parece en nada a la vida de antes, es
un juego rigoroso. Cuando veo que el corralero mayor o el propio mayor se cuerea a
los muchachos y ellos se retuercen del dolor me viene a la mente todas esas historias

11 a hacienda llamada Guadalupe se sitGa en el municipio de Huamantla.

64



que me contd mi abuelito. La mera verdad me siento mal sélo de imaginar el
sufrimiento que padeci6 esa pobre gente. S6lo Dios sabe cuanto habran sufrido. Mi
abuelito decia que esa hacienda por las noches arde, prende por todos los pecados y
sufrimientos causados a esas gentes (conversacion con el sefior Dionisio Mendoza
Hernandez, 16 de mayo de 2017).

El relato anterior demuestra que el modo de accion del sonido del latigo explord la memoria
con tanta eficacia que el sefior Dionisio experiment6 sufrimiento al imaginar los castigos de
los antiguos peones acasillados. Por lo tanto, el sonido del latigo traslado historias a un

tiempo y a un espacio distinto: la danza de cuadrillas.

Por consiguiente, tanto el sonido de las herramientas de trabajo como las posiciones
corporales de los danzantes son precisas, pues representan la obediencia y el castigo de los
integrantes de la cuadrilla, pero su riqueza y complejidad residen en que pueden evocar

acciones distantes en el tiempo.

Prosiguiendo con la descripcion de la danza de Entrada, después del caos sonoro
emitido por el percutir de los machetes y en cuanto la cuadrilla realiz6 su coreografia de
manera sincronica, el mayor y la mayora posicionaron a los integrantes en el cuadro
dancistico, conformado por: tres parejas situadas en cada lateral y dos parejas en ambas

cabeceras. Una vez que la pandilla adoptd esa formacion los musicos finalizaron el repertorio.

2.- Quinta

En este apartado mostraré la sonorizacion efectuada en la danza de cuadrilla llamada Quinta.
Resulta importante mencionar que no describiré la secuencia dancistica debido a la
complejidad de sus evoluciones coreogréficas. Unicamente mostraré los momentos en que la

cuadrilla emiti6 una sonoridad a través de golpes en el suelo con la planta de los pies.
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La sonorizacion emitida por la cuadrilla a través de patadas en el piso consistié en
crear un ambiente festivo y, con ello, lograr persuadir al corralero mayor de no infligir
latigazos a los danzantes. Por ello, evadir el castigo consistié en realizar movimientos

exagerados: brincos, fuertes golpes con los pies, asi como gritos.

Para profundizar con respecto al caracter de la danza, es necesario mostrar el punto
de vista del sefior Santano Sanchez, quien nacié en el afio de 1952, pues menciono lo
siguiente con respecto a la emisién de gritos y a la produccion de golpes con la planta de los

pies.

Pues, todo esto del Carnaval se trata de la vida en las haciendas, pues aqui hay
muchas, que Balcon, la Providencia, Xonecuila, San Diego, Tonalaco [...]. Ese ruido
de los pies sucede por muchas cosas: la primera, uno se mueve al ritmo de la musica,
es imposible que uno no la sienta y la otra, es que se tiene la creencia que al vestirse
uno adquiere la forma de los personajes; que el mayor, que el corralero y toda su
pandilla, o sea, la gente que tenian a su disposicion [...]. Hay una cuadrilla que va asi
(silbido de la Quinta cuadrilla), su musica alegre hace que uno le brinque y le pegue
al suelo, haz de cuenta que esos sonidos son como si trabajara la cuadrilla. Y, si la
hacen de pedn, se debe de poner alegres para que el corralero no haga su maldad
(conversacion con el sefior Santano Sanchez, 27 de diciembre de 2017).

Tomando en consideracion que el sonido producido con los pies es una manera de simular el
trabajo de la cuadrilla, es necesario recurrir a la exégesis del joven Santiago Morales
Espinoza, quien nacié en el afio de 1992, pues él ha desempefiado el papel de mayor en el
Carnaval y, sobre todo, actualmente trabaja en el interior de la hacienda de San Diego Meca.
Su trabajo consiste en asignar y supervisar el trabajo de otros trabajadores, ademas de
participar en diferentes labores, por ejemplo: albafileria, cuidado de ganado vacuno, siembra

Yy, segun sea la temporada, realizar el trabajo de alza de cosecha.

Al estar familiarizado con el trabajo dentro de la finca, Santiago Morales Espinoza
menciona que el sonido del zapateo en el Carnaval es una forma de ejemplificar el trabajo de

la cuadrilla. En consecuencia, al adquirir el papel de mayor reconoce que su deber es guiar y
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cuidar al grupo de trabajadores, sin embargo, sélo puede hacerlo simulando ser un caporal.
A continuacion, mostraré su concepcién con respecto al cargo que ha desempefiado en el

Carnaval.

El zapateo se escucha como si fuera el sonido del casco de los caballos cuando corren,
eso ocurre en la Quinta. Yo como mayor inicio el sonido y toda mi cuadrilla me sigue,
en ese momento soy la figura del caporal. El arremedo que me hace la pandilla es una
manera de expresar que ellos estan trabajando, luego se convierte en motivo de
diversion, porque también se siente alegria al andar saltando (conversacién con
Santiago Morales, 23 de abril de 2017).

El relato expresa que el sonido es una forma de imitar el andar de un caballo, pues la sonancia
estd vinculada con la figura del caporal. Ademas, para Santiago Morales la ritmica emitida
con los golpes con los pies indica el cumplimiento del trabajo de la cuadrilla. Cabe sefialar
gue muchos de los danzantes no comparten dicha idea, pues indican que la dindmica sonora

es producida por el disfrute y gozo dancistico y musical, o bien, para evitar los golpes de los

corraleros.

Enseguida, mostraré un extracto de la partitura de los sonidos del ritual en la que se

puede leer el efecto acustico antes mencionado

Extracto 3. Quinta
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Partitura elaborada por Emmanuel Méndez Cano, diciembre de 2018, fuente: Sibelius 2015.
Ver partitura completa en Anexo 1. Partitura 3.- Quinta.
Anexo 2. Video 3. Quinta, URL https://www.youtube.com/watch?v=c_9ijHF35I0&t=37s

Ciertamente, la ritmica efectuada por la cuadrilla asemeja el trote de un caballo. Asi, al

comienzo del sistema Pisadas, en el compas 87, se puede leer que en el segundo tiempo (pulso
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débil) estan situadas dos semicorcheas, mientras que en el primer tiempo del compéas 88
existe una corchea: la union de estas figuras ritmicas y su repeticion continua produce la

sensacion acustica del trote de un equino.

No obstante, Gustavo Mendoza, quien nacié en el afio de 1998, ademas de ser un
empleado eventual de la hacienda de San Diego Meca, no comparte tal asociacion sonora.
Mas bien, €l considera que la cadencia del desplazamiento dancistico se equipara al hecho de
sostener un constante ritmo de trabajo con relacion al corte de mazorca o de la siega de la

milpa.t?

La gente mayor dice que el sonido de los pies es como una sefial de que la cuadrilla
esta trabajando. Y si, se entiende porque cuando es hora de pixcar o de segar tratamos
de hacerlo parejo, ora si, como quien dice agarramos un paso. Los que trabajamos en
San Diego asi nos organizamos, mas gque nada para no atrasarnos en las tareas. El
trabajo en la hacienda no es como le toco a la gente de antes, el patron no nos trata
mal, al contrario, se preocupa por nosotros. El shago (Santiago Morales Espinoza),
es quien supervisa el trabajo, pero no nos pega o esas cosas. Mi abuelo (Dionisio
Mendoza Hernandez), cuenta que en su juventud cuando trabajé en los ranchos y se
dedicaba a la segada de la milpa o del trigo los trabajadores no se debian de atrasar,
cuidaban tanto el trabajo que hasta cuando les daba ganas de ir al bafio habia una
persona que les hacia relevo: le llamaban tlamatla. Esas personas entraban al corte
con el fin de que nadie se rezagara. Es que, antes, al contratar una cuadrilla de trabajo
el capitan de la cuadrilla se comprometia en ir a traerlos y dejarlos: del pueblo al
trabajo y del trabajo al pueblo. Entonces, si un trabajador se atrasaba en la labor pues
retrasaba a todo el grupo porque lo tenian que esperar o si se atrasaba sus compafieros
se metian para ayudarle. Por eso es que, en el baile de cuadrillas, muchas veces tienes
gue ayudar a tu comparfiero para que no se atrase y para que no descomponga el andar
de toda la cuadrilla; o sea tienes que jalarlo para que ande al ritmo de la danza
(conversacion con Gustavo Mendoza, 11 de abril de 2018).

Al comparar las narraciones de Santiago Morales y Gustavo Mendoza con respecto a la

produccién de sonido con el golpe de pies, no es posible definir un acontecimiento. Sin

12 F] etnocoredlogo José Pilar Castro Ramirez, quien ha recopilado coreografias en el Oriente de Tlaxcala,
comenta que en el municipio de El Carmen Tequexquitla (cercano al municipio de Atltzayanca), hasta a
mediados del siglo XX existié una danza denominada “la danza de segadores”, celebrada en honor de la Virgen
del Carmen en el mes de julio. En la danza se imitaba el corte de trigo dentro de las haciendas. Asi, mediante
un zapateo constante los danzantes simulaban el depdsito de granos y semillas. (comunicacién personal, el 29
de agosto de 2018).
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embargo, entre los varones jovenes, la imagen mental es construida por historias asociadas
al pasado hacendatario local. Por ello, se confirma que el retrato acustico es creado a partir
de recuerdos imaginarios tal y como lo sefialé Lortat-Jacob (2006). En ese caso, los jovenes
no experimentaron las antiguas condiciones de vida ligada al peonaje, pero el hecho de
trabajar en el interior de la hacienda y en combinacién con las historias que les han sido
compartidas, les permite equiparar su obligacion dancistica con el trabajo de las antiguas

cuadrillas agricolas.

3.- La canasta

La ultima danza que expondré es nombrada La canasta. La singularidad de esta cuadrilla
reside en desplazamientos circulares. Los sefiores Perfecto Garcia y Artemio Cuellar
comentan que debido al ritmo cadencioso de la danza puede ser considerada como una

coreografia de descanso. A continuacion, describiré la secuencia coreogréfica.

La canasta consiste en la conformacion de dos circulos: uno interno y otro externo.
El circulo interno es integrado exclusivamente por las damas, mientras que en el circulo
externo se sitdan los machos. En el comienzo de la danza, las damas realizan un viraje
levdgiro, los machos, por su parte, rotan de manera dextrogira. Después, con gritos agudos y
acentuado pronunciando “jHuu!” el mayor ordena la union de ambos circulos: tanto los
machos como las damas anteponen sus brazos en el cuerpo de sus parejas. Asi, ambas
alineaciones se unifican, todos los danzantes se toman de las manos y posteriormente se
intercalan: una dama y un hombre, hasta adquirir una sola formacion circular que asemeja el

tejido de una canasta.
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El corralero, por su parte, ocupa el espacio central del circulo y agita repetidas veces
su latigo en sefial de escarmiento. Dicho sonido funciona para apresurar a los danzantes a
retomar su formacién. Nuevamente, con el grito de “jHuu!” el mayor de la cuadrilla indica
el cambio de viraje: izquierda o derecha. De esa manera, la cuadrilla se mantiene girando

cadenciosamente, lo cual permite a todos los integrantes de la cuadrilla descansar.

Imagen 13. La canasta

En la fotografia se aprecia al corralero SESSESSEES
mayor agitando su latigo en el centro
de la formacion dancistica. Al fondo,
el cerro de Tonalaco. e

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 1 de abril de 2018,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Enseguida mostraré un fragmento de la partitura ritual en el que se aprecian los gritos del

mayor, con los cuales, indica los cambios de rotacion de la cuadrilla.

Partitura general 4. La canasta

Bajo [FEFe e T ld 11l dolf celf 12117

w4 L L L) ) Jd ) J) o Jy ) ) Ja) o Jd 1ol

T d [P oelf J4 T ool Jel® aole [11d a=|f &+

Hiusaon! (Qrito del Mayol) Huou] (Grito del Mayor)

Gritos 1 |HE ¢ ¢

Gritos 2 |HE

Partitura elaborada por Emmanuel Méndez Cano, diciembre de 2018, fuente: Sibelius 2015.
Ver partitura completa en Anexo 1. Partitura: 4.- La canasta.
Anexo 2. Video 4. La Canasta, URL https://www.youtube.com/watch?v=le-RXvBUWQs
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En la partitura, a partir del compas 62 se registro el grito del mayor: es sefial del cambio de
orientacion. El estruendo del Iatigo del corralero interviene en los compases 18, 25y 76.
Finalmente, en la canasta solo aparece el grito del mayor y el estallido del latigo. Asi, dichos
elementos sonoros coordinan los movimientos de los danzantes, pero ¢como entender los

sonidos?

Para la sefiora Catalina Herndndez, quien nacio en el afio de 1947, y quien fue parte
de la poblacion acasillada en el rancho de Tonalaco, la danza de La canasta evoca un antiguo
baile nombrado “el baile de las hanégas”, dicho baile fue realizado en diferentes haciendas.
Asi pues, menciond que el baile fue practicado con dos propésitos: 1) indicaba el fin de la
temporada de alza de cosechas (ya sea de maiz, calabaza y frijol o de granos invernales como
el trigo, avena y cebada) y 2) constituyd una expresion de agradecimiento a los patrones por
permitirles residir en la calpaneria y por brindarles un trabajo y una paga. De acuerdo con la
experiencia de la sefiora Catalina Hernandez, el baile era realizado al finalizar la temporada
de alza de cosecha de maiz, es decir, al término de la pixca (en los meses de octubre y

noviembre). Enseguida, agregaré su relato:

Cuando la temporada de pixca terminaba, los trabajadores se cooperaban uno o dos
centavos o lo que fuera para comprarle la palangana (pastel) al patron. Mandaban a
traer un violin y una guitarra. Entonces, el costalero ya sabia que tenia que apartar
cuatro hanégas grandes de mazorca. Para esto, en las cuadrillas de trabajadores iban
matrimonios como mis papas. Yo no iba porque me quedaba a echar tortillas, para
que a su regreso hubiera algo que comer y porque yo atendia a mis hermanos, pero
mis papéas me decian que terminando la temporada de pixca el patron les pedia que
hicieran el baile de las hanégas. En ese baile, el patron les regalaba la mazorca a los
trabajadores, por ejemplo: mi papa se cargaba un costal lleno de mazorca, con la boca
del costal viendo para el piso, mi mama lo abrazaba por enfrente, y ella se encargaba
de abrir y cerrar la boca del costal para dejar caer la mazorca. Mientras ellos iban
baila y baila, los deméas peones se paraban alrededor de donde reposaba la mazorca 'y
esperaban la sefial del mayordomo para rejuntar todo lo que pudieran. Cuando ya no
habia nada en el piso cambiaban a la pareja y de nuevo bailaban la hanéga: levantaban
como cuatro o cinco cuartillos de maiz. Mientras rejuntaban lo que podian, el patron
y el mayordomo comian su palangana, esa era su diversién de ellos.
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Le platico a mis nietos que a mi no me gusta ver el Carnaval porque me recuerda los
tiempos cuando vivi en el rancho [...]. Cuando empiezan con su baile de la canasta
para mi es como cuando la gente hacia el baile de las hanégas [...]. Y €S que en
ocasiones escaseaba el maiz en la region. No habia qué comer, solamente los patrones
tenian recaudo. Muchas veces la gente se formaba para pedirle que les vendiera uno
o dos cuartillos de maiz, pero a nadie le vendian, no aceptaban el dinero. Yo creo que
al patron le ddbamos lastima y en ocasiones pedia el baile de las hanégas a manera
de repartir unos cuartillos de maiz. Por eso, cuando veo la rueda (la cuadrilla de La
canasta) parece gue estoy viendo a mi santo padre y a mi madre bailando. ¢ Qué otra?
Se aprovechaba de la necesidad. Habia temporadas en que el alimento era tan escaso
que sélo comiamos una vez al dia. A mi me tocaba ir al campo a buscar pipizcos™
para hacer una salsa con un chile guajillo y le completaba con unas tortillas hechas
de biznaga y cebada molida, que por cierto eran muy amargas: era todo lo que
comiamos durante muchos dias. Por eso no me gusta el Carnaval, me recuerda el
tiempo que vivimos en el rancho. Ahora somos pobres, mi casa es de tierra (técnica
constructiva llamada tapia), tengo mis guajolotes y gallinas, pero eso es mil veces
mejor que estar alla adentro (conversacion con la sefiora Catalina Hernandez, 28 de
diciembre de 2018).

En su testimonio, la sefiora Catalina Hernandez vincul6 a la danza de La canasta con el baile
de las hanégas. Si bien es cierto que el baile es recordado como una forma de festejo por el
término de labores agricolas (pixca), también esta vinculado con las dificiles condiciones de
vida que experimento la antigua poblacion acasillada. Asi, la sefiora Catalina Hernandez, al
observar la danza carnavalesca, reelabor6 iméagenes mentales referidas a su padre y a su

madre bailando frente a los responsables de la finca agricola.

Para finalizar este apartado etnografico, citaré la narracion del sefior Luciano
Cervantes, quien reconoce que el uso del latigo fue importante en la vida dentro de las
haciendas, pues dicho objeto formé parte de los instrumentos que atormentaron la vida de las

poblaciones trabajadoras. A continuacion, expondré su testimonio:

Mi abuelo (Gabriel Cervantes) vivié en la hacienda de San Diego Meca, él vio como
sufrié la gente, él mismo fue riguroso con los trabajadores acasillados. Lo que me
conto es que en el trabajo todos tenian que estar en silencio: hombres y mujeres. Nada

13 E| diccionario Larousse cocina describe al pipizco de la siguiente manera: “fruto azuloso, semejante en
tamafio y forma a un tomate pequefio, de sabor dulce. La planta de la que crece se encuentra a orillas de los
sembradios formales de maiz o de otros cultivos. Se consume en Tlaxcala de manera casera y rural”. En
http://laroussecocina.mx/palabra/pipizco.
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de estar platicando, mucho menos de contradecir al patrén o hacerlo enojar. Contaba
gue antes, en la hacienda de Guadalupe, cuando alguien hacia enojar al patrén se lo
llevaban los mayordomos y le amarraban las manos y los pies en unas argollas
clavadas en una lapida. Ya que estaba amarrada la pobre gente, los mayordomos le
pegaban hasta que se cansaran; ahi se iban turnando. ;A donde se iban ir a quejar? Si
en todos lados era igual (conversacion con Luciano Cervantes, 6 de enero de 2019).

En suma, las sonoridades emitidas con las herramientas de trabajo y la produccion de sonidos
con el cuerpo tienen la posibilidad de operar en el Carnaval como retratos acusticos. De esa
manera, los carrillenses pueden acceder a sus experiencias vividas vinculas al trabajo
realizado en las haciendas locales y, con ello, pueden reelaborar escenarios de trabajo,
ademas de experimentar la presencia de una persona fallecida, o bien, pueden sentir dolor al
imaginar los escenarios de maltrato fisico que pudieron haber experimentado los antiguos

pobladores de las haciendas.

C.- El sonido y su condicion ambigua

El hecho de proponer al sonido como retrato acistico me permitié entender sus diferentes
modalidades de accion. En efecto, aunque los sonidos emitidos con el cuerpo y con las
herramientas de trabajo pueden vincularse a la representacion de los cargos de trabajo que
caracterizo a la organizacion interna del sistema de haciendas en el Oriente de Tlaxcala,
también es verdad que los sonidos no garantizan la evocacidn de las presencias hacendatarias.
Eso ocurre asi porque los sonidos mantienen un caracter festivo, lo cual promueve algarabia

entre la audiencia y, por ende, no facilitan la elaboracion de los retratos acusticos.

Por consiguiente, la condicion indefinida del sonido instaura un juego de presencias
y ausencias. En efecto, en cuanto la dimension sonora, es considerada como un elemento de

disfrute; es dificil evocar un escenario en el cual se pueda concebir al sonido como un
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elemento que indique el cumplimiento de labores agricolas para sortear los castigos de los
mayores. Asi, el sonido guia a los oyentes a percibirlo como un elemento festivo. Justamente,
la complejidad del modo de accion del sonido en el segmento de las danzas de cuadrillas
reside en su oscilacion entre el caracter festivo y su capacidad evocativa del trabajo realizado
en el interior de las haciendas. De ahi que, en el Carnaval, existe un juego de presencias y

ausencias.

1.- Tiempo y sonido espectral: un juego de presencias y ausencias

De acuerdo con Gumbrecht (1998), en todas las culturas existen dispositivos que permiten la
produccion de presencias. De igual manera, Gumbrecht (2005: 88), cuestioné el por qué
existen eventos acotados en los cuales ocurren la produccion de presencias 0 momentos de
intensificacion. Con respecto a su cuestionamiento respondié que las relaciones que las
personas establecen con el mundo pueden ser parte de una “cultura de significado” o de una
“cultura de presencia”. Asi, dicho fildsofo sefial6 que algunos fenémenos sociales como los
contextos politicos o las discusiones parlamentarias son parte de una cultura de significado,
mientras que los rituales de la eucaristia, la muerte y resurreccion de Jesucristo o de los cultos
afrobrasilefios se encuentran en la cultura de presencia. A partir de la distincion anterior,

Gumbrecht mencion6 que los mundos cotidianos no facilitan la intensificacion de presencias.

La reflexion de Gumbrecht se ajusta a la experimentacion de presencias en el
Carnaval, pues sélo en la celebracion anual de la parafernalia existen las condiciones
necesarias para experimentar la presencia de los cargos hacendatarios, ya sea mediante la

adquisicion de jerarquias en la conformacion de la cuadrilla, por la demostracion de
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obediencia por parte de los danzantes a los mayores de la cuadrilla, asi como los continuos
castigos fisicos a los danzantes, o bien, a través de los sonidos vinculados a la obediencia y
el castigo corporal. De ahi que, en los tres dias Carnaval, los espectadores son susceptibles

de experimentar la presencia de los cargos hacendatarios.

De acuerdo con las caracteristicas antes mencionadas resulta pertinente proponer que
en la dimensién sonora de la danza de cuadrillas ocurre lo que Warburg llamé Nachleben o
“vida después de la muerte” (en Kindl, 2010: 94). De acuerdo con Silvana Vargas (2014:
318), el concepto de Nachleben fue utilizado por Warburg como una manera de estudiar las
formas expresivas a manera de un “reservorio de representaciones” No pertenecientes a una
temporalidad lineal. Dicha nocion alude a la pervivencia del pasado que se incorpora a la

vida pese al distanciamiento temporal.

Desde esa perspectiva, propongo considerar a los sonidos del choque de machetes,
latigueos y los golpes con la planta de los pies como un reservorio de representaciones
sonoras locales, pues dichos sonidos expresan el maltrato fisico, el acatamiento de 6rdenes y
el trabajo en las fincas. Por esa razdn, el sonido es capaz de reelaborar acontecimientos
pertenecientes al contexto historico local, o bien, posibilita el regreso a la vida de las figuras
hacendatarias. En ese caso, es importante decir que la vitalidad en el sonido no es una vida
bioldgica, mas bien es la pervivencia del pasado a través de los retratos aclsticos. Ademas,
la vitalidad en los sonidos es diferente a la vida humana porgue posee una conexion con la

vida histoérica.

Por consiguiente, la actualizacion de los reservorios sonoros en la danza de cuadrillas
puede hacer experimentar a los carrillenses adultos el advenimiento de presencias sonoras de

los antiguos cargos hacendatarios. Asi, los sonidos sobrepasan su propia fisicalidad acustica,
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lo cual genera momentos de intensificacion de presencias sonoras. En ese caso, los sonidos
adquieren un caracter espectral dicha: singularidad consiste en la vida pdstuma que emerge
de los sonidos emitidos por la cuadrilla de danzantes. Al respecto del caracter espectral,
Silvana Vargas refiere lo siguiente: “Donde los muertos (corrientes, estilos, tendencias,
préacticas) no mueren del todo, sino que asumen otras formas de vida, parasitan, enriquecen,

contaminan las formas de expresion de las nuevas generaciones” Silvana Vargas (ibid.: 329).

No obstante, en el Carnaval, la condicion de las presencias sonoras reside en que sélo
existen en el tiempo sonoro, pues su emergencia no perdura y no es posible retener los
momentos en que emergen. Por ello, el sonido instaura un juego de presencias y ausencias.
Asi, las presencias sonoras mantienen un caracter espectral, pues las personas que asumieron

cargos como capitanes de cuadrilla reaparecen en el sonido.

Finalmente, el juego de presenciay ausencia s6lo adquiere sentido sensato en funcion
de la audiencia mayor a cincuenta afios que experimenté el trabajo dentro de las haciendas.
De esa manera, los momentos de intensificacion no contienen un mensaje o un significado,

mas bien, se articulan con mdltiples experiencias vividas por los carrillenses adultos.

2.- El sonido como modalidad de conocimiento entre los carrillenses

La dimensidn acustica de la danza de cuadrillas ensefia que la danza de cuadrillas es percibida
de acuerdo con el grado de conocimiento que poseen los espectadores sobre la celebracion.
En efecto, mientras que la poblacidn adulta percibe en las acciones de los carnavaleros y en

las secuencias dancisticas los acontecimientos y experiencias vividas en el interior de las
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haciendas, la poblacion mas joven no necesariamente experimenta lo mismo. Entonces,

¢como entender dicha singularidad?

Para responder a esta interrogante es necesario considerar que los publicos estan
educados en contextos sociales diferentes, lo cual ha contribuido a moldear el oido de las
generaciones adultas en una trama sonora diferente en comparacion con el oido de las nuevas
generaciones de carrillenses. Ciertamente, la poblacién méas joven efectla tareas agricolas,
sin embargo, estas actividades actualmente se encuentran desvinculadas de la organizacion
del sistema hacendatario. Dicha condicidn no permite a los nuevos carrillenses conocer las
condiciones de trabajo que experimentaron las cuadrillas agricolas conformadas por sus

abuelos y, por ende, la dimension sonora no desencadena la produccién de presencia.

Asi pues, los carrillenses jovenes saben que la cuadrilla de danzantes puede ser
considerada como una cuadrilla de peones agricolas dispuesta a acatar las ordenes de los
mayordomos para evitar el castigo fisico. No obstante, el actual contexto social no promueve
en la poblacion joven experiencias vinculadas con el trabajo en el interior de las haciendas.
Por ello, s6lo perciben al Carnaval como una danza rigurosa, pero no piensan que los

carnavaleros desempefian un cargo de trabajo vinculado con la organizacion hacendataria.

Asi, para las nuevas generaciones de carrillenses la dimension sonora de la danza de
cuadrillas no necesariamente conlleva la produccion de presencias hacendatarias, sin
embargo, para las personas mayores, la sonoridad de dicho segmento dancistico puede ser
parte de una cultura de presencia. Por esa razén, es posible establecer que la percepcion de
presencias sonoras en el segmento de danza de cuadrillas depende de las experiencias vividas

de las personas.
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Para cerrar este capitulo, es necesario decir que en el Carnaval, existen distintos
publicos que experimentan las sonoridades resultantes de la danza de cuadrillas de acuerdo

con su campo de conocimiento con referente a la celebracion.
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CAPITULO 11
TRAMPAS PARA ESCUCHAR

En este capitulo expondré el papel que desempefia la dimension acustica en la modalidad
dancistica denominada baile de sones. Los bailes de sones se caracterizan por la visita de la
cuadrilla a distintas casas para realizar un intercambio de improvisaciones coreogréaficas por
comida o bebida y, con ello, entretener a los espectadores. En ese caso, el hecho de que los
varones permanezcan ocultos bajo la indumentaria es lo que engancha la atencién de la
audiencia. De ahi que el pablico intenta reconocer a los varones a través de la observacion

de posturas corporales y al escuchar su voz distorsionada.

Sin embargo, en los bailes de sones los espectadores experimentan confusion con
respecto a la identidad de los varones, pues la parafernalia, al fundamentarse en la Pascua y
en el esquema carnavalesco, guia al publico para emitir interpretaciones incompatibles con
respecto a la identidad de los varones. Asi, la voz deformada de los carnavaleros expresa su

transformacion en judios y la negacién de si mismos para no ser reconocidos.

Resulta importante aclarar que en los bailes de sones también aparecen los sonidos de
latigos, machetes, pisadas y gritos, pero la materia sonora funciona de manera distinta en
comparacion con el segmento de la danza de cuadrillas. Tomando en consideracion lo antes
expuesto, cabe plantear las siguientes preguntas: ¢cdémo entender la exposicion de los
sonidos? Y ¢qué papel desempefian los sonidos en las interacciones rituales? Para responder
a estas interrogantes es necesario entender las implicaciones de la organizacion de la

parafernalia en dos ciclos disimiles, es decir, en el festejo carnavalesco y la celebracion de la
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Pascua y, con ello, entender como opera el sonido en las interacciones que establecen los

danzantes con el publico.

A. Instauracion de una identidad ambigua en el Carnaval

Para abordar el modo de accion que establece el Carnaval durante los bailes de sones, es
necesario tomar en cuenta algunas reflexiones vinculadas con las mdltiples funciones,
adaptaciones y transformaciones que ha experimentado el esquema festivo carnavalesco en
diferentes contextos socioculturales. El objetivo de citar diferentes investigaciones consiste
en mostrar que el Carnaval no es un fendbmeno univoco; por lo contrario, es un ritual que
adquiere su propia configuracion de acuerdo con los elementos culturales y procesos
histéricos de cada contexto. Incluso, las diferentes investigaciones sugieren de manera

implicita la necesidad de estudiar al Carnaval a la luz de sus propiedades etnograficas.

Julio Caro Baroja (1985) analiz6 al Carnaval europeo como una fiesta cuyo sentido
deviene del ciclo ritual anual de la liturgia cristiana, pues la realizacion del Carnaval implico
el dominio de los placeres de la carne sobre la abstinencia cuaresmal. De esta manera, la
transgresion al orden publico le permitié a la sociedad europea una liberacion temporal de
los asfixiantes canones religiosos. Por su parte, Bajtin (1987) formul6 una teoria general del
Carnaval europeo medieval a partir de una interpretacion de este ritual como una celebracion
que establece una segunda vida popular basada en la inversion de oposiciones binarias, por
ejemplo, la inversién de normas y jerarquias, el recrudecimiento de la actividad sexual o la
imposicion de una segunda vida basada en la risa liberadora. A partir de dicho planteamiento,
la estructura del Carnaval fue asumida como una manifestacion universal de inversion al

orden social.
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En cambio, los estudios etnograficos relativos a la comprension del Carnaval en el
territorio americano mostraron que este hecho festivo experimentd complejas sintesis
culturales, es decir, la nocion de inversion de oposiciones binarias fue desplazada y, en su
lugar, fueron asimilados elementos cosmogdnicos y culturales de cada contexto. Asi, el
Carnaval incorpor6 el culto a los dioses ligados a la naturaleza (Andrés Medina, 1964: 323-
341), acogi6 la representacion de batallas de un bestiario sagrado (Miguel Angel Rubio,
2017: 179-225), o bien, permitio la realizacion de farsas/dramatizaciones, las cuales se
expresan a través de comportamientos, actitudes, danzas, vestimentas y repertorios musicales
(Bulmaro Villaruel, 2017). En suma, las referencias bibliogréficas constatan que la

configuracion del Carnaval varia en cada contexto sociocultural.

A pesar de que el Carnaval no es una celebracion homogénea, algunos investigadores
sugieren que el esquema festivo carnavalesco comporta un caracter transformador, ya sea
ontoldgico, social, pararreligioso, o bien, construye temporalidades paralelas al tiempo
ordinario. Por ese motivo, Miguel Angel Rubio (2017: 48) menciona que el Carnaval “abre
puertas a fantasias, realidades delirantes, a personajes espectrales 0 a extraordinarias
quimeras que emergen como vivencias temporales”. En ese mismo tenor, Da Matta (2002)
considero que la estructura festiva se caracteriza por efectuar juegos de transformaciones del
mundo social, es decir, el Carnaval hace uso de elementos concretos de la vida cotidiana para
realizar operaciones de oposicion, inversion, union y acentuacion. Asi, Da Matta afirma lo
siguiente: “en ese proceso las cosas del mundo adquieren un sentido diferente y pueden
expresar mas de lo que expresan en su contexto normal” (ibid.: 88). Por lo tanto, lo que
interesa destacar es el hecho de que el caracter transformador del Carnaval permite la

existencia de diversas y complejas celebraciones.
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Tomando en cuenta lo antes expuesto, es pertinente sefialar que los estudios
antropologicos con relacion a la cultura carnavalesca en el estado de Tlaxcala han sido
realizados sobre el eje analitico que considera al Carnaval como un hecho festivo de
transformacion social fundamentado en la violacion de normas sociales. Dicha orientacién
analitica mostré que el Carnaval conlleva la transgresion del control social mediante el
ejercicio exacerbado de la violencia (Ricardo Romano, 2013: 69-96), o bien, instaura una
segunda vida basada en la comicidad, es decir, la parafernalia denuncia de manera risible las
injusticias cometidas por las autoridades civiles (Elizabeth Dominguez, 2001). Asi, ambos

enfoques propusieron entender al Carnaval como un ritual liberador de tensiones sociales.

Ciertamente, la literatura antropoldgica tlaxcalteca sefiala que la cultura carnavalesca
se caracteriza por la violacion al orden publico. Sin embargo, dicha orientacion no es
adecuada para estudiar el Carnaval en Felipe Carrillo Puerto y en especifico el segmento de
baile de sones, pues el eje analitico de transgresion al orden social sélo identifica una parte

del hecho festivo y no permite abordar las especificidades etnogréaficas del ritual.

Asi pues, para abordar el segmento de baile de sones en el Carnaval de Felipe Carrillo
Puerto es necesario considerar la siguiente propuesta: durante el Carnaval los danzantes
gozan de una identidad ambigua. A partir de esta consideracion, vale recordar que existen
tres tipos de concepciones que afirman la transformacién temporal de los danzantes: 1) los
carnavaleros representan a los peones agricolas del sistema hacendatario; 2) el Carnaval, al
ser efectuado en la Pascua, conlleva la transformacion de los danzantes en judios; y 3) los
danzantes niegan su personalidad para mantenerse en anonimato. A continuacion, describiré
cada nocién y luego explicaré porqué son elementos que contribuyen a establecer una

identidad ambigua.
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El primer inciso corresponde a lo que mostré en el capitulo anterior, es decir, el
segmento de las danzas de cuadrillas recrea las condiciones de maltrato fisico que padecieron
las cuadrillas agricolas de peones acasillados y de peones reclutados en el sistema
hacendatario local. Por ello, la cuadrilla de carnavaleros cumple las secuencias dancisticas
bajo continuas agresiones fisicas. En ese caso, 10s sonidos resultantes de latigos, machetes y
golpes de pisadas denotan la realizacion forzada de las secuencias dancisticas. Asimismo, las
relaciones hostiles establecidas entre los integrantes de la cuadrilla son parte de la

representacion de los antiguos cargos de trabajo en el sistema hacendatario local.

