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En México, asi como en otras dreas geogréficas, se representa un
conjunto de danzas populares cuyo argumento medular es una
conquista guerrera; dicho tema se basa en la historia de la domina-
cién, por la via de las armas, de un grupo sobre otro al que se le
atribuye una ideologfa falseada, un estadio social que debe erradi-
carse. En otras palabras: los conquistadores actian sobre una co-
lectividad que, desde el punto de vista de los vencedores, vive
cierta condicién gentil. En torno a dicho tema y de acuerdo al
interés por su presencia en México, uno puede o no determinar el
ciclo especifico de conquista al que pertenecen —o parezcan ser
atribuidas— las danzas particulares. Es decir, un ejemplo concreto
puede ser versién mas o menos modificada de alguno de los gran-
des motivos europeos, como '‘Los Doce Pares de Francia”, los
“Moros y Cristianos'’, o bien puede corresponder a la trama de la
conquista espafiola sobre el imperio azteca; también cabe suponer
la existencia de casos que amalgaman dos (0 més) argumentos.
Pero, ya sea considerando al conjunto total, a cada subgrupo, o
tomando una sola danza, son muchos los aspectos que pueden so-
meterse a estudio, por decir: elementos formales (los parlamentos
o coloquios —de éstos, si procede, su estructura versificada—), pa-
trones organizativos (el sistema de mayordomias, la calendariza-
cién a que se sujetan las representaciones), etcétera.
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En el presente trabajo, elaborado exclusivamente con material
mexicano, partiendo de un impulso aglutinante, consideramos co-
mo un sélo grupo a las danzas de conquista y nos despreocupamos
de las posibles subdivisiones del conjunto. Procedemos asi porgque
nos ha interesado analizar uno de los rasgos que tienen en comtin
este tipo de danzas, segin sus formas actuales de representacion
e independientemente del ciclo especifico del cual deriven sus
ejemplos particulares. El rasgo en cuestién, como tal, pertenece al
orden de la mdsica, &mbito. al que circunscribimos las reflexiones
del presente escrito.

Asi, ante el hecho de que algo igual 0 muy parecido se escucha
en la miisica que acompaiia las danzas de conquista, esto es, que
a partir del presupuesto de que en tal contexto existe una recu-
rrencia melddica, arménica y/o ritmica, enunciamos lo siguiente:
1) pretendemos demostrar la existencia de una constante musical
en la organizacién sonora de esta clase de danza; 2] identificare-
mos y caracterizaremos formalmente esa constante, valiéndonos,
principalmente, de la notacién en pentagrama; 3} propondremos
una interpretacién de la presencia de dicha constante en el género
dancistico que nos ocupa.

El problema tiene otros atractivos. Uno de ellos es la o las cla-
ves que la constante musical puede dar sobre el proceso de simbo-
lizacién sonora al seno de las danzas de conquista. Sabido es que
la musica carece de un significado intrinseco; es la gente que la
hace —o la reproduce— quien le da cierta apreciacién, por demas,
subjetiva. Dicho valor se modifica con el correr del tiempo, al via-
jar la obra musical de una a otra parte, o al pasar por las manos
de distintos ejecutantes. Por lo tanto, sentimos que la emocién que
produce el descubrir regularidades en la sonoridad de las danzas
de conquista, no tiene por qué terminar en la identificacién de
es0s patrones auditivos semejantes o repetidos; sino que la mista
emocién por tal recurrencia musical debe despertar el interés por
abrir la posibilidad de sefialar algunas rutas sugestivas que nos
aproximen a los procesos que gobiernan la apreciacién artistica
creada, aprendida, transmitida y recreada por una colectividad de
personas. De este modo, habrd una manera de llegar a esbozar el
vinculo objetivo y socializado entre un rasgo sonoro particular y
un aspecto especifico de un tipo de danza.

Como es de imaginarse, nuestro tema estd colmado de atrac-
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ciones. Pero dejemos lo que aqui no seré tratado y regresemos a
la senda original.

Al iniciar el anélisis y las comparaciones del corpus de danzas
de conquista, hemos advertido lo complejo que puede resultar el
hecho de abstraer su organizacién sonora. Ademds, tal organiza-
cién no es un elemento aislado, claro esta, sino gue se haya intima-
mente fusionado con otros factores de la misma danza, como es la
coreografia, la asignacién de apelativos para las partes musicales,
etcétera. A pesar de ello, el rasgo que nos ocupa, el elemento musi-
cal recurrente en esas danzas, puede ser ubicado en atencién a sélo
dos dimensiones formales nada mas. La aparente sencillez con que
puede abordarse el problema en este nivel metodolégico, contras-
ta con el complejo de formantes que se necesitan para explicar el
problema, digamos, desde el punto de vista conceptual; ahi inter-
vienen elementos histéricos, organoldgicos, simbélicos, asi como
otros componentes dancisticos. Dejando para el final este tipo de
elucidaciones, los dos ejes formales de interés son:

A} La estructura del repertorio musical. Para abordar este aspecto, un
presupuesto es que toda danza cuenta con un conjunto de unidades
musicales para desarrollar sus evoluciones corcogrédficas y realizar
otros aspectos que no implican necesariamente un desplazamiento
{por ejemplo la melodia y el acompafiamiento de textos literarios
—convertidos asi en cantos—). Dicho conjunto puede ser finito o po-
tencialmente infinito en ndmero de unidades musicales; tal condi-
cién permite hacer una gran divisién en sistemas abiertos y sistemas
cerrados. A su vez, tal conjunto de unidades musicales es conocido
como ¢l repertorio musical de una danza, el cual, reza un presupues-
to maés, se somete a una estructura —rigida en unos casos, flexible
en otros— que regulariza la correspondencia entre las unidades mu-
sicales y otros elementos de la danza.

B) La estructura de las unidades musicales. Independientemente
de la manera en que esté estructurado el repertorio musical de una
danza y a partir de otro presupuesto —de cardcter casi universal—
advertimos que todas y cada una de las unidades musicales estdn es-
tructuradas internamente en funcién de: a} su extensién y contornos
melédicos, b) el o los juegos de su o sus patrones ritmicos, ¢) sus po-
sibilidades de tener uno o mds esquemas armdénicos.

En este plano, las danzas de conquista presentan dos unidades
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musicales formalmente distintas; ademas, y ésto es de suma im-
portancia, tales unidades cumplen diferentes funciones, como
miés adelante sera especificado. Estas son:

1. Aquellas que presentan una melodia perceptiblemente manifiesta
[por ejemplo con ‘argumento’ y 'respuesta’ —o frases A y B— clara-
mente definidos); de patrén ritmico regular, las mds de las veces; y,
desde el punto de vista de la armonia, bastante estables. Funcional-
mente, acompafian variadisimas situaciones de la danza {traslados y
desplazamientos, embajadas y amenazas de guerra, enfrentamientos
—por parejas o grupales—, entre otras). Y reciben nombres de toda
indole ({''Paso de camino”, “’El cruzado", ''El combate'’, “’El pafiue-
lo"”, etc.]. No obstante el riesgo que arrastra toda simplificacion, aqui
las denominamos simplemente unidades musicales ''desarrolladas’’.

2. Aquellas que no son melédicamente difinidas, aunque a veces
presentan un contorno melédico regular; su patrén ritmico es en la
mayoria de los casos muy laxo; y, arménicamente, o estdn bien de-
terminadas, 0 muestran una extrema libertad —que rebasaria en
complejidad los cambios tonales que pueda haber en las unidades
musicales *'desarrolladas’. Desde el punto de vista funcional, su
presencia se halla restringida a un momento particular que se repite
al interior de la danza; y no siempre reciben titulo. Sin caracterizarlo
mds —a costa de ser explicitos en lo sucesivo—, simplemente diga-
mos que este es el elemento musical que interesa: la constante musi-
cal de las danzas de conquista. En virtud de la naturaleza de esta
unidad musical, en vez de relacionar aqui y en abstracto los rasgos
que presenta de manera recurrente —o aguellos propios a versiones
particulares—, optamos por mencionar sus caracteristicas, al tiempo
de ir abordande los ejemplos concretos.

