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RESUMEN

La banda sinaloense se ha expandido como expresion musical en México, Latinoamérica
incluso Europa. Es por eso que la investigacion de esta practica cultural es necesaria para
consolidar y entender este fendmeno. En el siguiente trabajo se abordan aspectos de la
tradicion sinaloense y un andlisis que surge de las misma teorias y experiencias de los
musicos nativos que pertenecen a esta. Como objetivo principal serd el estudio
interpretativo de la percusion en el son, donde se abordan aspectos musicales y culturales
que estan inmersos en la ejecucion musical.

ABSTRACT

Sinaloense band has expanded as a musical expression in Mexico, Latin America and
even Europe. That is why the investigation of this cultural practice is necessary to
consolidate and understand this phenomenon. The following work approach aspects of
the sinaloan tradition and an analysis that born from the theories and experiences of the
native musicians who belong to it. The main objective is the interpretive study of
percussion in the son like the musical and cultural aspects immersed in the musical
performance.

PALABRAS CLAVES: Misica, percusién, México, Sinaloa, Bogota, banda, banda sinaloense, Culiacén,
interpretacion, analisis, ethomusicologia, tradicion oral, modelo, modelizacién, categorias, tarola, tambora,
platillos, trabajo de campo, etnografia.
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Introduccion

El siguiente proyecto pretende abordar y reconocer elementos fundamentales para la
construccion epistemoldgica de la banda sinaloense desde la interpretacion de la
percusidn en el ritmo del son, usando los propios juicios que emergen de los principales

participantes de la tradicion.

Para el educador musical la investigacion es una parte esencial que pone en reflexion el
propio acto de ensefiar. Conocer sobre la musica de otras culturas expande los horizontes
musicales. El rol docente debe encaminarse en la ensefianza de la cultura musical, es decir
transmitir cual es la funcionalidad de la musica en la vida del ser humano. Si logramos
como docentes hacer entender esto, podemos crear un medio para valorar y sustentar este
arte, lo cual estableceria consciencia social, elevando la profesion del musico y el
educador musical a un estatus cultural de gran importancia para las relaciones del ser

humano en relacién a los propésitos de la vida.

La investigacién se enmarca en la linea cualitativa y etnografica. Segin Raquel Amaya
(2007) dice que la funcién de la investigacion cualitativa es la descripcion de los procesos
que ocurren en la vida de una comunidad con un enfoque en la conducta y organizacién
social para encontrar la interpretacién y relacién de significados que emergen de la
cultura, es decir, que indagar sobre la interpretacion de la percusion sinaloense es
concretar un posible significado de esta expresion en relacion con el contexto musical de

la banda y la cultura de la que nace.

Los métodos cualitativos “Prefieren una descripcién y comprension interpretativa de la
conducta dentro del marco de referencia del propio individuo, grupo o cultura
investigada” (Lopez Cano R. , 2014, pag. 108), técnicamente estamos hablando de
indagar y descubrir las cualidades que tiene dicho objeto (la percusion sinaloense) en
relacién a un contexto social, donde los sonidos musicales reflejan un lenguaje propio y

la idiosincrasia de esta actividad cultural.

Retomando lo anterior, hablar de etnografia segin Malinowski (1973), padre de esta
disciplina quién realiz6 un estudio del sistema comercial de los indigenas Papué-

melanesios llamado “Kula”, relata su experiencia con esta comunidad y menciona que la
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meta del investigador es comprender la vision del mundo en el que se encuentra el ser
humano, ademds de su posicién ante la vida. En términos mas puntuales “El trabajo
etnografico es recoger datos concretos de pruebas testimoniales y forjar sus propias
deducciones y generalizaciones” (Malinowski, 1973, pag. 24), es decir que para la
investigacion sera util la herramienta de recoleccidon de datos como lo es el trabajo de

campo para definir los objetivos de la investigacidn.