El segundo inciso corresponde a la exégesis local con relacion al origen del Carnaval
o la danza de Pascua. De acuerdo con los pobladores, después de la muerte de Jesucristo, es
decir, en la mafiana del Domingo de Resurreccion o Domingo de Pascua, los varones
danzantes son transformados en judios; su objetivo consiste en hallar al nazareno para
matarlo. Los judios, para no ser vistos por Jesucristo, permanecen ocultos bajo la
indumentaria de los carnavaleros. Ademas, hablan mediante palabras incomprensibles y se
comunican a través de gritos. También realizan los bailes de sones en los diferentes hogares
para llamar la atencién del nazareno y, con ello, hacerle abandonar su escondite. Sin embargo,
en cuanto los judios encuentran a Jesucristo, se arrepienten de su intencion de matarlo.
Posterior al arrepentimiento, los judios celebran la resurreccion de Jesucristo durante los tres

dias de Carnaval.

Resulta importante aclarar que en el Carnaval, nunca ha existido la representacion del
encuentro entre Jesucristo y los judios o carnavaleros. A pesar de ello, la coreografia de
avance ondulatorio para visitar los hogares y la realizacion de los bailes de sones indican la

persecucidn al nazareno en el interior del poblado. Incluso, la transformacién de los varones
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en judios es afirmada por la obligacion de participar durante siete afios consecutivos en la

cuadrilla, pues solo asi Dios perdonara que intentaron asesinar a Jesucristo.

El tercer aspecto consiste en la negacion constante de la identidad de los varones. A
lo largo del Carnaval, los danzantes ocultan su rostro, cambian su manera de caminar,
modifican su postura corporal, alteran su registro de voz, hablan en falsete, producen
distorsiones fonicas y emiten sonidos de animales. De esta manera, la cuadrilla se desplaza a
los diferentes hogares para realizar los bailes de sones con el proposito de entretener a los
espectadores a cambio de bebidas y alimentos. En ese caso, el ocultamiento de los danzantes
coincide con las observaciones de Miguel Angel Rubio y Andrés Ortiz (1996: 205-230):
ambos mencionaron que, en el estado de Tlaxcala, las comparsas se han caracterizado por

mantener a cada bailarin en el anonimato hasta finalizar la celebracion.

En el Carnaval, las tres concepciones operan sucesivamente, es decir, los danzantes
son considerados como peones agricolas, judios, o son varones que niegan su personalidad.
Por esa razon, los danzantes gozan de una identidad ambigua, pues el juego de identidades
imposibilita definir qué son los carnavaleros y, a la vez, permite asociar a los danzantes a
cualquier identidad. Un aspecto importante a destacar consiste en que dicho proceso depende
de la perspectiva de cada persona: por ejemplo, el publico que experimenté el trabajo en el
interior de las haciendas (peones de contrato) o que fue parte de la poblacién acasillada puede
identificar en los carnavaleros a los antiguos cargos hacendatarios. Mientras tanto, para la
mayoria de los carrillenses, el ciclo litirgico de muerte y resurreccion de Cristo indica que,
en el Carnaval, los varones son transformados en judios. Asimismo, todo el publico es

consciente de que los carnavaleros realizan distorsiones de su personalidad para no ser
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identificados. Por ello, la audiencia puede percibir en los danzantes un conjunto de

identidades incompatibles entre si que se sobreponen a lo largo de las secuencias dancisticas.

En el transcurso del Carnaval y de los bailes de sones, el pablico intenta distinguir la
terna de identidades; sin embargo, la unificacion de identidades en los carnavaleros genera
complicaciones en el momento de diferenciar los atributos de cada identidad. Si bien es cierto
que los peones de hacienda se caracterizan por el uso de instrumentos de labranza y de sega,
también es verdad que los varones danzantes pueden ser identificados por el hecho de que
portan sus propias herramientas de trabajo cotidiano, tales como latigos, machete, hoz y
espuelas. Asimismo, al asistir a los diferentes hogares mediante los desplazamientos
coreograficos ondulatorios, los carnavaleros son percibidos como un grupo de judios que
busca a Jesucristo y, a la par, son vistos como simples varones anénimos que recorren el
poblado para divertir a la gente a cambio de alimentos y bebidas. Ademas, los sonidos
mantienen una doble acepcion, pues las variaciones en el registro de voz y las distorsiones
guturales ininteligibles son percibidas como las voces de los judios y, consecutivamente, son
escuchados como deformaciones fonicas que los varones efecttan para no ser identificados.
Asi, los sonidos emitidos con las herramientas de trabajo producen la presencia sonora de los
antiguos cargos hacendatarios y, a la vez, son sonidos ordinarios que subyacen en el contexto
campesino. Como resultado, el pablico que observa el comportamiento de los danzantes y
que escucha las variaciones fénicas o el tafier de las herramientas tiende a experimentar

multiples confusiones al intentar precisar la identidad de los carnavaleros.

El hecho de que los carnavaleros sean asociados con identidades incompatibles entre
si causa en los espectadores una confusion inusitada. Dicho efecto ocurre porque la identidad

ambigua opera como una paradoja y, subsecuentemente, funciona como una contradiccion.
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A partir de esta doble consideracion, vale aclarar el funcionamiento de cada dindmica. De
acuerdo con el psiquiatra Miguel Cherro Aguerre (s/f), la paradoja es “un circulo sin fin, lo
verdadero no es lo contrario de lo falso, la verdad se transforma en falsedad, esta a su vez se
torna verdad”. En el Carnaval, el publico que distingue una identidad al observar las
indumentarias, los movimientos dancisticos, 0 mediante la escucha de sonoridades es
susceptible de percibir una identidad alterna. En efecto, una identidad niega a la otra por
medio de transiciones oscilantes. Asi, la paradoja atrapa la mente de los espectadores y evita
que expresen su opinién ante el cambio de identidad. Mientras que en la Idgica de la
contradiccion son cotejadas dos 0 mas proposiciones de caracter opuesto para establecer una
premisa como verdadera. Por lo tanto, los carnavaleros sélo adquieren una identidad ambigua
en cuanto son pensados a través del mecanismo paraddjico. Sin embargo, la identidad
ambigua es falsa al ser razonada por medio del mecanismo contradictorio. En suma, la
combinacién de ambos mecanismos imposibilita interpretar de manera univoca la identidad

de los carnavaleros.

Es importante sefialar lo siguiente: ante la confusion inusitada, las mujeres
carrillenses concluyen que las identidades incompatibles son parte de una mistificacion, la
cual tendria por objetivo hacer creer que los enmascarados gozan de una naturaleza no
ordinaria. De hecho, las mujeres denominan al juego de identidades como engafio. Asi, el
modo de accion del Carnaval se caracteriza por realizar afirmaciones engafiosas con relacion
a la identidad de los danzantes. En contraparte, los varones recién iniciados consideran su
participacion en el Carnaval como un proceso en el cual son transformados en judios.
Igualmente, los hombres adultos atribuyen a los comportamientos de los carnavaleros como

la transformacion de los recién iniciados en judios. Si los hombres identifican a los
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carnavaleros como judios, se debe a un juego de identidades fundamentado en el ciclo

litirgico de muerte y resurreccién de Jesucristo y en la celebracién anual carnavalesca.

Por ello, la parafernalia impone al espectador el desafio de precisar qué y quienes
son los enmascarados. No obstante, el publico prefiere reconocer la identidad social de cada
vardn para asi soslayar la confusion causada por la identidad ambigua de los danzantes o para

eludir el mecanismo paradojico.

1.- Soslayar el juego de identidades o eludir el engafio en el Carnaval

El engafio es un modo de accién que imposibilita identificar quienes son los carnavaleros.
Por ese motivo, los asistentes del tratan de reconocer a los varones danzantes mediante la
escucha del timbre y contorno de voz, o bien, a través de la observacion de gestos minimos,
tales como la postura al caminar, al correr o al estar de pie. Sin embargo, a lo largo del
Carnaval, los danzantes realizan distorsiones de si mismos para no ser reconocidos, por
ejemplo: hablan en registros agudos y graves, dicen lo contrario de lo que quieren decir,**

emiten gritos y efectos guturales, producen sonidos de animales domésticos (chillidos de

14 Los carnavaleros en Felipe Carrillo Puerto hacen uso de las siguientes expresiones para comunicar lo opuesto:
“o0igo /oye; ya con esta me despido o ya me voy dando vuelta al mundo/seguiré aqui; vete al pesebre/entra a la
casa; 0igo, vengo bien vacid/ oye, acabo de comer; oigo, no tengo nada de sed/ oye, dame de beber; véndeme
una zalea de borrego/regalame una tortilla con habas o frijoles; véndeme leche/dame pulque o cerveza; que
horrible estas/que bonita (0) eres”. Cabe sefialar que este tipo de comunicacion también es efectuada en los
carnavales realizados en los municipios cercanos al enclave de Atltzayanca. Los etnocoreélogos Pilar Castro
Ramirez y Jaime Castro Ramirez (1996) describieron, en el Carnaval de Toluca de Guadalupe, municipio de
Terrenate, a los danzantes empleando un lenguaje invertido para comunicarse. Asimismo, la antrop6loga Emma
Yanes Rizo (2005: 82-85) documenté que en el Carnaval de Tetela de Ocampo, municipio situado en la Sierra
Nororiental de Puebla, los huehues y sus espectadores se comunican en un lenguaje contrario, tal y como se
aprecia en la siguiente cita textual: el “lenguaje contrario constituye una especie de mascara colectiva, donde
aquellos que no portan careta también transforman su vida. Se trata de un juego social en el que el sentido de
las palabras adquiere una nueva dimension y cobra elasticidad” (2005: 84).
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cerdos, canto de los gallos, resoplido de caballos o aullidos y ladridos de perros) e imponen
un desorden auditivo con el tafier de sus herramientas de labranza y pastoreo. También
caminan con pasos torpes y trastabillantes, realizan movimientos exagerados con cada parte
de su cuerpo y demuestran una actitud lasciva. Asi, los sonidos y el comportamiento de los
danzantes frustran al pablico que intenta reconocer a cada uno de los enmascarados. En este
caso, la distorsién de si mismos puede ser equiparada con el desvanecimiento de la persona
social ante el mundo, tal y como lo refiere Le Breton (2016: 21): “sigue alli, pero sin estar.
Se ha despedido de su antigua personalidad, volviéndose deliberadamente irreconocible”. Lo
antes mencionado quiere decir que el comportamiento inusual de los danzantes es parte de
una negaciéon continua de su personalidad, lo cual impide identificar auditivamente o

visualmente a los varones carnavaleros.

Cabe aclarar que todas las acciones de los varones son susceptibles de ser
reconocidas. Por ello, los espectadores escuchan las voces deformadas u observan las
expresiones corporales. Sin embargo, las personas que prestan atencién a los elementos
sonoros tienden a experimentar confusiones al tratar de correlacionar un sonido con una
persona determinada. Esto ocurre porque en el ritual son emitidos sucesiones de sonidos
clénicos, ya sea mediante efectos vocales o con el percutir de las herramientas de trabajo. En
el campo visual, los disefios idénticos de mascaras, camisas y naguillas se repiten de manera

consecutiva causando confusiones.

Ante la imposibilidad de visualizar el rostro de los danzantes, los espectadores se
apoyan en los sonidos para reconocer a los carnavaleros. Es decir, escuchan el timbre de voz
de cada uno de los enmascarados, prestan atencion a la pronunciacién de palabras para

distinguir el contorno de voz, e incluso buscan alguna familiaridad auditiva en los ritmos
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producidos con las herramientas habituales de trabajo (machetes, hoces, cuartas y ltigos), o
en la emision de onomatopeyas de animales. Esto ocurre asi porque el sonido de la voz y los
ritmos efectuados con los instrumentos de trabajo son una huella audible de cada individuo

y, al ser reconocidos, pueden duplicar el rostro de quien emite la sonoridad.

Sin embargo, en cuanto el espectador percibe una voz o sonidos familiares, el proceso
de reconocimiento se vuelve ain més complicado, pues la huella sonora se une al conjunto
de voces distorsionadas, se articula con los ritmos de las herramientas de trabajo y con la
musica del Carnaval. De modo que la concurrencia de los sonidos muestra a los oyentes una
serie de familiaridades enrarecidas, las cuales se convierten en confusiones que dificultan
reconocer a cada uno de los varones enmascarados. En definitiva, el hecho de intentar
reconocer a los danzantes para soslayar el juego de identidades incompatibles entre si no es

una tarea sencilla; por lo contrario, guia a los espectadores a una red de complicaciones.

2.- Estudiar la sonoridad mediante el concepto de trampa cognitiva

En el inicio del Carnaval sélo es posible identificar a algunos varones casados, pues sus
esposas decoran la indumentaria con bordados que expresan un enlace matrimonial, por
ejemplo la union de apellidos o el nombre de sus hijos. Estas referencias permiten deducir la
identidad del danzante. Sin embargo, no ocurre lo mismo en el caso de los varones solteros,
es decir, su indumentaria no hace explicita su identidad y, por ende, permanecen ocultos bajo
la vestimenta. En consecuencia, el publico intenta reconocer las caracteristicas fisicas de los

varones, tales como: complexion corporal, estatura, color de piel o tipo y color de cabello.
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Al igual que la indumentaria, la emision de voces distorsionadas oculta la identidad
de los carnavaleros. Ademas, su combinacién con el sonar de las herramientas de trabajo y
con la masica complica establecer asociaciones entre el sonido y un danzante en particular.
Los enredos auditivos no disuaden las intenciones de la audiencia; por lo contrario, atrapan
la atencion del oyente y le conducen a examinar en repetidas ocasiones las distintas
sonoridades. Sin embargo, el espectador que se esfuerza por liberarse de los enredos auditivos
a menudo experimenta mas confusiones, pues la emision de sonidos cldnicos evita que el
oyente logre reconocer a cada uno de los varones. Tomando en cuenta lo antes dicho, surge
las siguientes preguntas: ¢;como abordar el modo de accion del sonido el cual impide
reconocer a los varones? Y ¢como entender al sonido el cual refiere a identidades

incompatibles entre si?

Para dar un tratamiento al modo de accidon del sonido, es necesario recurrir al concepto
de “piéges a pensée” o trampa cognitiva®® propuesto por Smith (1984: 5-33). En ese tenor,
resulta necesario exponer en qué consiste dicho término, aunque de manera anticipada se
puede decir que Smith utilizé el concepto de trampa cognitiva para nombrar a un modo de
accion que puede atrapar la mente al cultivar incertidumbre y ambigtiedad, asi como para

entender por qué dichos efectos pueden ser elementos clave para alcanzar la eficacia ritual.*®

15 Andrea Luz Gutiérrez Choquevilca (2016: 17-37) traduce el concepto de “piéges a pensée” a mind trap y en
trampa cognitiva.

16 De acuerdo con el antropologo belga Arnaud Halloy (2015: 358-374), Pierre Smith no se preocupd por
elaborar un significado dltimo del ritual o por comprobar si los rituales son un fiel reflejo de los mitos. Mas
bien se interesd por saber cémo funcionan los rituales, es decir, qué les hacen a las personas y cémo lo hacen.
Por ello, Smith centrd su andlisis en comprender por qué la accion ritualizada en si misma puede garantizar la
eficacia ritual, por ejemplo: transformar a las personas que participan en un ritual, cambiar la manera en la que
se perciben a si mismos y a los demas, o transformar su relacion con el mundo.
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Pierre Smith (1984), al realizar su estudio entre los bedik en Senegal, se interesé por
conocer como las personas se relacionan con el misterio de las mascaras en el rito de
iniciacién masculina. Asi pues, Smith describié que los hombres mayores presiden el ritual
iniciatico manteniéndose ocultos bajo méscaras supeditadas al poder los espiritus beyid y de
los antepasados bedik.” Los nifios novicios, por su parte, esperan encarnar el espiritu de sus
ancestros mediante acciones ritualizadas que implican su muerte y su renacimiento. Asi,
durante el ritual de iniciacion masculina, los hombres portadores de mascaras misteriosas
golpean a los infantes hasta causarles una muerte ritual. Una vez concluido dicho proceso,
los ancestros bedik toman posesion de los cuerpos para revivirlos y presentarlos ante la
sociedad masculina. Sin embargo, en cuanto resucitan los nuevos hombres, descubren que
bajo las mascaras misteriosas se encuentran sus padres. Finalmente, los hombres que presiden
el ritual revelan el secreto de la iniciacién masculina, el cual consiste en que la muerte y la
resurreccion fue una farsa. Asi, los padres confiesan a sus hijos que los poderes de las
mascaras son parte de una mistificacion que sirve para dominar a las mujeres y a los nifios
no iniciados. Por ello, el secreto de las mascaras debe ser protegido, pues el ritual masculino

se sustenta en hacer creer que las mascaras estan investidas de poderes invisibles.

Por lo tanto, Smith sefialé que la accidn ritual basada en la simulacion es eficaz porque
es experimentada como algo real. Asi, la simulacion desencadena la transformacion de los
novicios, ademas de hacer que el pablico conformado por mujeres y nifios no iniciados sienta
la presencia de los espiritus encarnados en los novicios. No obstante, Smith hizo notar que la

eficacia ritual es lograda por medio de un dispositivo paradojico o trampa cognitiva, la cual

17.Smith menciono que los espiritus beyid nombrados Gindam, Ningininga y Nyandemem se manifiestan a través
del sonido percutido de tambores. A ese tipo de manifestacion le dio el nombre de mascara sonora.
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produce incertidumbre con referente a la identidad de los infantes. Enseguida, expondré

como la eficacia del ritual bedik depende de un dispositivo paradojico.

En el ritual iniciatico masculino, las mujeres casadas son conscientes de que sus hijos
morirdn. Eso ocurre asi porque en el ritual reservado para las mujeres desposadas les es
comunicado que, en el futuro, sus cényuges deberan presidir la iniciacion masculina de sus
hijos, lo cual implica que los hombres mayores estaran sujetos al poder de los espiritus beyid
que habitan en las méscaras. De esa manera, los hombres mediante actos rituales asesinaran
a los infantes para apartarlos del mundo femenino, pues s6lo asi los ancestros bedik habitaran
los cuerpos para resucitarlos y, con ello, les seran revelados los secretos de la sociedad
masculina. Ahora, si bien es cierto que las mujeres conocen el ritual de iniciacion masculina
que experimentaran sus hijos, también es verdad que son conscientes de que su entendimiento
con respeto a la encarnacion de los ancestros en el cuerpo de sus hijos es incompleto. En
efecto, las mujeres saben que el proceso de muerte y resurreccion es una simulacién vy, al
mismo tiempo, no ignoran que los ancestros bedik deben habitar el cuerpo de los novicios
con el fin de revelar los secretos de la sociedad de hombres. Por lo tanto, la discrepancia entre
la simulacion y el hecho de que los infantes sienten estar investidos por los ancestros
confunde a las mujeres, pues experimentan incertidumbre al interpretar la identidad de sus
hijos.

Después de conocer el ritual, Smith distinguié que el funcionamiento de la
parafernalia requiere una simulacién mutua. Si los iniciados estan dispuestos a morir y a ser
tomados por el espiritu de sus antepasados se debe a la actitud brindada por sus madres e
iniciadores, pues todos esperan la transformacién de los novicios. En efecto, la simulacion

mutua desencadena las transformaciones esperadas, es decir, el comportamiento de los
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hombres mayores al usar las mascaras aparentemente poseidas por los espiritus, sumado a la
actitud de las mujeres que fingen creer que sus hijos tienen una mision sagrada, es lo que
conduce a los recién iniciados a padecer su propia muerte y a sentirse investidos por los
antepasados bedik. Como resultado, el comportamiento de los novicios confunde a sus
madres, pues la relacion entre lo que son y lo que representan es incompatible. Asi, la
incapacidad de afirmar de manera univoca la identidad de los novicios causa en las mujeres
incertidumbre con respecto a la identidad de sus hijos. Por esa razén, las mujeres

experimentan la presencia de los antepasados bedik en el cuerpo de los novicios.

Entonces, Smith propuso entender a la configuracion relacional establecida en la
simulacion mutua y a los efectos causados en la mente de los espectadores del ritual como
trampa cognitiva. Con respecto al término de trampa cognitiva, mencioné lo siguiente: “A
ces opérations, dont les agents simulent ou reflétent I'effet qu'elles sont censées produire, je
donnais le nom de pieges a pensée” (1984: 5). En esa tonica, dicho autor sefialé que la trampa
cognitiva es eficaz porque los novicios dicen sentirse investidos por sus antepasados vy, al
mismo tiempo, el comportamiento de los recién iniciados atrapa y confunde la mente de las

mujeres al interpretar la identidad de sus hijos.

Si bien es cierto que la parafernalia depende de la simulacion mutua, también es
verdad que el ritual requiere la intervencion de las mascaras supuestamente poseidas por los
espiritus. En efecto, las mascaras misteriosas son el soporte de la ilusién ritual, pues son los
elementos mediadores en la relacién los que establecen los participantes del ritual. Inclusive,
la trampa cognitiva logra su eficacia en cuanto los hombres mayores revelan el secreto
iniciatico por medio de la mistificacion del ritual, pues sélo asi muestran a los novicios coémo

el misterio de las mascaras hace que la simulacion sea experimentada como algo verdadero.
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Entonces, lo que Smith mostr6 al emplear el concepto de trampa cognitiva consiste
en que la eficacia del ritual no depende de la presencia real o ausencia de espiritus, ya que el
publico y los recién iniciados saben que sus acciones son parte de una simulacion. Mas bien,
reveld que la eficacia ritual depende de un dispositivo paraddjico, el cual, a través de acciones

ritualizadas, desencadenan los efectos esperados en la mente de las personas.

Por lo tanto, en el ritual de las méascaras bedik, la trampa cognitiva opera en dos
niveles: 1) confunde a las personas al cultivar incertidumbre y ambigledad con relacion a la
identidad de los recién iniciados y 2) mantiene el secreto de la iniciacion masculina. Por
ultimo, es importante citar la reflexion de Smith con respecto al uso de trampas cognitivas:
“aussi arbitraire qu'il puisse paraitre, son schéme se retrouve semblable a lui-méme dans

d'innombrables cultures, avec des contenus différents” (ibid.: 33).

Con base en la orientacion tedrica metodoldgica antes expuesta, propongo entender
que, en el Carnaval de Felipe Carrillo Puerto, la materia sonora opera como una trampa
cognitiva. En efecto, la dimension sonora mantiene dos puntos en comun con el dispositivo
paraddjico del ritual de las mascaras bedik. EI primer aspecto consiste en que los cambios en
el registro de voz y los sonidos emitidos con las herramientas de trabajo pueden reflejar la
transformacion de los danzantes en peones agricolas, judios o indican la negacion de si
mismos. La interpretacién cambiante ocurre porque los sonidos carecen de un significado
claro y exacto, pues estan determinados por el modo en que se configura el sistema ritual.
Dicho en otras palabas, los sonidos adquieren acepciones distintas porque aluden al proceso
histérico local, al ciclo liturgico de vida, muerte y resurreccion de Cristo y a la celebracion
anual de Carnaval. Asi, la manera en que se estructura el ritual hace que la audiencia pueda

concebir en los sonidos emitidos por los carnavaleros una tercia de identidades.
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El segundo punto en comudn consiste en la existencia de un marco relacional de
posiciones constitutivas. Mientras que los danzantes reflejan a través del sonido las
transformaciones asociadas al ritual, los espectadores varones estan dispuestos a
correlacionar los sonidos con cada identidad e intentan distinguir a los varones mediante la
escucha de sonidos que les resulten familiares. Lo antes dicho indica que, en el ritual, los
hombres adultos saben cuél es el papel a desempefiar, sin embargo, su conocimiento con
respecto al verdadero interés del juego de identidades incompatibles es incompleto. En
efecto, los hombres son susceptibles de ser enganchados a un proceso para diferenciar a los
judios de los recién iniciados que niegan su identidad, sin embargo, dicho proceso tiende a
confundirles, lo cual dificulta reconocer a los varones mediante la escucha de su voz
distorsionada. Por lo tanto, el ritual impide definir quienes son los carnavaleros que

conforman a la cuadrilla.

Entonces, durante el Carnaval, el sonido impone una doble trampa cognitiva. La
primera trampa opera de la siguiente manera: al correlacionar las deformaciones fénicas y el
sonido de las herramientas con cada una de las identidades, el publico masculino afronta una
paradoja y una contradiccion. En efecto, el juego de identidades excluyentes crea obstaculos
que imposibilitan definir una Unica identidad en los carnavaleros. La segunda trampa
funciona asi: al prestar atencion a las familiaridades auditivas para reconocer la identidad
social de los varones, los sonidos enrarecidos confunden tanto a los hombres como a las
mujeres, ya que dificultan correlacionar las caracteristicas sonoras con un determinado varon.
Las dos trampas operan de manera sucesiva, lo cual hace que la audiencia permanezca

confundida al pretender distinguir a las identidades incompatibles mediante sus atributos
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sonoros, ademas de impedir reconocer a los varones carnavaleros. Por lo tanto, los modos de

accion del sonido operan como obstaculos al intentar definir quienes son los carnavaleros.

Resulta importante aclarar lo siguiente: a lo largo de este capitulo, utilizaré los
términos de trampa auditiva o confusion auditiva para nombrar a los procesos que complican
la identificacion de los varones o para designar a los sonidos que muestran familiaridades
enrarecidas. Sin embargo, no debe ser considerado que el sonido opera confundiendo
Unicamente a la instancia sensorial, pues dicho enfoque indicaria la disociacion entre el
cuerpo y la mente. En ese caso, la cognicion procesa la informacion sensitiva para tratar de
reconocer a los varones que se ocultan mediante la distorsién de su voz y para captar como
el sonido refiere a distintas identidades. Asi, las confusiones causadas por los sonidos
susceptibles de ser reconocidos también son parte de la trampa cognitiva. De ahi la
pertinencia de considerar la existencia de una doble trampa, pues el sonido crea un juego
paradojico de identidades y, a la vez, crea una dinamica en la que expone familiaridades

enrarecidas que dificultan la identificacion de los varones.

Como ya lo mencioné en parrafos anteriores, para soslayar la confusion del juego de
identidades, la audiencia enfoca su atencion en reconocer a los varones enmascarados. Por
ello, el pablico que aguza el oido puede percibir marcas audibles de cada uno de los varones.
De hecho, la emision de gritos y la imitacion sonora de animales (caballos, cerdos, gallos y
perros), asi como los ritmos y sonidos emitidos con los instrumentos de trabajo (machetes,
hoces y latigos), son referencias sonoras de las actividades que desempefia cada varén en su
vida diaria. Justamente, en la sociedad rural de los carrillenses, el acompafiamiento cotidiano
en labores de pastoreo, la participacion grupal durante los periodos de cultivo y durante la

cosecha de maiz, frijol y calabaza hace que las personas se familiaricen con los distintos
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sonidos y con los movimientos corporales que efectla cada persona al realizar las distintas
labores. Por esa razon, en un contexto diferenciado como lo es el Carnaval, las familiaridades
auditivas y la observacion de gestos minimos permite a los carrillenses reconocer a los

varones y, con ello, resolver la trampa cognitiva.

Es importante aclarar que el pablico reconoce a los carnavaleros por aprendizajes
especificos, es decir, mientras que algunos espectadores pueden estar familiarizados con los
timbres y contornos de voz, los llamados especificos para arrear el ganado y los sonidos de
las herramientas agricolas, otros espectadores pueden no estar familiarizados con los sonidos,
cual implicaria desconocer las marcas audibles de cada vardn. No obstante, reconocer a los
varones no se limita a aspectos auditivos, pues el publico puede recurrir a otros
conocimientos empiricos para superar los diferentes obstaculos, por ejemplo, la observacion
de la indumentaria, la identificacion de los diferentes tipos de bordados y por el

desciframiento de las imagenes bordadas pues, revelan los gustos personales de cada varon.

Identificar a los varones se puede lograr también a través de saberes especializados,
pues tanto hombres como mujeres pueden discernir la identidad de los danzantes a partir de
saberes vinculados con la division sexual del trabajo. Las mujeres observan la confeccion de
las naguillas, los tipos de bordados y combinacion de colores, pues dichos elementos son

referencias al trabajo de otra mujer.!® Cuando una espectadora reconoce algin estilo de

18 |_as sefioras Emma Santos, Evelia Loaiza y Francisca Cerén, dedicadas a la elaboracién de la indumentaria,
comentan que pueden reconocer a otras mujeres observando los disefios que presentan las nagiillas. Reconocer
a una costurera por medio de la confeccion de las vestimentas ocurre porque en ocasiones las mujeres se retinen
en duplas o en grupos para ofrecer su ayuda en la elaboracion de la indumentaria. Por ese motivo, existen
aprendizajes vinculados con la combinacion de colores y la realizacion de diferentes tipos bordados, por
ejemplo: sobrepuestos, relieve, lisos y de pedreria. Asi, las técnicas de corte, costura y bordado conforman un
conocimiento especializado y vinculado al saber de las mujeres. Sin embargo, la complejidad de este tipo de
conocimiento no sera abordada en esta investigacion, pues merece un tratamiento de datos diferenciado.
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confeccion también puede inferir el circulo de varones méas proximos a la costurera
identificada, ya sea: esposo, hijos o hermanos. Esto ocurre asi porque en ocasiones las
mujeres comparten sus saberes con relacion a la elaboracion de su propio estilo de corte y de
confeccion, lo cual influencia el trabajo de otras mujeres. Asi, la experiencia vinculada con
la elaboracion de indumentarias permite reconocer el trabajo de cada mujer y, de manera

indirecta, posibilita identificar a los carnavaleros.

A partir de lo antes dicho se puede afirmar que, en el contexto campesino, las
actividades consideradas masculinas y femeninas proveen conocimientos especificos y
constituyen modos de percepciéon diferenciados. Por ello, durante el Carnaval, los

espectadores hacen uso de sus experiencias para reconocer a los varones danzantes.

Dado que los espectadores varones soslayan la confusion que impone el juego de
identidades incompatibles al reconocer a los varones mediante los sonidos de trabajo pastoril
y agricola, es necesario exponer un breve apartado etnografico para mostrar como los sonidos
del contexto campesino subyacen a las relaciones sociales. Distinguir el funcionamiento del
sonido en su contexto ordinario ayudara a entender el mecanismo por el cual opera la trampa
auditiva en la secuencia ritual de los bailes de sones. A continuacion, describiré como los

carrillenses se familiarizan con las sonoridades resultantes del trabajo campesino.

3.- Signos audibles: los sonidos de las labores diarias

El estilo de vida ligado a la crianza de ganado vacuno, caprino y ovino brinda a los
carrillenses experiencias y conocimientos sensoriales comunes. El cuidado del ganado es una

tarea asignada a los varones e implica la realizacion de distintas actividades, por ejemplo: la

98



limpieza de corrales, la ordefia, el suministro de alimentos para vacas, cabras y borregos, asi
como la dedicacion de tiempo para el pastoreo y el amansamiento. Dichas actividades
permiten a los varones adquirir aprendizajes relacionados con el temperamento y manejo de

los diferentes tipos de ganado.

En las mafianas, alrededor de la 5:00 am los hombres adultos y jovenes limpian los
corrales y ordefian al ganado vacuno. A veces, el temperamento de las vacas es hostil, pues
no permiten que el ordefiador se acerque a su ubre, e inclusive las vacas lanzan patadas con
sus extremidades traseras. Por su parte, los varones utilizan sus latigos para atar las patas de
las vacas y asi impedir su agresion. También apaciguan al ganado con el sonido de fuertes

pisadas, 0 bien, emiten gritos graves, por ejemplo: “jHooo!”, “jHuuu!” y “;Huusaaa!”

Las tareas de apacentamiento son realizadas en grupos o duplas de varones y cada
varon arrea a su ganado mediante la emision de gritos graves: “jHooo!” y “jHeee!”
Asimismo, el uso de latigos sirve para direccionar el transitar del ganado. Uno de los
aprendizajes para controlar a los animales radica en saber chasquear el latigo, pues el tronido
estentoreo del latigueo funciona para alejar al ganado de los cultivos o del forraje dispuesto
en en las tierras de cultivo. Ademas, el estruendo del latigo asusta a los animales y permite

dirigirlos a los lugares deseados.

Existen distintas maneras de manipular el lazo, por ejemplo: latigazos cruzados,
técnica que implica ondear la cuerda ya sea diestro o surdo y, con ello, culminar en un sélo
estruendo. También existe una técnica para revolear la cuerda en circulos y por encima de la
cabeza hasta terminar en uno o mdltiples estallidos consecutivos. Otra manera de manejar el
latigo consiste en chasquearlo mientras los pastores se mantienen arrodillados; dicha técnica

requiere una habilidad mayor para tirar de la pesada cuerda y producir numerosos chasquidos.
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La habilidad de los varones al manipular el l1atigo se expresa mediante el tipo de revoleo, por
el intervalo de tiempo entre cada estallido (mantener un ritmo), y al efectuar numerosos

estallidos consecutivos.

Las herramientas de corte, tales como machetes y hoces, forman parte de los utensilios
de los pastores. Durante el apacentamiento, los jovenes se toman un tiempo para practicar un
juego riesgoso, el cual consiste en lanzar un machete al aire y, al caer, debe ser sujetado con
una mano. Empunar el machete sin sufrir cortes es una muestra de habilidad en el manejo de
dicha herramienta. También, en la temporada de sega de milpa, los machetes y hoces son
empleados y su utilizacion conlleva la adquisicion de diferentes posicionamientos corporales.
Ademas, el uso de dichas herramientas ofrece sonidos y ritmos diferenciados: mientras que
el corte de la hoz emite sonidos crepitantes y de deslizamiento, el tajo del machete implica

un ritmo percutido Asi, cada varon que realiza la tarea de sega establece su propio ritmo.