Valga aclarar que para referirnos a las piezas musicales de toda
danza, el empleo del término compuesto unidades musicales, nos
parece que, tiene algunas ventajas sobre la expresién sones de
danza, por las siguientes razones: a) son es un vocablo del 1éxico
popular con varias acepciones, lo cual puede crear confusiones en
la redaccién de textos. b) Entre el repertorio de piezas con que
cuentan varias danzas para apoyar su coreografia, encontramos
ademads de ‘'sones'’ que le son propios, varias canciones, polcas,
etc., que tienen una vida independiente a su utilizacién en la dan-
za; también aquellas canciones, polcas, etc., en el contexto dancis-
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tico, suelen llamarse sones, pudiéndose producir con ello mal en-
tendidos en la terminologia de los géneros {considérense las
danzas que tienen como ‘'paso de camino"” el Paso redoblado, o
las que inician sus evoluciones con Las mafianitas, o aquéllas en
que se toca La cucaracha; lo que esté detrés de estos casos es, res-
pectivamente, una adaptacién al repertorio de la danza, de una
marcha, de una cancién muy ritualizada, o de una tonada —base
de muchos enlaces de coplas de la sdtira politica—, y no existe, en
cambio, una transicién que, primero, despoje a esas piezas de su
valor extradancistico y que, segundo, las convierta en sones exclu-
sivamente de danza, al toque militar o a las otras dos melodias.
Por lo demds, no negamos que este tipo de cambios hayan ocurri-
do alguna vez o que estén sucediendo actualmente, pero ahondar
en ello es desviamos del tema todavia mas). c) Varias danzas
incluyen en su repertorio melédico, musica que no tiene una utili-
dad coreogréfica, como ciertos cantos o alabanzas, a la que tam-
bién se le llama son —aunque con mucho menos frecuencia que
los casos anteriores—, lo que de igual manera puede generar un
nudo terminolégico.

Asi, la ruta metodolégica fue seguida en un corpus cuya selec-
cién tuvo como guia el hecho pragmatico antes mencionado: en
las danzas de congquista se escucha {o se lee de una transcripcién)
cierta muisica de caracteristicas iguales 0 muy parecidas. Por su -
parte, el nombre mismo de las danzas no fué un criterio de
seleccién; actuando asi, muchas danzas que interesan a nuestro-
analisis hubieran quedado fuera y otras aqui consignadas dificil-
mente habrian justificado su inclusién. En si, el problema de las
denominaciones {el nombre de la danza, el de sus unidades musi-
cales, el de sus coreografias, etc.) constrifie muchas dificultades.
Por ejemplo, habra que hacer la correlacién entre el carédcter de
la danza —como sistema—, y el cardcter de sus “episodios’’, con
sus respectivos términos de referencia o modos de designacion. Lo
anterior genera varias interrogantes: jpor qué en unos lugares per-
manece el nombre '"Danza de conquista’’, mientras que en otros
se habla de “La Pluma‘ o "’Los Tocotines”? ;Por qué en unos ca-
sos se especifica, para el capitulo crucial del drama, “'Son de la ba-
talla’’ y en otros no hay una denominacién igualmente puntual?
;Qué motiva los nombres para las unidades musicales: las figuras
coreogréficas, los episodios histéricos, una combinatoria de am-
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bos aspectos, o algin otro elemento? En el proceso de la nominali-
zacién, ;las danzas de conquista se diferencian de las que se deri-
van de otras tematicas?

En este trabajo quedan sin respuesta éstas y otras atractivas
preguntas; ademds, estamos conscientes de que dejamos fuera de
nuestro d&mbito muchos aspectos de suma importancia para el es-
tudio de las danzas de conquista. Sin embargo, una investigacion
que tome cuenta minuciosa de todas las variantes que participan
en el problema, es algo que, suponemos, rebasa los limites de este
contexto editorial. Por lo pronto, permitasenos presentar —como
modesta contribucién musicolégica al tema— las siguientes evi-
dencias de la existencia de una constante sonora en el tipo de dan-
za que nos concierne. Después de ello, anotamos unas considera-
ciones que incluyen nuestras primeras reflexiones e hipétesis de
trabajo, asf como algunas posibles proyecciones de investigacion
sobre este género dancistico u otros temas similares.

LA ESTRUCTURA DEL REPERTORIO MUSICAL DE LAS DANZAS
DE CONQUISTA Y LA ESTRUCTURA DE LA UNIDAD MUSICAL
CONSTANTE EN ELLAS

Las referencias a las dieciocho danzas consignadas, van en orden
alfabético seglin el nombre de éstas. De cada una se proporciona,
en primer lugar y en la medida de lo posible, el nimero de unida-
des musicales de su repertorio y sefialarmos la manera en que éstas
se hallan estructuradas; en seguida, incluimos la representacién
en pentagrama de la unidad musical que hemos considerado como
la constante. En relacién a los casos consultados de fuentes impre-
sas, lamentamos que, en muchos de eilos, no se haya reportado
suficiente informacién musical. Este es el motivo por el cual, para
esas danzas, es dificil conocer —o deducir— la estructura de las
unidades musicales y, més atin, faltando las partituras, es imposi-
ble saber cudl es su estructura melédica, arménica y ritmica. Ha-
bré, pues, casos parcialmente documentados.

Es necesario mencionar algunas dificultades metodoldgicas
mas. Primero, la delimitacidn de los contextos de uso de los reper-
torios musicales —a partir-de la cual se esboza su estructuracién—
no siempre es una tarea facil de hacer. Sabido es que en muchos
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casos los danzantes, ademds de desarrollar aquello que propia-
mente es la danza, o sea el '‘proceso dancistico’’!, ejecutan tam-
bién algunas mudanzas en las casas de los mayordomos, asi como
en otros puntos. Por esta razén, es aconsejable resumir que la es-
tructura del repertorio musical, en el sentido que le damos aqui,
es la disposicion de las unidades musicales que corresponde a la
puesta en préctica de una evolucién completa del proceso dancis-
tico, ya estando situado el grupo en su drea de ejecucién coreogra-
fica. Segundo, hay casos en que las danzas se interrumpen, por la
razén que sea, para luego proseguir su ejecucién. La complicacién
se produce cuando se realizan algunas evoluciones coreografi-
co-musicales durante la interrupcién; entonces, ;cémo conciliar
en la estructura del repertorio musical las ejecuciones que se
dan en ese lapso? Ocurre también que cuando las danzas se bailan
por més de un dia, suele haber piezas especiales para cada jorna-
da. Analogamente, sucede que cuando un grupo de danza inicia
o finaliza su ciclo "‘mayor’’ de presentaciones —cuatro afios, en
muchos casos—, se detectan importantes afiadidos en el repertorio
coreogréfico-musical; en ambos casos, lo que se aprecia es una
tendencia a la ejecucién de las unidades musicales especiales en
el dltimo, més que en el primer dia de las representaciones. Ahi,
como en otras situaciones mayormente complejas, no es facil
abstraer un esquema de la estructura del repertorio musical. En
este respecto, las decisiones que tomamos, a pesar de ser algunas
de ellas un tanto provisionales, sirven a los fines propuestos: per-
miten reconocer la estructura del repertorio musical, al menos en
sus términos mas amplios; y no dificultan la identificacién de la
constante musical presente en ellos.

Finalmente, advertimos las siguientes consideraciones, en el
entendido de que se indicara otra cosa cuando asf proceda: 1) la
musica se transmite por tradicién oral, siendo los ejecutantes
‘analfabetos’’ en el solfeo; 2] desde el punto de vista de la trama,
asi como también en el plano coreogréfico, las danzas compren-
den dos bandos antagénicos; 3) las unidades musicales consisten
en una, dos o més frases, cuyas posibles repeticiones dependen de
la demanda coreogréfica; 4) paralela al concepto de unidad musi-
cal, va la nocién de una actividad coreogréfica.

! Para esta definicién, consiltese JAUREGUI & BONFIGLIOLL
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Arcos, Mecos o Apaches, Danza de.? Este ejemplo tiene un nd-
mero indeterminado de unidades musicales ‘‘desarrolladas” que,
por lo que dice la fuente, estén insertas en una estructura comple-
tamente flexible; esto es, no tienen un determinado orden de gje-
cucion.

Un aspecto que hacemos notar aqui, y que vale practicamente
en los mismos términos para los casos subsecuentes, es que todas
esas unidades nrusicales, las de la Danza de Arcos, comienzan y
terminan con un giro melédico idéntico. Téllez Girdn, autor del
escrito, advierte dicho patrén, puntualizando que se trata de:

.. .un fragmento de regular extensién al que, aunque no se le deno-
mina con un nombre especial, podemos Hlamarle ''la vuelta''. Duran-
te su ejecucién, los danzantes, dispuestos en dos filas frente a frente,
ejecutan movimientos de cruce para ocupar cada una de ellas el lu-
gar de la otra; ademds, después de efectuada esta evolucidn, giran so-
bre el mismo lugar, agitando siempre cada danzante la sonaja que
porta en una mano. Todo esto lo hacen no solamente en la iniciacién
de cada son, sino también al final de ellos, por Jo que desempeifia tal
fragmento el papel de introduccién y conclusidn.