Cémo punto importante que recomienda Malinowski, es estar dispuesto a cambiar los
puntos de vista que se tienen previamente (1973, pag. 5), ya que confrontaremos nuestras
ideas tedricas y practicas con otras que han surgido en condiciones diferentes, esto porque
el trabajo de campo tiene como finalidad mostrar un esquema claro, conciso y coherente
de la estructura social y demostrar las leyes que rigen todo fenémeno cultural, en este

caso la musica de banda.

Teniendo en cuenta todo lo anterior el texto, de caracter etnografico, usara el trabajo de
campo para comprender, conocer y vivenciar la tradicion bandistica, ademas de la
recopilaciéon de material bibliografico y audiovisual, todo esto combinado con la
experiencia propia adquirida durante mi carrera y practica musical, tal como lo sustenta
Roy Wagner (2010), donde los conceptos tedricos y musicales son producto del ejercicio

investigativo.

Uno de los primeros problemas para la recopilacién de datos y el trabajo de campo para
esta investigacion es que se remite a una expresion musical de un pais extranjero y ademas
Helena Simonnet en su libro' recalca que no existe por parte de la academia un interés en
el estudio de la musica del noroeste de México. Pero gracias a la experiencia ya adquirida
en este caso como investigador de campo en otros procesos culturales del pais como la
musica de Palenque y afiadiendo a esto la oportunidad del intercambio estudiantil que se
dio en el segundo semestre del afio 2016 en México, con gran fortuna en el estado de
Sinaloa, pude involucrarme en la vida diaria del pueblo sinaloense. Esta experiencia me

proporciond herramientas para la realizacion de este trabajo, ademas de las relaciones

! -“La Etnomusicologia Mexicana en general tiende todavia, a asentarse en las practicas musicales
indigenas” (Simonett, 2004, pag. 1).

-“Aparentemente, a la banda sinaloense no se la ha valorado en su importancia. Esta negligencia de
interés académico refleja una actitud general hacia la misica de banda” (Simonett, 2004, pag. 2).



personales con musicos tradicionales para entender bastantes aspectos de la logica en la

Banda Sinaloense.

Para cumplir con el objetivo del trabajo sobre los elementos musicales y las caracteristicas
de la percusion en los sones de la banda sinaloense, me remitiré a realizar primeramente
una contextualizacién de la Banda Sinaloense, basado en las entrevistas realizadas a
musicos y maestros de esta tradiciéon como al Licenciado en Percusion de la Universidad
Auténoma de Sinaloa Daniel Lépez Manjarrez, el ingeniero Rubén Rubio Valdés
investigador cultural y conferencista perteneciente a la dinastia de musicos banderos “Los
hermanos Rubio de Mocorito”, el Licenciado en misica Ramén “Monchy” Meza director
de la banda “Hermanos Meza” ademas de ser arreglista, co-productor y transcriptor de
“La Banda “El Recodo™, y el doctor Manuel Franco, historiador, misico e ingeniero
subdirector del departamento de cultura del Estado de Sinaloa, durante la experiencia de
intercambio, ademads de las conversaciones realizadas por medios de comunicacién como

Skype y la dltima estancia realizada en el mes de agosto de 2017 en Sinaloa.

Como complemento de esto usaré el trabajo de Helena Simonett, etnomusicéloga
Austriaca y profesora de Blair School of music, Vanderbilt University en Nashville,
Tennesee, quién recopild historias de vida de musicos y personajes involucrados con la

Banda Sinaloense y escribi6 el libro “En Sinaloa nacti, historia de la miisica de banda”.