Entonces, el acompafiamiento mutuo de los varones al realizar actividades agricolas
y de pastoreo conlleva la memorizacién de experiencias auditivas y visuales vinculadas con
el adiestramiento de animales y el manejo de las herramientas de sega. Por esa razén, los
campesinos estan familiarizados con los movimientos corporales de otros varones y con los
sonidos que emanan de sus acciones, por ejemplo: efectos fonicos para arrear al ganado, el
tafier de los machetes, intervalos de tiempo entre el latigueo, asi como sus lateralidades
dominantes. De ahi que, en la vida diaria, el sonido emitido por cada uno de los varones opera
como su propio signo audible, pues las propiedades sutiles como las cadencias, asi como los
timbres y contornos de la voz contienen rasgos distintivos de cada vardn. Enseguida, mostraré
seis imagenes en las que se apreciara la utilizacion de los objetos antes mencionados en la

realizacion de las labores campesinas.
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Imagen 14. Segando milpa

En el segundo plano de la fotografia
se puede notar la milpa amontonada
en el suelo. EI monticulo es conocido
como gavilla.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 3 de enero de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxca

Imagen 15. Tronar el latigo

Arrear el ganado vacuno requiere
el revoleo del latigo.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 08 de mayo de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,

Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 16. Una cuerda:
un freno de quijada

El amanzamiento de los equinos
requiere el uso de bocados, espuelas,
fuetes y cuerdas. También, cada varén
Se comunica con su equino a través de
diferentes tipos de llamados, ya sea:
silbidos, chasquidos con la lengua y
otros efectos fonicos.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 10 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.
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Imagen 17. El peligro de
manipular un machete

Herida causada por el filo del
machete al practicar el juego que
consiste en lanzar y atrapar la
herramienta de corte.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 20 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 18. Labradores

La actividad de labra o del cuidado

de la milpa es realizado por al menos
dos varones. Mientras que un varén
dirige el andar de los animales mediante
las riendas y efectos fonicos, otro varén
controla el nivel y el desplazamiento
del arado.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 15 de julio de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 19. Rumbo a las
labores de sega

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 12 de noviembre de
2016, Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.
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Ahora, es necesario establecer porqué los sonidos del medio campesino son signos audibles.
La nocion que adopto de signo lo retomo del trabajo de Peirce (1974: 24). Dicho autor
menciona que el signo es “algo que transmite informacién” por medio de una relacion triadica
entre: 1) signo o representamen, 2) objeto y 3) interpretante. En este caso, Peirce sefiald que
el signo denota algo perceptible o imaginable, representa al objeto y dicha relacion requiere

un interpretante para construir una correspondencia entre el signo y el objeto.

En el contexto de trabajo campesino, las emisiones fonicas para llamar o dirigir al
ganado, asi como los sonidos producidos con las herramientas de labranza toman el lugar del
signo auditivo. Asi, los sonidos representan al objeto, es decir a las actividades de trabajo
agricola o pastoril. En ese caso, las propiedades sutiles como los ritmos al manipular las
herramientas de trabajo, sumadas a los contornos y timbres de voz implicitos en las técnicas
de Ilamado a los animales también representan a cada uno de los varones. Finalmente, los
interpretantes o los carrillenses correlacionan el representamen con el objeto para distinguir
a un varon determinado, ya sea pastor o agricultor. A continuacion, expondré la relacion

triadica de los signos audibles en el contexto campesino de Felipe Carrillo Puerto.

Esquema 1. Relacion triadica: signos audibles

signo o representamen:
sonoridad, ritmos producidos con los machetes y latigos,
voz para llamar al ganado

-
objeto: interpretante:
trabajo agricola y pastoril pobladores
realizado por personas
especificas

Esquema elaborado con datos de trabajo de campo en el periodo noviembre-diciembre 2016 y abril-junio 2017.
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Hasta aqui he tratado de sefialar que los carrillenses han crecido en una trama sonora
determinada por las actividades campesinas. Por esa misma razon, en un contexto distinto
como lo es el Carnaval, las sonoridades producidas con las herramientas de labranza, los
efectos fonicos y los contornos de voz pueden funcionar como signos audibles de cada

persona que integra la cuadrilla.

Tomando en consideracion el planteamiento anterior, es necesario destacar la
condicidn en la que existen los signos audibles durante el contexto festivo. EI hecho de que
los danzantes permanezcan ocultos bajo la indumentaria corporal y facial, sumado al
comportamiento enrarecido y a las distorsiones de voz, genera complicaciones al intentar
correlacionar los sonidos con un varon en especifico. Dicha particularidad puede ser
entendida como una inhabilitacion del cierre signico, pues existe una ruptura entre el
representamen sonoro (sonidos asociados al trabajo pastoril o agricola) y el objeto (varones
especificos), lo cual hace que el interpretante infiera erroneamente la identidad de cada varén
enmascarado. Por ello, la inhabilitacion del cierre signico es esencial en el funcionamiento

de la trampa auditiva. Enseguida, esquematizaré la inhabilitacion del cierre signico.

Esquema 2. Reexposicion de sonidos de trabajo campesino en el Carnaval

signo o representamen:
sonoridad, ritmos producidos con los machetes y latigos,
tesituras de voz y distorsiones fonicas

ruptura:
inhabilitacion del
cierre signico

objeto: interpretante:
carnavaleros/varones publico/pobladores
danzantes

Esquema elaborado con datos de trabajo de campo en el periodo noviembre-diciembre 2016 y abril 2018.
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Entonces, la ruptura entre el representamen auditivo y el objeto hace caer a los interpretantes
en la trampa auditiva y, por ende, tiende a confundir y a frustrar al publico que pretende
reconocer a cada uno de los varones enmascarados. No obstante, superar las confusiones
requiere aguzar el oido para percibir los sonidos que resulten conocidos. Es por ello que la
escucha atenta y prolongada ayuda a reconocer a cada uno de los varones que conforma la

cuadrilla.

En definitiva, lo antes expuesto indica que las sonoridades asociadas con el trabajo
diario conforman una red de conocimientos mutuos. Por ello, en un contexto como lo es el
Carnaval, los sonidos emitidos con el cuerpo y a través de la manipulacion de herramientas

de trabajo ayudan a identificar a los varones que permanecen ocultos bajo la indumentaria.

En el siguiente apartado expondré como las sonoridades asociadas con el trabajo
campesino y los efectos fonicos imponen una doble trampa cognitiva en el Carnaval y en
especifico durante la modalidad de baile de sones. De igual manera, para conocer como opera
la trampa auditiva utilizaré la propuesta metodolégica que consiste en la exposicion de
partituras de la dimensidn sonora del ritual. La partitura del ritual mostrara las dindmicas

sonoras durante los bailes de sones.

B. Los sonidos en el baile de son

En este apartado mostraré como operan las sonoridades durante los bailes de sones. Debo
precisar que la descripcion del funcionamiento de la doble trampa cognitiva sera expuesta de
acuerdo con mi experiencia y en combinacion con la percepcion de los espectadores varones.

Asi, la manera en que presentaré los datos etnograficos manifestara mi participacion como
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oyente (experiencia que me permitié captar los modos de accion del sonido en el Carnaval).
Cabe aclarar que expondré los datos etnogréficos correspondientes a la segunda ocasion en
que asisti al Carnaval o danza de Pascua, es decir, en la ultima semana del mes de marzo y

en la primera semana de abril del afio 2018.

Para proseguir con la descripcion relativa al modo en que opera la dimensién sonora,
enseguida expondré mi experiencia al tratar de identificar al joven danzante Edgar Cervantes
Santos.!® Reitero que realicé este proceso en los segmentos denominados: los bailes de sones.
Por consiguiente, solo describiré los momentos en los que se produjeron las condiciones
adecuadas para reconocer a dicho danzante. Los datos empiricos que mostraré seran
suficientes para ejemplificar como el sonido es el soporte de una doble trampa cognitiva.

Previo al comienzo del Carnaval, el dia 31 de marzo de 2018, realicé una entrevista a
Edgar Cervantes Santos con la finalidad de esclarecer el funcionamiento del baile de sones.
En la entrevista me explicd que el baile es realizado por una dupla de carnavaleros machos.
Asi, la pareja improvisa imitaciones coreografias comicas y, al mismo tiempo, cada danzante
demuestra sus habilidades al revolear su propio machete. También mencion6 que durante el
segmento dancistico el publico intenta averiguar la identidad de cada uno de los integrantes
de la cuadrilla, sin embargo, los carnavaleros deben engafiar al publico que escucha y que
observa. Al pedirle que me explicara en que consiste el engafio, me comento lo siguiente:

No te puedo explicar porque no es dificil de entender. El chiste del Carnaval es que
te vistas y que nadie te reconozca durante los tres dias porque puedes hacer bromas,
salir a bailar con las muchachas y no dicen que no; puedes andar gritando, saltando
como loco... jHacer locuras sin que nadie te juzgue! Pero, para hacer eso debes de
engafiar a la gente que te esta viendo. jQue nadie te reconozca! Engafar es ocultarse
bajo la careta, nunca hablar con tu voz verdadera, 0 sea, nunca mostrar sefias de ti.
La gente se va a encargar de eso, ellos ven como te mueves, como caminas, también
ponen atencion cuando te levantas la careta y si te descuidas, rapido dan contigo [...].

19 Edgar Cervantes Santos nacid en el afio de 1994, es soltero y es un carnavalero reconocido. En el afio de
2016 desempefio el papel de mayor de la cuadrilla.
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Para que te vayas empapando de este asunto te propongo algo: en este afio voy a
vestirme, identificame, ya tengo mi ropa, solo mi mamay mis hermanas saben como
iré vestido, nadie en el pueblo ha visto mi ropa. Ayudate con las sefioras o con los
sefiores y si me reconocer me avisas. Nomas te aviso que el domingo no voy a salir
(entrevista con Edgar Cervantes Santos, 31 de marzo de 2018).

Entonces, para entender el modo de accion que impone el engafio, decidi aceptar la propuesta
de Edgar Cervantes. Asi, los dias lunes y martes de la semana de Pascua (2 y 3 de abril de
2018) participé como oyente y observador del Carnaval e intenté identificar a Edgar

Cervantes través de los sonidos y mediante su indumentaria.

A continuacion, expondré mi experiencia y la percepcion de los carrillenses al captar

los modos de accién que adquieren los sonidos en la modalidad de bailes de sones.

1. Doble trampa cognitiva: dos identidades en una voz

Al mediodia del segundo dia de Carnaval (lunes 2 de abril de 2018), la cuadrilla de danzantes
se desplazo a la calle mas concurrida de la poblacion para presentar los bailes de sones y
recibir a manera de pago bebidas embriagantes. La pandilla aparecié con un contingente de
cincuenta varones enmascarados y dirigidos por el mayor de la cuadrilla: Ulises Lima Paz.?°
En cuanto intenté reconocer a Edgar Cervantes me resultdé imposible, ya que se encontraba
entre un grupo numeroso de danzantes. En efecto, cuando observé a la cuadrilla experimenté
confusiones visuales, pues la semejanza de la indumentaria corporal y la similitud de las

mascaras saturé mi campo visual. La repeticion consecutiva de indumentarias frustré mis

20 Ulises Lima Paz es un varén reconocido por pertenecer a una familia de tradicién carnavalera. El sefior Felipe
Lima Cervantes, padre de Ulises Lima, fue mayor de la cuadrilla en las décadas de los afios 1970, 1980 y 1990.
Manuel Lima, su abuelo paterno, participo en el Carnaval durante 40 afios consecutivos durante la primera
mitad del siglo XX.
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intentos por reconocer a los varones y, aunque deduje la identidad de algunos danzantes esto
no implicd que mis suposiciones fueran correctas. No obstante, al observar al grupo de
enmascarados pude identificar las vestimentas que habian sido parte del Carnaval anterior
(abril de 2017). Asi, al reconocer las naglillas y las camisas exhibidas en la celebracion
anterior supe quién se encontraba bajo la indumentaria. Dicha manera de proceder me ayudo

a descartar los carnavaleros conocidos de los que se mantenian en anonimato.

En cuanto la cuadrilla tom6 un descanso presté atencion a los momentos en que los
carnavaleros alzaron su careta para fumar y beber o para respirar aire fresco (el descanso es
un periodo caracterizado por el caminar de los danzantes en trayectorias circulares levogiras).
Ademas, me mantuve a la escucha de los gritos y de la pronunciacién de palabras. También
procuré identificar las posturas corporales al caminar, correr y saltar. La observacion
continua me permitié distinguir posturas, ademanes conocidos, asi como la posesion de
herramientas de labranza, las cuales, tanto en la vida cotidiana como en el Carnaval, son

utilizadas por su propietario.

A continuacion, agregaré una seleccién de fotografias con la finalidad de exponer el
descanso de los carnavaleros y para mostrar la conformacion del cuadro dancistico durante
la realizacion de los bailes de sones. Las fotografias ilustraran también el doble juego que
desempefié la ornamentacion corporal, es decir: la indumentaria impidié reconocer a los
varones y, a la vez, exhibié elementos que me permitieron deducir la identidad de los
enmascarados. Ademas, afiadiré fotografias que ejemplificaran como las herramientas y los
animales de uso cotidiano fueron integrados en el Carnaval, pues cada elemento fue una
referencia de su propietario. Cabe aclarar que la serie de fotografias corresponden a los dos

periodos de trabajo de campo, los cuales, fueron realizados en los afios de 2017 y 2018.
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Imagen 20. Entrada:
blandiendo los machetes

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 17 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala

Imagen 21. Repeticion
consecutiva de indumentaria

El posicionamiento corresponde a la
formacion lateral del cuadro dancistico
durante los bailes de sones.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 16 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 22. Improvisacion
coreografica e imitacion
mutua en los bailes de sones

Los bailes de sones se caracterizan
por una imitacion mutua, ya sea en
los movimientos coreogréaficos o
en la produccidn de sonidos: gritos,
onomatopeyas y zapateos.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 16 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.
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Imagen 23. Mascaras

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 16 de abril de 2017,
en Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 24. Descanso

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 02 de abril de 2018,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 25. Negacion
y afirmacion de si mismo

El varén que se encuentra bajo la
mascara de diablo sostiene una
fotografia de si mismo.

En el Carnaval, el diablo interrog6
al publico para saber si alguien
habia visto al sujeto que aparece en
la fotografia.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 01 de abril de 2018,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.
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Imagen 26. Botas con
espuelas para caballo

En la fotografia se pueden apreciar
las espuelas colocadas en ambas
botas. Este tipo de herramientas
son usadas por las personas

gue practican actividades ecuestres.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 03 de abril de 2018,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala

Imagen 27. Integracion
de un animal de tiro

Los carnavaleros cubrieron el cuerpo
del burro con papel china.

En la fotografia es posible

notar el transito circular

levogiro.
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Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 18 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

¥ ¢!
\,
W

—~—

Imagen 28. Damas con
mascara de luchador

Las damas también deben ocultar

su identidad. Tienen prohibido hablar
o gritar. Por ello, durante el Carnaval
permanecen en silencio. La falta de
arrebatos sonoros y la obediencia a su
pareja ejemplifica el comportamiento
que las mujeres deben mostrar en la
sociedad carrillense.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 18 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.
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Entonces, el descanso de la cuadrilla me permitié distinguir y diferenciar las indumentarias,
asi como la posesion de utensilios de trabajo. Un aspecto a destacar es el hecho de que el
reposo de la cuadrilla instauré un tiempo silencioso, pues la masica fue suspendida, lo cual
me permitio percibir las voces distorsionadas de los danzantes. A pesar de que los efectos de
voz expresaron distorsiones, las sonoridades conservaron el contorno y el timbre de voz de

cada danzante.

Por consiguiente, para reconocer a Edgar Cervantes me mantuve a la escucha de los
sonidos en los momentos de descanso. Sin embargo, durante el descanso de la cuadrilla me
di cuenta de que lograr mi objetivo seria muy complicado, pues la mayor parte de las
sonoridades eran idénticas en cuanto a ritmo y tonalidad. Ademas, las sonoridades clonicas
emergian del interior de la cuadrilla y de manera desordenada. Méas aun, las mascaras me
impidieron ver las gesticulaciones faciales de los danzantes al expresar las distorsiones
fénicas y, por ende, no pude localizar a quiénes emitian los sonidos. Como resultado,
experimenté frustracion al tratar de identificar a Edgar Cervantes, pues no contaba con el
conocimiento auditivo para distinguir su voz deformada entre los efectos fonicos de los
danzantes, o bien, para reconocer la indumentaria elaborada por su madre: la sefiora Emma

Santos.?

Enseguida, mostraré una fotografia de la naguilla que confecciond la sefiora Emma
Santos. También agregaré dos fotografias en las que se apreciara el disefio habitual de las

naglillas y después reanudaré mi exposicion de los datos etnograficos sonoros.

21 En una entrevista que realicé a la sefiora Emma Santos el dia 7 de abril de 2018 (posterior al Carnaval), me
comentd que cambio el disefio de la indumentaria de su hijo para que no fuera reconocido. Sustituyo la tela
conocida como satin raso por listén. También me dijo que las mujeres son complices de los danzantes, pues si
el Carnaval se caracteriza por el anonimato de los varones, entonces ninguna mujer debe mostrar la
indumentaria que utilizara el carnavalero, ya sea hijo, hermano, esposo, o ahijado.
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Imagen 29. Naguilla de
liston

Nagtilla realizada por la sefiora
Emma Santos.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 7 de abril de 2018,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 30. Naguilla de satin

Naguilla realizada por la sefiora
Francisca Ceron.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 10 de abril de 2018,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 31. Nagdilla con
bordados

Nagtilla realizada por la sefiora
Carolina Mendoza Garcia.

En la indumentaria aparece un cordero
bordado con lentejuela: la imagen alude
al trabajo de crianza de ganado ovino
en la hacienda de San Diego Meca.

La palabra “surianos” refiere la
adscripcién a un grupo local de varones.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 25 de noviembre de 2016,
Felipe Carrillo Puerto,

Atltzayanca, Tlaxcala.
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Después de quince minutos el descanso de los carnavaleros lleg6 a su fin. Por ello, el mayor
de la cuadrilla corrié en linea recta rayando el suelo con la punta de su machete y, en su
recorrido, embistié con su cuerpo a los danzantes desprevenidos. El hecho de recorrer el
espacio ritual en linea recta y rayar el suelo con su machete indico que los carnavaleros debian
conformar filas paralelas de hombres y mujeres. De ese modo, el mayor (Ulises Lima) y la
mayora (Julio Cesar Tapia) posicionaron y reorganizaron a los danzantes en su respectivo

lugar para efectuar la danza de Entrada y, con ello, realizar los bailes de sones.

Una vez que los instrumentistas comenzaron a ejecutar su repertorio musical, la pareja
de mayores emprendio su desplante y cada fila de danzantes siguié a los mayores en un ritmo
comun. Después, de manera paralela, los mayores recorrieron el espacio ritual avanzando a
través de trayectorias ondulatorias. En cuanto el mayor y la mayora se hallaron frente a frente,
intercalaron su respectiva fila de danzantes y avanzaron a contracorriente. Asi, cada columna
adecud su desplazamiento ondulatorio para no colisionar con el danzante que avanzaba en
direccion opuesta. El entrecruce de ambas filas, sumado al movimiento ondulante de las

naguillas y de las pafioletas, dificultd prestar atencién a un solo danzante.

Durante la secuencia dancistica reaparecieron las voces en diferentes registros, asi
como el resonar crepitante de cientos de cascabeles; por ese motivo, fue imposible
correlacionar las emisiones fonicas con un danzante en especifico. Asi, el pablico junto
conmigo experimentamos multiples confusiones al mantenernos a la escucha de los efectos
fonicos. Si los cambios de voz frustraron los intentos por reconocer a cada uno de los
danzantes ocurri6 porque las distorsiones fénicas despojaron a la voz de su cualidad como

elemento que identifica a las personas, pues “la voz es la expresion del si mismo” (Le Breton,

2007: 102).
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Para precisar como la sonorizacion y, en especifico, los gritos o distorsiones fénicas
generaron enredos auditivos, enseguida mostraré un fragmento de la partitura del ritual
titulado: Extracto V. Entrada-Fanfarria Diana: Desfase ritmico. El siguiente extracto

corresponde con el comienzo de la secuencia dancistica que estoy describiendo.

Extracto 5. Entrada-Fanfarria Diana: desfase ritmico
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Partitura elaborada por Emmanuel Méndez Cano, diciembre de 2018, fuente: Sibelius 2015.
Ver partitura completa en Anexo 1. Partitura: 5.- Entrada-Fanfarria Diana.
Anexo 2. Video 5.- Entrada-Fanfarria Diana.
URL https://www.youtube.com/watch?v=DwiNwr7uU0s&t=48s

El nacimiento de los gritos se debi¢ al placer resultante de la progresion dancistica-musical
y, a la vez, la sucesion de efectos fonicos fue parte de una dindmica imitativa a modo de
pregunta/respuesta. Asi pues, en los compases 24 y 27 del pentagrama de Gritos lejanos, dos
parejas de carnavaleros efectuaron imitaciones fénicas consecutivas. Después, entre los
compases 33 y 36 del pentagrama de Gritos 1 se aprecia otra dindmica imitativa, pero los
ataques vocales en los compases 34 y 36 registrados en los pentagramas de Gritos 2 y Gritos
lejanos interrumpieron la continuidad del remedo sonoro. La interferencia de los gritos
durante la dindmica imitativa cred una irregularidad ritmica y una disonancia. Asi, la

disonancia obstaculiz6 la atencion a los timbres y contornos de voz de cada carnavalero.

Es importante aclarar que no solo los desfases generaron obstaculos, sino que tambien

lo hicieron las dindmicas unisonas, tal y como se puede apreciar en: Extracto VI Entrada-
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Fanfarria Diana: Homogenizacion ritmica (partitura perteneciente al final de la secuencia
ritual). A partir del compas 107 del pentagrama de Zapateo/pisada, los danzantes golpearon
el piso con la planta de los pies y, con ello, marcaron un ritmo comun. Después, en el compéas
111, toda la cuadrilla emitio gritos simultaneos y consecutivos. Asi, las pisadas efectuadas
en el primer tiempo y los gritos proferidos en el segundo tiempo se unieron en una secuencia.
Aunque la sonorizacion fue el resultado de la emocion de los danzantes, la union de gritos y
zapateos cred un cuerpo acustico que impidid distinguir las caracteristicas sutiles de las

voces.?? En el siguiente extracto se podra leer como la cuadrilla creé dinamicas unisonas.

Extracto 6. Entrada-Fanfarria Diana: homogenizacion ritmica
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Partitura elaborada por Emmanuel Méndez Cano, diciembre de 2018, fuente: Sibelius 2015.
Ver partitura completa en Anexo 1: Partitura: 5.- Entrada-Fanfarria Diana.
Anexo 2. Video 5.- Entrada-Fanfarria Diana.
URL https://www.youtube.com/watch?v=DwiNwr7uU0s&t=48s

Los extractos de las partituras del ritual ilustran dos tipos de obstaculos auditivos, es decir:
el desfasamiento fonico impidio prestar atencion a las dindmicas imitativas y la
homogenizacion fonica hizo desaparecer una voz en la otra. En consecuencia, ambos modos

de accién impidieron reconocer a cada uno de los varones.

22 En los extractos de las partituras se puede apreciar que la sonorizacién corporal y fénica encuadra en el
compaés de 2/4. No obstante, los gritos, las pisadas, el cascabeleo y el choque de machetes fueron emitidos por
los danzantes sin tomar en cuenta la estructura del compéas. Mas bien, la intervencion sonora de cada danzante
fue libre.
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Otro aspecto que impidid reconocer a los varones consistid en la conceptualizacion de la
identidad de los carnavaleros. Ciertamente, los carnavaleros fueron vistos como un grupo de
varones que bail6 a cambio de bebidas, sin embargo, también fueron percibidos como un
grupo de judios. En efecto, la visita a diferentes casas, el desplazamiento en trayectorias
ondulatorias, sumados a los gritos, distorsiones fénicas y la demostracion de un
comportamiento camorrista al blandir sus machetes indicaron la transformacién de los
varones en judios. Al respecto de los sonidos y de la actitud que demostro la cuadrilla, el

sefior Felipe Lima Cervantes, un informante cercano, me explico lo siguiente:

Cuando la pandilla viene con los machetes desfundados y haciendo todos sus
chillidos es porque andan buscando a Jesucristo. Segun, todos esos chillidos son las
voces de los judios, o sea, asi se comunican entre ellos. Por eso la cuadrilla siempre
esta atenta a las érdenes del mayor. Cuando la cuadrilla realiza la danza de Entrada
para hacer los bailes de sones o para hacer la danza de cuadrillas, los carnavaleros
tienen prohibido acercarse a las personas. Todos sabemos que sélo podemos mirar.
Si alguien se interpone en el recorrido de la cuadrilla, los corraleros deben hacerlo a
un lado porque los judios pueden tirarle, darle patadas, o sea que castigan o le pueden
hacer maldades a la gente. EI mayor es quien decide el momento cuando la cuadrilla
puede acercarse a las personas para invitarlos a bailar. Aunque los judios son
castigadores y maldosos, también causan risa. Luego ya se ponen a bailar con la
gente, ya sean polkas, cumbias, rancheras, o lo que les toque el musico; ya de ultimo,
bailan la musica del payaso de rodeo (conversacién con el sefior Felipe Lima
Cervantes, 2 de abril de 2018).

A parir del comentario emitido por el sefior Felipe Lima, la voz de los carnavaleros adquirié
acepciones distintas, pues claramente la voz distorsionada impedia identificar a los varones
y, a la par, era el habla de los judios. Desde esa perspectiva la voz expreso la conformacion
de identidades incompatibles entre si. En efecto, percibir la identidad de los judios en el
cuerpo de los carnavaleros planted crear una oposicion con respecto a la identidad de los
varones.

En cuanto interpreté las distorsiones fonicas de acuerdo con la exégesis brindada por

el sefior Felipe Lima, experimenté confusion, pues el sonido deformado unifico ideas de
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caracter opuesto. En consecuencia, la ostensién de dos identidades por medio de una voz
impuso una circunstancia contradictoria. Asi, la duplicidad enunciativa de la voz frustro cada
intento por atribuir una identidad a los carnavaleros. Incluso, mi confusion aumenté porque
los carrillenses tampoco podian definir la identidad de los enmascarados. Por ejemplo,
durante los bailes de sones interrogué al joven Octavio Ceron (quien nacié en el afio 2000)
para corroborar si conocia la exégesis referente a la identidad cambiante de los carnavaleros,

a lo cual respondi6 lo siguiente:

Algunos chavos piensan que el Carnaval es una fiesta para venir a emborracharse. Si,
lo es, pero la verdad, el Carnaval es una ofensa grave para Dios y para su madre la
Virgen Maria y eso pasa porque cuando decides bailar se dice que te transformas en
judio. Ese es el motivo por el cual el Carnaval tiene su lugar en el Domingo de
Resurreccion. Segun sé, en las Pascuas, los judios que crucificaron a Jesus se enteran
de que Jesucristo revive y, como resucitd, lo andan persiguiendo para volver a
matarlo. Por eso, los judios hacen el Carnaval, es como si los danzantes fueran parte
de unatropa que busca a Jesus de casa en casa. También, por eso, los judios se ocultan
a través de la mascara y de la naguilla, pues Jesucristo no los debe reconocer. Ya en
el andar, los judios se encuentran con Jesucristo y como se dan cuenta de que si esta
vivo todos se arrepienten y, contrario de quererlo matar, se ponen a bailar de alegria
de que lo encuentran resucitado.

Cuando bailé por primera vez, mi papa me dijo que si queria entrar a la cuadrilla
debia prometerle a Dios que iba a bailar siete afios seguidos porque sélo asi Dios me
perdonaria que fui parte de la pandilla. En mi caso, el afio pasado cumpli con mi
promesa, ahora puedo regresar a la cuadrilla sin el peso de saber que mi participacion
conlleva una persecucién a Jesucristo, o sea que Dios ya me perdond. Ahora que s6lo
veo el Carnaval no lo entiendo a profundidad; se supone que al salir en la cuadrilla
tienes la obligacion de cambiar tus modos de moverte y de hablar para que la gente
no te reconozca, pero esa manera de ser también indica el comportamiento de los
judios. Eso es lo que no entiendo ¢en qué momento el carnavalero es un judio? Yo
nunca me senti un judio y nunca bailé con la intencion de buscar a Jesus, pero si
participé durante los siete afios para que Dios perdonara mi pecado de salir en la
cuadrilla que le quiere crucificar (conversacion con Octavio Cerdn, 2 de abril de
2018).

Del relato anterior, lo que me interesa destacar es la paradoja implicita, es decir: Octavio
Cerdn danzd en el Carnaval para ser perdonado por efectuar la persecucién a Jesucristo, sin

embargo, €l no aceptd haber sido transformado en judio.
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En un contexto distinto del Carnaval, Ignacio Leal (quien nacié en el afio 2000), otro
joven danzante, me sugirié que el uso de imégenes religiosas en la indumentaria podia ser
considerado como una injuria para Jesucristo y para la Virgen Maria, pues era contradictorio
bailar y buscar a Jesucristo para matarlo y, a su vez, portar en la vestimenta la imagen de los

santos venerados en el catolicismo. Enseguida expondré parte de su relato.

No me gusta que mis nagiillas o0 mis camisas lleven bordadas los rostros de los santos
o de la virgencita; es que, al andar bailando, los corraleros o los mayores siempre te
andan pegando con el latigo o con la moruna del machete y quienes reciben los golpes
son los santos. A mi, no me gusta que le peguen a la virgencita, eso ya es mucha
ofensa; suficiente tengo con saber que cuando bailamos representamos a los judios
gue buscan de casa en casa a Jes(s para matarlo. Los sefiores mas grandes dicen que
el verdadero propdsito de los bailes de sones consiste en hacer gracejadas para llamar
la atencion de JesUs, o sea, para hacerlo salir de su escondite. Por eso, los carnavaleros
0 judios tienen que llevar careta y toda la vestimenta. Vaya pues, se entiende que las
mascaras y la vestimenta son para engafiar y atrapar a Jesucristo (conversacion con
Ignacio Leal, 25 de abril de 2017).

Por lo tanto, en el Carnaval, la emisién de voces deformadas y los comportamientos
enrarecidos crearon una problematica irresoluble, pues reflejaron la transformacion de los
carnavaleros en judios y expresaron la distorsion de si mismos. De esa manera, el Carnaval
impuso un juego de identidades excluyentes.?

En cuanto interpreté las distorsiones de voz de acuerdo con la exégesis referente al
origen del Carnaval experimenté confusién, pues las voces deformadas afirmaban y negaban
la transformacion de los carnavaleros. Dicho en otras palabras: la identidad de los judios

invalidaba a la identidad social deformada y esta, a su vez, negaba la transformacion de los

2 Aunque el pablico experimentd confusiones causadas por el juego de identidades excluyentes, también
percibi6 una situacién irénica. En efecto, los movimientos corporales torpes y exagerados, la imitacion mutua
en la improvisacién coreografica de los bailes de sones, sumados a la emision de voces en registro alto y sin la
pronunciacion de palabras inteligibles contrasto con la injuria que implicé buscar a Jesucristo para matarlo. Asi,
el comportamiento y las voces deformadas de los danzantes/judios desencadenaron la risa de los espectadores.
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varones en judios. A partir de esa dindmica no pude precisar la naturaleza enigmatica de los

carnavaleros en el transcurso de los bailes de sones.

No obstante, cuando suspendi mi intento por definir la identidad de los carnavaleros
me percaté de la existencia de una doble complicacion, pues las voces distorsionadas
referenciaban identidades incompatibles entre si. En efecto, las identidades incompatibles
residian en la manera de entender el ritual, pues ¢como interpretar a la parafernalia? ;a través

de lo que eran los varones danzantes? O ;mediante lo que el ritual decia causar?

Al tomar en cuenta que las voces ininteligibles afirmaban y negaban la identidad de los
danzantes fue importante entender ese modo de operar. Por ello, durante el segmento de los
bailes de sones resulté beneficioso equiparar el modo de accion de la voz con el
funcionamiento de un dispositivo paradojico. En ese tenor, para entender los efectos causados
por la imposibilidad de definir la identidad de los carnavaleros consideré la emision de voces
deformadas como un proceso compuesto por “declaraciones paradojicas”, planteamiento
propuesto por Pascal Boyer (1988: 41). Resulta importante aclarar que el concepto de
“declaraciones paradojicas” se encuentra en sintonia con la orientacion tedrico-metodoldgica
de trampa cognitiva. Para precisar la importancia del concepto antes mencionado, a
continuacion explicaré de manera sucinta su modo de accion.

Boyer (1988), quien estudid las sesiones de canto mvét entre los fang en Africa, mostro
cémo el cantador manipula el conocimiento del publico al desorganizar y combinar la ficcion
de los poemas épicos con las narraciones liricas autobiograficas. Asi, el bardo desarrolla
largas epopeyas mediante el manejo sistematico de declaraciones paraddjicas, escenarios
improbables y abundantes detalles. La combinacién de tematicas diferentes impide

interpretar de manera univoca las historias contadas por el cantador e incita al publico a
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presuponer que las declaraciones paraddjicas empleadas en la organizacién de las aventuras
prodigiosas contienen conocimientos sorprendentes, los cuales se encuentran alejados de su
area de comprension. En ese caso, quien se esfuerza por interpretar las alusiones oscuras a
menudo encuentran respuestas obvias. Sin embargo, el proceso para descifrar las recitaciones
requiere efectuar interpretaciones incompatibles, con lo cual la audiencia permanece
confundida por un tiempo indefinido. En definitiva, la relevancia del modo de accion de las
declaraciones paraddjicas consiste en que operan como dispositivos intelectuales, los cuales
cautivan, atrapan y confunden al publico dispuesto a entender las historias contadas por el

bardo.

El planteamiento de Boyer (1988) me condujo a deducir la siguiente especificidad del
Carnaval: el publico del Carnaval conseguia percibir las variaciones fénicas segun su
conocimiento del complejo festivo, es decir: la audiencia interpretaba el sonido de acuerdo
con el ciclo ritual catélico dedicado a la vida, muerte y resurreccién de Jesucristo, ademas de
interpretarlo con base en la celebracion anual carnavalesca, o bien, podia combinar las dos
estructuras festivas. La ultima consideracion volvia asequible entender por qué la distorsion
fénica adquiria una modalidad paraddjica, pues lograba ser la voz de los judios y, a la vez,
era la marca genuina de los varones ocultandose en su propia voz deformada. Por esta razon,
las identidades incompatibles e inherentes a la voz atrapaban la mente del publico al

imposibilitar definir quiénes eran los carnavaleros.

Asi pues, las reflexiones de Boyer me ayudaron a entender que, la funcién de la
ostension de identidades incompatibles mediante una voz consistia en enredar el
entendimiento de la audiencia con respecto a la naturaleza de los carnavaleros. En efecto, la

posibilidad de someter a la voz deformada a una doble interpretacion creaba una paradoja, es
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decir, ninguna identidad podia ser falsa. Por lo tanto, considerar a la distorsion fénica como
una modalidad paradojica me permitio formular el siguiente razonamiento: el juego de
identidades incompatibles operaba como un atrincheramiento de la identidad social de los
varones. De esa manera, la audiencia era retenida y confundida al pretender precisar la
identidad de los carnavaleros y, subsecuentemente, los enredos mentales obstaculizaban

reconocer a los varones.