A partir de los siguientes hechos: I) los danzantes lo recono-
cen, en cuanto a su funcién, como un importante sefialador musi-
cal y coreogréfico; 2] su comportamiento melédico, ritmico y ar-
mébnico contrasta con lo que presentan todas y cada una de las
unidades musicales 'desarrclladas'’; 3) por el tipo de movimiento
¥, en especial, por el momento dancistico que restringe su presen-
cia —entre otras razones—, le hemos asignado a este fragmento el
valor de unidad musical. Y, lo mas importante es que —a nivel es-
tructural—, en términos formales y funcionales, éste es el segundo
tipo de unidad musical aludido parrafos atrés: la constante musi-
cal del conjunto de danzas de conquista. En lo sucesivo la recono-
ceremos como ‘‘reverencia’’, siguiendo una de las convenciones
populares que hay para nombrarle.3

Por lo comiin, los danzantes reconocen la ‘‘reverencia” como

% Ejecuta un violin. Tradicién cora, de 1a Mesa del Nayar, Nayarit {T£LLEZ
GIRON, 1964: 129-37 y 337-50). '
¥ Se le nombra también "aviso”, "'compds’, "cortesia’’, ‘'llamada"”, "'pa-

LI T

seo’’, "puente'’, o ‘‘registro’, entre otras opciones.
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un fragmento complementario, en oposicién a la nocién integral
que despiertan las unidades musicales ‘desarrolladas’ {o ‘sones’)
de la danza; por ello, aparenta recibir una estimacién menor. For-
malmente —como ya fue anunciado—, esta unidad contrasta con
el resto de la miisica de la danza, en cuanto que las unidades musi-
cales ‘'desarrolladas’’ son melddicamente definidas, extensas,
mientras que la ‘‘reverencia’ es caprichoso giro o breve visaje, en-
tre otras de sus diferencias. En muchos casos dicho trozo musical
no esta etiquetado, pero los mismos danzantes lo identifican, no
obstante, como una cierta unidad (o cuasi-unidad) aparte de las
demas unidades que si llevan nombres particulares (Téllez Girén,
como leimos, lo llama “'la vuelta”, pero para los propios coras tal
miisica no tiene apelativo). También hay otras danzas en que nin-
guna de las unidades musicales lleva alguna denominacitn espe-
cial; pero aqui, como en los casos anteriores, la "reverencia’’ tam-
bién es valorada como un rasgo musical independiente en sus
propios términos.*

Volviendo a considerar la miisica particular de la Danza de Ar-
cos, notamos que el montaje completo de dicha danza consiste no
en la sucesién de meras unidades musicales ‘'desarrolladas”, sino
en la repeticién de una férmula o patrén, en tres partes, donde
s6lo va cambiando el elemento central. Segtan el propio Téllez Gi-
rén, la estructura de cada parte queda asi: Introduccién- Son-Con-
clusién; puesto en nuestros términos, la misma unidad tripartita es:

"Reverencia’’
+
Unidad musical ‘'‘desarrollada"
+
*"Reverencia''

Un esquema de todo el ciclo musical de la danza consistiria en la
repeticién de tal patrdn, el cual nos proyecta la distribucién y
combinatoria de la “’reverencia’’ con respecto a las unidades musi-
cales "desarrolladas’’. A su vez, una representacion lineal del mis-
mo ciclo es:

* Los pentagramas de las ‘‘reverencias’ aquf incluidas, o bien corresponden
a nuestra propia audiotranscripcifn, o son la copia del dibujo tal como lo propor-
ciona la fuente.
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R-UMDI1-R, R-UMD2-R, R-UMD3-R... R-UMDn-RS

A esta disposicién guardada entre la ‘'reverencia’’ y las unidades
musicales “’desarrolladas’’ la denominamos 'Patrén de alternancia
I'. Es necesario advertir que entre cada unidad R-UMD-R, tienen
lugar las partes dialogadas de la danza, en aquellos casos en que
la manifestacién comprende parlamentos; hay otro ndmero de
ejemplos de danzas que han perdido el texto y las unidades mu-
sicales "desarrolladas’’ se ejecutan una tras otra, siguiendo un
argumento meramente mimético. Por su parte, la partitura de la
“reverencia'’ es:

Viclin

5 e =t T e e
Vo ireag oy R
oS e Seaias_Ln SR
Arcos, Danza de los.® Nimero indefinido de unidades musicales;
tal como lo apunta el recopilador: ''Esta [danza] consiste en varios
pasos y evoluciones, principiando por la clisica ‘reverencia’ *'. Se
trata pues, de un repertorio compuesto por varias unidades musi-
cales "desarrolladas’ y por una "'reverencia’’. Sin embargo, a par-
tir de la informacién que proporciona la fuente, nos es imposible
determinar si la ''reverencia’’ antecede unicamente a la primera
unidad musical ""desarrollada’” o se ejecuta antes de todas ellas;
m4s ain, ignoramos si la "'reverencia’’ se toca al concluir la danza.
Por nuestra parte, suponemos que la ‘‘reverencia’ se toca prime-
ro, como dice la fuente, para iniciar la danza; segundo, se vuelve
a tocar después de la primera unidad musical “desarrollada’’ y an-
tes de la segunda y as{ contintia, tocindose una sola vez entre cada
una de las tantas unidades musicales "desarrolladas’’ que com-
prende el baile; finalmente, opinamos que la "'reverencia’’ se toca

5 R="reverencia’’; UMD=Unidad musical “"desarrollada’’; los ntimeros
aluden al orden secuencial en que se ejecutan las unidades musicales “desarro-
ladas'’ en la danza.

® Ejecuta un violfn. Tradicién otomi, de San Pedro Tlachichilco, Hidalgo
{(DoMiNGUEZ, 1962b: 319-34).
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nuevamente para cerrar el ciclo dancistico, esto es, después de la
ejecucién de la tdltima unidad musical *’desarrollada’. Sobre la es-
quematizacién de este otro tipo de alternancia de unidades, véase
el caso del 'Espejo historial’, consignado més adelante.

A pesar de la duda persistente en cuanto a la estructura del re-
pertorio en cuestién {desconociendo también si es que alguna o al-
gunas de las unidades musicales ‘‘desarrolladas’’ se repiten), nos
permitimos incluir la partitura de la “reverencia’’, dado nuestro
interés en dicha forma musical:

Caporales, Danza de.” La integran siete unidades musicales: seis
1'desarrolladas’’ y la ““reverencia’’. Como en el caso anterior —de
la misma fuente—, ignoramos a detalle el ordenamiento y alter-
nancia de las unidades y proporcionamos tan sélo la partitura de
la constante musical:

1li
ll

Conquista, Danza de la.® Su repertorio estd constituido por dieci-
nueve unidades musicales '‘desarrolladas” y una "'reverencia’’
que se ejecuta antes y después de algunas de ellas. Su ejecucion

7 Ejecuta un violin. Tradicién otomi, de San Pedro Tlachichilco, Hidalgo
(DoMINGUEZ, 1962b: 319-34].

8 Ejecuta un violin. Tradicién mestiza, de Santa Ana Tepetitlan, Jalisco (JAU-
REGUI & BONFIGLIOLI).
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estd bien establecida, repitiéndose algunas de las unidades "desa-
rrolladas” {tanto de las que comprenden o no la “reverencia”) en
‘varios momentos de la danza. El 'patrdn de alternancia I' se pre-
senta en esta danza s6lo de manera parcial, en doce de los dieci-
nueve casos; las unidades musicales '‘desarrolladas’’ ntimeros 5,
6,7,9,11, 14y 15 no se entienden con la 'reverencia’’. La partitu-
ra de la constante musical es:

O/Jp el
.. 1 ] ‘ Q-l-_. - .
o gy A
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Chichimecas contra franceses.® La danza consiste de diecisiete uni-
dades musicales “desarrolladas’’ y dos melodias que cumplen la
funcién de la "‘reverencia’” {A y B): una para la introduccién y otra
para la conclusién. Este recurso de dos '‘reverencias’’ es atipico
dentro de la muestra de danzas colectadas hasta ahora. La ejecu-
cién de ambas estd fijamente determinada. Por su parte, una de
las unidades musicales “desarrolladas” es en realidad la unién
de tres unidades musicales de este tipo formalmente independien-
tes y tocadas de continuo; su ejecucién abre, como en los demés
casos, con la "'reverencia’’ A, continia con las tres partes, pero no
se cierra con la "reverencia’’ B, aunque a veces se toca la ‘‘reve-
rencia’’ B entre la primera y segunda partes. Exceptuando este l-
timo caso, a esta danza corresponde el ‘patrén de alternancia I’;

Y. €n atencidén a las dos “reverencias’’, su ciclo musical con31ste
en la repet1c1on del esquema:

? Ejecuta un violin, una trompeta y una tambora Tradmxdn mesnzo-otom1
de San Miguel de Allende, Guanajuato {JAUREGUI & BONFIGLIOLI).
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“Reverencia'’ A
+
Unidad musical "desarrcllada’’
+
"Reverencia”’ B

Su representacion lineal es:

RA-UMDI1-RB, RA-UMD2-RB. .., RA-UMDn-RB.