Todo esto dara paso a delimitar los instrumentos y el género en especifico que analizaré,
en este caso la percusion® y el son sinaloense. Para soportar el objeto de estudio se
escogerd la cancion “El sinaloense™ qué es el son mds representativo, la razon se debe a
que en la vivencia y experiencia en Sinaloa fue la que mas escuché y la que la gente mas

pedia, como lo dice (Simonett, 2004), “El sinaloense” es el himno de Sinaloa.

ontinuando con el proceso usaré el material que recopilé en Sinaloa como fotos, videos
Cont d 1 1 material 1 Sinal fot d
y grabaciones de percusionistas como el famoso “Colorado” quién es integrante de la

banda “La Elegida” y ademas fue el musico que grabo las percusiones en la famosa banda

2 Actualmente llamada “Banda el Recodo de Cruz Lizarraga”, sus integrantes y la industria musical la
autodenominan como “La madre de todas las bandas”, con 70 afios de trayectoria y reconocimiento a
nivel mundial.

3 El formato de percusién es La tarola, la tambora, los platillos y las taroletas o timbales.

4 El Sinaloense son tradicional, compuesto por el maestro Severiano Brisefio (1902-1988).
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MM, Daniel Lopez Ex percusionista de la banda “Santa Cecilia” y docente de la UAS
(Universidad Auténoma de Sinaloa), Horacio “Chachito” Lopez, de la banda “Purisima
de Mocorito”, Israel Ramirez de la banda “Cielo Azul de Culiacdn” e Irving Méndez de

la banda “Hermanos Meza” y “La Elegida”.

Para la realizacion del analisis musical® de la percusion, primeramente citaré la
investigacion “Modelos y modelizacion de la Mdsica”, realizada por el etnomusic6logo
Simah Aarom (1991), que toma conceptos de la lingiiistica moderna y los adapta a la
musica, es un intento de entender la musica tradicional como un sistema. De alli partiré
para elaborar lo que serian las “Categorias Nativas”, suscritas en Roy Wagner quién dice
que son los mismos musicos nativos quienes definen y proporcionan los conceptos que
estructuran la tradicion (2010). Como complemento también tomaré a Gerard Mantel,
quien propone ciertos aspectos funcionales para un andlisis musical. Como guia, se usaran
las transcripciones realizadas de los audios y videos recolectados en el trabajo de campo,

ademas de partituras facilitadas por los musicos.

Como es un trabajo etnogrifico no solo trataré aspectos musicales sino ciertos aspectos
que se enmarcan en la cultura de la banda, ya que como dice el etnomusicélogo Jhon
Blacking - “En cualquier nivel de andlisis las formas de la miisica se hallan relacionadas
con las formas culturales de las cuales se derivan” (Blacking, Venda chlidren’s songs: a
study in ethnomusicological analysis, 1967, pag. 181), asi que una de las tareas serd
encontrar elementos de la cultura en la forma de interpretar la percusion, algo que va

mucho maés alla de lo técnico.

Para finalizar y concluir se haré la propuesta de un modelo’, tal como dice textualmente:
“La labor del investigador tiene como fin encontrar esas propiedades esenciales, es decir,
un modelo” (Arom, 1991, pag. 207). Esta teoria de los modelos nos da a entender que
existe algo esencial que hace posible que cualquier musica sea ella misma permitiéndonos

entender la macro estructura del objeto de estudio.

5> La banda MM fue una banda financiada por un terrateniente de Sinaloa quién para preservar las
canciones tradicionales de la banda y complacer su gusto musical decidié contratar a los mejores musicos
del estado de Sinaloa para grabar los temas més representativos de la musica tradicional bandisticas,
entre ellos “El sinaloense”, “El toro”, “El quelite”, entre otras.

6 _“La principal tarea del andlisis musical es explicar patrones del sonido organizado” (Blacking, Venda
chlidren’s songs: a study in ethnomusicological analysis, 1967, pag. 194)

7 -“El modelo es precisamente lo que preserva la identidad de una pieza” (Arom, 1991, pag. 207)
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Como propone Blacking (1967), se debe buscar nuevas formas de investigacion para la
musica tradicional, entonces, el objetivo final es encontrar y exponer el modelo para la
interpretacion de la percusion en el son sinaloense, en otras palabras, descubrir qué hace
que cuando se toque la percusion independientemente de que el musico intérprete sea de

cualquier regién, ciudad, pueblo o pais, suene a este género.
Este sera el proceso metodolégico a seguir, aunque, debemos estar atentos y abiertos a

modificar nuestros puntos de vista segtin lo que vaya pasando durante la investigacion