La propuesta del atrincheramiento de la identidad social de los varones responde al
siguiente patron relacional: aunque la audiencia sabia que los varones negaban su identidad
para no ser reconocidos, la exégesis con respecto al origen del Carnaval contradecia dicha
nocidn, pues promovia en la parafernalia una celebracion dedicada a la muerte y resurreccion
de Jesucristo. Por ello, en la Pascua, los judios efectuaban otra persecucion o festejaban la
resurreccion de Jesucristo mediante el Carnaval. Asi, las interpretaciones discrepantes

bloqueaban cada intento por asignar una identidad a los carnavaleros.?*

Justamente en el contexto carnavalesco la trama judeocristiana retenia la atencion de
las personas interesadas en identificar a los judios, es decir, el ciclo de vida y muerte de
Jesucristo les hacia olvidar que los varones ocultaban su identidad social mediante la emision

de voces distorsionadas. Ademas, en cuanto las personas recuperaban su interés por

24 Sj el juego de identidades incompatibles es valido en el Carnaval de Felipe Carrillo Puerto, puede no serlo en
otros carnavales tlaxcaltecas. En un interesante articulo, el antropdlogo Marco Antonio Montiel Torres (2009:
63-97), explica que, en el municipio de Papalotla (comunidad postnahua y situada en la region Sur de Tlaxcala),
el Carnaval y su repertorio dancistico llamado “Danza de La Mufieca” expresa el drama cristiano de persecucion
al Nifio Dios por parte de los judios comandados por Herodes, asi como el rito prehispanico de peticion de
lluvias basado en el sacrificio de infantes dedicados a la diosa Matlalcuéyetl (mujer serpiente). La investigacion
propone que la danza articula estratégicamente los elementos del catolicismo con los simbolos de la
cosmovision mesoamericana para adorar de manera conjunta al Nifio Dios y a la deidad femenina del agua:
Matlalcuéyetl. Ahora, lo que me interesa destacar es lo siguiente: aunque el repertorio de Danza de la Mufieca
se fundamenta en el catolicismo y en la cosmovisién mesoamericana, el Carnaval combina de manera coherente
ambos discursos para crear un sincretismo religioso. Por lo tanto, la unidn de dos esquemas festivos no
necesariamente crea una dindmica que incite a identificar identidades incompatibles, tal y como ocurre en el
Carnaval de Felipe Carrillo Puerto.
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reconocer a los varones enmascarados, el cambio de identidad les conducia a experimentar
una confusién inusitada. De esa manera, la confusién enganchaba la atencion del pablico al

tratar de entender por qué los carnavaleros gozaban de una identidad ambigua.

Por lo tanto, la identidad ambigua funcionaba como un atrincheramiento a favor de los
varones enmascarados, es decir, resistia a cada uno de los intentos destinados a establecer
una identidad en los carnavaleros. Por esa razon, el juego de identidades desempefiaba un
aspecto central en la secuencia ritual, pues construia un obstaculo capaz de promover

discordancias entre lo que eran los carnavaleros y lo que debian.

Por consiguiente, en cuanto presté atencién al patron relacional creado por la voz
distorsionada deduje lo siguiente: si los carnavaleros reflejaban una identidad ambigua se
debia a un proceso en el cual el sistema ritual fusionaba identidad y desempefio en la accion
de los danzantes. Dicho en otras palabras, la danza de Pascua, al justificarse en la liturgia
catdlica, hacia que los carnavaleros adquirieran las caracteristicas de los judios por ello, los
efectos fénicos eran el habla de los judios. Asimismo, el esquema anual carnavalesco
permitia considerar a la voz deformada como la negacion de si mismos y, por ende, le
concedia un anonimato a cada danzante. Entonces, la fusién de los dos esquemas festivos y
su expresion a través de la voz deformada dictaba la transformacion de los danzantes en

judios y mostraba el desempefio que los varones debian asumir a lo largo del Carnaval.

Ademas, la evocacién de la identidad ambigua era reforzada por la representacion
previa de la crucifixion y muerte de Jesucristo y su articulacion con la celebracion del
Carnaval en el Domingo de Resurreccion o Pascua. Para mostrar la participacion de los
carrillenses en las actividades liturgicas en el final de la Semana Santa, enseguida afiadiré

tres fotografias de la realizacion del via crucis.
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Imagen 32. Via crucis

En el Viernes Santo, los carrillenses,
llevan a cabo la representacion del via
crucis. El Sabado de Gloria retiran

la cruz de Jesucristo y el Domingo de
Resurrecion realizan el Carnaval o

las danzas de Pascua.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 14 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 33. Procesion en el
camino de Cerro Blanco

Durante la procesion se lleva a cabo la
representacion de las doce estaciones
del camino piadoso de JesUs. En la
primera estacidn, JesUs es condenado
a muerte. En la duodécima estacion,
Jests muere crucificado.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 14 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 34. Crucifixion

La persona que representa a Jesus, asi
como los jovenes que representan a los
soldados romanos deben participar en
el Carnaval.

La realizacion del Carnaval se articula
con la decimoquinta y Gltima estacion:
Jesucristo resucita en el tercer dia
posterior a su crucifixion.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 14 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.
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La sucesion calendérica festiva evidencio que la identidad ambigua ocurria por la manera en
que se encontraba organizado el sistema ritual. Asi, en la Pascua, el ciclo de vida, muerte y
resurreccion de Jesucristo y el festejo anual carnavalesco se sobreponian hasta fusionarse.
Ademaés, ambas celebraciones eran susceptibles de ser expresadas independientemente de la
accion ritual que implicase, ya sea: secuencias dancisticas, indumentaria y actitudes. En
efecto, en el caso de los movimientos dancisticos de avance ondulatorio y de la realizacion
del segmento de bailes de sones indicaban la basqueda de los judios a Jesucristo en cada uno
de los hogares, asi como el desarrollo de los bailes para divertir a los carrillenses, o bien, la
presentacion de los bailes de sones era la manera en que la cuadrilla conseguia bebidas
embriagantes. El uso de la indumentaria corporal y facial ocultaban el cuerpo y el rostro de
los judios y, a la vez, mantenia en el anonimato a cada uno de los varones carnavaleros. La
adopcion de una actitud camorrista y enrarecida revelaba la intension de los judios por matar
a Jesucristo y, de manera subsiguiente, conformaba actos cémicos para divertir y suscitar la

risa en el publico.

Entonces, quienes decidian participar en la dinamica de asignar una Gnica identidad a
los integrantes de la cuadrilla eran susceptibles de quedar atrapados en una paradoja. El
atrapamiento mental sucedia porque el mecanismo encargado de poner en marcha la
identidad ambigua tendia a superar el entendimiento del publico, es decir, aun cuando la
parafernalia exponia su constitucion también dificultaba tomar consciencia de que el cambio
de identidad ocurria porque dos estructuras festivas independientes se fusionaban en cada
accion ritual. Enseguida ilustraré la fusion de los dos esquemas festivos mediante un

esquema.
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Esquema 3. Sistema festivo y accion ritual

Fusidn de los dos ciclos festivos: Semana Santa-Pascua/Carnaval

Ciclo de vida, muerte y
resurreccion de Jesucristo

Celebracion anual
de Carnaval

Accion Desempefio Identidad

ritual

diciembre

Voz distorsionada:
anonimato

Voz distorsionada: el
habla de los judios

noviembre

septiembre

Esquema elaborado con datos de trabajo de campo en el periodo abril-mayo-junio 2017 y abril 2018.
Entonces, si la parafernalia tomaba ventaja con respecto al entendimiento de la audiencia se
debia al despliegue de las dos estructuras festivas en toda accion ritual. Por ello, interpretar
cualquier tipo de accion de los danzantes de acuerdo con las condiciones del sistema ritual

conllevaba la imposibilidad de asignar una identidad a los carnavaleros.

Conceder al Carnaval la capacidad de proporcionar una identidad ambigua daba paso

a una tension irresoluble, es decir, desencadenaba la transformacion esperada y mostraba el
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desempefio que los varones requerian para participar en la cuadrilla. Asi, las dos identidades
de los danzantes creaban una dinamica caracterizada por la afirmacion y negacion mutua. De

esa manera, el juego de identidades conseguia atrapar el pensamiento en una paradoja.

Por lo tanto, el sistema ritual limitaba la comprension del pablico al promover
interpretaciones incompatibles con respecto a la identidad de los integrantes de la cuadrilla.
Dicho en otras palabras, la dindmica carnavalesca incitaba a los espectadores a resolver su
juego confuso, aun cuando carecia de una solucién. Por ello, asignar una identidad a los

danzantes constituia un desafio imposible de realizar.

Asi pues, durante el Carnaval, la dindmica del juego de identidades oponia resistencia
a los intentos destinados a definir qué eran los carnavaleros. En consecuencia, la dificultad
para entender el verdadero propdsito de las afirmaciones engafiosas contribuia al surgimiento
de un vinculo entre la audiencia y la parafernalia, basado en la confusion. No obstante,
experimentar confusion conformaba el aspecto central para el desarrollo del dispositivo
paraddjico, pues permitia la existencia del juego de identidades durante el segmento

dancistico de los bailes de son y en los tres dias de Carnaval.

Por consiguiente, la identidad ambigua promovida por la voz distorsionada de los
danzantes desencadenaba el siguiente efecto en la mente de las personas: en cuanto mas se
esforzaban por definir una identidad, menos conseguian precisar quienes eran los
carnavaleros. En este caso, el sistema ritual, al guiar la comprensién de los espectadores,
cumplia con el funcionamiento que Smith designoé a la trampa mental, es decir: “certains
objets, ou plutot leur usage particulier, manifestent des qualités propres a retenir I’attention
et a faire en sorte que la pensée puisse s’étendre dans I’imaginaire en ressassant indéfiniment

la méme chose” (Smith, en Boyer, 1988: 40). Asi pues, intentar atribuir una identidad Unica
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a los carnavaleros implicaba entrar y permanecer atrapado en la trampa mental promovida

por el sistema ritual.

Justamente, el funcionamiento del brete basado en la afirmacion y la negacion de la
transformacion de los varones en judios reveld que la finalidad del ritual no residia en llevar
a cabo una transformacion verdadera, sino que mas bien mostré como su propdésito consistia
crear una dindmica caracterizada por incitar e imposibilitar la atribucion de una identidad
Unica en los carnavaleros. Por ese motivo, el juego de identidades incompatibles era
equiparable a un atrincheramiento, pues estaba destinado a proteger la identidad social de los
varones al ocasionar confusiones en las personas comprometidas en saber quiénes eran los

carnavaleros.

Entonces, en cuanto interpreté el sonido de la voz distorsionada de acuerdo con las
condiciones impuestas por el ritual y al reflexionar sobre su modalidad paraddjica, logré
confirmar que el juego de identidades operaba como una trampa cognitiva. En efecto, su
operar capturaba la mente del publico en una problematica carente de una solucién
satisfactoria y, con ello, lograba inhabilitar los procesos inferenciales para reconocer a los

varones que integraban a la cuadrilla.

Por altimo, la identidad ambigua, al cambiar la manera de percibir a los carnavaleros,
revel6 como su operar lograba la eficacia ritual. Para precisar el caracter de la eficacia en el
Carnaval es necesario consultar las reflexiones de Araiza y Kindl (2015), pues han sefialado
el papel de la eficacia en los fendmenos performativos, asi como en los procesos de creacién
artistica y ritual de la siguiente manera: “en cuanto a la eficacia, esta constituiria, quiza, la
intencionalidad realizada con éxito, pues se ha planteado que indica el cumplimiento de la

funcién esperada y el alcance de la meta trazada” (2015: 35). En coincidencia con dicha
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perspectiva, la eficacia ritual del Carnaval fue conseguida mediante el siguiente mecanismo:
aungue los espectadores sabian de la imposibilidad de experimentar alguna transformacion
el ciclo festivo de muerte y resurreccion de Jesucristo llevaba a interpretar todas las acciones
de los carnavaleros como los comportamientos de los judios. De esa manera, el ritual lograba

su eficacia, pues hacia creer a la audiencia que los carnavaleros eran transformados en judios.

Ahora, si los carrillenses sabian de la imposibilidad de los danzantes de ser
transformados se debia a que todos eran conscientes de que los movimientos enrarecidos y
las emisiones fonicas atribuidas a los judios también eran una serie de comportamientos
indispensables para que los varones no fueran reconocidos. En ese caso, implicarse en la
dinamica carnavalesca requeria efectuar interpretaciones disonantes con respecto a la

transformacion que el ritual decia causar y a lo que eran los varones.

Ciertamente, participar en el Carnaval implicaba generar interpretaciones
incompatibles, sin embargo, dicho proceso constituia un aspecto importante en el desarrollo
del ritual, pues suscitaba en el pablico una incertidumbre con respecto a la transformacion de
los carnavaleros. Dicho en otras palabras, el ritual hacia creer y dudar a los carrillenses sobre
la transformacion de los varones en judios. Asi, la manera de operar del Carnaval fue
equiparable al funcionamiento del dispositivo de trampa mental, tal y como lo plante6 Pierre
Smith, pues percibir la transformacion requeria de la disposicion de los espectadores para
interpretar las acciones de los actores rituales tal y como el ritual lo demandaba. Por ello, la
eficacia ritual no dependia de una transformacion real de los varones; mas bien, la eficacia
ritual consistia en el atrapamiento de la mente de la audiencia que se dejaba persuadir por el
sistema ritual, lo cual desencadenaba una creencia y una duda con respecto a la

transformacion de los varones en judios.
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La creencia y la duda sobre la transformacion de los varones en judios suscitaba la
identidad ambigua de los carnavaleros, sin embargo, dicha concepcion sélo era posible al
interpretar al ritual a través de los dos ciclos festivos que lo constituian. En efecto, cuando el
ritual era concebido como la celebracion de la Pascua, los carrillenses creian que los
danzantes eran transformados en judios, tal y como lo dictaba la exégesis local. Igualmente,
cuando era interpretado como el festejo carnavalesco, los varones eran considerados
danzantes anénimos, lo cual causaba una duda sobre la transformacion de los varones. Asi,
la identidad ambigua s6lo podia existir al interpretar el Carnaval mediante las dos estructuras

festivas.

Entonces, la identidad ambigua dependia del modo de interpretar el ritual, pues el
cambio de identidad ocurria porque la parafernalia era entendida a través de sus dos
estructuras disimiles entre si. Dicho en otras palabras, ambas estructuras festivas alternaban
para crear interpretaciones disonantes de una accion ritual. El hecho de que ambas
celebraciones operaran de manera sucesiva desencadenaba el mecanismo paraddjico. En
efecto, la logica de la paradoja afirmaba la transformacion de los varones en judios v,
sucesivamente, negaba lo que afirmaba. Justamente esa era la razén de porqué la identidad

ambigua s6lo podia existir mediante un dispositivo paraddjico.

Finalmente, al comprender el modo de accidén de la parafernalia fue necesario
descifrar como escapar de la trampa cognitiva. En ese caso, al tomar en consideracién la
reflexion de Smith (1984: 5), en la cual estableci6 el funcionamiento de la trampa mental
como “une simulation sentie comme magie” deduje como salir de la trampa. La clave para
franquear la trampa mental se hallaba en una operacion simple pero contraintuitiva, es decir:

contrario a realizar un esfuerzo por resolver la treta carnavalesca, sélo se requeria prescindir
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del brete paraddjico. Entonces, escapar de la trampa implicaba no otorgar credibilidad a lo

que el sistema ritual decia causar en los carnavaleros.

De hecho, al finalizar el Carnaval pude corroborar la propuesta anterior. En una
conversacion el ex danzante Juan Carlos Soto Loaiza,?® me compartié su concepcion con

respecto a la transformacion de los varones.

Cuando yo sali en la cuadrilla, o sea, hace como veinticinco afios una de las
exigencias para quienes empezabamos consistia en comprometernos a participar siete
afios seguidos. La tradicion dice que el Carnaval, es una obra de los judios, o sea, la
cuadrilla esta compuesta por judios que buscan a Jesucristo para matarlo. Si se
participa en la pandilla es necesario cumplir con el tiempo establecido para recibir el
perddn de Dios. Antes, cuando me tocaba salir en la pandilla sentia emocion, pero
también sentia remordimiento de saber que yo era un judio. Aunque, ese pesar poco
a poco desaparece, en primera porque bailar implica un desgaste fisico muy fuerte, o
sea, el dolor que se experimenta en los tres dias es como si uno se purgara de la ofensa
cometida a Dios. Luego, los corraleros castigan durisimo y eso es como si se
reprendiera al mal. Tiempo después, cuando dejé de bailar intenté hilar como la danza
era la persecucion a nuestro sefior. Segun, el recorrido de la cuadrilla es la busqueda
a Jesucristo, pero ¢como iba a ser que una danza engafiara a Jesucristo? Es imposible.
Cuando intenté ver a la danza como la persecucién yo no percibi nada, para mi eran
los muchachos que andaban bailado para entretener a la gente. Aunque la tradicion
diga lo contrario, realmente no se puede saber si los carnavaleros son transformados.
Pero como te dije, cuando yo sali si senti remordimiento de pertenecer a la cuadrilla.
Bueno, cierto o no, yo ya cumpli con Dios. Por eso, después de muchos afios s6lo
voy a ver quiénes bailan y a divertirme con las ocurrencias de los carnavaleros
(conversacion con Juan Carlos Soto Loaiza, el 7 de abril de 2018).

Si bien el ex danzante no precisé la necesidad de salir del juego paraddjico, el final de su
relato si permitio inferir la importancia de no presuponer una identidad ambigua en los
carnavaleros para no caer en el dispositivo paraddjico. Asi, la narracién anterior confirmo
que franquear la trampa cognitiva requeria de un proceso contraintuitivo, es decir, no estar
dispuesto a atribuir la transformacion esperada.

En la conversacion que sostuve con Jun Carlos Soto intervino su madre, la sefiora

Evelia Loaiza, y comentd lo siguiente con respecto a la transformacién de los varones:

25 Juan Carlo Soto naci6 en el afio de 1977. Por ello, su participacion en el Carnaval fue durante la década de
los afios 1990 y a comienzos del siglo XXI.
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Pero ¢quién va creer que son convertidos en judios? Si, la tradicién dice que los judios
se ponen la mascara y la nagilla para no ser vistos, pero nada de eso sucede. Juan
Carlos, de chico me decia: “mami, fijate que ya no quiero salir en el Carnaval porque
dicen que los carnavaleros somos judios”. Y yo le respondia que jcdmo iban a ser
judios! Si las mamas de los muchachos y yo éramos quienes bordamos las camisas,
quienes les haciamos las naguillas, o que nosotras preparabamos la comida a la
cuadrilla para que no anduvieran con la panza vacia. Hasta que le dije eso a Juan
Carlos, fue como dej6 de tomar en serio lo que decian del Carnaval (conversacion
con Evelia Loaiza, 7 de abril de 2018).2

La argumentacion de la sefiora Evelia Loaiza sugirio una disposicion menor por parte de las
mujeres para creer en el juego de identidades incompatibles, con lo cual reafirmé la
importancia de no estar comprometidos a evaluar la identidad ambigua de los carnavaleros
para eludir la trampa cognitiva.

En resumen, equiparar a la duplicidad ostensiva de la voz con el funcionamiento de
una trampa cognitiva revel6 como las distorsiones fonicas lograban ser uno de los soportes
de la transformacion de los varones en judios. La riqueza y complejidad del modo de accion
de la voz consistia en la unificacion y expresion del ciclo festivo de muerte y resurreccion de
Jesucristo con la celebracion anual carnavalesca. Por ello, la voz creaba un dispositivo
paradojico, el cual afirmaba y negaba lo que eran los carnavaleros. Asi, la eficacia de la
trampa mental enganchaba la atencién de los espectadores al incitarlos a definir quienes eran
los carnavaleros, sin embargo, las interpretaciones incompatibles imposibilitaban asignarles
una Unica identidad. Como resultado, el dispositivo paradéjico cultivaba confusion en los
espectadores, lo cual ayudaba a inhabilitar los intentos por reconocer a los varones. De esa

manera, el modo de accion de la trampa mental consistia en hacer creer que los varones eran

26 | 3 persecucidn de los judios a Jesucristo mediante el festejo carnavalesco suspende temporalmente el
sufrimiento y el calvario implicito en la muerte de Jesucristo. Asi, el caracter festivo del carnaval convierte a
la estremecedora percusidon en un evento cédmico.
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transformados en judios, pero ese modo de engafiar a los espectadores funcionaba como un
atrincheramiento de la identidad social de los danzantes. 2

Si bien en el contexto carnavalesco habia descifrado de manera provisional como
operaba el juego de las afirmaciones engafiosas vinculado a la identidad de los carnavaleros,

aun quedaba por cumplir mi objetivo inicial, el cual consistia en reconocer a Edgar Cervantes.

Al finalizar el baile de son y para encontrar elementos que me ayudaran a reconocer a
Edgar Cervantes recurri a los consejos de Oscar y Marcelino Leal.? Con ambos jovenes
estableci una amistad en los periodos de trabajo de campo. No obstante, en sus comentarios
me advirtieron sobre la dificultad de encontrar a dicho danzante, pues la cuadrilla era

numerosa. A continuacidn, agregaré una parte de la conversacion que sostuvimos:

-Emmanuel: Ayadenme a encontrar al moyas (E.C).

-Oscar: ¢Para qué lo estas buscando? Le vas a sacar fotos o ¢qué?

-Marcelino: Yo no sé si se vistio en ese afio. Como ves no.

-Oscar: Si, dicen que se vistid, ahi ha de andar, pero como son un resto va a estar
cabrén para que lo encuentres. Hace un afio salieron veinte, ahorita son cincuenta.
-Emmanuel: Bueno, qué me recomiendan para que lo pueda ubicar... me dijo que lo
identificara.

-Marcelino: Ahorita le pregunto al pelibuey (Ulises Lima y mayor de la cuadrilla),
que me diga dénde anda.

-Emmanuel: No, es que hicimos el acuerdo de que yo lo iba a buscar.

-Marcelino: Pues no creo que lo encuentres. Estate atento cuando se alcen la mascara
o0 cuando griten. ¢ Identificas su grito? [...] Espérate, igual ahorita lo vemos. Busca a
los chavos que estén como de tu vuelo (refiriéndose a la complexién corporal).
-Oscar: Haz de cuenta que él tiene un grito como mé&s potente, no grita suavecito,
ComMo que su grito es agudo medio carrasposo, ya vez que él habla medio grave.

27 Ahora, a modo de reflexién sobre el papel de la creencia y la duda en el ritual necesario distinguir la senda
analitica propuesta por Carlo Severi y relativa a la naturaleza de los hechos rituales. Asi pues, Severi (2002:
23-40) sefiala que, en los contextos rituales, los participantes suelen mantener incertidumbre sobre la verdad
religiosa o de la existencia de seres sobrenaturales. Dicha condicidn no significa que las sociedades dejen de
ser creyentes, mas bien significa que los individuos adoptan una postura reflexiva. En ese caso, Carlo Severi
menciona que la actitud reflexiva genera un tipo de accién ritual basado en la creencia y la duda. Por ello, la
reflexividad no debe ser considerada como una actitud de escepticismo hacia las creencias rituales, pues la
actitud reflexiva es la premisa y no el resultado en el contexto ritual. En definitiva, los rituales albergan de
manera permanente una duda no resuelta y, al mismo tiempo, es una parte constitutiva de los rituales.

2 En los afios de 2016, 2017 y 2018 desempefiaron el papel de corralero segundo. Marcelino Leal nacié en el
afio de 1987. Oscar Leal nacié en el afio de 1993.
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-Marcelino: Un decir, el shago (Santiago Morales), el guti (Gustavo Morales) los

pachecos (Ignacio y David Leal), el cuchis (Jonatan Lima) gritan agudo pero su grito

es mas limpio en comparacién con el moyas.

(conversacion con Oscar y Marcelino Leal, 2 de abril de 2018).
Después de atender las recomendaciones de mis informantes experimenté frustracion, pues
la descripcién no solucioné el desafio carnavalesco. En efecto, los consejos de mis
informantes me hicieron saber que mi audicion era incompetente para identificar la voz
distorsionada de Edgar Cervantes. A pesar de no percibir las caracteristicas descritas, la inica
oportunidad para reconocer al danzante implico tomar como una guia los conocimientos

auditivos de Oscar y Marcelino Leal, pues su audicion les otorgaba la capacidad de reconocer

maltiples voces, pero aun si se encontraban enrarecidas.

Cabe sefialar que, durante la parafernalia, fue necesario planear cémo resolver el
desafio de reconocer a Edgar Cervantes. Por ello, la estrategia que empleé consistié en aguzar
mi oido para identificar los contornos y timbres de voz de los danzantes que guardaran un
parecido en la complexion corporal con Edgar Cervantes. Asi, en cuanto la cuadrilla efectuara
los bailes de sones y las parejas de carnavaleros realizaran las imitaciones dancisticas y
fonicas podria consultar con mis informantes si las propiedades sonoras percibidas

correspondian a las caracteristicas de Edgar Cervantes.

Para continuar con la descripcion del proceso de busqueda del ya nombrado danzante
expondré dos momentos en los cuales fueron realizados los bailes de sones. Las evaluaciones
auditivas las realicé en dos dias distintos; procedi de ese modo porque esperé las condiciones
Optimas para reconocer a Edgar Cervantes, tales como la ejecucion coreografica del baile de
sones y la participacion de parejas que se asemejaran en la complexion fisica. Asi pues, los
bailes de sones fueron ejecutados en el hogar de la sefiora Julia Morales, el 02 de abril de

2018 y en la casa de la sefiora Rosalba Ramirez, el 03 de abril de 2018.
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2.- Deduccion de identidades en los bailes de sones

En el atardecer del segundo dia de Carnaval, la cuadrilla fue recibida en el hogar de la sefiora
Julia Morales y, a cambio de bebidas, la pandilla realizé los bailes de sones. El grupo de
danzantes aparecio en el espacio ritual con posturas corporales que denotaron agotamiento
fisico, es decir, para mantenerse de pie se sostenian de los hombros de su pareja de baile,

ademas de caminar en sincronia.

Después, el mayor de la cuadrilla ordeno a los danzantes adquirir el posicionamiento
del cuadro dancistico. Luego, la pandilla se dividio en dos filas paralelas conformadas por
una hilera exclusiva de hombres y otra de mujeres. Asi, las dos filas se hallaron frente a frente
y con esa formacion la cuadrilla esperd la intervencion de los mdsicos. Sin embargo, la
cuadrilla aguardd durante quince minutos, pues los musicos tuvieron problemas para afinar

sus instrumentos (el estandar de afinacién de cada uno de los instrumentos es de A 440 Hz).

En esos momentos también pude apreciar que el violinista Tirzo Pérez?® ensayo el tema
musical del baile de son en dos tonalidades diferentes, es decir, cambi6 de Sol Mayor a Fa
Mayor.% De esa manera, Apolinar (guitarrista) y Leodegario (bajista), quienes son hijos del
sefior Tirzo Pérez, se acoplaron al cambio de tonalidad. Finalmente, el violinista eligio
ejecutar la musica en la tonalidad de Fa Mayor, lo cual se caracterizé por crear una linea
melddica més grave en comparacion con la tonalidad de Sol Mayor. Aunque dicha
especificidad no parecid sorprendente, fue necesario prestar atencion a los cambios tonales

en la secuencia ritual.

29 El sefior Tirzo Pérez es originario de la comunidad de Mesa Redonda. Nacié en el afio de 1940.

30 | os cambios de tonalidad también son realizados en la modalidad dancistica de danza de cuadrillas y en el
encuentro o saludos entre las cuadrillas de Felipe Carrillo Puerto y Mesa Redonda. Cabe sefialar que han
desarrollado los-saberes musicales sin algin adiestramiento académico.
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Antes de continuar con mi experiencia de campo es necesario argumentar por qué los
cambios tonales son importantes. Exponer su importancia facilitara entender su modo de
accion en el desarrollo del Carnaval. En una conversacion que sostuve con el sefior Tirzo
Pérez relativa a las variaciones tonales enumer6 dos circunstancias que las promueven: 1) los
instrumentos, al estar expuestos a las inclemencias del tiempo son propensos a experimentar
continuas desafinaciones y 2) los instrumentistas intentan crear variaciones auditivas de una
sola pieza musical. Respecto al segundo punto, el violinista agreg6é que la ejecucion y
repeticion de la musica de Carnaval durante los tres dias consecutivos suscita aburrimiento
en el publico y en los masicos. Por ello, su agrupacién intenta evitar el cansancio auditivo.

Enseguida agregaré su explicacion:

Yo aprendi la musica de Carnaval de un sefior que se Ilam6 Leoncio que bajaba de
Cristalaco (poblacion perteneciente al municipio de Ixtacamaxtitlan, Puebla). El
también tocaba violin. Nunca me dio clases o esas cosas, aprendi escuchando jEse
sefior era de los buenos! De ahi que imité su férmula: tocar la misma cancién de
diferentes modos. Un buen musico nunca aburre, toca a como se las pidan, pero para
eso hay que tener curia. Imaginate escuchar la musica de Carnaval por tres dias
seguidos, parece poquito, pero es cansando para todos. Lo que pasa es gque con esa
férmula de la musica (refiriéndose a los cambios de tonalidad) uno se vuelve
complice de la cuadrilla para engafiar a la gente, o sea se escucha diferente y destantea
a la gente y a la pandilla. Nada méas que luego los danzantes andan de visionudos, se
quitan la careta, se andan exhibiendo y asi no es la cosa (conversacion con el sefior
Tirzo Pérez, 15 de julio 2018).

Por lo tanto, las reexposiciones de un tema musical en diferentes tonalidades estan destinadas

a propiciar desequilibrios auditivos tanto en el pablico como en los danzantes.

Para continuar con la descripcion dedicada al reconocimiento de Edgar Cervantes es
necesario afiadir como la masica intervino en el desarrollo de la secuencia ritual. Durante los
bailes de sones, distintas parejas se turnaron para improvisar coreografias. Asi pues, previo
a la finalizacion del segmento, una dupla de danzantes que mantuvo un gran parecido a la

complexién corporal del ya mencionado carnavalero decidio efectuar una coreografia. Sin
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embargo, la participacion de la pareja de enmascarados se distinguié por imitaciones
dancisticas poco coordinadas y por la emision de imitaciones fonicas imprecisas. Como
resultado, la audiencia ignoré a la cuadrilla, pues la falta de coordinacion mermo los aspectos
cémicos esperados Yy la poca sonorizacion de la dupla dancistica no contribuy6 a capturar la

atencion de los espectadores. (Coémo influyo la variacion tonal en el desarrollo dancistico?

Enseguida mostraré un fragmento de la partitura correspondiente a la secuencia del
baile de son. Ademas, en la partitura se podra leer el cambio tonal del tema musical y su

combinacidn con las dindmicas de acompafiamiento del bajo de cinco cuerdas.

Extracto 7. Son
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Partitura elaborada por Emmanuel Méndez Cano, diciembre de 2018, fuente: Sibelius 2015.
Ver partitura completa en Anexo 1. Partitura: 6.- Son.
Anexo 2. Video 6.- Son. URL https://www.youtube.com/watch?v=zJkz4rTzrBI&t=64s

En términos generales la partitura muestra como la tonalidad musical se encuentra en Fa
Mayor, ademas de un tiempo binario de 2/4. En el baile de son, el registro sonoro del violin
hizo que la melodia principal perdiera impetu. La pérdida de la vivacidad fue reforzada por
el uso simultaneo de dobles cuerdas (tercera y segunda cuerda), lo cual hizo que la sonoridad
adquiriera un timbre oscuro. Asimismo, la utilizacién de una mayor fraccién de arco impuso
una sensacion de pesadez en el desarrollo de las frases musicales. En el caso del bajo de cinco
cuerdas, sus acentuaciones crearon una sensacion de irregularidad ritmica, pues en los

primeros compases acentud el segundo tiempo y, posteriormente, acentud el primer tiempo,
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lo cual dificulto entender el pulso musical. Por lo tanto, ambos instrumentos crearon una

sensacion de retraso tanto en el desarrollo melédico como ritmico.

El resultado final de la variacion tonal y su combinacién con las dindmicas del bajo
ritmico consistié en la creacién de una disociacion entre el caracter musical y el caracter
festivo carnavalesco. En efecto, a pesar de que el Carnaval requeria una melodia vivaz para
invitar a los danzantes a desempefiar una buena actuacion, la variacion musical desencaden6
un dinamismo decaido, lo cual impidié suscitar movimientos corporales enérgicos y en un
ritmo comdn. Ademas, la imprecision ritmica corporal dificulté coordinar la emision de
efecto fonicos. En suma, los danzantes no reflejaron el placer festivo esperado, lo cual desat6

una actitud indiferente en los espectadores.

Ciertamente, el desemperio de la dupla de carnavaleros no cumplié con la expectativa
del pablico, pues no crearon coreografias comicas, o bien, no emitieron sonidos capaces de
capturar la atencion. Sin embargo, la pasividad de la improvisacion coreografica me permitio
prestar atencion a los timbres y a los tipos de voz, tales como: engolada/grave, nasal/aguda,
voz entera y efectos guturales. Después de identificar algunas caracteristicas fonicas pude
consultar con mis informantes si alguna voz pertenecia a Edgar Cervantes. A continuacion,
mostraré los didlogos que sostuve con Marcelino Leal,® Rogelio Soto y con la sefiora
Francisca Cerén. En el caso de los dos varones, me compartieron sus conocimientos
auditivos. Por lo contrario, la sefiora Francisca Ceron me comunicé su conocimiento

vinculado a la identificacion de los varones por medio del disefio de indumentarias.

31 Marcelino Leal puede reconocer la voz enrarecida de Edgar Cervantes porque en afios anteriores fue su
compafiero de cuadrilla. Rogelio Soto, identifica los llamados entre pastores.
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Entonces, cuando termind el segmento de los bailes de sones Marcelino Leal subrayd

la singularidad de los gritos de los carnavaleros.

-Marcelino: ¢ Te fijaste bien? ; Viste que los que pasaron se parecen mucho al moyas?
O sea, de cuerpo se parecen mucho, pero uno se puede dar cuenta que la forma en
gue gritan no corresponde al tono del moyas. Si te das cuenta gritan suavecito. Los
gritos del moyas son muy potentes y en su baile se mueve mucho. Otra cosa: ;te
fijaste que su ropa ya esta desgastada? Esa ropa ha de ser del guti (Gustavo Morales).
Habra que esperarnos a ver si pasan otros carnavaleros. (evaluaciones de Marcelino
Leal, 2 de abril de 2018).

Rogelio Soto menciond que, en comparacion con otros danzantes, uno de los atributos
sonoros de Edgar Cervantes es el caracter enérgico de sus emisiones fonicas. Incluso,
diferencid otros tipos de sonidos atribuidos a danzantes especificos, por ejemplo: el sonido
vigoroso marcado mediante los zapateos. Enseguida expondré un fragmento de nuestra

conversacion.

-Emmanuel: ;Alguno de ellos fue el moyas?

-Rogelio: Como ves no, esos aburren. Por eso otros danzantes los cambiaron.
-Emmanuel: Dice Marcelino que no gritan.