Las partituras son respectivamente:
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David y Goliat, Danza de.1° Al rededor de once unidades musica-
les ‘'desarrolladas’’ componen el repertorio de la danza. Su patrén

10 Ejecuta una flauta y dos tamhores de doble parche. Tradicién mestiza, de
Cdlico, Cunduacén, Tabasco (JAUREGU! & BONFIGLIOLI).
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de ejecucxén es rigido. Una de esas unidades funciona también co-
mo '"‘reverencia’’, tocdndose al principio, entre los puntos del dra-
ma y al final de éste. Su configuracién formal no es caracteristica
ala de las ‘'reverencias’’; se trata en si de una unidad musical "de-
sarrollada’’. En términos de alternancia, el comportamiento de las
unidades corresponde al del 'Espejo historial’, tratado més adelan-
te. La transcripcién correspondiente es:

_{w/"i\a o
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Doce Pares de Francia, Danza de los.}! Su repertorio lo componen
unas siete unidades musicales “‘desarrolladas’ y un par de "‘reve-
rencias’’ {A y B); una que sirve para la introduccién y otra que fun-
ciona como conclusién. Durante el drama, que es muy extenso, se
presentan varias veces las unidades ‘‘desarrolladas” con su conse-
cuente par de “‘reverencias’’. Ademads, la ""reverencia” A también
se ejecuta de manera aislada, haciendo las veces de puente para
enlazar algunos didlogos. Cuantitativamente, el ‘patrén de alter-
nancia I' es el mas frecuente en la evolucién de esta obra. Su
esquema y representacion lineal es muy parecido al ejemplo de
‘Chichimecas contra franceses’; las partituras de las “reveren-
cias' son:

11 Ejecuta un flautin transverso y un tambor redoblante. Tradicién mestiza,
de San Miguel Ajusco, Distrito Federal (JAUREGUI & BONFIGLIOLI).
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Espejo historial, Danza del; Historia de Carlos Mangos y de los Doce
Pares de Francia.l? NGmero posiblemente definido de unidades
musicales. En el documento se consignan los pentagramas de seis
unidades de tipo ‘‘desarrollada’’, con respecto de las cuales la "'re-
verencia' se comporta asi: la primera unidad musical ‘‘desarrolla-
da'’ comienza y termina con 'reverencia’’; las otras solamente
concluyen con ella {sin los golpes previos de la caja). La alternan-
cia de la "reverencia’’ con respecto de las unidades musicales ‘‘de-
sarrolladas’’ proyecta aqui la funcién de un ‘puente’; la ‘'reveren-
cia’, ademds de ser la unidad musical con que inicia y termina la
danza, sirve pues, como enlace, tocdndose una sola vez entre cada
una de las unidades musicales "'desarrolladas”. Esto corresponde,
en términos de la representacién lineal, al ‘Patrén de alternancia IT':

R-UMDI1-R-UMD2-R-UMDS3. . . -R-UMDn-R.

En si, tal comportamiento de la "reverencia’ puede generar la idea
de que la danza se ejecuta ininterrumpidamente, sin haber silencios
musicales que den cabida a los parlamentos, lo cual ocurre de mane-

12 Ejecutan flauta y tambor. Tradicién otomi, de San Francisco Xonacatldn,
Bstado de México [DOMINGUEZ, 1962a: 23-63).
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ra parcial en algunos ejemplos. No obstante, lo que sucede con ma-
yor frecuencia es que la ''reverencia’’ cierre una unidad musical
"desarrollada’’ —como lo anota la fuente—, contintie luego una in-
tervencién hablada, y recomience la misica con una unidad musical
"desarrollada’’ (repetida o diferente}, la cual volvera a cerrarse con
la‘'reverencia’’. Esto conlleva una ‘alteracién’ en algunos puntos del
cicle musical. Para ejemplificar, supongarmos que una de las inter-
venciones habladas ocurre entre las unidades musicales 'desarrolla-
das" 2 y 3; linealmente, tal parte puede quedar representada asi:

R-UMD1-R-UMD2-R, TEXTO-UMD3-R.. .13

Ademds, en el supuesto de que la danza conste de seis unidades
musicales ‘desarrolladas’’ —dejando de lado el asunto de las in-
tervenciones habladas, asi como las repeticiones de las unidades
musicales "desarrolladas’’— el esquema de su ciclo musical es:

''Reverencia’’

. +
Unidad musical 'desarrollada’ nim. 1
+
"Reverencia’’

: +
'Unidad musical 'desarrollada’” nim. 2
: +
*'Reverencia’’

S
 Unidad musical ‘desarrotlada’ nim. 3
; :
"Reverencia”

- . +
Unidad musical “'desarrollada’” nim, 4
- .

“Reverencia’’

: +
~ Unidad musical “desarrollada’” ndm. 5
+
"Reverencia”

+
Unidad musical *desarrollada” nim. 6
+
"Reverencia”’

Finalmente, la partitura de la ''reverencia’’ es:

13 Algo que habrd que urgar después es la posible correlacién entre las dan-
zas con o sin parlamentos y los patrones de alternancia 1 y/o II.
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Infanteria, Danza de,' o Danza de ‘a pie’.“ Numero posiblemente
finito {alrededor de siete) de unidades musicales ""desarrolladas’".
Se tocan de manera ordenada. Este caso presenta el 'patrén de al-
ternancia II', con la modalidad de no comenzar la danza con la

reverencia’’, cuya transcripcién es:

o/l
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1 Ejecutan violin y guitarra sexta. Tradicién mestiza, de Mamaledn, muni-
cipio de Tula, Tamaulipas (Nava, 1985).
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Mariana, Danza.'® Nimero indeterminado de unidades musicales
""desarrolladas’’, aunque no exceden de diez, y una "‘reverencia’’.
Sisteméticamente, el comportamiento de las unidades musicales
sigue las pautas del 'patrén de alternancia I'. La partitura de la
constante musical es:
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Maromeros, Danza de los.1® Ndimero indeterminado de unidades
musicales '‘desarrolladas’’ y la “reverencia’’. Probablemente, la
danza presente el 'patrén de alternancia I'. La ''reverencia’’ es:

18 Biecuta un viclin, Tradicién mestiza, de San Diego de Alejandria, Jalisco.
Recopilacién en el lugar, febrero de 1991, por F. Nava.

16 Ejecuta flauta y tambor. Tradicién cora, de la Mesa del Nayar, Nayarit
(TELLEZ GIRON, 1964].
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Moctezuma, Danzas de. 17 Quince unidades musicales “‘desarrolla-
das" y una ‘'reverencia’’ componen esta danza. No sabemos si és-
tas se ejecutan en algiin orden especifico. Lo que si es definitivo
es que la musica estd organizada en términos del ‘patrén de alter-
nancia I'. Esta es la partitura de su "reverencia’”:
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Morisma.1® Componen el repertorio quince unidades musicales
“‘desarrolladas”. Tal parece que se ejecutan en un orden riguroso.
Sélo tres de ellas {2, 3 y 4) estdn precedidas por la "'reverencia’’,
y ninguna finaliza con ésta; a partir de la informacién que propor-
ciona la fuente, no es posible hacer mis precisiones. Tenemos
nuevamente la parcial manifestacién del ‘patrén de alternancia
II'. La transcripeién de la ‘reverencia’’ es:

7 Bjecutan wviolin y dos guitarras sextas. Tradicién zoque, de Tecpatdn,
Chiapas (CHOLAC, s},
'® Procede de Zacualpan, Estado de México (CABALLERO, 1985: 376-99).
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Moros, Danza de 1% La danza comprende cinco unidades musica-
les; tres son '‘desarrolladas’ y las otras son la “reverencia’ Ay
la "'reverencia’’ B. Dado el comportamiento de éstas, tenemos una
variante del 'patrén de alternancia I'. La representacién lineal de
una evolucién musical completa de esta danza es:

RA-UMDI1-RA-RB-UMD2-RA-RB-UMD3-RA.

Las partituras respectivas son:

HEMoE

19 Fjecuta una banda de alientos. Tradicién p'urhépecha, versién de Tin-
gambato, Michoacdn {CORTEs HERNANDEZ, 1988: 20-22). Se pueden consultar
otras versiones —con variantes—, de Ichdn, Chilchota, Mich. {CHAMORRO & Di-
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Paloteros, Danza de los.2° Comprende once unidades musicales
“"desarrolladas” de ejecucién ordenada y la "'reverencia’’, que se
presenta como puente sélo en algunos lugares {entre las unidades
musicales “desarrolladas’” 2-3, 3-4, 5-6 y 8-9}; la constante nunca
tiene funcién conclusiva. Entre primera y segunda unidades musi-
cales "desarrolladas”’, asi como entre sexta y séptima, se realizan
unas cuantas notas que sugieren la idea de la “reverencia’’. Por
tanto, el comportamiento musical nos plantea, como modelo més
préximo, el 'patrén de alternancia II'. La “reverencia’’ en cuestién es:

| 4
P

‘-GE N

Rayados, Danza de los.2! Numero indeterminado de unidades mu-
sicales del tipo ‘‘desarrollada’’. Para su ejecucién, no hay sujecién
a orden preestablecido. Todas ellas se tocan con la “‘reverencia’’
antes y después de su desarrollo, lo cual corresponde al "patrén de
alternancia I'. La partitura de la “reverencia’ es:

o .
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Az, 1983) y de San Andrés Tziréndaro, Quiroga, Mich. (GONZALEZ, s/f].