(Malinowski, 1973).
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1. Contextualizacion de la Banda Sinaloense

1.1 Sinaloa

Meéxico es uno de los paises en Latinoamérica con gran transcendencia cultural, sus
tradiciones han llegado a influenciar muchas veces nuestra vida cotidiana como el cine,
la misica, la pintura y su gastronomia. El territorio mexicano es uno de los mas grandes

del continente conformado por 32 estados.

Uno de esos estados ubicado al noroeste del pais en la costa del pacifico es Sinaloa, que
limita al norte con el estado de Sonora, al Sur con Nayarit y al este con Chihuahua y
Durango. Su capital es la Ciudad de Culiacan Rosales, fundada en 1531 por nufio Beltran
de Guzmaén. Territorio de los indigenas mayos o yoremes quienes también se encuentran

en el estado de Sonora parte de Mesoamérica y Aridoamérica®.
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> ™ =
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y Merida
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: L
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GUERRERD s
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i Gumemgig_ P
Estado de Sinaloa ubicado al noroccidente de la Repiiblica Mexicana.

Sinaloa tiene aproximadamente 3°000.000 de habitantes, es conocido como el estado

agricola mas importante de la republica mexicana y se caracteriza por el cultivo de

8 Datos tomados de: http://www.vmexicoalmaximo.com/sinaloa/historia
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vegetales de excelente calidad como el tomate®, de hecho, el equipo de baseball el deporte
por excelencia se llama “Los Tomateros”. Estd rodeado de varios rios y durante la colonia
fue una potencia minera. Gracias a que posee costa maritima, la actividad pesquera ha
sido fundamental en su desarrollo econémico y tiene gran fama por sus platos
tradicionales de mariscos y su industria cervecera, cuna de la Cerveceria Pacifico que
produce marcas como la famosa “Corona” y ‘“Modelo” entre otras. Respecto a las
entidades estatales en materia de educacidn, la Universidad Auténoma de Sinaloa o UAS

es la mas importante del estado y una de las més importantes del pafs.

La gente oriunda de este lugar, es muy amable, descomplicada y al foraneo lo acogen
como si fuera de su propia familia. Su acento es considerado por personas de otros estados
como “fuerte” y “directo”, ya que cuando se tiene la posibilidad de hablar con ellos parece

que gritaran.

El territorio cuenta con varios tipos de clima y pisos térmicos, ademas de una zona
montafiosa donde lastimosamente la actividad ilicita del narcotrafico se ha desarrollado
en grandes proporciones. Pero esto no es motivo para perder de vista las cosas

maravillosas que ofrece, la belleza de sus paisajes, su comida, el afecto de sus habitantes

y por su puesto la musica en donde el sentimiento sinaloense se ve reflejado.

®Datos tomados de:

http://cuentame.inegi.org.mx/monografias/informacion/Sin/Poblacion/default.aspx?tema=ME&e=25)

https://sinaloa.gob.mx/p/historia-y-perfil-del-estado
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1.2 Historias de la banda sinaloense

La banda sinaloense es un espacio de construcciéon de musicas populares originario del
estado de Sinaloa en México. En su contenido comprende el mestizaje musical dado por
la influencia de la musica europea, caribefa, estadounidense e indigena. Este fendmeno
se da a partir de la ejecucion y exploracion de nuevos sonidos que se relacionan con el
contexto cultural en el cual se desarrollan. Segin Jhon Blacking (1967) “La musica
popular se puede considerar parte de un sistema sociocultural del cual forma parte”, esto
quiere decir que los factores culturales, tanto politicos, econdmicos y familiares influyen
en las expresiones de la musica popular y como lo recalca de nuevo, (1967), “Las
estructuras musicales surgen de los patrones culturales de los cuales forman parte”, por

ende la banda nace como reflexion de la cultura del norte del pais.