-Rogelio: Aj4, el moyas grita recio. Lo vi cuando fue mayor, él tiene mucha energia
para gritar, asi como el Romario [otro danzante] que zapatea bien fuerte, asi el moyas
para gritar.

-Emmanuel: Pero ¢como sabes distinguir su grito?

-Rogelio: Pues asi noméas. Cuando estaba mas chavito lo encontraba en el campo y
alla como nadie nos veia pues nos poniamos a gritar. CoOmo te explico, el grito es para
animar o como para decir yo también puedo. Aqui uno se sabe reconocer por eso,
también en la manera de correr o la forma en cémo te paras (evaluaciones de Rogelio
Soto, 2 de abril de 2018).

La materia sonora resultante del baile de son fue evaluada por Marcelino Leal y Rogelio
Soto, sin embargo, ambos varones aseguraron que los efectos guturales no presentaban algin
parecido con la voz de Edgar Cervantes. Las evaluaciones de mis informantes me confirieron
la certeza de que ninguna de las voces era la indicada, sin embargo, sus apreciaciones no me
permitieron conocer los registros o los tipos de voz de Edgar Cervantes. En ese caso, mi

intento por escuchar e identificar las voces fue equiparable a una sordera vigilante. Dicho en
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otras palabras, para superar el obstaculo sabia que era necesario identificar las distintas voces,
pero no podia ubicar qué debia escuchar.

Para obtener mas referencias sobre Edgar Cervantes interrogué a la sefiora Francisca
Ceron. EI escrutinio de dofia Francisca no fue dirigido a las caracteristicas auditivas; mas
bien aprecié los detalles en la vestimenta, tal y como se puede notar en la siguiente
conversacion.

-Emmanuel: dofia Francisca ¢cree que alguno de ellos sea el moyas? (refiriéndome a
la dupla de danzantes).

-Francisca Cerdn: pues de cuerpo se parecen, pero para mi ninguno de ellos ha de ser.
Lo que pasa es que su mama sabe hacer muy bien las naguillas y sabe combinar las
camisas. YO0 creo que a esos sus mamas no los han de querer porque mira, ya estan
bien viejas sus ropas, estan bien guangas (holgadas). Lo que sucede es que dofia
Emma sabe hacer las cosas; cuando se trata de sus hijos ella le dedica mucho tiempo
en hacer los bordados o poner aplicaciones, su hija le ayuda, entre las dos se echan la
mano y les quedan cosas bonitas (evaluaciones de la sefiora Francisca Cerén, 2 de
abril de 2018).

Posteriormente, la cuadrilla finaliz6 el segmento de los bailes de sones y se desplaz6 a otro
sitio para realizar las secuencias dancisticas. A partir de ese momento, la sefiora Francisca
Cerdn y yo seguimos el transitar de la cuadrilla. Luego, me comentd que creia saber como
iba vestido Edgar Cervantes, pero no podia confirmar su suposicion porgue el danzante en el
cual se habia fijado poseia una nagilla de liston y no de tela de satin. En ese caso, me explicd
que dicha naguilla reflejaba habilidad e ingenio para hilvanar y coser los listones sin dafiarlos,
ademaés de ser una novedad en la confeccion de las indumentarias. Finalmente, la sefiora
Francisca nombro a varias mujeres a quienes se les podia atribuir la innovacién, sin embargo,

sus deducciones fueron inciertas y, por ende, dificulté deducir la identidad social del vardn.

Después de que finalizo el segmento de baile de sones la pandilla arribé a otra casa
para realizar las danzas de cuadrillas, sin embargo, al poco tiempo del inicio de su

presentacion anochecio, lo cual imposibilitd distinguir a los carnavaleros. En cuanto los
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enmascarados cumplieron con la danza de cuadrillas prosiguieron a efectuar los de bailes de
sones y dedicaron un tiempo para bailar con el pablico un repertorio compuesto por musica
popular nortefia. A las 10:00 pm, los danzantes fueron conducidos por el corralero y por el
mayor de la cuadrilla a una casa para dejarlos descansar.? En consecuencia, los espectadores

abandonaron el espacio ritual. De esa manera, concluyd el segundo dia de Carnaval.

En la mafana del tercer y Gltimo dia de Carnaval, la cuadrilla aparecio en las calles
de la poblacién, pero cada uno de los enmascarados presentd una indumentaria diferente.
Aunque cambiaron sus indumentarias, fue menos problematico volver a identificar a los
varones, pues basto con situarlos en la conformacion de la cuadrilla, por ejemplo: cabeceras
o laterales. No obstante, el evento que obstaculizdé mi bdsqueda fue la realizacion del
encuentro o saludo entre las pandillas de Felipe Carrillo Puerto y Mesa Redonda, ya que el
encuentro congregd a mas de cien danzantes, lo cual sobresaturd el espacio ritual con la
repeticion consecutiva de indumentarias y con la acumulacién de sonoridades cldnicas

emitida por ambas cuadrillas.

Posterior al encuentro, la cuadrilla de Felipe Carrillo Puerto mantuvo una alegria
desmesurada y bajo ese estado de animo la pandilla improvis6 una boda con la intervencién
de personajes ajenos a los carnavaleros. Enseguida, agregare tres fotografias de la simulacion

de la boda y después continuaré con la exposicion de los datos etnograficos sonoros.

32 Los danzantes tienen prohibido abandonar la posada. El hecho de permanecer en la posada ayuda a
garantizar el anonimato de los varones, pues impide que la audiencia siga a los carnavaleros hasta la puerta
de su casa. No obstante, durante la madrugada, algunos carnavaleros escapan de las posadas.
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Imagen 35. Mujeres vistiendo
a los varones

La imagen muestra como las mujeres
se encargan de anonimizar a los

varones.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 02 de abril de 2018,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 36. Pareja anénima

Entre los grupos de mujeres transmiten
las actitudes y comportamientos que
deben mostrar en el ciclo festivo
carnavalesco.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 02 de abril de 2018,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 37. Simulacién de una
boda

Por primera vez, en el carnaval,
ocurrio la simulacién de una boda
entre personas que no eran parte

de la cuadrilla.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 02 de abril de 2018,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.
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Cabe aclarar que, de manera inesperada, dos varones aparecieron vestidos con atuendos
correspondientes a una pareja de novios simulando estar a punto de contraer nupcias. Al ser
declarados marido y mujer, la cuadrilla de carnavaleros celebr6 el casamiento mediante el
repertorio llamado “El baile del guajolote”. Asi, la cuadrilla bailé con un guajolote vivo, €s
decir, cada danzante se turnd para bailar con dicha ave. Después, bailaron “La vibora de la
mar” y, durante el baile, la pareja entrelazé sus brazos para conformar un arco. Seguido de
ello, los carnavaleros se posicionaron en fila india y tomados de la cintura transitaron
velozmente entre los recién casados; el objetivo de la cuadrilla consistié en derribar a la
pareja. Finalmente, las caidas de los carnavaleros y de la pareja de recién casados propiciaron

la risa de los espectadores.

En el atardecer, el grupo de carnavaleros se desplazo a la casa de la sefiora Rosalba
Ramirez para presentar los bailes de sones a cambio de bebidas y alimentos. Por ello, la
cuadrilla ingreso al lugar mediante la ejecucion de la danza de Entrada. A diferencia del dia
anterior, los danzantes no mostraron cansancio fisico; mas bien, los carnavaleros reflejaron
una emocién compartida. Incluso, los repertorios musicales fueron desarrollados en la
tonalidad de Sol Mayor, lo cual hizo que la musica expresara un dinamismo vivaz (en
comparacion con la tonalidad de Fa Mayor). De esa manera, existié una coherencia entre el

carnaval como evento festivo y la musica vivaz.

Una vez que todos los carnavaleros adoptaron su posicién dancistica, el mayor dio la
orden a los musicos de ejecutar el repertorio de los bailes de sones. Durante la secuencia de
los bailes de sones distintas parejas interpretaron sus propias coreografias y, en medio del
segmento dancistico, el mayor de la cuadrilla (Ulises Lima) junto a otro varon improvisaron

su secuencia dancistica.
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En ese caso, mi atencion fue capturada porque la pareja del mayor tenia una
complexion corporal similar a la de Edgar Cervantes. Ademas, al observar al danzante me
percaté que vestia una naguilla compuesta por listones, lo cual me recordé la evaluacion
emitida por la sefiora Francisca Ceron, pues sugirio que Edgar Cervantes podria ser el
portador de ese estilo de nagtilla. Por lo consiguiente, presté atencion a los efectos fonicos y
a los movimientos corporales del danzante pues sélo asi estableceria puntos de referencia
auditivos y visuales, lo cual me permitiria consultar con Marcelino Leal (quien se encontraba

disfrutando del Carnaval), si el danzante andnimo era Edgar Cervantes.

Asi pues, la dupla de carnavaleros se incorpord al escenario adecuandose al ritmo
impuesto por la musica correspondiente al baile de son. En consecuencia, el bajo ritmico
promovio un acoplamiento coreografico entre ambos danzantes. Una vez posicionados en los
extremos del cuadro dancistico, los dos carnavaleros establecieron un ritmo comun
efectuando dos pasos a su lado izquierdo y dos pasos al lado derecho e inclinando el cuerpo
para tomar impulso y, con ello, continuar con el desplazamiento en un ritmo coordinado.

Dichos movimientos definieron la base cadencial de su coreografia.

Un aspecto que Ilamé mi atencidn fue el hecho de que el desarrollo de la secuencia
dancistica carecié de acciones cémicas. Mas bien, en cuanto los danzantes se aproximaban
entre si, cada uno empufiaba su machete y, al levantarlo, era posible percibir su camaraderia.
Asimismao, sus emisiones fonicas no correspondieron a emisiones humoristicas. En ese caso,
la pronunciacion del danzante anénimo fue diferente en comparacion con los gritos de los
otros integrantes de la cuadrilla: en lugar de gritar “Huu-ju-ju”, el danzante vocaliz6 a través
de las letras u y a. De esta manera, la vocalizacion le permitid pronunciar “Hua”. Este tipo

de vocalizacion le permitié potenciar y agudizar su grito.
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Si la dupla de enmascarados logr6 efectuar dindmicas coreogréaficas y emisiones
fonicas vivaces y en un ritmo comun, se debio al hecho de que la agrupacion musical guio el
desempefio de los carnavaleros. A continuacion, mediante un extracto de la partitura mostraré
cémo el cambio de tonalidad a Sol Mayor en combinacion con el bajo ritmico guiaron las

evoluciones del baile y de las proyecciones fonicas.

Extracto 8. Baile de son
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Partitura elaborada por Emmanuel Méndez Cano, diciembre de 2018, fuente: Sibelius 2015.
Ver partitura completa en Anexo 1. Partitura: 7.- Baile de son.
Anexo 2. Video 7.- Edgar Cervantes y Ulises Lima.
URL https://www.youtube.com/watch?v=KIRWTQybbXg&t=34s

La partitura muestra el desarrollo musical en la tonalidad de Sol Mayor. También se aprecia
que el pulso corresponde a un tiempo binario de 2/4. Con respecto al cambio de tonalidad, el
violin adquirié una sonoridad brillante y, con ello, consiguié expresar una emocion de
alegria. Asimismo, mediante golpes cortos de arco y a través de acentuaciones en el primer
tiempo de cada compas, consiguio crear una linea melodica fluida. Asimismo, la dindmica
ritmica del bajo se caracterizo por establecer un pulso claro, pues acentu6 el primer tiempo
de cada compas, lo cual contribuy a crear una sensacion de empuje tanto ritmico como

melddico.

La importancia de la variacion tonal y su combinacion con el bajo ritmico no sélo

residid en un cambio estilistico musical, sino que su modo de accion desencaden6 un disfrute
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compartido por la dupla de danzantes. En este caso, las variaciones musicales condicionaron
la participacion corporal, dancistica y vocal de la pareja de carnavaleros. En efecto, el impetu
de los danzantes dependio de la melodia revitalizante y, a la vez, la coordinacion coreogréfica
se derivo del encuadre ritmico del bajo. Inclusive, la precision ritmica-dancistica promovio
las emisiones fonicas, pues el ciclo respiratorio de los carnavaleros requirié de una sincronia

con el movimiento corporal.

Justamente, la variaciéon tonal y la linea del bajo guiaron a los danzantes a
experimentar dindmicas de emocion y placer compartido, las cuales fueron expresadas
mediante la improvisacion coreografica y a través de las emisiones fénicas. Por lo tanto, del
ejercicio musical se derivaron las condiciones adecuadas para promover la emision de gritos,

asi como la expresion de gestos corporales de algarabia.

Entonces, durante el ritual percibi las distorsiones fonicas, sin embargo, continué sin
saber qué debia escuchar para reconocer a Edgar Cervantes. Por consiguiente, al
correlacionar las caracteristicas corporales, la voz enérgica, asi como el disefio y confeccion
de la indumentaria sospeché que el danzante anénimo era Edgar Cervantes. No obstante, aln

debia corroborar con Marcelino Leal si mi sospecha era correcta.

En cuanto culmind la improvisacion coreografica, me dirigi al lugar en donde se
encontraba Marcelino Leal y le comenté que la pareja del mayor tenia una complexion
corporal similar a la de Edgar Cervantes, ademas de haber emitido gritos impetuosos. En
consecuencia, Marcelino Leal evalué de manera introspectiva el desempefio del ddo de
carnavaleros y después de un tiempo confirmo que entre los protagonistas del baile de sones

se encontraba Edgar Cervantes.
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Sin embargo, su afirmacion no me brindé una solucion satisfactoria. Por esa razon,
le pregunté a Marcelino Leal como podia constatar su suposicion, pero me respondio que
simplemente lo sabia. Después, me comento que, al observar a la dupla de carnavaleros, not6
la participacion de Ulises Lima (mayor de la cuadrilla), lo cual le condujo a deducir la
identidad de su compafiero. Agregd que en la vida cotidiana Ulises Lima y Edgar Cervantes
eran muy buenos amigos y cuando ambos participan en el Carnaval también era posible notar
su amistad. Asi, al realizar los bailes de sones nunca ejecutaban coreografias comicas; mas
bien, siempre daban muestra de sus mejores pasos, asi como de la sonoridad de sus gritos. Al
notar mi duda, Marcelino afiadié que estaba familiarizado con la voz de Edgar Cervantes
porque en afios anteriores habian organizado el Carnaval, es decir, Edgar Cervante fue el
mayor y Marcelino Leal el corralero mayor. Por esa razdn, conocia las emisiones fonicas de

dicho danzante.

A partir de la doble evaluacion de Marcelino, mi incertidumbre se incremento, pues
no podia corroborar la veracidad de las interpretaciones de mi informante. Por ello, fue
necesario preguntarle al danzante anonimo si acaso él era Edgar Cervantes, tal y como

habiamos acordado previo al inicio del Carnaval.

Entonces, al finalizar el segmento de los bailes de sones el mayor de la cuadrilla
ordend a los carnavaleros invitar a bailar a los hombres y mujeres del pablico. Asimismo, el
mayor de la cuadrilla pidié a los musicos amenizar el baile. En ese momento, el trié musical
interpret6 un repertorio compuesto por las siguintes polkas: Café coldn, Un quinto al piano,

Morena morenita y Atotonilco.

Asi pues, el problema de interrogar al carnavalero consistio en el hecho de que no

debia peguntarle quién era él frente a los espectadores. Por ello, mi plan para acercarme a él
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consistié en tomar fotografias a cada pareja de baile y, con ello, mostrarles su fotografia en
el display de mi cAmara. De esa manera, podria tener una proximidad con el danzante y

preguntarle si el era Edgar Cervantes sin exponer su identidad ante todo el publico.

Entonces, mientras que los carnavaleros y los carrillenses bailaban, me dispuse a
tomar fotografias de las parejas de baile. Después, con un gesto manual Ilamé su atencion y
sefialando mi camara le indiqué al carnavalero andnimo que le tomaria una fotografia. Al
ensefiarle la fotografia en el display de la cdmara, le pregunté al oido que si acaso él era
Edgar; el carnavalero asintié con la cabeza. Seguido de su afirmacién me pidié no revelar
su identidad, pues en cuanto el Carnaval llegara a su fin él mismo se quitaria las mascaras y

expondria su rostro a la vista de todos los asistentes.

Fue asi como desaparecio mi incertidumbre y frustracion por no reconcocer a Edgar
Cervantes. Sin embargo, el hecho de preguntarle su identidad social implicé pagar el alto
precio de arruinar el misterio intrinseco a su desempefio como carnavalero. Por lo tanto,
aunque habia logrado identificar a un varén, no podia reconocer a todos los danzantes que

negaban incesantemente su identidad.

Finalmente, experimentar el Carnaval me permitié comprender la trampa mental que
el publico compuesto por hombres debia afrontar, ademés de la trampa auditiva (e incluso
visual) que tanto el publico mésculino como femenino debia de resolver para descubrir la
identidad de cada uno de los carnavaleros. Por lo tanto, participar en el Carnaval me permitié
entender que el proceso para reconocer a los carnavaleros dependia de reordenamientos de
experiencias sensitivas, principalmente auditivas y visuales. Para concluir este apartado

etnografico, enseguida agregaré tres fotografias de Edgar Cervantes.
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Imagen 38. Naguilla multicolor Imagen 39. Edgar Cervantes

Fotografia tomada por Emmanuel Méndez Cano, Fotografia tomada por Emmanuel Méndez Cano,
02 de abril de 2018, Felipe Carrillo Puerto, 03 de abril de 2018, Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala. Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 40. Edgar Cervantes Santos

~

Fotografia tomada por Emmanuel Méndez Cano, 31 de marzo de 2018, Felipe Carrillo Puerto, Atltzayanca,

Tlaxcala
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3.- El Carnaval: un reordenamiento de experiencias sensitivas

La breve exploracion etnografica con respecto al funcionamiento de la dimension acustica
en los bailes de sones muestra cdmo la sonorizacion ritual es un elemento que obstaculiza la
identificacion de cada uno de los varones de la cuadrilla. Ciertamente, los gritos, las voces
distorsionadas y los sonidos cldnicos son parte de la emocion y del placer festivo de los

danzantes, sin embargo, también son elementos que ocultan la identidad de los varones.

Por consiguiente, ante la dificultad de ver el rostro de los carnavaleros, las personas
buscan familiaridades auditivas. Sin embargo, el publico que aguza el oido tiende a caer en
una trampa auditiva. En efecto, las multiples interpretaciones en torno a la procedencia de un
sonido confunden al intérprete, lo cual impide reconocer a un determinado carnavalero. Asi,
la falta de certeza al establecer una correspondencia entre los sonidos y una persona en

particular conduce al oyente a experimentar confusiones a lo largo del carnaval.

Si el publico del carnaval logra resolver satisfactoriamente su interés por reconocer a
algin carnavalero, o bien, logra desencriptar las trampas auditivas, se debe al hecho de que
realiza numerosas introspecciones relacionadas con experiencias sensoriales vinculadas con
la participacion grupal en las tareas agricolas, pastoriles o en la realizacion de ediciones
pasadas del Carnaval. En efecto, la participacion en dichas actividades provee un repertorio
sensitivo conformado por entonaciones, contornos de voz, llamados y respuestas, asi como
posturas y gestos corporales. Es por ello que, en el Carnaval, los carrillenses logran reconocer

a los varones mediante el reordenamiento de experiencias sensitivas.

Por lo tanto, la dinamica principal del Carnaval requiere la participacion del puablico

através del oido y de la vista para reconocer a cada varon que realiza distorsiones de si mismo
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y, con ello, librar los multiples engafios o trampas que caracterizan al Carnaval. Incluso, la
manera de comprobar las inferencias con respecto a la identidad de los varones consiste en
esperar el momento en que todos los carnavaleros se desenmascaran; sin embargo, este

proceso ocurre al finalizar el tercer dia del Carnaval.

Cabe aclarar lo siguiente: si el Carnaval atrae la atencidn de las personas se debe al
hecho de que nadie sabe con exactitud quienes son los integrantes de la cuadrilla. Lo antes
dicho quiere decir que el Carnaval nunca es exactamente igual, pues cada afio se unen nuevos
jévenes, lo cual implica escuchar sonoridades inéditas, asi como observar nuevas
complexiones corporales e indumentarias. En efecto, el Carnaval se actualiza. Dicha
aseveracion es simple pero importante porque la integracion de nuevos jovenes conlleva a
interpretar nuevos elementos sensitivos. Asi, el Carnaval impone nuevas trampas auditivas a

los espectadores comprometidos en reconocer a los varones.

La actualizacion del Carnaval tiene sus propias consecuencias, es decir: la falta de
experiencias sensoriales compartidas imposibilita a los hombres y a las mujeres mayores
identificar a los nuevos carnavaleros y, eventualmente, el Carnaval les da motivos suficientes

para no interesarse mas en la participacion como espectadores de la parafernalia.

En definitiva, la exploracion empirica muestra cémo la dimensién sonora es un
elemento fundamental en el desarrollo del segmento de los bailes de sones, pues permite la
creacion de trampas auditivas, las cuales cultivan dudas con respecto a la identidad social de
los varones que conforman la cuadrilla. Es por ello que superar las trampas auditivas requiere
de un continuo reordenamiento de experiencias sensitivas y, con ello, buscar sonoridades

familiares que permitan identificar a los varones anénimos.
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C. La fusidn de dos ciclos festivos en la voz de los carnavaleros

Los datos etnogréficos expuestos revelan como la voz de los carnavaleros desempefia un
papel sumamente importante en el desarrollo de la secuencia ritual. En efecto, la voz
distorsionada es el soporte de dos dindmicas distintas: la transformacion de los varones en
judios y la negacion de si mismos. Por esa razon, quien escucha la voz deformada puede
percibir en los sonidos ininteligibles el habla de los judios o puede oir sonidos enrarecidos

que ocultan a los danzantes.

Sin embargo, en el Carnaval, el sonido de la voz afirma y niega la transformacion de
los danzantes, lo cual hace imposible asignar una Unica identidad a los carnavaleros. Por ello,
las interpretaciones incompatibles cultivan incertidumbre acerca del verdadero proposito del
Carnaval, pues la parafernalia celebra la resurreccion de Jesucristo mediante la
transformacion de los varones en judios y, al mismo tiempo, los judios bailan para perseguir

y matar a Jesucristo.

Entonces, si la voz distorsionada de los danzantes alude a dos identidades excluyentes
entre si, se debe al modo en que se encuentra organizado el sistema ritual. En ese caso, tanto
la Pascua como el caracter festivo carnavalesco son expresados a través de las distintas
emisiones fonicas deformadas. Como resultado, las emisiones fdnicas crean una serie de
paradojas y contradicciones, lo cual hace experimentar confusion a la audiencia

comprometida en percibir lo que la parafernalia dice producir.

Por consiguiente, en cuanto la audiencia se deja guiar por el sistema ritual con el
propésito de identificar la doble identidad mediante la voz de los carnavaleros,

automaticamente entra a una trampa cognitiva. En consecuencia, las interpretaciones
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incompatibles imposibilitan asignar una unica identidad a los carnavaleros. De esa manera,
el sistema ritual captura la mente del pablico en una problemaética irresoluble, ademas de

obstaculizar la identificacién de los varones anénimos.

Asi, la duplicidad enunciativa de la voz y su cualidad como trampa cognitiva
dependen de la fusién entre el ciclo de vida, muerte y resurreccion de Jesucristo con el
caracter festivo carnavalesco. Inclusive, experimentar la duplicidad enunciativa de la voz
depende del grado de comprension que la audiencia posea sobre la parafernalia, asi como de

su disposicion para aceptar participar en la dindmica carnavalesca.

1.- El Carnaval se fundamenta en una paradoja

Como hemos visto, el hecho de que la creacion del Carnaval o la danza de Pascua no pueda
ser explicado sino como la persecucion de los judios a Jesucristo y como un evento festivo
en el cual los varones se mantienen en anonimato conlleva a la creacion de una paradoja.
Justamente, el mensaje incongruente del carnaval crea una situacion misteriosa capaz de
atrapar la mente de la audiencia. De esa manera, el mensaje contradictorio e irresoluble

siempre es un problema pendiente para los carrillenses.

Por lo tanto, la fusion de los ciclos festivos crea un modo de accidn caracterizado por
la imposibilidad de definir qué son los carnavaleros. No obstante, el mensaje incoherente que
expresa el carnaval con respecto a la identidad de los carnavaleros no le resta importancia a
la celebracion; al contrario, crea un mecanismo mental capaz de enganchar y confundir a

quien pretenda evaluar la veracidad de la parafernalia.
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Por lo tanto, de la fusion de los ciclos festivos se deriva el dispositivo paraddjico que
caracteriza al Carnaval. Asi, las interpretaciones incoherentes son necesarias para tratar de

distinguir la doble identidad en la voz de los carnavaleros.

2.- La fusion de los ciclos festivos es parte de una devocién burlona a Jesucristo

El Carnaval es una celebracion al ciclo de vida, muerte y resurreccion de Jesucristo, sin
embargo, no es un festejo caracterizado por un ambiente de seriedad. De hecho, el propio
esquema festivo utiliza los componentes de la paradoja para convertirlos en elementos que
promuevan un caracter irénico. En efecto, el desplazamiento de la cuadrilla mediante
trayectorias serpenteantes en el interior del poblado y simulando ser una tropa de judios
dispuestos a matar a Jesucristo contrasta con el hecho de que Jesucristo nunca es atrapado.
Otra relacién de contraste radica en la supuesta intencién de capturar a Jesucristo mediante
la realizacién de bailes graciosos. También, la voz ininteligible de los judios contrasta con la
voz deformada de los varones. Entonces, aunque los carnavaleros pueden ser concebidos
como judios dispuestos a capturar y matar a Jesucristo, lo cierto es que sus intentos fallidos
resultan ser lo opuesto a lo que se esperaria de efectuar una persecucion. Por lo tanto, el

caracter ironico es un ingrediente en la celebracion de la Pascua.

A continuacion, mostraré por medio de una tabla el lugar en donde se sitta la danza
de Pascua o Carnaval en el calendario ritual agricola, lo cual ayudara a diferenciar su caracter
burlon de la solemnidad litdrgica efectuada en otras celebraciones. También afadiré una
descripcion de las actividades realizadas en las celebraciones, asi como de los sonidos que

les caracterizan.
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Tabla 4. Fusién de la Pascua y el Carnaval y su ubicacion en el calendario ritual

agricola
Mes Fecha Festividad Actividad Sonidos
Virgen de la|Los campesinos acuden a la|Cantos litargicos,
9 Candelaria iglesia local para bendecir sus |rezos para la
semillas: maiz, frijol o calabaza. | proteccion y bendicién
También, bendicen la palma, el | de las semillas. Sonido
romero, los cirios y la ropa del |de cohetes y el toque
Nifio Dios. Estos ualtimos son|de la campana situada
Feb denominados reliquias. Durante | en la iglesia.
eorero la estacion lluviosa, las reliquias
son incineradas, pues el humo
disuelve a las nubes de granizo,
nubes que conforman las viboras
de agua y alejan a las lluvias
torrenciales.
San Felipe de |Durante cuatro dias cada una de | Toques de campanas.
5 Jesus, patrono|las cuatro manzanas de la|Los asistentes emiten
de Felipe | poblacion se turna para ofrecer | plegarias para la
Carrillo Puerto | alimentos a los habitantes. bendicion de las
familias.
Variable | Cuaresma Periodo de purificacion: 40 dias. | Toques de campanas.
Marzo Semana Santa y | Representacion de la Gltima cena | El via crucis es
Variable | via crucis y de la crucifixion de Jesucristo. | desarrollado en
Abril silencio. También es
relatado el camino
piadoso de Jesucristo.
Durante tres dias consecutivos | Efectos fonicos:
Marzo son realizadas las danzas de|la voz de los judios.
Variable El inicio de la|Carnaval con el _fin de atrapar
Abril Pascua y el|y matar a Jesucristo.
comienzo  del [pyrante tres dias consecutivos | Efectos fonicos:
Carnaval los carnavaleros cumplen con|negacién  de  sf
su compromiso de realizar los | mismos.
repertorios dancisticos.
Marzo Comienzo de las | Rastreo de la tierra: se abre la|Sonido de tractores y
. labores tierra para su ventilacion vy |relinchos de animales
- Variable . o .
Abril agricolas humedecimiento. de tiro.
Fiesta del Sefor | Los pobladores peregrinan en la| En el trayecto la gente
de la Buena|Sierra Norte de Puebla, acuden al | sostiene platicas,
Mayo 3 M . ; Lo
uerte santuario ubicado en | cuenta historias,
Texocuixpan, municipio  de|bromea: emite risas.
Ixtacamaxtitlan, Puebla. En el
santuario los asistentes ruegan
por su salud. También piden la
abundancia de lluvias.

155




Dia de la Santa

Los pobladores colocan cruces de

Toque de campanas, y

Mayo 3 Cruz cucharilla (yuca izote) en Io_s golpes de martillos
terrenos de labor para bendecir|clavando la flor de
sus cultivos y para atraer el agua | cucharilla en el tronco
de lluvia. de los arboles.

Fiesta de San Los carrillenses acuden al |Rezos para propiciar
Isidro Labrador |poblado de Mesa Redonda. Ahi|una buena temporada
Mayo 15 L . i .
se oficia una misa para pedir a|de lluvia.
San Isidro  Labrador que
interceda para obtener buenas
lluvias.
Comienzo del Después de las primeras lluvias y | Sonido de tractores y
Abril periodo de una vez que la tierra cuenta con | palas metalicas.
0 siembra suficiente humedad los | También existen

Mayo Variable campesinos comienzan a|sonidos de animales:

sembrar maiz, frijol y calabaza. |caballos, acémilas vy
burros.
Dia de la Virgen | Dia de descanso de los trabajos | Por

Mayo de la Luz agricolas. La gente tiene|desobediencia, la

prohibido trabajar en el campo, | Virgen de la Luz
) Variable pastar a sus animales e ir de caza. | castiga a  los

Junio Los campesinos so6lo pueden | campesinos con la
trabajar de las 5:00 am a las 12: | caida de rayos y
00 pm. con la formacién
La Virgen de la Luz trabaja para | de remolinos.
mandar lluvias abundantes.

Fiestaen honor | Los pobladores trasladan a la|La llegada de San

Julio o5 a S:imtiago imagen de_ San Felipe de Je§(13 a !:elip_e de Jests a la

Apdstol, la parroquia de Santiago Apostol, | iglesia de Atltzayanca
patrono de ubicada en la cabecera municipal |es anunciada con el
Atltzayanca en Atltzayanca. estallido de cohetes.
Cierre del A mediados del mes de octubre se | Ritmos de corte: hoz y
Octubre Variable | periodo agricola | realiza el alza de cosechas. machete.
Fiesta en honor | En los hogares son colocadas las | Toque de campanas,
. a los muertos ofrendas de comida. en ocasiones los
Noviembre 2 .
Agradecimiento |En  los  altares  familiares, | MUsicos locales cantan
al Sefior de la | ubicados al interior de las casas, | L8 Mananitas  en
Buena Muerte |son colocadas las mazorcas | diferentes hogares que
cuatas. posean altares
dedicados a los santos.
Fiesta en honor | Visita a la Basilica de Guadalupe | Toque de campanas y
Diciembre 12 alaVirgende |en Ciudad de México. el canto de Las
Guadalupe Mafanitas en el atrio
de la iglesia local.
Nacimiento del | Festejan el nacimiento del Nifio | Cohetes y musica en
Diciembre 24 Nifio Jesus Dios. Las mujeres y las nifias | las fiestas particulares.

deben vestir y arrullar al Nifio
Dios.

Fuente: informacidn recopilada en los periodos de trabajo de campo noviembre-diciembre 2016 y abril-mayo-

junio 2017.
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Lo que me interesa destacar con respecto a la fusion de los ciclos festivos de Pascua y
Carnaval consiste en el hecho de que, la parafernalia, esta orientada a celebrar la vida, muerte
y resurreccion de Jesucristo y a marcar el curso de la vida de la sociedad campesina
carrillense.®® Sin embargo, no es una devocion expresada en actos solemnes, pues los
carrillenses celebran la vivificacion de Jesucristo través de acciones paraddjicas,

contradictorias, misteriosas e irénicas.

Por lo tanto, la manera en que las dos estructuras festivas se organizan es lo que
promueve la existencia de una parafernalia basada en la devocidn burlona a Jesucristo y, por
ende, permite la expresion de diferentes modos de accion, los cuales no se caracterizan por

una crear un ambiente de seriedad.

3.- La trampa cognitiva y su eficacia ritual

Si la fusion de los ciclos festivos es sumamente importante en el desarrollo de la parafernalia,
se debe a su capacidad de crear un marco relacional especifico entre la cuadrillay el publico.
Dicho en otras palabras, el Carnaval, al fundamentarse en el ciclo de muerte y resurreccion
de Jesucristo y al complementarse con la concepcion local que explicita a la parafernalia

como una celebracion creada por los judios para atrapar y matar a Jesucristo, conlleva las

33 Amparo Sevilla (2002) menciona que la relacién entre el Carnaval y la persecucién de Cristo puede mantener
la siguiente finalidad ritual: “el sentido ritual que tiene esta fiesta es celebrar el renacimiento de la naturaleza
mientras que en la Semana Santa se conmemora la resurreccién de Cristo. Al parecer, el ciclo de vida de Cristo
opera como una metafora del ciclo agricola y el de los seres vivos” (2002: 19). En ese tenor, el antropdlogo
Miguel Angel Ibarra, quien ha estudiado el Carnaval en las sociedades campesinas en el estado de Tlaxcala
menciona lo siguiente: “la Semana Santa, por otra parte, recuerda la muerte y resurreccion de Cristo, pero
también es el inicio de la temporada de lluvias, el tiempo de volver a sembrar” (2016: 371). Por consiguiente,
en Felipe Carrillo Puerto, el Carnaval es el intersticio del final de la estacion seca y del principio de la estacién
himeda. Inclusive, el sonido percutido de las nagtillas puede ser considerado como un elemento de transicion
entre ambas estaciones.
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acciones de los integrantes de la cuadrilla y su expresion de la supuesta transformacion en

judios, ademas de denotar su intencion por buscar a Jesucristo en cada casa.

Asi, toda accion efectuada promueve interpretaciones incompatibles con respecto a
lo que son y lo que representan los carnavaleros. De esa manera, las interpretaciones
disonantes crean el dispositivo paradojico de trampa mental, pues las acciones de los
carnavaleros son experimentadas como parte del desempefio que conlleva a participar en la
cuadrilla y son percibidas como el comportamiento de los judios. Asi, el rango de
significados en las acciones de los carnavaleros impide asignar una Unica identidad, lo cual,

cultiva confusion e incertidumbre con respecto a la naturaleza de los danzantes.

Entonces, el dispositivo paraddjico de trampa mental opera en el publico al
imposibilitarle definir qué es lo que son los carnavaleros y, de manera subsiguiente, la
confusion experimentada le obstaculiza reconocer a los varones que niegan su identidad a
través de comportamientos enrarecidos. Por ello, la trampa mental opera atrincherando la
identidad social de los varones al hacer creer que durante el Carnaval los danzantes son

transformados en judios.