2 Fjecuta una banda de alientos. Tradicién mestiza, de Purudndiro, Mi-
choacdn {FONDO NACIONAL. .., 1984; Macias, 1973},

# Ejecuta, un mismo miisico, una flauta y un tambor. Tradicién otomf, de
Cieneguilla, municipio de Tierra Blanca, Guanajuato {ARCHIVO ETNOGRAFI-
co..., s/
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Tocotines, Danza de los.22 Nimero definido de unidades musica-
les '"desarrolladas’’, ejecutadas bajo un orden riguroso. También
incluye una unidad de '‘reverencia” que funciona como puente
entre las demas unidades; sin embargo, la constante no se toca ni
para iniciar ni para concluir la danza. Esto nos dice que la misica
se rige predominantemente por un patrén de alternancia del se-
gundo tipo. La "reverencia’ tiene la siguiente forma:

dizo

Violin e —

Tolteca, Danza; o Danza Chichimeca .3 Namero indefinido de unidades
musicales ‘‘desarrolladas’’. Todas obedecen al "patrén de alternancia
. I'. El esquema ritmico que cumple la funcién de la “reverencia” es:

CONSIDERACIONES FINALES

Si el nivel de nuestros conocimientos fuera otro, nos limitariamos
a decir aqui que la presencia en las danzas de conguista de la cons-
tante musical que hemos llamado la ""reverencia”, es un efecto de
teatralizacién popular sobre capitulos bélicos acaecidos realmen-
te. En otras palabras, estariamos suponiendo la siguiente secuen-
cia: 1) una guerra de conquista histéricamente identificada; 2) el
empleo de c6digos sonoro-musicales dentro del sistema sefalato-
rio de los ejércitos combatientes; 3} una tradicién (legitimada o no

2 Bjecuta violin. Tradicién ndhuatl, de Atempan, Puebla [TELLEZ GIRON,
1962a]. Hay otras versiones —con variantes— que proceden del mismo lugar (TE-
LLEZ GIRON, 1962b; FONDO NACIONAL. . ., sff].

# Fjecuta una tambora. Tradicién mestiza, de Lomas de Medina, Alfaro, munici-
pio de Ledn, Guanajuato (el maestro del grupo nacié y aprendid la danza en la colonia
San Pablo, Aguascalientes, Ags.]. Recopilacidn en ellugar, agosto de 1992, por F.NAvVA.
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por la oficialidad) de representaciones a la manera de danza-
drama de esta naturaleza de sucesos; 4) la puesta en escena de ta-
les hechos, apegdndose —y esto es muy importante— a la historia
ocurrida, haciendo participar a sus lideres y demais personajes, re-
creando situaciones verdaderamente dadas y, entre otros recursos
mds, incorporando elementos reales: imitacién de indumentaria,
figuracién de espacios y ambientes, realizacién de las sefnales de
guerra, etcétera. El sello popular se aplicaria a estos procesos dado
el supuesto de que entre el mismo pueblo que formaba el ejército,
se encontraban las mismas gentes que, concluida la contienda,
conformaban los grupos de teatro-danza. Ademds, en el plano ar-
tistico que nos interesa, es probable que las bandas militares y los
grupos que musicalizaban los dramas guerreros hayan estado inte-
grados por los mismos ejecutantes exactamente.

Es factible, siguiendo la especulacién, que tales nociones no
estén tan lejanas de la realidad. No obstante, lo cierto es que se
hacen necesarias varias cuestiones a fin de perfilar una respuesta
satisfactoria a preguntas tales como '';Qué es la ‘reverencia’?”’,
";Cudl es el papel que juega dentro de los repertorios musica-
les?"’, *’;Qué funcién cumple en las danzas?"’. Lo que sigue son las
principales consideraciones que por el momento podemos enun-
ciar en torno a tan atractivo problema.

Por principio de cuentas, es irrefutable la retahila de guerras
de conquista que han ocurrido en la historia de la expansién de
occidente, asi como el empleo estratega —posiblemente mds desa-
rrollado con el paso del tiempo— de instrumentos sonoro-musica-
les. Aparte de los limites de espacio que nos impiden ahondar en
ello, lo que si corresponde ahora es caracterizar los sistemas audi-
tivos con que se servian para sus érdenes, respectivamente: la
milicia mesoamericana y la ibérica, hacia el primer cuarto del si-
glo xvI. Para ello, nuestro punto de partida son dos excelentes
trabajos de José Antonio Guzman Bravo, sobre la ‘’sonoridad’’ de
la conquista {1986: 79-84) y acerca de los instrumentos indigenas
de tipo sefialatorio {1988: 164-167). _

En relacién a los cédigos sonoros de los ejércitos indigenas,
Guzmadn cita las crénicas de la conquista. Entre éstas, merece des-
tacarse la de Bernal Diaz del Castillo, quien refiere ahi los ataba-
les, las bocinas, los silbidos, ademés de otros recursos acisticos de
la soldadezca nativa. En resumen, nos recuerda que:
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En las bandas militares prehispédnicas ya se conocifan los atributos de
los cornetes de caraco!, cornetas de corteza o ‘palo’, y desde luego,
el poder ordenatorio del tambor huéhuetl {Guzmén, 1986: 81).

En otro momento, dicho investigador sefiala que:

.. .los caracoles, ocarinas agudas trompetas de guaje o corteza de ar-

bol acompafiados de precusiones. .. podian transmitir llamadas y
mensajes. . . [o] avisaban del comienzo de alguna solemnidad en el
Templo Mayor o amplificaban el urgente toque de alarma ante un
ataque sorpresivo (Guzmdn, 1988: 164}.

Por cierto, desde hace mas de medio siglo, ya Miguel Galindo
(1933: 79] asocié las evidencias de la organologia prehispéanica con
el uso y la funcién que estamos aqui mencionando. En particular,
sobre los documentos arqueoldgicos dice que:

Los silbatos y caracoles son los mds abundantes. Tomando en consi-
deracién que aquellas tribus trashumantes estaban constantemente
en guerra unas con otras, que necesitaban en los momentos de la lu-
cha de elementos trasmisores de informes y érdenes y que no dispo-
nian de servicio postal, es de suponerse que silbatos y caracoles eran
medios de comunicaci6én intelectual.

¥, en otra parte de su libro, dicho estudioso alude a los 'toques de
avance' del caracol {Galindo, 1933: 198).

En relacién a la soneridad del ejército espafiol, de nuevo Guz-
méan (1986: 83) guia nuestra atencién hacia interesantisimos as-
pectos. Entre otras cosas, dice que las mismas crénicas reflejan las
preocupaciones de Cortés:

.. .por reforzar los instrumentos musicales para causar una mayor
impresién, y hasta se sabe que todos los caballos se recargaron con
cascabeles, para que el ruido constante los hiciera parecer mds en
niimero y sirviera para localizarse en las oscuridades.

El mismo musicdlogo redondea las ideas, apuntando que en
aquellos momentos:

Cortés siempre usaba de sus bandas militares para impresionar a los
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poblados y ciudades donde llegaba, y que ademds, por cualquier me-
dio se las ingeniaba para organizar rituales vistosos. . . [y] .. .es qui-
zd entonces donde se hicieron pifanos de carrizo, especies de flautas
agudas que se tocaban en forma recta o transversal y que se hacfan
luego entre los totonacas, de todos los tamarios, siendo el instrumen-
to obligado hasta la fecha, junto al tambor y los cascabeles, para
acompafar las armadas de la danza de los santiagueros en la sierra
norte de Puebla (Guzmidn, 1686: 83).

Desde nuestra apreciacién, en tal contexto no sélo persiste el
instrumental sino parte de aquella antigua materia sonora, como
lo sugiere la ''reverencia’’; empero, sobre ésto volveremos mds
adelante. _

A pesar de las diferencias que cada uno debié de exhibir frente
al otro, los sistemas sefialatorios de tipo sonoro de ambos bandos
coincidian en lo més importante: en su funcién, en su capacidad
de convocar gente armada, en su impacto psicoldgico sobre el ene-
migo, etcétera. Sefiala Guzmén que:

.. .la virtud de los toques marciales era la de despertar una nocién
de grupo organizado, con una técnica comiin, enardecida por la per-
suacién sefialatoria de los instrumentos y que infundia terror, agre-
diendo, a veces, hasta con insultos verbales (1986: 81}.