La eficacia de la trampa es lograda porque desencadena efectos en la mente de la
audiencia y de los carnavaleros. En el caso de la audiencia, la eficacia de la trampa implica
evaluar la veracidad de la parafernalia, es decir: distinguir la transformacion de los danzantes
en judios. Mientras que, en los carnavaleros, la eficacia ritual consiste en un cambio con
respecto a como se piensan a si mismos y como se sienten al integrar la cuadrilla que busca

a Jesucristo para matarlo.
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Si bien es cierto que los danzantes no se consideran como judios, el hecho de
comprometerse con Dios y cumplir con su participacion de siete afios consecutivos en la
conformacién de la cuadrilla para ser perdonados por integrar el grupo de judios también

indica la eficacia de la trampa mental.

En definitiva, en el Carnaval, la importancia de la trampa mental radica en que las
todas las acciones de los carnavaleros son susceptibles de reflejar su transformacion en
judios. Asi, el dispositivo paraddjico promueve un cierto grado de misterio con respecto a la
transformacion de los danzantes, lo cual indica que existe una comprension limitada sobre el

verdadero proposito de la celebracién carnavalesca.

Ademas, es importante sefialar que si los recién iniciados en la cuadrilla cumplen su
compromiso para ser perdonados por Dios, en parte se debe a que su padre o sus abuelos
varones infunden dicha idea. En contraparte, las mujeres estan menos dispuestas a concebir
al Carnaval como un evento en el que los varones experimentan una transformacion en judios.
Sin embargo, si estan dispuestas a mantener en secreto la participacion de los varones
solteros. Por ello, garantizan el anonimato al no comunicar que su familiar sera parte de la

cuadrilla y al confeccionar las indumentarias que seran utilizadas en cada dia del Carnaval.

En suma, si la trampa mental es eficaz en el publico conformado por varones y en los
varones recién iniciados en la cuadrilla se debe a que su padre o sus abuelos inculcan la idea
de que los carnavaleros son transformados en judios, lo cual fuerza la nocion vinculada a la
persecuciéon de Jesucristo durante la Pascua. También las mujeres, al anonimizar a los
varones, crean intriga en la audiencia que pretende reconocer a los danzantes, lo cual
intensifica el caracter festivo carnavalesco. Asi, tanto los hombres adultos como la madre y

hermanas promueven el secreto sobre qué y quiénes son los carnavaleros.
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CAPITULO IlI
BATALLAS DE SONIDO

En este capitulo, expondré el modo de accion del sonido en el segmento dancistico
denominado Encuentro o Saludo. Resulta importante establecer que dicha modalidad implica
una confrontacion dancistica, musical y sonoro-corporal entre la cuadrilla de Felipe Carrillo
Puerto y la pandilla de San Isidro Mesa Redonda. Asimismo, aunque el Encuentro o Saludo
es una confrontacidn, no existe un ganador consensuado por esa razon, cada asistente designa

un mejor desempefio, o bien, puede declarar un empate entre ambas cuadrillas.

A. El Encuentro: una prueba confrontativa

Ciertamente, la realizacion del Encuentro no implica el triunfo de una cuadrilla, sin embargo,
cada persona evallUa de manera positiva 0 negativa los siguientes aspectos: 1) coreografias
cadenciosas; 2) proyeccion de una mayor sonoridad grupal a través de gritos y zapateos; 3)
el desempefio de los instrumentistas, pues un grupo expone un tema musical y el conjunto
opuesto debe repetir el mismo repertorio y; 4) la composicion ingeniosa de versos en el final
del encuentro. Asi, en el desarrollo de la danza, cada persona suma los aciertos y desaciertos
de cada agrupacion dancistica e instrumental para formar una opinion acerca de quién logré

una mejor actuacion.

Enseguida, describiré en términos generales la secuencia del Encuentro o Saludo. El
comienzo de dicha modalidad dancistica se caracteriza por el desarrollo de un repertorio
musical compuesto por polkas y bailes de son. Durante el transcurso de la secuencia musical,

los danzantes deben realizan virajes en sentido levogiro y, en su desplazamiento, deben
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golpear el suelo con la planta de sus pies, emitir gritos, asi como efectuar movimientos
corporales enérgicos. Asimismo, la cuadrilla puede bailar en una posicion fija frente a su
contendiente, pero el mayor de la cuadrilla es el responsable de indicar el tipo de secuencia
a realizar. De esa manera, ambos grupos de carnavaleros alternan su participacion hasta que

los mayores de las dos cuadrillas decidan finalizar el encuentro.

Previo al final del Encuentro, existe un segmento en el cual los integrantes de cada
cuadrilla improvisan versos a manera de corrido para provocar risas entre los espectadores.®*
En efecto, el objetivo del combate verbal consiste en ridiculizar a la cuadrilla contraria
mediante la composicién de versos que hacen alusién a una falta de hombria, efecttian rimas
a modo de cortejar a las mujeres solteras que acompafian a la cuadrilla opuesta, elaboran
versos para exaltar su virilidad o recitan de manera burlesca sucesos de la vida ordinaria
(accidentes, insinuaciones de amor, pleitos, etc.). El segmento culmina con el agradecimiento

mutuo por la disposicion de realizar el encuentro.

El Encuentro llega a su final en cuanto las cuadrillas se despiden de su contrincante
con fuertes apretones de manos y abrazo enérgicos. Después, ambas cuadrillas abandonan el

espacio ritual realizando la danza de Salida y chocando sus machetes con la cuadrilla opuesta.

34 Vicente T. Mendoza (1964: 9) describe que el corrido mexicano se diferencia por diferentes estilos:
“romance, historia, narracién, relato, ejemplo, tragedia, mafnanitas, recuerdos, versos y coplas”. Cada estilo
se caracterizd por contenidos diferenciados. En ese tenor, Vicente Mendoza explica que la composicién de
versos y coplas funciond para: “desahogar sus sentimientos amorosos o de despecho, de satira, de burla o
malicia” (ibid: 12). Ademas, explicd que los versos se componen de una métrica de octosilabos. Para mostrar
la métrica y el contenido de los versos emitidos en el Encuentro expondré, dos versos emitidos en un
momento de distensién durante el encuentro realizado en abril del afio 2017. La cuadrilla de Felipe Carrillo
Puerto expresé el siguiente verso: “Ya con esta me despido/ porque andamos bien pedos/digan lo que digan/
que vivan los carnavaleros”. La pandilla de Mesa Redonda respondid: “Ya con esta me despido/porque ya
hasta me duelen los dientes/ ya no les decimos mas/ porque nosotros somos decentes”.
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Tomando en consideracion las caracteristicas del Encuentro o Saludo, se puede decir
que dicho evento no es desarrollado para establecer un ganador. Més bien, el Encuentro es
realizado para crear distintas pruebas confrontativas y, con ello, evaluar los mejores
desempefios, ya sean coreograficos, sonoros-corporales, musicales y a través de la

improvisacion de versos ingeniosos que provoquen la risa de los espectadores.

No obstante, en la actualidad, el Encuentro realizado por los carnavaleros es diferente
de los encuentros realizados en el pasado. Enseguida, expondré como era efectuada dicha
modalidad dancistica a finales del siglo XIX y hasta el comienzo de la segunda mitad del

siglo XX.

1. La modalidad del Encuentro a finales del siglo XIX y durante el siglo XX

Para entender por qué el Encuentro es una prueba confrontativa entre las cuadrillas, es
necesario tomar en cuenta la realizacion de dicha modalidad en décadas pasadas. De acuerdo
con el sefior Luciano Cervantes (ex mayordomo de las haciendas de San Diego Meca y La
Providencia, asi como descendiente del mayordomo de la hacienda de San Diego Meca a
principios del siglo XX), y con el sefior Felipe Lima, el Carnaval y el Encuentro fueron
practicados entre los peones de San Diego Meca y de la hacienda llamada El Balcén, cuando
menos desde finales del siglo XIX. Ademas, mencionan que ocasionalmente los encuentros
culminaban con el asesinato de algin varén. Sin embargo, eso ocurria porque los
carnavaleros machos robaban a las damas de la cuadrilla contraria y, al ser capturadas, no
podian regresar a su respectivo grupo durante los tres dias de Carnaval. La Gnica manera de

recuperar a la pareja era mediante una pelea cuerpo a cuerpo.
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Ademas, los sefiores Angel Leal y Perfecto Garcia (ambos extrabajadores de las
haciendas de Tonalaco y La Providencia) comentan que, desde el final del siglo XIX hasta
mediados del siglo XX, la realizacion del encuentro se caracterizo por finalizar en rifias. El
ejercicio de la violencia era parte de una convencion entre las dos cuadrillas. En efecto, cada
cuadrilla portaba dos pafiuelos, uno de color rojo y otro de color blanco; si ambos mayores
mostraban su pafiuelo rojo indicaba la permision de cualquier tipo de agresion, ya sea
machetazos, pufialadas o el uso de armas de fuego. En cambio, si ambos exhibian el pafiuelo
blanco era una sefial de que el encuentro seria desarrollado como un baile amistoso. Cabe
destacar lo siguiente: aunque ambas cuadrillas acordaban un Encuentro amistoso, los
danzantes eran capaces de quebrantar su pacto. Asi, al finalizar el Encuentro y en el momento
de despedirse mediante abrazos, ambas cuadrillas podian apufialar a su adversario. Con
respecto a dicho comportamiento, el sefior Angel Leal explico que los carnavaleros, al ser
transformados en judios, podian traicionar a la cuadrilla contraria, tal y como ocurri6 en la

historia judeocristiana, en la cual los judios traicionaron a Jesucristo con el fin de crucificarlo.

Asimismo, los sefiores Angel Leal y Perfecto Garcia describieron la realizacion del
encuentro como un evento en el que las cuadrillas contendientes ejecutaban al mismo tiempo
la coreografia de la danza de Entrada. La finalidad de la coreografia consistia en ocupar un
espacio previamente designado. Por lo tanto, en los encuentros las dos parejas de mayores se
colocaban frente a frente (separados por diez o quince metros); luego, cada dupla de mayores
se posicionaba a su flanco derecho y su respectiva cuadrilla se formaba detras de ellos
conformando una fila de damas y otra de machos. En cuanto los danzantes de ambas pandillas
se posicionaban, los corraleros de ambas pandillas indicaban el momento para comenzar el

desplante dancistico de la danza de Entrada. Inclusive, los musicos corrian al lado del mayor
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con la finalidad de que el danzante no perdiera el ritmo y la secuencia musical. La primera
cuadrilla que lograba colocarse en el lugar acordado era considerada como ganadora.
Finalmente, el mayor de la pandilla que completaba primero la secuencia dancistica
incrustaba su machete en la tierra en sefial de triunfo. Cuando no era aceptado el triunfo de
la cuadrilla, el mayor de la pandilla inconforme pateaba el machete enterrado y, con ello,
desaprobaba la victoria del grupo opuesto. No obstante, ese acto ocasionaba peleas campales

entre los integrantes de ambas cuadrillas.

En el caso de los musicos, su papel principal consistia en proporcionar una cadencia
a los danzantes para efectuar desplazamientos en un ritmo comun. Cada agrupacion musical
utilizaba en el interior de su instrumento de cuerda el crétalo de la serpiente de cascabel
(Crotalus ravus). De acuerdo con los carrillenses, el hecho de poseer un crotalo en el
instrumento conllevaba al rompimiento de las cuerdas del instrumento opuesto. Si un
instrumento experimentaba el rompimiento de cuerdas, su cuadrilla quedaba descalificada
del encuentro. De acuerdo con el sefior Panfilo Loaiza,*® quien es uno de los musicos locales
de Felipe Carrillo Puerto, antiguamente los dos grupos de instrumentistas podian portar los
crotalos de la serpiente para neutralizar los posibles dafios en su instrumento y, por ende,

evitar perder el Encuentro.

Lo antes expuesto puede ser confirmado a través del trabajo de Amparo Sevilla, Hilda
Rodriguez y Elizabeth Camara (1983), pues dichas investigadoras documentaron que desde
el siglo X1X algunos carnavales en la region Oriente de Tlaxcala se caracterizaron por la

realizacion de un segmento dancistico denominado Encuentro o Cortadas. Ademas,

35 El sefior Panfilo Loaiza nacié en el afio de 1936 y es originario de la poblacién de Mesa Redonda.
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descubrieron que el Encuentro fue parte del Carnaval practicado en el sistema hacendatario
y, por ende, las cuadrillas eran conformadas por el peonaje de las haciendas. Asi, la cuadrilla
de cada hacienda luchaba mediante una batalla dancistica para ocupar el espacio acordado.
Cuando el encuentro finalizaba, el mayor de la pandilla ganadora realizaba un corte sobre la
tierra y, en la cisura, hundia su machete indicando su victoria. De acuerdo con las
investigadoras, el Encuentro servia para mermar los conflictos entre los trabajadores de las

diferentes haciendas.

En suma, los datos recopilados permiten entender por qué la realizacién actual del
encuentro es una prueba confrontativa entre las cuadrillas de Felipe Carrillo Puerto y San

Isidro Mesa Redonda.

2.- La organizacion actual del Encuentro

La organizacion del Encuentro estéa a cargo de los mayores de la cuadrilla. Una o dos semanas
previo al inicio de la Pascua, el mayor y el corralero de la cuadrilla visitan a sus homdlogos
de la rancheria de Mesa Redonda para convenir la realizacion de dicho segmento dancistico.
En su reunidn notifican el nimero de integrantes que conformara el grupo dancistico y, en
caso de que acepten la propuesta de efectuar el encuentro, ambos acuerdan el lugar, la fecha

y la hora en que sera realizado.

La importancia de informar el nimero de danzantes que integrara a cada bando reside
en el carécter confrontativo del encuentro. Por ello, ambas cuadrillas deben contar con el
mismo nimero de danzantes. Si una pandilla supera el nimero de integrantes del grupo

contrario es posible convenir en reducir el nimero de danzantes para efectuar una
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competencia equitativa. Sin embargo, no existe una obligacion de disminuir la cantidad de
danzantes. De hecho, si una cuadrilla presentara una desventaja numérica dificilmente podria
destacar en su produccion sonora corporal, lo cual conllevaria una mala evaluacion por parte

del publico.

Ademés de la planeacion del Encuentro, los mayores de ambas cuadrillas se
comprometen a celebrar el segmento dancistico sin violencia. En efecto, aunque la danza
requiere un enfrentamiento expresado mediante coreografias basadas en movimientos y
comportamientos camorristas, asi como la intimidacién sonora mediante gritos y golpes con
los pies, ambas cuadrillas no deben violentar fisicamente a su rival. Por ello, los corraleros
mayores acuerdan que, en caso de suscitarse una rifia, ambos deben separar y castigar al

integrante de su propio bando, pero sin lastimar al danzante contrario.

Para garantizar el desarrollo pacifico de la danza, los mayores de las cuadrillas se
comprometen a solicitar el apoyo de la policia municipal, lo cual implica que ambas pandillas
seran vigiladas durante el Encuentro. En consecuencia, los varones deben esclarecer a la
autoridad municipal que entre los carnavaleros las figuras de autoridad son los mayores y
que el cuerpo policial sélo podria intervenir en caso de que la celebracidn se convierta en una

trifulca.

En suma, la organizacion del Encuentro es asumida por los mayores de cada cuadrilla
con la idea establecer un contexto confrontativo, con lo cual imponen reglas para desarrollar
la celebracion de una manera pacifica. Ademas, la realizaciéon del Encuentro involucra las
nociones de competencia promovidas en el antiguo Carnaval celebrado por los peones

agricolas del sistema hacendatario.
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3.- Estudiar la dimension sonora del Encuentro mediante el concepto de ocasion

musical

En la dimensidn sonora del encuentro reaparece el tafier de machetes, el estruendo de latigos,
golpes con las plantas de los pies, emision de gritos y distorsiones fonicas. Sin embargo, los
sonidos no son emitidos para crear confusiones en la audiencia; méas bien, dichas sonoridades
se convierten en signos audibles de agresividad e intimidacion y, con ello, el sonido aviva la

rivalidad entre las cuadrillas.

En el caso de la interpretacion musical, los instrumentistas hacen valer sus
conocimientos y habilidades referente a los repertorios musicales, por ejemplo: si una
agrupacion ejecuta la polka llamada Las Perlitas, el conjunto opuesto debe repetir la misma
musica. De esa manera, los musicos evidencian quién conoce mas musica 'y demuestran quién
puede desarrollar mejor las frases musicales. En caso de que la agrupacién musical no pueda

reexponer el repertorio musical puede efectuar una musica distinta.

Dado que las ejecuciones musicales y los sonidos corporales son evaluados por la
audiencia, es posible plantear que existe una convivencia que implica valores compartidos
en la cultura local. Ahora, para abordar el modo de accion del sonido y de la musica del
Encuentro, es necesario considerar a dicho segmento como una “ocasién musical”, concepto
acufiado por Norma McLeod (en Tedje y Camacho: 2005: 121). El concepto de ocasion
musical propone entender a la dimensién sonora como un modo de comunicacion cultural
determinada por procesos histéricos, significados, normas sociales, valores e intenciones.
Asimismo, dicho concepto sugiere estudiar a la musica y a las manifestaciones sonoras en su

propio contexto para conocer sus especificidades culturales. Por lo tanto, considerar al
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segmento de Encuentro o Saludo como una ocasion musical permitira entender los valores

que la audiencia otorga a los sonidos emitidos con el cuerpo y a la ejecucion musical.

B.- ElI Encuentro entre la cuadrilla de Felipe Carrillo Puerto y la pandilla de Mesa

Redonda

En este apartado expondré los datos empiricos correspondientes con la confrontacion sonora.
Los datos que presentaré pertenecen a la primera ocasién en que presencie el Encuentro, es
decir, en el mes de abril del afio 2017. Cabe sefialar que describiré la secuencia del segmento
dancistico para distinguir en términos generales los efectos producidos por cada cuadrilla
mediante sus propias dinamicas sonoras, es decir: los sonidos no verbales emitidos para
burlarse de los oponentes, el desface entre musica y movimientos corporales, los cuales
promueven la risa de los espectadores y los sonidos corporales grupales que fortalecen el
desarrollo de la secuencia dancistica.

Tomando en consideracion que el Encuentro se caracteriza por una competencia en
la cual es valorada la mayor produccidn sonora grupal, sélo me detendré a exponer los datos
etnograficos vinculados con la emisién del sonido corporal de los danzantes y la ejecucién
musical cuando ambas cuadrillas efectuaron la polka nombrada Las Perlitas. Elegi dicho
repertorio porque la secuencia imitativa fue el apice de la agresividad sonora entre ambas
cuadrillas. También, para ejemplificar las dindmicas sonoras de los carnavaleros y la manera
en que los musicos compiten repitiendo el mismo repertorio, expondré los extractos de las
partituras del ritual.

Posteriormente, afiadireé las evaluaciones de los pobladores de Felipe Carrillo Puerto

con respecto al desempefio sonoro-corporal de las dos cuadrillas. Asimismo, expondré por
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qué los sonidos emitidos por los carnavaleros son importantes en el desarrollo del segmento
dancistico de encuentro o saludo. Por Gltimo, expondré las evaluaciones de los carrillenses

con respecto a este ejercicio musical.

1.- El Encuentro y su caracter confrontativo expresado en el sonido

A las 13:00 horas del tercer y tltimo dia de Carnaval (17 de abril de 2017), diez parejas de
carnavaleros procedentes de Mesa Redonda hicieron notar su llegada al poblado de Felipe
Carrillo Puerto a través del resonar de cientos de cascabeles y en combinacion con una
multiplicidad de gritos. A pesar de no ser visualizados la gente exclamé con mucha emocion:
“iYa vienen! jYa vienen los desgraciados!” O “jYa vienen los carnavaleros!” Despues, la
pandilla de Mesa Redonda entré al poblado mediante la conformacion de filas paralelas. En
cuanto el grupo de danzantes piso el asfalto de la calle principal (Calle Abasolo), los machos

de la cuadrilla frotaron sus machetes sobre el suelo en sefial de valentia y desafio.

Cuando la pandilla de Mesa Redonda lleg6 al lugar acordado para efectuar el
Encuentro, la cuadrilla de Felipe Carrillo Puerto se ubicaba a varias cuadras de distancia y,
por ende, ambos grupos eran incapaces de estar frente a frente. En cuanto le notificaron a
Santiago Morales Espinoza (mayor de la cuadrilla local en el afio 2017) que el bando opuesto
habia arribado al poblado y que todo estaba listo para comenzar el Encuentro,
inmediatamente dirigié a su cuadrilla al sitio previamente establecido. En el trayecto, el grupo
local (compuesto por veinte danzantes) se hizo notar mediante la sonoridad percutida de los
cascabeles cefiidos a sus naglillas y a través de multiples gritos agudos. Aunque las cuadrillas
no podian verse una a otra ambos bandos advertian su presencia a través de la produccion

grupal de sonidos. De ese modo, la confrontacion entre ambos bandos comenzé a la distancia.
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Cuando los carnavaleros de Felipe Carrillo Puerto llegaron al lugar acordado, los
danzantes procedentes de Mesa Redonda se burlaron de la firmeza corporal y de la postura
al caminar de sus oponentes. Por ello, realizaron movimientos exagerados de cadera, alzaron
el brazo para mantener la mano caida y, a la vez, sefialaron a sus rivales con el dedo indice o
con la palma de la mano. Asi, los remedos causaron risas entre los espectadores. Mientras
que la pandilla de Mesa Redonda efectuaba burlas, los mayores de la cuadrilla de Felipe
Carrillo Puerto indicaron a su cuadrilla conformar dos filas paralelas exclusivas de hombres
y damas. También pidieron a los carnavaleros que debian adquirir una postura de descanso.
El comportamiento sereno de la cuadrilla indic6 que no prestd atencion a las continuas

provocaciones del grupo rival.

Enseguida el mayor y el corralero mayor de Felipe Carrillo Puerto se apartaron de su
grupo y se presentaron ante los mayores de la pandilla de Mesa Redonda para acordar el
posicionamiento de cada bando dancistico. En este momento, realizaron el juego denominado
volado, es decir, lanzaron una moneda al aire y mientras caia al piso ambos mayores
intentaron adivinar la cara visible de la moneda y, con ello, determinar quién comenzaria con
el desplante dancistico. La pandilla de Mesa Redonda fue la ganadora. En cuanto clarificaron

quien daria inicio al Encuentro, los mayores regresaron a su respectiva cuadrilla.

Después de que finaliz6 el volado, el mayor, Santiago Morales Espinoza posicioné a
sus danzantes en el lugar correspondiente y notifico a su grupo instrumental el orden de la
participacion, pues los musicos de Mesa Redonda impondrian el repertorio musical. Por esa
razén, los musicos de Felipe Carrillo Puerto debian prestar atencion para reconocer e imitar

las piezas de la agrupacion contraria.
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Una vez que ambas cuadrillas adoptaron su respectivo lugar la pandilla de Mesa
Redonda efectud la danza de Entrada. Sin embargo, en el desarrollo de la secuencia dancistica
el equipo electronico del cual dependia el sonido amplificado de los instrumentos musicales
fallg, es decir, la musica se escucho entrecortada, lo cual hizo que los danzantes no llevaran
a cabo su coreografia de manera coordinada. En consecuencia, el pablico y la cuadrilla de
Felipe Carrillo Puerto emitieron risas y gritos de burla por la falta de coordinacién entre los

movimientos corporales y el desarrollo musical.®®

En cuanto termind la participacion de Mesa Redonda, los musicos de Felipe Carrillo
Puerto ejecutaron el mismo repertorio. Asi, la cuadrilla ingreso al lugar con del repertorio de
Entrada. En ese caso, el trio de cuerdas local desarrolld el repertorio sin ningun problema y,
por ende, la cuadrilla realizo6 sus trayectorias en un ritmo comun. Al completar la secuencia
dancistica, las dos cuadrillas se hallaron frente a frente, lo cual desencadené mudltiples
intercambios de gritos, zapateos y golpes de machetes en el suelo. EI mayor de la cuadrilla
local desenfund6 su machete y, sosteniéndolo con ambas manos, camind entre los dos bandos

y con dicho gesto apacigud a su cuadrilla.

Cabe aclarar que el desarrollo del encuentro fue realizado bajo el siguiente orden: 1)
Entrada (repertorio de danza de cuadrillas); 2) El baile del Guajolote; 3) Baile de Son
(repertorio expuesto en el capitulo anterior); 4) Las Perlitas, 5) La Diana (fanfarria); 6)

Improvisacion de versos y 7) Salida (repertorio de danza de cuadrillas).

36 | a pandilla de Mesa Redonda y Felipe Carrillo Puerto ejecutan el mismo repertorio musical en |a realizacion
de las danzas de cuadrillas y en los bailes de son. No obstante, cada agrupacion interpreta la musica en estilos
diferentes, por ejemplo: tonalidades distintas y bajos ritmicos diferenciados. En lo que respecta a la
instrumentacion, la dupla musical de Mesa Redonda se compone de un violin y un bajo quinto. Por su parte
el trio de Felipe Carrillo Puerto se integra por un violin, una guitarra y un bajo eléctrico de cinco cuerdas.
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Cuando los musicos de Mesa Redonda ejecutaron el repertorio de El baile del
Guajolote, su respectiva cuadrilla se desplaz6 mediante una trayectoria levogira y sus
cadencias coreograficas se distinguieron por ser movimientos pausados. La falta de
dinamismo fue aprovechada para transitar frente a sus adversarios y, con ello, expresaron un
hostigamiento mediante el sonido de besos, lo cual fue reforzado con gestos manuales, es
decir: llevaban la palma de su mano a la altura de su méscara, inclinaban su cuerpo hacia el
frente y movian su mano en direccion a sus oponentes. También, con la palma de sus manos
apretaron su méscara a la altura de sus mejillas e inclinaron su cabeza a los costados; dicho
movimiento expresd que sus contrincantes les inspiraron ternura. Conforme avanzo la
secuencia ritual, la pandilla emitié mas gritos y efectud golpes en el suelo con la planta de

los pies. Su sonoridad aumento a lo largo del encuentro.

Mientras que los carnavaleros de Mesa Redonda efectuaban su coreografia y emitian
sonidos provocativos, los carnavaleros de Felipe Carrillo Puerto brindaban con sus envases
de cervezay, a la vez, giraban su cuerpo para ignorar a los danzantes. Ese comportamiento
indicd un esfuerzo por no prestar atencion a las provocaciones. No obstante, durante el baile,

la pandilla invitada intenté molestar al grupo local de danzantes.

Después, la cuadrilla local exhibi6 su coreografia mediante la repeticion de El baile
del Guajolote. Asi, los danzantes avanzaron mediante una trayectoria levdgira. Lo que
distingui6 su participacién fue el hecho de que las parejas avanzaron a gran velocidad y
ejecutando vueltas dextrdgiras sobre su propio eje. Ademas, los carnavaleros, al bailar frente
a la cuadrilla opuesta, golpearon el suelo con la planta de los pies. Cuando la musica
concluyd, cada danzante regres6 a su lugar. Asi, ambos grupos se posicionaron en filas

paralelas y adoptaron una formacion para estar frente a frente. En ese lapso, las cuadrillas

172



emitieron gritos y fuertes golpes en el suelo, los cuales denotaron una intencionalidad
intimidatoria, pues ambos bandos intentaron dominar al contrincante mediante la proyeccion

de una sonoridad grupal.

Posteriormente, la pandilla visitante efectu6 el Baile de Son. A medida que la
cuadrilla de Mesa Redonda realizaba su participacion, los danzantes expresaron mas gritos y
un comportamiento camorrista. La actitud corporal desafiante y el aumento de gritos hizo
que los carnavaleros de Felipe Carrillo Puerto permanecieran atentos al desarrollo y al final

de la exhibicién.

Cuando llegé el turno de los danzantes locales para efectuar de manera circular el
Baile de Son, el mayor orden6 suspender el desplazamiento levagiro y ordend bailar frente a
sus contendientes y en posicion fija. Asi, los carnavaleros desfundaron su machete y rayaron
la hoja de herramienta frente a los pies de sus contrincantes, ademas de efectuar saltos

exagerados con el propdésito de emitir sonidos fuertes de zapateo.

En el climax del encuentro, los musicos de Mesa Redonda ejecutaron una masica
incomprensible pero, poco tiempo después la agrupacién detuvo su ejecucién. Sin embargo,
los carnavaleros realizaban giros y saltos enérgicos. En consecuencia, la suspension de la
masica hizo que los movimientos corporales de los carnavaleros dejaran de parecer
intimidantes para convertirse en movimientos coémicos. Asi, el contraste entre los
movimientos vigorosos Y la ausencia de la masica provocé risas entre los espectadores y en
los carnavaleros locales. Luego, los instrumentistas de Mesa Redonda irrumpieron entre las
risas burlescas al ejecutar la polka nombrada Las Perlitas. Los danzantes retomaron su

improvisacion coreografica y emitieron maltiples gritos y zapateos.
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A continuacién, expondré dos extractos de la partitura del ritual y mostraré la
articulacién entre la musica y los sonidos emitidos por los integrantes de la pandilla de Mesa
Redonda. Para complementar el registro de los datos sonoros agregaré la evaluacion de los

carrillenses con respecto al desempefio de la pandilla de Mesa Redonda.

Extracto 9. Polka Las Perlitas:
Mesa Redonda
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Partitura elaborada por Emmanuel Méndez Cano, diciembre de 2018, fuente: Sibelius 2015.
Ver partitura completa en Anexo 1. Partitura: 8.- Las Perlitas MR.
Anexo 2. Video: 8.- Las Perlitas MR.
URL https://www.youtube.com/watch?v=8HNIGHxI1DQ&t=35s

En la partitura se puede leer lo siguiente: desde el compas 2 hasta el compas 15 del
pentagrama de Zapateo, los carnavaleros emitieron golpes con los pies, ademéas de mantener
un ritmo comun. Incluso, en el compés 18 del compas correspondiente a gritos se puede leer
una secuencia de emisiones fonicas, la cual se prolongd hasta el compas 125 (final de la

secuencia dancistica).

Al interrogar a los pobladores de Felipe Carrillo Puerto con referente al desempefio
sonoro respondieron que, los zapateos no lograron establecer un gran volumen. Enseguida,
expondré la evaluacion de los sefiores Santiago Morales y Gabriel Lara (ambos varones

fueron danzantes en la década de los afios 1980 y 1990.

-Santiago Morales: Lo que pasa es que los de Mesa Redonda si bailan bien. Yo creo
gue hasta bailan mejor que los de Carrillo. El problema de ellos es que a la hora de
bailar no asientan el pie, se impulsan con la pura punta del pie. Asi no se puede lograr
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un buen zapateo. El chiste es pegar con el talén para que todo el peso del cuerpo
asiente y se oiga fuerte, pero con punta... asi no se logra nada (conversacion del 20
de abril de 2017).

-Gabriel Lara: Los chavos no saben de fuerza, antes nos acababamos los botines de
puro bailar. Peor aun, en este tipo de encuentros es cuando uno sale a relucir con el
baile, con los gritos y con los taconeos. En Mesa Redonda hay gente muy buena para
bailar s6lo que esta cuadrilla brinca, pero brincar cualquiera puede; bueno, si le pegan
al suelo, pero les falta. Bailar es asentar el paso hasta que suene (conversacion del 22
de abril de 2017).

Las narraciones anteriores muestran que el sonido efectuado mediante el zapateo no produjo
la sonoridad adecuada en la prueba confrontativa. Los carrillenses indicaron que la sonoridad
débil ocurrio por la manera en que efectuaron las coreografias, pues al no golpear el suelo
con el talon del pie no se emitieron sonidos vigorosos. La falta de sonoridad indicé un mal

desempefio por parte de la pandilla de Mesa Redonda.

Con respecto a la emision de gritos, declararon que la proyeccién sonora tampoco fue
idénea, pues no existio un cuerpo acustico homogéneo, sino que los efectos vocales

aparecieron aislados. A continuacion, ejemplificaré las dindmicas fonicas.

Extracto 10. Mesa Redonda: gritos
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Partitura elaborada por Emmanuel Méndez Cano, diciembre de 2018, fuente: Sibelius 2015.
Ver partitura completa en Anexo 1. Partitura: 8.- Las Perlitas MR.
Anexo 2. Video: 8.- Las Perlitas MR.
URL https://www.youtube.com/watch?v=8HN9GHxI1DQ&t=35s

En la partitura se puede leer la aparicidn de gritos aislados a partir de los compases 24-25 y

34-41. A pesar de que los gritos fueron emitidos de manera enérgica, la audiencia los
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consider6 como una sonoridad débil en el plano grupal. A continuacion, expondré la
evaluacion emitida por el sefior Artemio Cuellar (quien fue danzante en la década de los afios
1960, 1970 y 1980) y por Sonia Soto (quien afio con afio asiste al segmento del Encuentro),

en las cuales mencionan su opinién con referente a la debilidad sonora.

-Artemio Cuellar: Ahora que sali a ver el encuentro me di cuenta de que ya no es
como antes. Si bailan, pero no con la misma intensidad de hace afios. Peor, luego ya
nada mas se insultan. Antes nosotros gritdbamos mucho (...) no zapateabamos tanto
porgue baildbamos en pura arena ¢ Qué sonido se va a escuchar? Ahora porque ya hay
asfalto y adoquin se privilegia el zapateo, pero antes apenas si se lograba percibir. Lo
gue si es que nos agarrabamos a vozarrones: hay que saber gritar, porque ahora que
veo a los de Mesa ellos solo gritan: “juy-juy-juy” (en tono de burla) y también los de
Carrillo que con poquito ya se cansan. Es que en el encuentro uno se impone a la
adversidad, a uno le salen fuerzas. Si el otro grita yo debo gritar mas fuerte
(conversacién del 15 de mayo de 2017).

-Sonia Soto: Lo que pasa es que la gente espera que los de Mesa y los de aqui hagan
un buen espectaculo, que griten, que zapatien, pero luego ya estan cansados después
de dos dias de andar en la danceada y pobres, ya no gritan, ya no bailan. Por eso, yo
creo que estuvo apagado porque hace como cinco afios, cuando la saco el peli (Ulises
Lima), fueron como cuarenta gentes s6lo de la cuadrilla de ac4, més otros cuarenta
de Mesa; juntos hicieron todo un ruidero (conversacion del 20 de abril de 2017).

Asi, el sefior Artemio Cuellar destaco que el desempefio de la cuadrilla de Mesa Redonda no
fue lo esperado pues, a pesar de que existieron gritos, no fueron vigorosos. Dicho en otras
palabras, el hecho de que las emisiones fénicas aparecieran aisladas no produjo un ataque
sonoro grupal para intimidar a la cuadrilla opuesta. Ademas, de acuerdo con Sonia Soto, la
sonoridad débil ocurrié por el desgaste fisico y por el bajo nimero de participantes. En suma,
algunos espectadores de Felipe Carrillo Puerto asignaron un mal desempefio sonoro a la

pandilla de Mesa Redonda.