Ademds, para asegurar el éxito en el combate, tales artificios sefia-
latorios no sélo eran del conocimiento de los batallones, sino que
debian serlo también de los simples individuos de sus respectivas
sociedades en general. De ahi que:

Esas funcienes de sefialar eventos, movilizar contingentes, subrayar
solemnidades religiosas y atemorizar a los contrincantes, eran harto
conocidas, estableciéndose entonces un lenguaje violento entre am-
bos instrumentales, donde el sonido era un arma en si misma (Guz-
mén, 1986: 81}.

Sin embargo, apoyéndonos en el hecho documentado por igual de
las alianzas entre espafioles y ciertas fracciones indigenas, es plau-
sible imaginarnos mas de una situacién donde los cédigos sonoros
de ambos ejércitos neutralizaron sus oposiciones para comple-
mentarse mutuamente. Por ejemplo, durante las incursiones es-
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paficlas para ampliar la posesién colonial, se fueron empleando
sisternas sefalatorios constituidos, con mucha probabilidad, por
recursos acusticos tanto europeos como mesoamericanos. Abun-
dan en las narraciones de la conquista citas que dan cuenta de
ello, como ésta:

. . .y salieron los tlaxcaltecas [junto con los espafioles] alegres y gala-
nes, con buena orden, con cuatro capitanes generales, con sus misi-
cas militares, haciendo gran estruendo (Guzmdn, 1986: 83).

Asf que al arsenal del México antiguo, se le vino a sumar un reper-
torio sonoro, tal y como lo sugiere nuestro autor en la misma pégi-
na: “Seguramente entonces se difundieron las sefiales europeas de
alarma, dispersidén de tropas, ataque, movilizacién de flancos, reti-
rada, etcétera.”’ Y es de suponer que, de alguna manera y en una
proporcién atin ignorada, el sistema sefialatorio europeo también
se vid influenciado por las sonoridades guerreras de los indigenas.
Por consiguiente, entre los elementos culturales hibridos que
en México comenzaron a gestarse a partir de la conquista, debe-
mos incluir necesariamente aquella resultante de la fusién de los
cédigos auditivos de la guerra. El enfrentamiento del huéhuetl y
el tambor redoblante; el choque de las voces de garganta contra
las de los clarines, entre otros de los posibles pares antagénicos,
nos sugieren los comienzos de un sincretismo sonoro muy particu-
lar que es donde puede hallarse, precisamente, el germen de la
‘'reverencia”. De cierto es que en las reelaboraciones actuales de
las danzas de conquista persisten algunos de aquellos hibridos
actsticos; pero ailin se requieren otros elementos para caracterizar
menos vagamente la unidad musical que nos ocupa.
Corresponde ahora hablar de la teatralizacién popular que so-
bre la historia guerrera han tenido —y en buena medida siguen te-
niendo— las sociedades europea y mexicana. Por limitaciones de
espacio, no podemos méis que mencionar, para el primer caso, que
la tradicién efectivamente existe, que cuenta con una respetable
antigltiedad y que se hayan a disposicién del interesado varios do-
cumentos sobre el particular.?* Para nuestra contraparte, en cam-

24 Entre los textos mexicanos pueden consultarse el de Warman [1972) y el
editado por Jduregui y BONFIGLIOLI (en prensal.
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bio, sentimos necesario citar aqui un minimo de informacién. Por
principio de cuentas, digamos que es real, para la época y las so-
ciedades prehispénicas, la existencia de una tradicién teatraliza-
dora de acontecimientos bélicos, que, entre otros recursos, echaba
mano de la miisica y la danza. El fenémeno se detecta desde las
primeras noticias que circularon por el Viejo continente; ademas,
es muy variada la procedencia de tales representaciones, por lo
que es fécil atribuir una gran cobertura geogréfica a tales danzas
guerreras. Por ejemplo, Pedro Martir de Angleria describe en su
célebre obra Décadas del Nuevo Mundo, Libro V, Capitulo II, un
""Teatro y gladiadores como en Grecia y Roma", acaecidos en La
Espafiola, hacia 1496 y 1498:

... Al dia siguiente condujeron a los nuestros a la casa que ellos se
hacen a modo de teatro. Alli, tras muchas y variadas danzas y bailes,
de improviso se presentaron en vasta planicie dos grandes escuadro-
nes de gente armada, que el Rey habia mandado organizar para juego
y deleite {como en Espafa se celebran muchas veces juegos troyanos
o sca juegos de cafias). Acercindose cuerpo a cuerpo, cual enemigos
que vinieran a las manos con sus banderas a luchar por sus bienes,
sus hogares, sus hijos, su imperio y hasta su misma vida, asi aquellos
dos escuadrones trabaron batalla con dardos arrojadizos y saetas, y
en breve murieron cuatro, y muchos mds fueron heridos, y mds san-
guinaria habria sido la lucha si a instancia de los nuestros el cacique
no hubiera hecho seiial de que cesara (Mdrtir, 1944: 54).

El mismo autor nos ofrece, en el Libro X, Capitulo IV del texto re-
ferido, y en la misma década de la caida de Tenochtitlan, una “Pa-
rodia de los usos guerreros de Méjico [sic]”’'. Esta, que parece ser
una de las primeras referencias a la dramatizacion guerrera proce-

dente del 4rea mesoamericana,? fue posible graciasa *'. . .un fa-
miliar amanuense de Cortés, que se llama Juan de Rivera. .. Este
Rivera posee el idioma de Méjico [sic]. . ."" ({Martir, 1944: 459}, el

cual presenté:

5 Es necesaric advertir que a pesar de que las siguientes citas se refieren
en particular a los aztecas —que son, entre los prehispdnicos del actual territorio
mexicano, el pueblo menos indocumentado—, esto no significa que dnicamente
dicha sociedad tuvo un teatro-danza con temas bélicos; es de suponerse que tal
costumbre la compartieron mayas, mixtecos y zapotecos, entre otros.
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. . .con sus aprestos guerreros, a un muchacho indigena que €l se tra-

jo de criado. Llevaba en la mano derecha una espada de madera. . .
el escudo, a estilo de ellos. . . Salié el muchacho armado con su espa-
da. .. hizo el mancebo un simulacro de pelear; tan pronto echdndose
sobre los enemigos, tan pronto huyendo de ellos. Por fin aparenté
que en la lucha habia cogido a otro joven, ataviado para lo mismo
y como cierve suyo; del modo que ellos suelen agarrar a los prisione-
ros de guerra, cogiéndole del pelo, lo arrastraba para llevarlo a inmo-
lar, y tendido en el suelo, parecia que primero le metia el cuchillo
por las costillas, donde estd el corazdn, y después, arrancado el cora-
z6n, fingia exprimir con ambas manos la sangre de junto al cora-
zén. . . y encendiendo fuego. . . quemsd el corazén, cuyo humo creen
es grato a sus dioses patrones de la guerra... (MArtir, 1944: 467-
468).

De lo anterior, podria decirse que aquel indigena no ejecuts nada
que formara parte de una teatralizacién, la que —suponemos— es-
taria mas o menos estructurada; sino que simplemente represen-
16, como posible guerrero que fué o como simple espectador que
pudo ser de operaciones militares, un artificio bélico propio a su
espacio y tiempo. Sin embargo, mediante los escritos que elaboran
los evangelizadores sobre las costumbres indianas, se confirma la
existencia de la tradicién dramética que nos ocupa. En efecto,
aparte de los ejercicios y adiestramientos para las batallas, existie-
ron escaramuzas o combates reales, efectuados en ocasién de de-
terminadas ceremonias; es més, en el mismo contexto, la palabra
néhuatl tayeyecoliztli *’. . . se emplea con més propiedad si se re-
fiere a los juegos que consisten en luchas fingidas.” (Lépez Austin,
1967: 7 y 10-12)

Entre las antiguas ceremonias aztecas donde encontramos
anudadas las nociones de ‘guerra’, 'teatro’, 'danza’ y ‘musica’,
pueden citarse las siguientes, destacandose sélo los fragmentos
que nos atahen:

Tlahuahuanaliztli: Rayamiento. En ella, se desarrollaba una danza en-
tre los 'rayados’ —cautivos destinados al sacrificio gladiatorio— y
aquellos guerreros que los habian cautivado; a éstos sc les envestia
con valiosos distintives, los cuales no se les otorgaban en definitiva,
sino s6lo como parte especial de su atuendo para la 'danza del cauti-
vo'. Para la misma ceremonia, existe la referencia de que los mdsicos
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y cantadores —muy probablemente para ejecutar los ritmos especia-
les—, ocupaban ". . .su lugar alrededor de la piedra cilindrica sobre
la que se llevaria la lucha" (Lépez Austin, 1967: 16-18).

"'El empapelamiento’’. Consistia en un combate ritual entre dos ban-
dos de gente destinada al sacrificio: 'los bafiados’ y ‘los surianos’;
ademds, ambos bandos contaban con ayudantes. Y si acaso uno de
los ayudantes de los 'surianos’ era capturado, los "bafiados’ le daban
muerte, abriéndole el pecho sobre un teponaztli (Lopez Austin, 1967:
47-49).

Chonchayocali: Escaramuza del Chonchéyotl. Consistia en una espe-
cie de persecusién donde participaban los estudiantes del Calmécac
_considerados como ‘sacerdotes’ — y los estudiantes del Telpochcali
—los 'jévenes'—. Si acaso durante las correrias, uno de los 'sacerdo-
tes' acosaba a un ‘joven' hasta hacerle entrar al palacio, el persecutor
se metia ahi con el derecho de expropiarse de las pertenencias del
perseguido; ademds de las esteras y cuerdas, estd documentado gque
los ‘sacerdotes’ le podian robar sus instrumentos de mdsica al ‘jo-
ven': huéhuetl y teponaztli (Lépez Austin, 1967: 53-54).

Zonecali: Escaramuza blanda. Se trataba de una ‘guerra blanda’ que
tenia verificativo a lo largo de cuatro dias enfrente del cuicacalli, la
casa del canto (Lépez Austin, 1967: 37).

Aparte de los percutores arriba mencionados, también se sabe de
la participacién de instrumentos de viento en ceremonias y ritua-
les del mismo caracter. Nos recuerda Guzmén (1988: 165) que:
""En fiestas particulares estos aeréfonos —una variedad de caraco-
les— combinados o a solo tenfan funciones muy especializadas
gue requerian ser aprendidas en relacién siempre al servicio reli-
gioso en general”. Posiblemente en las ocasiones en que tenian lu-
gar las escaramuzas y los pseudocombates, el caracol se tocaba co-
mo ahora se tocan las flautas y los violines: realizando las
melodias de las danzas de guerreros, incluyendo, toda propocién
guardada, las respectivas “reverencias’’.

A la luz de lo anterior, los antecedentes de la ‘‘reverencia”
pueden ser detectados tanto en la tradicién europea de las danzas-
drama con argumentos de combate, asi como en la correspondien-
te costumbre mesoamericana. De manera complementaria, debe
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tomarse en consideracién el hecho de que, hoy en dia, la constan-
te musical se aprecia por igual en todo el conjunto de danzas con
caracter bélico, cualesquiera que sea el episodio histérico com-
prendido (los moros y cristianos, la conquista de México, etcé-
tera); es decir, la ''reverencia’’ no se restringe a ninguno de los
subtemas. Ademads, algo sumamente importante es que en las re-
presentaciones que actualmente pueden verse de las danzas de
conguista, la ''reverencia’ cumple en esencia la misma funcién.
Dentro de la estructura del repertorio musical, dicha constante
anuncia y/o concluye la ejecucién de las unidades musicales *‘de-
sarrolladas’’; pero, més alla de eso, es evidente que se trata de una
especie de toque militar. En efecto, la ‘'reverencia” parece cum-
plir las funciones de un reclamo de atencién, de un llamado béli-
co, de una convocatoria a la accién guerrera. También, desde el
punto de vista del movimiento dancistico, pone en alerta a los bai-
larines, reorganiza a los contendientes, o cierra los movimientos
coreogréficos, sugiriendo la manera en que se revisan las filas y
se hacen los levantamientos de campo. '

Por lo tanto, lo que las ‘‘reverencias’’ parecen reproducir en
el contexto de danza-teatro es, ya sea, el llamado y la disposicién
a guerrear, o bien, el toque de atenci6n para suspender la pelea.
En algunas danzas, dicha nocién se hace patente en los didlogos,
como también en las indicaciones teatrales que los maestros ensa-
yadores anotan en los méargenes de sus cuadernos; asi sucede en
especial con las ideas que unen el concepto bélico con alguna ima-
gen musical. Por ejemplo, en una versién de moros y cristianos,
se refieren los clarines como motivo de guerra, ataque, alistamien-
to de tropas; se mencionan las cajas y clarines en razén de marcha,
lucha, embajadas, amenazas de guerra, emboscada; se habla de
tambores, o cajas, para marcha, combate; y también el mismo texto
incluye expresiones tales como “Manda que toquen a guerra. . .
Ya pueden tocar a marcha... También toquen alarma..."
(Beutler, 1984: 147-8). Similarmente, una variante de los Pares de
Francia comprende dos unidades musicales de combate con esta
indicacién:

Acabando de hablar Brulante, los cristianos y los moros. . . cogen
sus trabucos y los encienden y hasta que terminan de quemarse sa-
len para la torre los moros con son de marcha, pero cuando estdn
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quemando los trabucos tocan el son de guerra. Ya estando frente a
la torre comienza el son de la batalla y los cristianos formados frente
a la torre. .. (Ariza Acevedo, 1989: 276}.

Algo nos hace pensar que el primero de los ‘sones’ es la "'reveren-
cia". Ademds, en otras indicaciones del cuaderno de esa misma
danza, la expresién ‘“Toca la misica a guerra” —que vuelve a es-
cribirse més o0 menos igual—, ademds de ser una orden para los
musicos, parece funcionar como una advertencia para los enfren-
tamientos {Ariza Acevedo, 1989: 272, 275, 281, 292 y 321).

Se ha detectado también un caso en que la ‘‘reverencia’ recibe
un nombre, por demés, muy sugestivo. Se trata de una versién de
"Los Doce Pares de Francia'. En ella, la constante musical es deno-
minada 'miisica reboleada’, lo cual puede asociarse al término
musical ‘arrebol’, que refiere una parte intermedia de una obra;
o bien, es posible que simplemente aluda una ‘revuelta’.26

Por otro lado, lamentamos no tener la partitura o la informa-
cién musical necesaria por medio de la cual fuera posible desen-
marafiar lo que una danza del sur del pais nos sugiere: el empleo
de la caja para los cristianos y el tambor para los moros (Acuiia,
1965), parece indicar que la ''reverencia’’ tiene dos maneras de
ejecutarse en funcién de cada uno de los dos grupos antagénicos.??
Lo que nos es imposible saber es si ambos instrumentos tocan lo
mismo, o si cada uno ejecuta ritmos particulares. Si asf fuera en
realidad, el que hubiera dos musicas, seria, en nuestra documen-
tacion de danzas de conqguista, el primer caso ¢n donde se emple-
an dos maneras de ‘‘reverencia’’, una para cada uno de los contin-
gentes. Por lo demas, lo que si hemos notado hasta ahora, es que
al interior de una danza, si bien una misma 'reverencia’ sirve
tanto a uno como a otro bando, cada uno de éstos aporta un distin-
tivo sonoro; por ejemplo, gritos de los indigenas en algunas versio-

% Véase el articulo sobre ‘La danza de los Doce Pares de Francia’, en Jaure-
gui y BONFIGLIOL! (en prensa).

¥ Posiblemente, el término coja se refiera aqui a una especie de tarola, de
doble parche, de didmetro ostensiblemente mayor a la altura de su cuerpo; y tam-
bor, también a un membrandfono de doble parche, cuyo cuerpo es visiblemente
mayor al didmetro de su propio aro. En condiciones normales, la sonoridad de
la primera es algo aguda y ‘brillante’, mientras que la sonoridad del segundo tien-
de a lo grave y ‘denso’.
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nes de tema mexicano. Otra situacién, distinta al caso hipotético
también, es la que presenta dos '‘reverencias’’ distintas: una para
abrir las unidades musicales ’desarrolladas" y otra para cerrarlas
{‘Chichimecas contra franceses’ y ‘Danza de los Doce Pares de
Francia’). O una tercera diferencia, aquella que presenta dos "re-
verencias'’ ejecutadas bajo cierta alternancia {'Danza de moros'].

Hasta aqui hemos hablado de la existencia de cierta tradicion
de teatro-danza popular que reproduce historias guerreras aconte-
cidas en realidad; de tal raigambre nos ha interesado la “reveren-
cia’’, que interpretamos como la reproduccién de una parte de los
sistemas de sefiales de las antiguas milicias. También hemos visto
que en cuanto a su origen, la ‘‘reverencia’’ pudo haberse generado
dentro de la tradicién europea, o al seno de su equivalente mesoa-
mericano. Y nos hemos referido a la coincidencia de funciones
que tiene la *'reverencia’ a lo largo de todos los ejemplos de dan-
zas de conguista. Consideremos, por altimo, el plano de la forma
musical en si.