Prosiguiendo con la descripcion de los sonidos de la secuencia ritual, al terminar la
coreografia de Mesa Redonda, la cuadrilla de Felipe Carrillo Puerto obtuvo su turno de bailar.
Por ello, el violinista Tirzo Pérez repitio la polka. En cuanto los musicos comenzaron con su

interpretacion, la cuadrilla bail6 frente a la pandilla opuesta para apropiarse del espacio vy,
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con ello, imponer su sonoridad. Al comienzo, los enmascarados emitieron escasos gritos, a
medida que la musica progreso, los carnavaleros incrementaron el nimero de gritos y de

golpes con los pies. Enseguida mostraré la sonorizacion grupal.

Extracto 11. Polka Las Perlitas:
Felipe Carrillo Puerto
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Ver partitura completa en Anexo 1. Partitura: 9.- Las Perlitas FCP.
Anexo 9. Video: 9.- Las Perlitas FCP.
URL https://www.youtube.com/watch?v=AeROeyfzpNg
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En los pentagramas de Zapateo, los danzantes intervinieron entre los compases 129-138
(aunque desde el comienzo de la polka los carnavaleros realizaron intervenciones sonoras).
Asi, cada pentagrama indica la participacion de los carnavaleros en tiempos diferentes. Por
ello, la improvisacién dancistica generd dindmicas caracterizadas por acentuaciones en los
tiempos fuertes y en los tiempos débiles. Incluso, una serie corta de gritos consecutivos
aparecen entre los compases 135-142. Como resultado, la combinacién entre los zapateos y
los gritos fortalecio la escala sonora grupal.

Al interrogar a los sefiores René Tapia y Felipe Lima, quienes presenciaron el
encuentro evaluaron al sonido grupal de la cuadrilla local superior a la sonoridad emitida por
la pandilla de Mesa Redonda, tal y como se puede apreciar en los siguientes relatos.

-René Tapia: Los de Carrillo gritan mas fuerte y le dan mas recio al suelo, ahora si
que ellos intentan hacer bien las cosas. De momento como que luego no se escucha
tanto porque el equipo de audio que renta Tirzo es muy bueno y opaca a todos, hasta
a los otros musicos. Pero, por ejemplo el shago (Santiago Morales Espinoza, mayor
de la cuadrilla), Romario Lima, Rogelio Hernandez 1, el moyas (Edgar Cervantes) le
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ponen fuerza a los brincos; ellos y otros mas son unos tipos muy fuertes y resistentes.
Ellos animan mucho a sus compafieros para gritar (conversacion con el sefior René
Tapia, 19 de abril de 2017).

-Felipe Lima: Para mi, los de Mesa, mis respetos para bailar, ellos bailan mejor, méas
despacio y con més cadencia; cosas que Carrillo no tiene. Lo que si tiene Carrillo es
que demuestra su fortaleza y juventud haciendo mucho ruido y bailando répido. La
mera verdad, eso luce, a uno como espectador le da gusto (conversacion con el sefior
Felipe Lima, 30 de abril de 2017).

Asi, los carrillenses, al comparar los niveles sonoros de ambos grupos consideraron que la
cuadrilla local protagonizé un mejor desempefio. El aspecto que determind una mejor
actuacion confrontativa consistio en el acto de proferir gritos y zapateos al unisono. Aunque
la pandilla de Mesa Redonda también produjo sonoridades vigorosas, su dinamica impuso

sonidos aislados y, por ende, no conformé una unidad grupal sonora.

Prosiguiendo con la descripcién de la Gltima parte del encuentro. Después de la polka,
el mayor de la pandilla de Mesa Redonda indico al corralero mayor de Felipe Carillo Puerto
que el encuentro debia continuar con la improvisacion de versos. De modo que, para concluir

la confrontacion sonora-dancistica, ambos bandos bailaron la fanfarria llamada La Diana.

En la improvisacion de versos, los danzantes tomaron el micr6fono que portaba cada
equipo de sonido. Fue asi que ambas cuadrillas elaboraron rimas ingeniosas en las que
relataron sucesos locales, afirmaron su supuesta superioridad y exaltaron la belleza de las
mujeres de la localidad vecina. No obstante, la cuadrilla de Felipe Carrillo Puerto dejé de
elaborar versos ingeniosos y comenzé a insultar a sus contendientes. Por ese motivo, los
carnavaleros de la pandilla de Mesa Redonda concluyeron su participacion agradeciendo la
hospitalidad y, al mismo tiempo, pidieron a la cuadrilla local continuar con la tradicion anual
del carnaval y del encuentro. En consecuencia, todo el publico aplaudié el mensaje y la

actitud de la pandilla de Mesa Redonda.
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Al finalizar la improvisacion de versos, el mayor de Mesa Redonda posicion a su
pandilla en filas paralelas para ejecutar la danza de Salida. Asi, los carnavaleros recorrieron
la calle mediante trayectorias ondulatorias y, posteriormente, la pandilla abandono el espacio

ritual para regresar a su rancheria. De esa manera, el encuentro finalizo.

Aunque no existio un vencedor, los pobladores de Felipe Carrillo Puerto evaluaron la
sonoridad lograda por cada cuadrilla, asi como las cadencias dancisticas. Por ello,
determinaron que el grupo local sobresalié a través de la sonoridad y, a la vez, reconocieron
que la pandilla de Mesa Redonda efectué mejores cadencias dancisticas. En definitiva, la

audiencia califico como un empate el desempefio de ambas cuadrillas.

2.- Evaluaciones referentes a la imitacion del repertorio musical

Resulta importante mencionar lo siguiente: de acuerdo con el sefior Panfilo Loaiza, en la
primera mitad del siglo XX, la realizacion del Encuentro no se caracterizd por la reexposicion
musical, pues una pandilla resultaba triunfante mediante la realizacion de la danza de
cuadrillas, es decir, a través del emplazamiento del grupo dancistico en un lugar determinado.
Sin embargo, el hecho de que el repertorio de baile de sones y de danza de cuadrillas ha sido
compartido por ambas comunidades promovio la creacion de secuencias basadas en la
repeticion musical. Ademas, segun el sefior Panfilo Loaiza, la imitacion musical comenzo
como una manera de crear una diversion entre los propios musicos: resultaba comico que los
musicos efectuaran una repeticion consecutiva del repertorio pese a existir una infinidad de

canciones 0 musicas a ejecutar.
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Asimismo, el sefior Panfilo Loaiza sefialé que los pobladores asumieron a la imitacion
musical como parte de una exhibicion confrontativa, en la cual, el objetivo consistio en
demostrar quién podia desarrollar de mejor manera las frases musicales o bien quién podia

crear un mayor ambiente festivo.

Tomando en consideracién el caracter confrontativo del Encuentro, es necesario
distinguir las cualidades sonoras consideradas sobresalientes en el ejercicio musical.
Enseguida, expondré la evaluacion que los carrillenses otorgaron a los masicos locales. El

sefior Aristeo Lara coment6 lo siguiente con respecto a la confrontacion musical.

La tradicidn del Encuentro se distingue por la competencia mediante el baile, solo
que ahora ya no se practica. Antes habia un ganador. Aunque ahora ya no hay
ganadores, uno siempre esta atento a ver quién hace mejor las cosas. Por ejemplo,
los de Mesa Redonda se distinguen por ser mal hechos, sus ropas las repiten cada
afio, es facil reconocerlos y los de aca siempre procuramos sacar cosas nuevas. Quiza
ellos bailan mejor que nosotros, ahi puede que si nos ganen; pero en el ambiente
musical, Tirzo es mejor. También el bajista marca bien el ritmo, eso le da sabor al
baile y empuja a bailar. Ademas, el toque de Tirzo es como mas afinado, limpiecito
y fuerte. Esas cualidades no las tienen los de Mesa Redonda porque cuando ellos
tocan se escucha como embarrado. No digo que sean malos, solo que a mi parecer
Tirzo y sus hijos son mejores (conversacion con Aristeo Lara, 21 de abril de 2017).

El relato anterior explicita que los atributos musicales valorados de manera positiva consisten
en una buena afinacion, un desarrollo entendible de las frases musicales y una mayor
sonoridad. Ademas, el bajeo ritmico es importante, pues le otorga a la cuadrilla un efecto de

empuje para llevar a cabo las secuencias dancisticas.

El joven Manuel Lopez menciona lo siguiente con respecto a la dindmica de

repeticion musical.

Una de las cosas que se espera del encuentro es ver quien conoce mas musica. Por
decir: si un grupo toca alguna cancién de los Huracanes del Norte, el otro grupo debe
responder tocando la misma cancion. Lo emocionante es que nadie sabe qué musica
van a tocar; todos sabemos que ambos grupos conocen muchas canciones porque se
dedican a tocar en fiestas particulares. Aunque también se da que no responden con
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la misma musica, pero eso es lo que le quita la emocion al desafio (conversacién con
Manuel Beatriz Lépez, el 21 de abril de 2017).

Entonces, la confrontacion es parte de un marco relacional entre los masicos, ya que imponen
un repertorio musical no predecible. Justamente, en el encuentro, la dinamica basada en la
ejecucion de una musica impredecible, asi como su reexposicion por parte de la agrupacion
contraria cumplié con la expectativa del pdblico y, por ende, permiti6 comparar las

interpretaciones musicales.

El joven Ulises Lima mencioné que, si los musicos de Felipe Carrillo Puerto
efectuaron una mejor interpretacion, se debi6 a su capacidad de ejecutar el repertorio en un

volumen alto y sin interrupciones.

Tirzo, junto a sus hijos, son una agrupacion de calidad. Luego luego se escucho
cuando Tirzo entrd en accion. Le mueve, le quieta, le jala. jQuién sabe qué le hace a
su violin! Pero lo que caracteriza a Tirzo es que en su masica €s Como muy preciso,
0 sea, Su musica tiene claridad. Luego se distingue qué musica es la que esta tocando.
A los de Mesa Redonda eso es lo que les falla, porque es un poco dificil reconocer
qué es lo que tocan. Digamos, cuando hacen la danza de Entrada réapido se les
entiende, pero cuando hacen una musica diferente uno tarda en reconocer la cancion.
Igual, lo que hace lucir a Tirzo es el equipo al que contratan, no se le anda apagando
y no cortan la emocién del baile. No como los de Mesa Redonda que ellos tuvieron
problemas con su equipo de audio. En parte no lucieron porque no tuvieron la
continuidad que requiere la masica (conversacion con Ulises Lima Paz, 26 de abril
de 2017).

Por lo tanto, en el encuentro fueron valoradas de manera positiva cualidades musicales, tales
como la afinacion, la claridad en el desarrollo de las frases musicales, las dindmicas del bajo
ritmico capaces de promover un empuje dancistico, la capacidad de crear un ambiente festivo,
asi como la reexposicion de repertorios no previsibles. En consecuencia, el buen ejercicio
musical complementd el deficiente desempefio dancistico de la cuadrilla de Felipe Carrillo
Puerto. Inclusive, los anfitriones del encuentro consideraron que, gracias a las ejecuciones
del trio musical, los carnavaleros locales pudieron lograr un empate con respecto a la

participacion de la pandilla de Mesa Redonda.

181



Hasta aqui he mostrado los aspectos que los carrillenses valoran para determinar una
mejor ejecucion entre los grupos musicales. Sin embargo, tanto en la ejecucion musical como
en la produccién sonora corporal de los danzantes, los carrillenses otorgan un mayor valor a
las sonoridades estent6reas. Por consiguiente, es necesario contestar la siguiente interrogante:
¢por que la produccion de una sonoridad estrepitosa es un elemento importante en el

desarrollo del encuentro?

3.- La emision de sonido corporal: una expresion de fortaleza fisica

Responder a la interrogante anterior plantea tomar en cuenta las experiencias de los varones
danzantes durante su participacion en el encuentro. Asi pues, al entrevistar al joven Ignacio
Leal respondié que el Carnaval, es un evento en el cual participan los varones capaces de
resistir el cansancio y de soportar el dolor que implica bailar durante los tres dias, asi como
la templanza para resistir los continuos maltratos que los mayores infligen a los danzantes.
Ademas, sefialé que el segmento de Encuentro o Saludo constituye otra prueba fisica. En
efecto, pese al cansancio producido por bailar durante varios dias, los danzantes deben
demostrar a la cuadrilla contraria su fortaleza corporal mediante coreografias vivaces y con
la mayor produccion de sonidos corporales. Enseguida expondré su experiencia con referente

a la emision de sonidos estentéreos durante la confrontacion entre las cuadrillas:

Cuando se trata del encuentro es una cosa que jah jijos!, nada mas escuchas la musica
y es como si te quemaran los pies; luego luego ya estas bailando. A veces ya andas
todo cansado pero el mismo ambiente hace que sigas y pongas todas tus fuerzas. A
veces los camaradas ya te ven todo apagado, pero con los gritos te intentan animar.
Los gritos son como para decir “j TU puedes!” Aln peor, en el Encuentro, a veces uno
ya no puede, ya no y ya no. Pero sabes que estds con tus camaradas y que debes de
demostrarle a la otra cuadrilla que tienes mucha fortaleza y que nada te puede doblar.
También, cuando gritamos es una forma de demostrarle a los de Mesa que nuestra
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cuadrilla puede méas y sin llegar a la violencia (conversacion con Ignacio Leal
Sanchez, 25 de abril de 2017).

Lo antes expuesto revela que la emision de sonidos conlleva un intenso desgaste corporal.
Por ello, la confrontacion sonora también opera como una demostracién de fortaleza fisica
entre ambas cuadrillas. Asi, la falta de arrebatos sonoros corporales demuestra la fatiga y
puede denotar debilidad en los varones. Por esa razon, el desarrollo de la batalla sonora indica

quién posee una mayor fuerza corporal.

Entonces, los sonidos producidos con el cuerpo orientan el desarrollo del Encuentro,
ya que el objetivo de los carnavaleros consiste en imponer una mayor sonoridad grupal y,
con ello, demostrar sus capacidades fisicas. Para ejemplificar lo antes dicho, enseguida
mostraré un extracto de la entrevista realizada a Octavio Ceron, quien menciona que la

emision de sonidos refleja la jovialidad y la fuerza de los varones que conforman la pandilla.

Para uno que es integrante de la pandilla, el Saludo es muy emocionante porque es
como una lucha, te mides con los de Mesa Redonda para saber quién zapatea mas
fuerte, quién grita mas, luego le re-tallamos los machetes en frente de ellos [...] Son
buenos, también bailan y cimbran el suelo, pero nosotros somos mas escandalosos,
de eso se trata el saludo, en saber quién puede mas. Es que muchos de la pandilla de
Mesa Redonda son sefiores en comparacion con nosotros. Como te digo, son dones y
ya les cuesta mas agarrar nuestro ritmo (conversacion con Octavio Cerdn, 20 de mayo
de 2017).

Las experiencias de los dos joévenes que participaron en el Encuentro confirman que los
sonidos corporales son un medio por el cual los varones exhiben su fuerza. Asi, la reunion
de las personas de cada poblacion se torna en una demostracion publica de las cualidades
viriles de los integrantes de la cuadrilla. Por ello, una sonoridad mas fuerte es decisiva para

imponer una superioridad masculina entre ambos grupos.

De acuerdo con el joven Julio Cesar Tapia Bautista, otra manera de demostrar

fortaleza fisica consiste en no abandonar a la cuadrilla pese a los dolores corporales
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experimentados, asi como al esforzarse por emitir constantes emisiones fonicas para crear
una sonoridad estentdrea. Enseguida, expondré su experiencia en el desarrollo del segmento

dancistico.

En el Encuentro ya me queria desvestir, andaba buscando a un amigo para que me
cambiara. Lo que pasa es que mis pies ya estaban bien inflamados por el baile y ya
sentia el dolor. El problema es que una vez que te comprometes con la cuadrilla
debes de cumplir, no debes fallarle a los mayores ni a los demas muchachos. Por eso,
estuve toma y toma tequila, para que mi cuerpo agarrara calor y se me pasara la
sensacion de dolor. Es que en el Encuentro todos queremos participar, es el momento
para medirte con la cuadrilla de los mesas. Yo no tengo ningun problema con ellos,
pero es necesario demostrarles quien tiene méas fuerza a la hora de hacer nuestro baile
o al ser mas escandalosos. Por ejemplo, yo ya no me esmeré en bailar porque si sentia
mucho dolor, pero si estuve gritando, hasta se me cerrd la garganta. Después del
encuentro, ya no podia ni hablar y eso que ya me habia echado unos tequilas
(conversacion con Julio Cesar Tapia Bautista, 28 de abril de 2017).

Del relato anterior se puede confirmar que la sonoridad corporal funciona como una
demostracion de fortaleza fisica frente a la cuadrilla rival. Sin embargo, el esfuerzo de no
abandonar a la pandilla a pesar del malestar fisico, ademas de la participacion activa a través
de las emisiones fonicas también exhibi6 las capacidades fisicas frente a los varones que

formaron parte de su cuadrilla; incluso sirvieron para refrendar los lazos de amistad.

Por su parte, el joven y experimentado danzante Josué Cervantes menciona que el
sonido corporal, la indumentaria y las coreografias son elementos capaces de hacer sobresalir

a los carnavaleros en contexto confrontativo. Enseguida, expondré su relato.

A veces el Encuentro se pone tenso porque salen los chavos o los sefiores con los
que ya hay un pleito de por medio, pero por més que sea una bronca fuerte todos
debemos comportarnos. Es que si alguien quiere pasarse de listo termina
comprometiendo a toda la cuadrilla. Por eso es mejor lucirse con una naguilla bien
hecha, bailando bien y con fuerza y gritando o dando pisadas mientras ellos
descansan. Si una cuadrilla no trata de imponerse mediante el baile o mediante el
escandalo, adquiere una mala reputacién frente a su propia gente. Esos errores nunca
se perdonan. A veces hay golpes, luego se andan diciendo que no son hombres
porque no demostraron ser fuertes en el Carnaval, o sea que no bailaron o no se
hicieron presentes con los gritos. La verdad es que cualquier muchacho que llegue
al tercer dia y cumpla con el encuentro demuestra que su cuerpo ya se endurecio, o
sea, ya no esta tierno (conversacion con Josué Cervantes, 28 de abril de 2017).
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En el contexto del encuentro, la imposicion de sonidos corporales de una cuadrilla pone en
duda la fortaleza fisica de los varones contendientes, pues la falta de arrebatos sonoros es
sindnimo de debilidad. En consecuencia, el continuo intercambio de gritos y zapateos busca
restaurar una posicion dominante entre ambas cuadrillas en combinacion con posturas y

movimientos corporales que denoten agresividad e intimidacion.

Si el sonido estentdreo es parte fundamental del Encuentro, se debe a su modalidad
de agresion. Por ello, resulta Gtil interpretar al sonido corporal como una sensacion de ruido.
Respecto al ruido, Le Breton (2001: 128), menciona lo siguiente: “el ruido es una molestia
al que lo percibe como un obstéculo de su libertad, sintiéndose agredido por manifestaciones
que no controla y que se le imponen”. En consecuencia, los sonidos corporales se pueden

entender como agresiones auditivas, ademas de expresar la nocion de virilidad.

En suma, en el Encuentro, son exhibidas las cualidades viriles de los danzantes. Asi,
el sonido estentéreo demuestra la fortaleza corporal pues, a pesar del cansancio y del dolor
fisico, ambas cuadrillas deben esforzarse para aumentar su escala sonora. Ademas, la
confrontacién exhibe la union de los varones para crear una sonoridad grupal. Durante las
coreogréaficas intimidatorias, los varones también demuestran el fortalecimiento de su
caréacter, pues el hecho de no embestir al danzante contrario al efectuar o al captar los actos
intimidatorios revela el control de sus impulsos, asi como su capacidad de sobrellevar las

ofensas.

En sintesis, en el Encuentro, la emisién de sonido corporal forma parte de una
demostracion de cualidades viriles. Para cerrar la descripcion de la confrontacién sonora
corporal entre ambos grupos de danzantes, expondré tres fotografias del segmento de

Encuentro.
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Imagen 41. Rayendo el
machete

Los carnavaleros de Mesa Redonda
rayeron sus machetes al estar frente
a la cuadrilla de Felipe Carillo Puerto.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 17 de abril de 2017, :
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 42. Integrantes de
Mesa Redonda

La pandilla de Mesa Redonda

utiliza la mascara de chinelo. El factor
que influyé en la adopcién cultural
reside en que los varones migran
constantemente al Estado de México y
al Morelos.

Las damas utilizan méascaras

de plastico.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 17 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 43. Posicién de
enfrentamiento

En la fotografia la pandilla de Mesa
Redonda estéa situada del lado
izquierdo. La cuadrilla de Felipe
Carrillo Puerto se encuentra del lado
derecho.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez Cano, 17 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.
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C.- El cascabel de la serpiente y su beneficio en la confrontacion musical

En este apartado expondré el conocimiento de los carrillenses vinculado al beneficio que
implica el uso del crétalo de la serpiente de cascabel (Crotalus ravus). Con ello, sera posible
descubir porqué los musicos de Felipe Carrillo Puerto fueron considerados como los

ganadores en la confrontacion musical del encuentro.

1. Elcrotaloy el violin

Durante el encuentro, los instrumentistas alternaron su participacion para demostrar quién
podia efectuar de una mejor manera los repertorios musicales. A pesar de que no fue
declarado un ganador, la audiencia atribuyd un mejor desempefio al trio de Felipe Carrillo
Puerto, pues los musicos imitaron cada uno de los repertorios, desarrollaron sin
interrupciones los temas musicales e impusieron una mayor sonoridad. Por ello, las
ejecuciones del sefior Tirzo Pérez, asi como las de sus hijos Leodegario y Apolinar Pérez
Martinez, sobresalieron en comparacion con la dupla musical de los hermanos Miguel y

Raymundo Lima.

El hecho de que ambos conjuntos emplearan instrumentos de cuerda permitié al
publico evaluar los temas musicales. Asi, el grupo de Felipe Carrillo Puerto mantuvo la
siguiente dotacién instrumental: violin, bajo de cinco cuerdas y guitarra. Por su parte, el ddo
de Mesa Redonda fue integrado por violin y bajo quinto. Ademas, ambos grupos utilizaron
equipos electronicos para amplificar su sonido. Por lo tanto, la similitud en la instrumentacion

establecio un punto de comparacion.
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De acuerdo con los carrillenses, el buen desarrollo de frases melddicas y el mayor
potencial sonoro permitié al violinista Tirzo Pérez destacar. Sin embargo, algunas personas
atribuyeron las habilidades musicales del sefior Tirzo al uso del crétalo de la serpiente, pues
en su juventud deposito un cascabel en la caja de resonancia de su violin. Desde su punto de
vista, el crétalo le otorgd la capacidad de realizar mejores interpretaciones musicales en

comparacion con los musicos que nunca han utilizado el cartucho serpentil.

Resulta importante aclarar el siguiente aspecto: en la concepcion de los carrillenses y
de los pobladores de Mesa Redonda, el cascabel de la serpiente facilita aprender a ejecutar
los instrumentos musicales. La posesion del crétalo produce la emisién de un sonido
agradable para el oyente, potencializa el volumen del instrumento o bien puede causar
desperfectos en otros cordéfonos, por ejemplo: el rompimiento de cuerdas o desafinaciones.
Cabe aclarar que los musicos no controlan al cascabel, mas bien esperan la intervencion del

crotalo para adquirir una buena sonoridad o para causar dafios en otros instrumentos.’

De acuerdo con los carrillenses, el uso del cascabel de serpiente entre los musicos es
una practica imposible de fechar. El sefior Panfilo Loaiza, instrumentista de bajo quinto,
menciono que el uso de los cascabeles en la practica musical fue conocido por los musicos
que habitaron en las fincas hacendatarias. Asi, cuando menos desde principios del siglo XX,
se utilizaba el cascabel en la caja de resonancia para lograr mejores interpretaciones
musicales y adquirir un mayor volumen. Por ello, en los encuentros realizados por los
trabajadores de las haciendas, los musicos emplearon los cascabeles con el fin de causar

dafios en los instrumentos del grupo contendiente. Por ejemplo cuando el violinista portador

37 El beneficio de portar un cascabel no se limita al plano musical. En las poblaciones de Mesa Redonda y Felipe
Carrillo Puerto comparten la concepcién de que los varones que poseen los cascabeles de serpiente pueden
generar una atraccion fisica-sexual en las mujeres.
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del cascabel frotaba o punteaba la segunda cuerda, el violinista opuesto esperaba el
rompimiento de dicha cuerda en su instrumento. La falta de frases musicales hacia perder el
encuentro a la cuadrilla. Por lo tanto, en décadas acaecidas, la posesion de los cascabeles

caracterizd el ejercicio musical.

Siendo un infante, don Panfilo Loaiza escucho las conversaciones de la gente mayor
en las cuales afirmaban que el uso continuo del cascabel en las actividades musicales
transmitia un beneficio permanente. Por ejemplo, los varones, al consolidar su habilidad
musical podian dejar de portar los cascabeles en su instrumento, pues se consideraban
favorecidos por el crotalo.®® No obstante, debian poseer el cartucho en caso de querer efectuar
dafios en los instrumentos de grupos rivales, tal y como ocurria en el segmento del encuentro

carnavalesco.

Ahora bien, tomando en cuenta que histéricamente el crétalo de la serpiente ha sido
considerado como el donante de habilidades musicales, asi como un elemento decisivo en el
desarrollo del encuentro carnavalesco, resulta facil entender por qué dicha concepcion sigue

vigente entre los carrillenses.

Por consiguiente, en la actualidad, los varones conocedores de la historia personal del
sefior Tirzo Pérez atribuyen su buen desempefio musical como un beneficio recibido por el
uso del cascabel de la serpiente. Por ese motivo, en el encuentro, los carrillenses evaluaron a

las imitaciones musicales del violinista de Felipe Carrillo Puerto como mejores en

38 E] 31 de mayo de 2017 sostuve una conversacién con la sefiora Evelia Loaiza y me comentd que recibir los
beneficios del cascabel de la serpiente conlleva un riesgo continuo, pues las viboras buscan al vardn a lo largo
de su vida. Es decir, aparecen en el interior de su hogar o en los caminos por los que transita. En consecuencia,
el vardén beneficiado o su familia pueden experimentar la mordedura de la serpiente.
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comparacion con la musica del violinista de Mesa Redonda (pues ambos expusieron las

melodias principales).

Para profundizar en las nociones vinculadas al beneficio que recibid el violinista Tirzo
Pérez mediante el uso del cartucho serpentil es necesario recurrir a los conocimientos de los
carrillenses ligados a la injerencia del cascabel y de la piel de la serpiente en actividades
diferenciadas al ejercicio musical. Asi, los conocimientos de los carrillenses nos ayudaran a
entender que el crotalo y el tegumento de la serpiente pueden brindar ayuda a su portador en
cualquier tipo de contexto confrontativo, o bien, son capaces de auxiliar a las personas en

algln contexto en el que su vida esté en peligro.

2. El cascabel y el tegumento de la serpiente ayudan a su portador

De acuerdo con los carrillenses de edad mayor, el violinista Tirzo Pérez mostro habilidades
notables al poco tiempo de comenzar a tocar su instrumento. Sin embargo, el sefior Santano
Sanchez, quien participd con don Tirzo Pérez en una agrupacion local de musica nortefia,
menciond que la destreza del violinista se puede atribuir al uso del crotalo. Enseguida,

expondreé su relato.

Hace muchos afios teniamos un grupo entre Gerardo Galaviz 1 (redova y bajo
quinto), Panfilo Loaiza (bajo quinto y guitarra), Tirzo Pérez (violin) y yo
(contrabajo). Para esto Tirzo y Panfilo escucharon que metiéndole un cascabel a los
instrumentos podian tocar mejor y con mas volumen; quisieron experimentar y pues
nadie les dijo nada. Al poco ratito empez6 el reventadero de cuerdas, pero era por
el cascabel. Desde ahi, Tirzo se volvié muy diestro, hasta toca el acordedn. Lo que
pasa es que esas cosas ayudan hasta en el amor (conversacion con Santano Sanchez,
23 de abril de 2017).

En la narracion, el sefior Santano Sanchez sefialo al cascabel de la serpiente como el elemento

que confirio al violinista la capacidad de realizar mejores ejecuciones musicales. El beneficio
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musical no se limito a la adquisicién de habilidades para tocar el violin, sino que también le

otorgd una destreza para ejecutar el acordeon.

Por su parte, el sefior Isidoro Altamirano, quien es una de las personas mas longevas
en la poblacion de Felipe Carrillo Puerto (nacio en el afio de 1920), sabe que los cascabeles
pueden ser donantes de distintos beneficios a los varones y a los musicos. Por ello, en una
conversacion sugirio que don Tirzo adquirié habilidades artisticas gracias a la posesion del

crotalo de la serpiente. Enseguida expondré la narracion.

Eso de que utilizan el cascabel es una cosa muy vieja. Tiene muchos afios que yo
escuché eso, que el cascabel le ayuda a la gente. A los hombres les ayuda a
conseguir mujer y a los masicos a tocar mejor, pero ¢apoco crees que la cola de una
vibora te puede ayudar? Pues yo digo que si, por ejemplo, el caso de Tirzo, muchos
dicen que utilizé la cochinada esa. Bueno, supongamos que él naci6é con ese don,
pero lo que es: ¢a poco no toca mas que bien? Y ;quién le ensefi6? Nadie, €l
aprendid solo. Ahora, ¢como te explicas que el cascabel atraiga hasta a los rayos?
Todo eso es veridico, esas cosas son del diablo, nada méas que la gente es incrédula
(conversacion con Isidoro Altamirano, 10 de diciembre de 2016).

El relato anterior da a entender que el desarrollo de la habilidad musical del violinista ocurrié
mediante el empleo del cascabel serpentil. La narracion destaca otra cualidad inusitada del
cartucho, es decir, puede desencadenar fenémenos meteoroldgicos tales como la caida de
rayos. En todo caso, dicho informante vinculd las capacidades extraordinarias del crétalo con

habilidades negativas, pues estan asociadas al diablo.

No obstante, existen opiniones escépticas con respecto a la ayuda de los cascabeles
en el ambito musical. Por ejemplo, don Panfilo Loaiza, quien comparte una amistad muy
cercana con el sefior Tirzo Pérez, comentd que su amigo mostrd un gusto por la madsica a una
corta edad. En efecto, en su infancia, ambos varones convivieron en las tareas de pastoreo y,
de esa manera, don Panfilo se percatd de la vocacion musical de su acompafante pues,

durante las actividades de apacentamiento, Tirzo imitaba los movimientos de los violinistas
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y, al mismo tiempo, silbaba las melodias del Carnaval. Incluso, no contaba con un
instrumento musical, las varas florales que nacian en el campo se convertian en el cuerpo y
en el arco del violin. Por ese motivo, don Panfilo sugirié que la habilidad musical de don
Tirzo se explica por el entusiasmo de tocar violin que mostré desde la infancia y no por el

uso del cartucho serpentil.

Ciertamente, don Panfilo neg6 que el crotalo sea el donante de habilidades musicales,
sin embargo, reconoci6 cualidades inusuales en el cascabel, es decir, afirmé que poseer el
cascabel de la serpiente en el ejercicio musical puede incrementar el volumen acustico y, a
la vez, puede romper las cuerdas del instrumento que lo contenga. A continuacion, expondré

el testimonio de don Panfilo.

Los pasados si decian que el cascabel era delicado, que a los musicos les ayudaba,
pero como Ve Yo les dejé de creer porque hace mucho tiempo Tirzo y yo escuchamos
que poniéndole un cascabel a los instrumentos se iban a escuchar mejor y con mas
volumen. Y si le sube el sonido, pero es casi nada. Lo que si, es que en una ocasion
estaba tocando y se comenzaron a reventar mis cuerdas, pero era por el cascabel. Yo
si se lo quité, mas que la verdad no me gusto porque en alguna ocasion cay6 un rayo
cerca de mi, se lo quité por eso; pues es que se dice que el cascabel en épocas de
lluvia atrae a los rayos (conversacion con Panfilo Loaiza Ceroén, 25 de abril de 2017).

Si bien es cierto que el sefior Panfilo se mostré escéptico con respecto al beneficio de
habilidades musicales causados por el cascabel de serpiente, también reconocié que la
posesion del cascabel en los instrumentos tiene la capacidad de aumentar el sonido, puede
romper las cuerdas, o bien, tiene la facultad de atraer rayos. Asi, el relato indica que, el

cascabel de la serpiente tiene diversos modos de accion en el ejercicio musical.

Al interrogar a don Tirzo Pérez con respecto al beneficio que adquirio al utilizar el
cascabel contestd que el cartucho del crotalo no es capaz de proveer destrezas musicales.
Explicd que su sonoridad y su desempefio musical mejoraron a partir de una modificacion

efectuada en el arco de su violin. En relacion con la mejora sonora sefial6 lo siguiente:

192



En algun tiempo utilicé el cascabel en el violin, uno pequefio porque las juntas (efes)
no permiten pasar cosas grandes, se lo puse porque decian que lo auxiliaba a uno para
sonar mejor; luego me di cuenta de que sonaba igual, como que tantito le sube el
sonido. El problema esta en que el cascabel rompia las cuerdas de mi violin y, en ese
entonces (década de los afios 1970), para conseguir cuerdas estaba muy dificil y mas
en Carrillo. Lo que si hice para que sonora mas fue tocar con ixtle; le cambié los hilos
(cerdas del arco) porque son muy delgados y le puse ixtle. El ixtle agarra la cuerda y
sale un sonido mas fuerte. Si te fijas, Miguel Lima, el violinista de Mesa, utiliza los
arcos normales, esa es la razon de que no luce su sonido (conversacién con el sefior
Tirzo Pérez, 15 de julio 2018).

Asi, el sefior Tirzo negd que su habilidad musical haya sido derivada del cascabel de la
serpiente. Por lo contrario, afirmo6 que la mejora de su sonido se debe a la sustitucion de la
crin sintética del arco por un encintado de ixtle (fibra natural extraida del maguey). Ademas,
esclarecio que la textura del ixtle es un elemento indispensable para aumentar el volumen
sonoro de su instrumento. Bajo esta consideracidn, vale aclarar lo siguiente: la rugosidad de
la fibra de ixtle produce un sonido aspero y enérgico en comparacién con las cerdas sintéticas,

las cuales tienden a producir un sonido armonioso e impreciso.

Las narraciones anteriores muestran la existencia de opiniones divididas en cuanto al
beneficio musical otorgado por el cascabel de la serpiente. El sefior Tirzo no considerd al
crotalo como un objeto capaz de influir en su manera de hacer mdsica, sin embargo, para
algunos carrillenses la sonoridad y la habilidad musical es parte del beneficio del cartucho
serpentil. No obstante, aun cuando el violinista no reconocio al cascabel como un objeto
donante de destrezas musicales, resulta importante no excluir las narraciones de las personas
que afirman lo contrario, pues los datos etnograficos indican que las expectativas para decidir

si un musico es bueno radica en averiguar quién ha utilizado el crotalo.