Entre los rasgos que nos llaman la atencién de las 'reveren-
cias”, estd el de su elasticidad ritmica, la cual no creemos que sea
casual. Imaginemos el estado de tensién en el que el soldado msi-
co o la banda de guerra, en momentos cruciales del combate
—quizd en una desesperada huida—, tuvo que emitir sus rdenes;
es muy probable que el sonido lo haya producido sin preocupar-
se en absoluto por apegarse a alguna barra de compés o a cuales-
quier esquema ritmico. A diferencia de lo que en términos forma-
les y condicién animica implicaria una 'diana’’ triunfal,
desarrollada con toda tranquilidad, postrado el ejército vencedor
material y psicoldgicamente sobre su derrotado adversario, cree-
mos que las “reverencias” fueron lo suficientemente flexibles
—en términos de su estructura y su modo de ejecucién— para eje-
cutarse de manera efectiva en distintas situaciones bélicas.

En relacién al plano melddico, cuatro rasgos nos parecen de
primera magnitud, entre otros de los que son reconocibles en la
muestra:

1. El movimiento melddico ascendente al inicio de la "reverencia’’.
Lo més comn es que haya un solo movimiento; durante la unidad
musical se pueden detectar otros ascensos, pero la tendencia es que
éstos se realicen separados del primero.
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2. La linealidad melédica, es decir, fragmentos de la melodia que
se producen repitiendo una misma nota. Rara vez se trata de la 16ni-
ca; lo més comiin es que tal ‘ostinato’ insida en otras notas, por gjem-
plo primera o tercera del acorde de subdominante, o bien tercera o
quinta de la tonalidad central. Por lo general, dicha repeticién se da
después de movimientos ascendentes de la melodia.

3. Los movimientos descendentes repetidos preparando el final
de la '‘reverencia’’; aunque en varios casos el dltimo movimiento
melédico es una cuarta justa ascendente. En ocasiones, tal descenso
se desarrolla sobre un cambio de ritmo, donde aparecen 'tresillos’.

4. Los intervalos de cuarta y quinta justas.

Estos tiltimos, asi como la linealidad melédica, son facilmente aso-
ciados a los sonidos que sin mayor dificultad pueden emitir los
instrumentos de viento. A su vez, la gama de sonidos empleada en
las "‘reverencias’’ reproduce, en ciertos casos, el efecto de sonido
fundamental y arménicos, propio de los aeréfonos naturales de
soplo verdadero, como ‘'La trompeta de caracol. . . [que] se toca
por vibracién de los labios en la concavidad formada al cortar el
apex...'" (Guzmén, 1988: 165).

El comportamiento melédico antes descrito, asf como la idea
de que éste reproduce el sonido de algtn aeréfono, aunado a otros
aspectos ya mencionados, nos sugiere que la forma que actual-
mente tiene la “reverencia’’ en las danzas de conquista es de ori-
gen europeo. No hay argumento que descarte la posibilidad de
que tal constante musical se haya producido en la mesoamérica
prehispénica, considerando, inclusive, su ejecucién con algin
instrumento de viento; sin embargo, la suma de los rasgos nos
hace sentir que la ‘‘reverencia”, tal como la identificamos ahora,
tiene un mayor ropaje europeo. Ademas, ignoramos si hasta hoy
subsisten representaciones de danzas guerreras de origen prehis-
péanico. Las manifestaciones de ese cardcter que aiin pueden apre-
ciarse son dramas configurados con una clara y fuerte dosis euro-
pea; es innegable que las mismas danzas de la conquista de México
imbrican intimamente al sector hispano.

Por su parte, esta hipétesis del origen no contradice la idea de
que han sobrevivido, en determinado tipo de danzas, no sélo parte
del instrumental de las batallas que rememora, sino también algu-
nos resabios del sistema safialatorio auditivo que han llegado has-
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ta nuestros dias, tomando cuerpo en ese fragmento sonoro que he-
mos venido identificando como la "‘reverencia’’. Tampoco debilita
la hipétesis, lo que hemos dicho sobre la funcién que guarda en
las danzas dicha constante.

Sin embargo, quedan abiertas muchas preguntas relativas al
nivel musical en si. Por ejemplo, nos parece que las "reveren-
cias'' més encasilladas a una métrica, corresponden a versiones
de danzas que en alguna época tuvieron un cambio dréstico de
instrumentacién; por decir: agquellas danzas cuya musica dejé de
ser ejecutada por un flautin, para acompaiiarse por un conjunto
de cuerdas o una banda de alientos, aunque en el presente sea de
nuevo el flautin el que acompaie la danza pero siguiendo la
huella que dejé el conjunto. También, es probable que esos casos,
de las "reverencias’' ritmicamente ‘cuadradas’, correspondan a
versiones més amestizadas. Como quiera que sea, no tenemos
atin elementos: primero, para definir si la “'reverencia’’ en su for-
ma actual es efectivamente de origen europeo; segundo, para de-
mostrar que es de origen indigena, si éste fuera el caso; y altimo,
para evaluar qué tanto de ''llamadas indigenas' y qué tanto de
"’sefialamientos europeos'’ tiene en proporcién el conjunto de
“reverencias'’, vistas éstas como un todo, o qué tanto de cada
ingrediente tienen los subgrupos de "reverencias' que pudieran
proponerse a partir de las diferencias internas que los ejemplos
presentan. _

Finalmente, no nos resta méas que apuntar alguno de los préxi-
mos capitulos de este tema, y la idea con la cual se sugiere proce-
der —que es al mismo tiempo nuestra Gltima propuesta. Se debe
realizar, desde luego, una recopilacién exhaustiva de todo tipo de
danzas populares, para reconocer entre ellas las que corresponden
al tema general de conquista. En tal bisqueda, no es productivo
atender solamente los titulos de las danzas; muchas versiones con-
temporidneas de dramas bailados con tema de conquista, lievan
denominaciones a partir de las cuales es imposible reconocerlas
como tales. En otras tantas ocasiones, los nombres de las unidades
musicales *‘desarrolladas’’ ~—o ain el mote que pudiera dérsele a
la misma ‘'reverencia’’ —, tampoco representan un indice en favor
de nuestro propésito. La actitud de los danzantes, su indumenta-
ria, asi como otros de sus rasgos, no siempre son un sefialador ine-
quivoco de las danzas que queremos documentar. Todo esto
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puede estar, en apariencia, desligado por completo del tema
guerrero.

Sin embargo, es posible identificar el caracter de la danza,
reconociendo en su organizacién musical el empleo de la “reve-
rencia’”’, En este lugar, proponemos que toda danza que en el
plano de su acompafiamiento presente una constante musical que
pueda identificarse como la “‘reverencia’’ que hemos tratado en
este trabajo, es una versién de danza de caricter bélico, de tema
de conquista; o bien, es una danza con otro tema —como una acti-
vidad econémica, por ejemplo—, pero fuertemente influida, en su
estructura musical, por el patrén propio a las danzas de combate.
Explicar este tltimo proceso o dar cuenta de por qué algunas ver-
siones de danzas de conquista han perdido la “reverencia’, es
otro capitulo pendiente de este tema.

En consecuencia, s6lo con una mayor cantidad de datos empi-
ricos —sin excluir las pesquizas documentales— podran corrobo-
rarse o replantearse las hipétesis formuladas. Por lo demaés, nos
parece que el caso de las danzas huaves, del Istmo de Tehuante-
pec, con su especie de '‘reverencia’, representa uno de los proble-
mas mas atractivos. De igual manera, se antoja estudiar la danza
de los “Chinelos", de varios puntos del Estado de Morelos. En
ella, entre cada una de las ejecuciones de las unidades musicales
“"desarrolladas’’, una trompeta de la banda que acomparia, emite,
fuera de la ritmica, dos notas en intervalo de tercera, prolongando
la duracién de la segunda; a partir de ello, principia la ejecucién
de otra melodia. Nos parece, pues, que ahi estd sugerida la “'reve-
rencia'’, tal como estd insinuado un personaje moro en la carac-
terizacién de cada danzante. Desde luego que hay que atender a
todos los llamados del tipo "“Agqui hay malinche. .. (Galindo,
1933: 113}, preocupados por el acopio paralelo de informacién
etnografica y documental. Pero, ante todo, estar alertas a la ""reve-
rencia'’; esta constante musical que nos sorprende por su capaci-
dad de permanencia, por su incidencia en la memoria auditiva y
mimética, y por el reto que representa abordarla desde la perspec-
tiva del mito.
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ABSTRACT

In Mexico, as in other countries, there is a type of dance drama
which treats the topic of military conquest. In this article, a mu-
sical pattern, known as the "'reverencia”, which is characteristic
of these dances, is identified. An analysis of about twenty tradi-
tional mexican examples of this genre are reported in an attempt
to establish the form of the ''reverencia’’ which distinguishes it
from the other types of music which accompany each dance,
and the place which "reverencia” occupies in each perform-
ance. It is suggested that the “'reverencia” is a modern version
of the war cries used by armies enganged in real battles, such as
the Conquest of Tenochtitlan or of other parts of the Mexican
territory.
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