Tomando en cuenta los datos etnograficos expuestos, es necesario plantear el
siguiente cuestionamiento: ¢;como entender el vinculo entre el cascabel de la serpiente y la

mejora de ejecuciones musicales durante el encuentro carnavalesco? Para encontrar
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elementos de respuesta, es necesario recurrir los relatos alejados del ejercicio musical pues,
en ellos, los carrillenses refieren que tanto el crétalo como el tegumento de la serpiente
pueden ser benéficos, ya que ambos elementos ayudan a su poseedor a salir de situaciones

de riesgo.

Asi pues, el sefior Angel Leal menciona que, en décadas acaecidas, los antepasados
de los actuales carrillenses emplearon el latigo como un objeto de proteccion ante el peligro
de los animales salvajes. En ese caso, por la similitud del grosor del latigo con el cuerpo de
la serpiente, las personas utilizaron la cuerda para protegerse de los coyotes (Canis latrans).

Enseguida, expondré el relato del sefior Angel Leal respecto a este tema.

De nifio, mi papad me mandaba a dejar las cargas del aguamiel al rancho de Cerén;
preparaba el burro y le ponia sus cueros de chivo para transportarlo (el aguamiel). A
mi me tocaba entregarlo a eso de las 9 0 10 de la noche, pero no me gustaba porque
habia que atravesar barrancas [...]. Tampoco me gustaba porque antes habia mucho
coyote. Si, me daba miedo. Mi abuelo nos decia, no tengan miedo; con una mano
sostengan el cabo y carguen su chicote en el hombro, de tal modo que caiga por su
espalda para que un tramo se vaya arrastrando. Si se encuentran con un montén de
coyotes no les hacen nada, les da miedo al ver la cuerda que va en el suelo. Nunca se
me ocurrié preguntarle por qué les daba miedo. Yo digo que es por la razén de que
la parte que se va arrastrando parece una serpiente que va caminando atras de uno
(conversacion con el sefior Angel Leal, 4 de enero de 2017).

La narracion pone en evidencia que la serpiente es un animal temido por los depredadores
del medio natural. De esa manera, el objetivo de portar el latigo simulando el cuerpo de la

serpiente consistio en intimidar a los animales capaces de causar dafios a las personas.

En otra narracion, el joven Torricelli Tapia (quien nacié en el afio de 1995) me explico
que tanto el cascabel de la serpiente como la piel del coyote brindan proteccion a sus
portadores. No obstante, sus cualidades protectoras ocurren por procesos distintos. En efecto,
la cualidad del tegumento del coyote consiste en cuidar a su poseedor repeliendo cualquier

tipo de mal, mientras que la caracteristica principal del crotalo consiste en intimidar a
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cualquier oponente. A continuacién, expondré un fragmento de su narracion en cuanto refirio

las propiedades de la serpiente.

Las gentes dicen que si te quiere ahorrar broncas con otros hombres puedes cargar un
cascabel o la piel de la serpiente; te vuelve temido. [...] Igual, el cascabel de la vibora
es una forma de proteccion [...], pero te vuelve agresivo, pierdes la cabeza y, si, de
gue das miedo das miedo (conversacion con Torricelli Tapia, el 15 de diciembre de
2016).

De acuerdo con la exégesis, el beneficio del cascabel consiste en intimidar a los adversarios.
Ademas, da a entender que el crotalo es capaz trastornar a su poseedor, pues le convierte en

una persona agresiva.

También en el tratamiento de enfermedades, los carrillenses ingieren la carne de
vibora. Asi, Carolina Mendoza Garcia (quien nacio en el afio de 1993) me coment6 que la
ingesta de carne de serpiente sirve para sanar padecimientos corporales, pues la carne restaura
la fortaleza fisica de los enfermos. Enseguida expondré un fragmento de la conversacion que

mantuvimos.

Hubo una temporada que Santiago (Santiago Morales Espinoza, esposo de Carolina
Mendoza), quiso que le hiciera su naguilla con los cascabeles de las viboras. Le dije
gue si, pero que me los trajera. Cuando voy viendo ya trajo varias viboras muertas, y
le digo: “y ahora ¢qué vamos hacer con esto, si nada mas voy a utilizar el cascabel?”
Me dice, “pues vamos venderlas, alguien las ha de ocupar”. Y si, ya las pelamos y
las dejamos que se secaran. Es que en el pueblo y en los alrededores se consume la
vibora para curar dolores musculares y asi. También sirve para el dolor de
articulaciones y huesos o para heridas dificiles de sanar, hasta para el cancer. Comerla
en consomé o tostada ayuda a recuperar las fuerzas que se pierden cuando uno esta
enfermo (conversacién con Carolina Mendoza Garcia, 05 de junio de 2017).

Los relatos anteriores muestran que imitar el cuerpo de la vibora mediante un latigo, portar
el crétalo y su tegumento e ingerir su carne otorga dos tipos de beneficios, es decir: ofrece
una proteccion cultivando temor a los adversarios de los varones y proporciona fortaleza para

sanar padecimientos. Lo antes expuesto permite deducir que el beneficio del crétalo y del
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tegumento de coyote consiste en ayudar a su portador ante circunstancias que amenacen su

existencia.

Si el cascabel de la serpiente favorece a su poseedor, es necesario plantear el siguiente
cuestionamiento: ¢qué aspectos musicales pueden ser considerados como parte del modo de

accion del crétalo? En el siguiente y Gltimo apartado respondereé a esta interrogante.

3. Los efectos del cascabel de la serpiente en la ejecucion musical

Ahora, es necesario regresar a la tematica principal referente al crétalo y a su beneficio
musical en el encuentro carnavalesco. El hecho de que el encuentro se caracterizé por la
obligacion de imitar los repertorios musicales, asi como de demostrar quién pudo desarrollar
de mejor manera las frases melddicas e instaurar una mayor sonoridad, conllevé a una
exhibicion de cualidades musicales. De esa manera, los instrumentistas crearon un escenario

amenazante, pues el mal desempefio implicé la adquisicion de una mala reputacion.

Dado que el violinista Tirzo Pérez ha sido considerado como un beneficiario del
cascabel de la serpiente, es posible entender por qué en el escenario confrontativo del
encuentro sus ejecuciones fueron consideradas mejores en comparacion con el violinista

contendiente, lo cual le ayudo a evitar el desprestigio que implica perder el duelo musical.

En el segmento del Encuentro, el sefior Tirzo Pérez destacé al imitar la masica
impuesta por el violinista de Mesa Redonda. Asi, el desarrollo claro de los temas melddicos
y la imposicion de una mayor sonoridad fueron elementos considerados como el reflejo de

las habilidades adquiridas gracias al crétalo. Para ilustrar lo antes dicho, enseguida agregaré
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tres narraciones con respecto a las cualidades donadas por el cartucho serpentil. La siguiente

narracion pertenece al sefior René Tapia.

Los de Mesa Redonda podran bailar mejor que los de aqui de Carrillo, pero nuestros
musicos son mejores y mas Tirzo. En el encuentro salen a relucir los puntos fuertes
de cada cuadrilla; luego se escucha quien toca mejor. No es favoritismo, pero la mera
verdad, el violin de Tirzo es el mejor, su sonido se distingue bien. A veces toca mas
rapido, pero eso pone un buen ambiente. Y dirds ;como aprendid? Yo, que sepa, en
el pueblo nunca ha habido un maestro de mdsica. Segun tengo entendido, bueno,
dicen que le puso a su violin el cascabel de la vibora, que esa es la razon de su instinto
musical. Te digo lo que a mi me contaron, dicen que el cascabel vuelve a la musica
mas agradable. Yo digo que es asi como la musica de Tirzo. Por ejemplo, el violinista
de Mesa nunca ha utilizado el cascabel y su musica se escucha como apagada, como
gangosa (conversacion con el sefior René Tapia, 19 de abril de 2017).

El relato destaca que las cualidades musicales consideradas como un beneficio adquirido por
el cascabel consisten en emitir frases melddicas inteligibles, efectuar una musica agradable e
instaurar un ambiente festivo.

En otra declaracion se puede apreciar que, durante el encuentro, la sonoridad
alcanzada al exponer los temas melddicos se vincula con la fortaleza fisica de los
instrumentistas. Por ello, la imposicidn de una mayor sonoridad implicé un mejor desempefio
instrumental. Enseguida afiadiré la declaracion del sefior Marcos Galaviz Sanchez (quien

nacié en el afio de 1974).

Aunque don Tirzo ya es grande sigue tocando muy bien. Yo nada mas veo que a su
violin le hace, le quita, le mueve. Si lo comparas con Miguel Lima, te daras cuenta
que Tirzo toca mas fuerte y eso que Miguel es mas joven. Mi papa (Gerardo Galaviz
1) decia que Tirzo tenia un sonido especial porque utilizé el cascabel de la serpiente;
ha de ser por eso que se escucha con mucha fuerza. Bueno, eso era lo que decian
antes. A mi parecer, Tirzo toca més parejito, mas afinado y con un sonido mas potente
(conversacion con el sefior Marcos Galaviz, 1 de junio de 2017).

De acuerdo con la narracién anterior, el crotalo brindé una fuerza corporal para conseguir

una mayor sonoridad y, con ello, superar al musico contendiente. De ese modo, la declaracion
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indica que la fortaleza fisica se encuentra vinculada con una mayor sonoridad musical.*® Cabe
aclarar lo siguiente: aunque los carrillenses evaltan la sonoridad con base en la relacion entre
el masico y cascabel, también es verdad que las generaciones mas jovenes prescinden de
dicha relacién, pues argumentan que los dispositivos electroacusticos determinan la

sonoridad.

El siguiente y altimo relato confirma que las habilidades recibidas por el crétalo
residen en el buen desarrollo de las lineas melédicas. En una conversacion con la sefiora
Evelia Loaiza, me explicé por qué los musicos de Felipe Carrillo Puerto han sido los
ganadores del segmento carnavalesco de saludo desde décadas pasadas. A continuacion,

expondré el testimonio de la sefiora Evelia Loaiza al respecto.

La mera verdad, los de Mesa se distinguen por bailar mejor, pero los musicos de acé
les ganan a los otros. No le hace, aunque los mUsicos de Mesa sean mis primos, pero
Tirzo toca mejor; luego se escucha cuando toca Tirzo. ;Como te explico? Su musica
como que se escucha limpia, es ritmica, por decir, cuando menos te das cuenta ya
estas marcando el ritmo con el pie. Antes, Tirzo y mi papa (Panfilo Loaiza) eran los
encargados de tocar en el Encuentro, a veces se enfrentaban con unos sefiores que
tocaban salterio, pero mi papa y Tirzo siempre ganaban, pero eso era porque Tirzo
siempre se distinguio por tocar fuerte. Pero imaginate, eso tiene mas de cuarenta afios.
En ese entonces se decia que ellos eran muy buenos porque los dos habian utilizado
el cascabel de la vibora. Yo pienso que eso es una tontera, pero la verdad no ha habido
musico que los iguale o que los supere [...] Hasta luego pienso que ese cuento ha de
ser verdad (conversacion con la sefiora Evelia Loaiza, 31 de mayo de 2017).

39 En el Carnaval realizado en abril de 2018, confirmé la conceptualizacién de una asociacién entre la fuerza
corporal y la sonoridad. En dicho evento supli al sefior Tirzo Pérez en el segmento de baile de sones. Cabe
sefialar que efectué la musica mediante su violin y su arco, pues intenté mantener la textura sonora producida
por el instrumento, ademas de imitar los efectos sonoros que le distinguen: glissandos y vibratos. Al término
de mi participacién, Apolinar Pérez me felicitd por imitar el estilo musical de su papa. Mds tarde, algunos
hombres adultos como Teodoro Morales y Gustavo Soto evaluaron mi ejecucién y me dijeron que yo tocaba
bien, pero me hacia falta la tradicion. En ese momento los interrogué con respecto a qué era la tradicion. En
su respuesta me comentaron que necesitaba practicar junto con la cuadrilla y que debia utilizar los cascabeles
de la serpiente para obtener fuerza. Asi, los cascabeles harian que mis desempefios musicales fueran
equiparables a los del sefor Tirzo. El comentario me dio a entender que la expectativa con respecto a una
buena ejecucion musical también dependia del manejo de la relacién entre el ejecutante y el cascabel de la
serpiente.
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Las narraciones anteriores muestran que los carrillenses evaluaron las habilidades del
violinista conforme a la relacion del musico con el cascabel de la serpiente. Asi, la amplia
sonoridad del instrumento, sumado a las melodias agradables y la creacion de un ambiente
festivo conformaron sefiales del beneficio musical que habia recibido el violinista. Es asi que,
en el contexto confrontativo del encuentro, el crotalo de la serpiente facilito la victoria del

musico local.

Por consiguiente, las narraciones indican que el crétalo influye en la actividad
musical. En efecto, para los instrumentistas de cuerda es posible obtener habilidades notables
a través de la posesion de un cascabel en el interior del instrumento. De manera que el
desempefio de los instrumentistas puede ser configurado por un elemento que en apariencia

es ajeno a la musica.*

Tomando en consideracion lo antes dicho, es posible clasificar el beneficio del crétalo
en dos tipos: 1) relacion cascabel-instrumento y 2) relacion cascabel-ejecutante. El primero
beneficio consiste en la mejora sonora del instrumento que porta el cascabel y en su capacidad
de efectuar el rompimiento de las cuerdas por un acto simpatético. El segundo beneficio
radica solo en el desarrollo permanente de habilidades, lo cual implica que la soltura musical
es inherente a la persona. Por lo tanto, las concepciones acerca de la influencia del cascabel

en la musica plantean una concepcion distinta con referente al ejercicio musical, pues las

40 Al parecer, el uso de animales en el dmbito musical es una préctica difundida en Mesoamérica. Por ejemplo,
Gonzalo Camacho (2013: 317-331) menciona que los nahuas de la Huasteca potosina realizan la encordadura
de sus instrumentos mediante las tripas de animales. Dicha técnica constructiva estd vinculada con el control
del espiritu de personas o de animales. Al respecto del encorado, menciona lo siguiente: “al hacer sonar las
cuerdas de tripas de coyote con una determinada técnica, el musico podria hacer un dafio a una persona, ya
que se afecta su tonal; tocando cuerdas de tripas de perro, se podria lograr que la gente se peleara” (2013:
327). Por su parte, Marcos Nufez Nuiez (2017: 40-61) menciona que, en la cultura maya de Quintana Roo, el
uso del cascabel de vibora en la actividad musical otorga un don para ejecutar los instrumentos de cuerda.
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habilidades del ejecutante proceden del cuerpo de la serpiente y no necesariamente del

desarrollo de un conocimiento técnico, tal y como ocurre en la ensefianza académica.

Asi, en la concepcion y audicién de los carrillenses, la musica adquiere un valor
distinto en cuanto es interpretada por una persona que haya poseido o que posea un crotalo.
De ahi que, en el encuentro o saludo, la audiencia conocedora de la historia del sefior Tirzo
valoro el desempefio musical como un conjunto de habilidades donadas por el cascabel. Por
ese motivo, la demostracion musical del violinista de Felipe Carrillo Puerto fue considerada

superior a la del violinista procedente de la poblacion de Mesa Redonda.

A manera de conclusion, se puede plantear que, la fisicalidad del sonido importa, pero
es igual de importante el conocimiento sobrepuesto a la mdsica, pues en el contexto
confrontativo del encuentro, las cualidades protectoras atribuidas al crotalo existen en la
dimensién acustica y musical. Entonces, una mayor sonoridad, la exposicién inteligible y
afinada de los repertorios, asi como su capacidad por crear un ambiente festivo muestra tanto
el beneficio como la proteccién del cascabel, lo cual, impide que el instrumentista pierda la

justa musical.

En definitiva, los datos empiricos indican que, en el encuentro, el acto de escuchar
para evaluar los mejores desempefios musicales requiere considerar los elementos
extramusicales implicitos en las ejecuciones de los instrumentistas. Dicho en otras palabras,
para atribuir un sentido sensato a la masica es necesario conocer las distintas nociones que
giran en torno a la capacidad del crotalo por otorgar un beneficio musical. Para cerrar este
apartado, mostraré una serie de fotografias en las que aparecen los varones que conforman
los grupos musicales de cada una de las dos comunidades y muestran como el tegumento de

la serpiente y del coyote son ostentados por los carnavaleros.
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Imagen 44. Tirzo Pérez

En la fotografia se aprecia al sefior
Tirzo Pérez tocando su violin.

La voluta de su violin tiene labrada
la cabeza de un aguila. El arco de su
violin tiene un encintado de ixtle.

Fotografia tomada por Emmanuel
Méndez, 18 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 45. Guitarra
y bajo

En la fotografia se encuentran los hijos
del sefior Tirzo Pérez. Apolinar Pérez
ejecuta la guitarra y Leodegario Pérez
toca el bajo eléctrico de cinco cuerdas.
Ambos varones se autodenominan
mausicos liricos.

Fotografia tomada por: Emmanuel
Méndez, 18 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 46. Musicos de
Mesa Redonda

En la fotografia aparece Miguel Lima
tocando su violin y Raimundo Lima
sosteniendo el bajo quinto.

Fotografia tomada por: Citlalli
Ahuactzin, 18 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.
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Imagen 47. Piel de serpiente:
Felipe Carrillo Puerto

El carnavalero de botas negras porta
su machete en funda hecha de piel de
serpiente nombrada cencuate
(Pituophis deppei).

Fotografia tomada por Citlalli
Ahuactzin, 03 de abril de 2018,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 48. Tegumento de
coyote: Mesa Redonda

En el primer plano de la fotografia se
puede apreciar el tegumento de coyote
(Canis latrans), portado en la moruna o
funda del machete.

Fotografia tomada por Citlalli
Ahuactzin, 18 de abril de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.

Imagen 49. Funda de machete
elaborada con la piel de
cencuate y perteneciente

a la cuadrilla de Felipe
Carrillo Puerto

Fotografia tomada por: Emmanuel
Méndez, 05 de mayo de 2017,
Felipe Carrillo Puerto,
Atltzayanca, Tlaxcala.
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Conclusiones generales

La pregunta que condujo la realizacion del trabajo de campo y la escritura de esta
investigacion es la siguiente: ¢qué se puede conocer del Carnaval al prestar atencién a su
dimension sonora? Para responder y profundizar en esta interrogante fue necesario prescindir
de la propiedad méas obvia del sonido, es decir, implic6 no reducir a la dimensién sonora
como un simple reflejo del caracter festivo. Dicha manera de proceder me condujo a conocer
las concepciones con respecto a las distintas sonoridades del Carnaval y, con ello, entender

los efectos que los sonidos son capaces de desencadenar en los carrillenses.

Sin embargo, entender las especificidades del sonido dificulté sobremanera la
investigacion. En efecto, a pesar de que los sonidos son limitados y reiterativos, sus modos
de accidn dependen de distintos mecanismos, ya sea operaciones para explorar la memoria,
mecanismos paradojicos y contradictorios, procesos que inhabilitan el cierre signico audible,
se transforman en sonoridades clénicas y activan un escenario confrontativo. Otro tipo de
dificultad consistio en que los carrillenses no necesariamente captan o experimentan lo
mismo al escuchar la dimension sonora del Carnaval, pues su percepcion esta condicionada
por los siguientes aspectos: la edad, el género, las relaciones sociales, ademas de procesos
historicos locales y regionales, asi como de su disposicién en asumir al Carnaval como un
festejo ligado al ciclo litargico de muerte y resurreccién de Jesucristo. En términos generales,
entender los modos de accidn del sonido requirié conocer la trama sonora subyacente en las
relaciones sociales y, con ello, conocer su adecuacion en el sistema ritual, el cual se
caracteriza por la fusion de la Pascua con la celebracion anual de Carnaval y con la historia

local vinculada al sistema hacendatario del siglo XIX'y XX.
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La condicion indefinida del sonido dificulté entender los modos de accion de la
dimension sonora de cada danza. A pesar de ello, cada segmento dancistico era susceptible
de guiar la comprension de los asistentes con respecto al modo de accion del sonido y al
comportamiento de los integrantes de la cuadrilla. Por esa razon, el Carnaval posibilito
detectar cuatro tipos de segmentos dancisticos compuestos por: 1) danza de cuadrillas, 2)

baile de sones, 3) encuentro o saludo y 4) la horca.

Al estudiar el segmento de las danzas de cuadrillas, las cuales se distinguen por la
obediencia de los carnavaleros a los mayores de la cuadrilla, resulté que dicha modalidad es
considerada como la simulacion del trabajo agricola desempefiado por las cuadrillas de
peones en el sistema hacendatario local. En efecto, el régimen caciquil permaneci6 vigente

hasta el comienzo de 1970.

Las personas nacidas en la primera mitad del siglo XX experimentaron el trabajo
agricolaen el interior de las fincas. Por ello, los sonidos de herramientas, tales como machetes
y latigos, en combinacion con la actitud de obediencia y con las formaciones dancisticas, son
capaces de intensificar experiencias asociadas con la conformacion de las antiguas cuadrillas
de peonaje en las haciendas. De ahi que s6lo las personas de la tercera edad asocian las
jerarquias de los carnavaleros y los sonidos producidos con las herramientas de trabajo con

sus experiencias de trabajo en el régimen hacendatario.

En consecuencia, para los carrillenses adultos, la modalidad de accion del sonido
conlleva a la exploracion de la memoria, pues el sonido puede revivir eventos distantes en el
tiempo. Incluso, en las relaciones de obediencia y de castigo fisico que establecen entre los
personajes que conforman a la cuadrilla de danzantes, se inscribe su propia realidad histérica

como pueblo.
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Sin embargo, para las nuevas generaciones, la danza de cuadrillas no expresa la
simulacion del trabajo efectuado por las cuadrillas agricolas del sistema hacendatario, pues
consideran a la danza como un juego riguroso en el que deben demostrar su resistencia fisica,
su fuerza corporal, asi como el fortalecimiento de su temperamento al soportar los castigos
fisicos causados por los mayores de la cuadrilla. Este contraste quiere decir que, si los
carrillenses adultos interiorizaron a las danzas de cuadrillas como la simulacién de un antiguo
estilo de vida, se debi6 a la desaparicion tardia del sistema de haciendas en la region Oriente
de Tlaxcala. Es asi que las nuevas generaciones no comparten las mismas referencias y, por
ende, las danzas no necesariamente conllevan a la representacion de las cuadrillas de peones
agricolas. La particularidad antes dicha ha conllevado a la conformacion de publicos
diferenciados, los cuales, experimentan y participan en el carnaval segin su conocimiento

del complejo festivo.

Ciertamente, las danzas de cuadrillas son experimentadas de manera distinta, sin
embargo, existen otros segmentos que poseen referentes compartidos entre los carrillenses
varones; es el caso de los bailes de sones. Asi, los bailes de sones celebran el ciclo de vida,
muerte y resurreccion de Jesucristo y el festejo anual de carnaval. No obstante, la exégesis
referente a la realizacion del carnaval indica que los danzantes son transformados en judios,
pues su proposito consiste en perseguir, capturar y matar a Jesucristo mediante los bailes de

sones.

Cada estructura festiva conlleva a diferentes implicaciones, pues la Pascua se
conjunta con la exégesis referente a la realizacion del Carnaval. Por esa razén, los bailes de
sones celebran la resurrecciéon de Jesucristo y, al mismo tiempo, indican la persecucion

realizada por los judios a Jesucristo en el interior del poblado. En cambio, la estructura festiva
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de Carnaval conlleva a considerar a los bailes de sones como una simple secuencia dancistica,

la cual facilita reconocer a los varones anénimos.

Por consiguiente, la parafernalia une la celebracion de la Pascua con la exégesis del
carnaval. La parafernalia crea un dispositivo paraddjico susceptible de convertirse en un
mecanismo contradictorio, es decir: las danzas celebran el ciclo de vida, muerte y
resurreccion de Jesucristo a través de la transformacion de los varones en judios, sin embargo,
los judios intentar matar a Jesucristo mediante la realizacion del Carnaval. La celebracion de
la Pascua se fusiona con el festejo de Carnaval, lo cual implica un juego de identidades
incompatibles. En efecto, la cuadrilla es un grupo de judios y, a la vez, es un grupo de varones
que realizan distorsiones de si mismos para no ser reconocidos. Asi, el juego de afirmaciones
engafosas con respecto a lo que son los carnavaleros les da motivos suficientes a todos los
varones para no entender por completo la celebracion. Cabe afiadir que, las mujeres no

concuerdan con la idea de que los varones son transformados en judios.

Entonces, la fusion de estructuras festivas orienta la manera en que puede ser
percibida la dimensién sonora. Por ello, el ciclo de Pascua conduce a la audiencia a interpretar
las distorsiones fdonicas proferidas por los carnavaleros como el habla de los judios y como
la transformacion de los varones en judios. Al mismo tiempo, el festejo carnavalesco guia a
los espectadores a percibir las deformaciones de voz como una tactica para mantenerse en el

anonimato durante los tres dias de Carnaval.

La manera en que se estructura la parafernalia conlleva a una tensién irresoluble, pues
afirma y niega incesantemente lo que son los carnavaleros. Dicha caracteristica promueve en
el publico la intension de asignar una Unica identidad a los carnavaleros, sin embargo, la

I6gica festiva imposibilita definir qué son los carnavaleros.
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Por lo tanto, la riqueza y la complejidad de la parafernalia radica en que las dos
estructuras festivas se fusionan en la dimensidn sonora, pues los efectos fonicos son las voces
de los judios y, de manera subsiguiente, son las voces distorsionadas de los varones que
niegan su identidad para permanecer en anonimato. De ahi que ambas estructuras festivas
crean una modalidad paradojica. De esa manera, la audiencia comprometida en definir qué
son los carnavaleros ingresa a un proceso paradojico que imposibilita asignar una identidad

univoca a los carnavaleros.

Ademas, al prescindir de la celebracion de la Pascua para atender al ritual como una
festividad carnavalesca, el modo paradéjico de la voz tiende a experimentar un cambio, es
decir deja de ser un dispositivo paraddjico y se convierte en un signo audible de la persona
que emite el sonido. En ese tenor, el modo de accion de la voz deformada inhabilita el cierre
signico. Asi, quienes pretenden reconocer a los varones danzantes tienden a caer en la ruptura

signica y, por ende, no les resulta sencillo identificar a los varones enmascarados.

Finalmente, la fusion de las estructuras festivas en la dimensidn sonora opera de la
siguiente manera: aunque los bailes de sones celebren la Pascua mediante la supuesta
transformacion de los carnavaleros en judios, lo cierto es que el objetivo de la fusion de las
estructuras festivas no consiste en transformar a los varones. Su verdadero rendimiento
implica hacer creer a todos los varones que los carnavaleros experimentan una
transformacion. La voz distorsionada refuerza dicha concepcion, pues las variaciones fonicas
son el reflejo de la transformacidn de los varones en judios. De ese modo, la estructura festiva
y su dimension sonora cultivan incertidumbre con respecto a la naturaleza de los
carnavaleros. Asi, el caracter paradojico de la celebracion Pascual se une al caracter festivo

carnavalesco. El resultado consiste en que la modalidad paradéjica del sonido alterna con la
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inhabilitacion del cierre signico y, con ello, crea un proceso que obstaculiza identificar a los

varones que se ocultan mediante su voz deformada.

Entonces, la especificidad etnografica muestra que, el modo de accién del segmento
de los bailes de sones no depende de la transformacion de los danzantes, ya que el supuesto
cambio de identidad es un dispositivo paraddjico que tiende a cultivar confusion en los
espectadores varones. El verdadero rendimiento del segmento de los bailes de sones consiste
en crear confusiones cognitivas, asi como exponer voces enrarecidas para complicar el

proceso de reconocimiento de los varones danzantes.

Por ultimo, el segmento dancistico llamado Encuentro o Saludo es considerado por
los carnavaleros y por el publico conformado por hombres y mujeres como un escenario
confrontativo entre la cuadrilla de Felipe Carrillo Puerto y la pandilla de San Isidro Mesa
Redonda. Asi, el Encuentro implica la exhibicién de una rivalidad a través de cadencias
dancisticas y mediante la imposicion de una mayor produccion grupal de sonido corporal.
Ademas, los mausicos rivalizan al imitar los repertorios musicales, es decir, mediante la
demostracion de los mejores desarrollos de frases musicales y al imponer una mayor
sonoridad. Para los carrillenses no existe un ganador consensuado; mas bien, los publicos
evallan cada aspecto y, con ello, determinan el desempefio de las cuadrillas y de las

agrupaciones musicales.

Aunque el Encuentro es evaluado mediante los elementos antes mencionados, el
sonido corporal emitido por cada cuadrilla tiene dos modos de accion: es parte de una prueba
de resistencia al dolor corporal y de fortaleza fisica y, a la vez, opera como un elemento
confrontativo. En consecuencia, la mayor producciéon sonora demuestra publicamente el

fortalecimiento corporal, el cual es considerado como una cualidad masculina y, de manera
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subsiguiente, opera como ataques sonoros a la cuadrilla rival. La prueba de confrontacion
sonora es susceptible de desencadenar peleas campales, sin embargo, el desarrollo del
Encuentro sin agresiones fisicas revela el control de la agresividad de los danzantes. Por ello,
la secuencia dancistica también muestra el fortalecimiento del caréacter de los varones que

conforman las cuadrillas.

En el caso de los musicos, la competencia implica la imitacion de repertorios
musicales para ganar o mantener su prestigio. Por lo tanto, su desempefio es evaluado
positivamente mediante la ejecucion clara de las piezas musicales, asi como la imposicion de
una mayor sonoridad. Por lo contrario, una sonoridad ininteligible y tenue es considerada

como un mal desempefio.

Si bien las propiedades acusticas del sonido son elementos importantes en el ejercicio
musical, también existen elementos extramusicales capaces de intervenir en la ejecucion
instrumental, ya sea para mejorar el sonido o para dafar el instrumento del musico oponente.
El uso del crotalo de la serpiente es un elemento capaz de otorgar un beneficio musical a su
poseedor o0 a su beneficiario. Se considera que el violinista de Felipe Carrillo Puerto es
beneficiario de la sierpe, lo cual implica que tiene ventajas en los escenarios confrontativos

y, por ende, le permite ganar el Encuentro.

Si los carrillenses consideran que el crotalo otorga una ventaja en la confrontacion
musical, se debe a una concepcion compartida, en la cual, el cascabel o el tegumento de la
sierpe pueden ayudar a su portador y a su beneficiario en cualquier circunstancia que
implique un riesgo. Por esa razon, en el escenario confrontativo de encuentro y en el que se
pone en juego el prestigio de los musicos se considera que el cartucho serpentil es capaz de

ayudar al musico que lo posea.
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Lo importante de la especificidad antes dicha reside en que las concepciones en torno
al buen desempefio musical se encuentran determinadas por un elemento que en apariencia
es ajeno al desarrollo de habilidades musicales. De ahi que la ayuda del cascabel de la
serpiente puede ser notada en la fuerza y sonoridad del instrumentista, en el desarrollo
sobresaliente de los repertorios musicales, asi como en la facilidad de crear un ambiente

festivo.

En suma, el Encuentro o Saludo es un segmento dancistico en el que el sonido
corporal de los integrantes de ambas cuadrillas opera como una demostracion publica de
fortaleza fisica y cualidades viriles. Asimismo, la dimension musical muestra las diferentes
concepciones vinculadas a una buena o mala ejecucion musical. Finalmente, los datos
empiricos muestran que, la dimension sonora del carnaval es uno de los soportes en los que

descansa la estructura festiva de las danzas de Pascua o Carnaval.

Nuevas preguntas para trabajos futuros

Queda por estudiar el segmento dancistico de La Horca, en el cual los carnavaleros simulan
ahorcar al mayor de la cuadrilla y, previo a su muerte, el mayor reparte tierras, haciendas y
los ranchos de la region. Ademas, la reparticion de los bienes materiales es efectuada
mediante versos y con la composicion de rimas graciosas. Los instrumentistas, por su parte,
interpretan la masica de las danzas de cuadrillas o algun otro repertorio para acompaiar las
rimas compuestas por el mayor. La combinacion de los versos con los repertorios musicales

desencadena la risa de los espectadores. De esa especificidad nace el siguiente
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cuestionamiento: ;como es que la musica puede operar como un elemento que refuerza el

humor?

La segunda pregunta se deriva de la similitud sonora producida entre los cascabeles
de latén que penden de las naguillas y el cascabel de la serpiente. En ese caso, propongo la
siguiente interrogante: ¢puede ser el sonido de los cascabeles de latdn una onomatopeya de
la serpiente? Para reforzar la pregunta anterior, es necesario exponer dos puntos
imprescindibles: 1) la sociedad carrillense realiza actividades campesinas conforme al ciclo
de lluvias estacionales (primavera-verano), y 2) para los carrillenses el cascabel de la
serpiente y su sonido son capaces de atraer los rayos que desencadenan las lluvias
estacionales, e inclusive las huellas de arrastre de la serpiente dejado sobre la arena o en la

tierra de los campos de cultivo indican el comienzo de la estacion de lluvias.

Las caracteristicas sonoras de la serpiente, asi como su arrastre pueden ser
equiparables al sonido percutido que emana de las naguillas y a los movimientos
coreogréaficos realizados en el Canaval. En efecto, la dimension sonora producida por los
cascabeles de los danzantes y el movimiento ondulatorio que realiza la cuadrilla al
desplazarse en el interior del poblado mantiene una similitud con el comportamiento de las
serpientes al vaticinar las lluvias estacionales. De modo que, al situar a la onomatopeya de la
serpiente en el calendario ritual agricola, es posible notar que el sonido del cascabeleo es

producido en el final de la estacion seca y en el comienzo de la estacion de lluvias.

Es asi que, siguiendo las reflexiones de Pierre Smith (1984) y Andrea Luz Gutiérrez
Choquevilca (2016), es posible estudiar la sonoridad de los cascabeles como una “mascara

sonora animalizada” de la serpiente de cascabel. Por lo tanto, en el ciclo ritual de Carnaval,
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el sonido operaria como un elemento propiciatorio de lluvias, las cuales, son indispensables

para llevar a cabo el trabajo agricola.

Finalmente, es necesario explicar el Carnaval desde la perspectiva de las mujeres,
pues las madres, las hermanas y las madrinas de los varones solteros son quienes mantienen
en anonimato a los varones mediante la confeccion de la indumentaria. Por ello es necesario
plantear la siguiente pregunta ¢por qué las mujeres discrepan con los demaés respecto a la
transformacion de los varones en judios? La pregunta anterior ayudara a conocer otros

marcos relacionales subyacentes en el Carnaval.
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8. Polka Las Perlitas
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