El término banda generalmente se refiere a “cualquier tipo de agrupacidon de personas
asociadas, organizadas o ligadas entre si” (Simonett, 2004, pag. 4). En el contexto musical
es un grupo de personas que se juntan con los instrumentos musicales para interpretar
musica, en este caso en Sinaloa, estas bandas estdn conformadas por instrumentos de

percusidn, viento y en algunos casos la voz.

Para contextualizar un poco lo que es la banda sinaloense!?, debemos tener en cuenta que
se ha desarrollado desde épocas anteriores a la revoluciéon mexicana que se dio en el siglo
XIX. Simonnet (2004), aclara que existen varias versiones sobre su origen y desarrollo,
cabe mencionar que durante mi estadia en Culiacan pude notar esto, en donde las historias
sobre las raices varian dependiendo de las intenciones o el entorno en que han crecido los
musicos que la cuentan. A continuacién expondré parte de las conversaciones que he
tenido directamente con dichos personajes de la region respecto a los origenes de la Banda

Sinaloense.

Segiin Daniel Lépez Manjarrez, licenciado en percusion, expercusionista de la Banda
“Santa Cecilia” y maestro de la Universidad Auténoma de Sinaloa, me cuenta que México
es un pais donde la herencia Europea ha marcado grandes rasgos culturales. “Sinaloa es

un pueblo minero en donde los conquistadores venian en busca del oro, cuando ellos

10 Cabe aclarar que el nombre que se usaba antiguamente era “Tambora Sinaloense”, segiin Manuel Franco
el nombre de “Banda Sinaloense” se le adjudico para diferenciar del “Tamborazo o Tambora” del estado
de Zacatecas que responde a otro tipo de musica.
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llegan traen toda su cultura” (Comunicacién personal, Daniel Lopez, Culiacan 2017).
Dice que los alemanes son quienes traen la instrumentacién y los ritmos, tal como dice
Miguel Valadés cronista oriundo de Mazatldn en una de sus entrevistas que concedid a
Simonnet, cuenta qué a Sinaloa llegaron muchos alemanes con fines de lucrarse y
devolverse a su pais de origen con el dinero, pero surge la necesidad para ellos durante
su estancia, de recrear su musica, asi que la casa comercializadora Melchers de duefios
europeos, trae a la ciudad de Mazatlan instrumentos musicales de viento en la década de
los 60 del siglo XIX, con el fin de venderlos a los habitantes del puerto para que tocaran
musica alemana. De ahi se hace popular la adquisicién de instrumentos y la formacion de
bandas de viento en las zonas rurales del estado sinaloense, estas conformadas por
familias, ya que se daba la oportunidad en el que padre, o el tio adquirian un artefacto
musical e involucraban a sus hijos, sobrinos, nietos, primos y demas familiares para que

aprendieran a tocar.

Continuando con el relato de Daniel, afirma qué como la actividad minera en la época de
la conquista se daba en la Sierra, las personas de la zona empezaron aprenden a tocar los
instrumentos y se da el fendmeno en el que los interpretes empiezan a adaptar las
canciones de su entorno al sonido de este nuevo formato. Otro de los personajes que
concuerda con esto fue Manuel “El Chino” Flores Gastelum un historiador, misico y
etnomusicologo de la ciudad de Culiacdn quien escribi6 el libro de “La historia de la
musica popular en Sinaloa”. En la entrevista que Simonnet le hace, afirmaba que el origen
de las bandas se gest6 en los pueblos mineros y se desarrollaron més que en las regiones
costeras donde el entorno fue clave para el desarrollo del repertorio de los famosos
SONES SINALOENSES tales como “El coyote”, “La guacamaya”, “La ardilla”, “El
buey”, haciendo alusién a animales del campo. (Comunicacion personal, Daniel Lépez,

2017)

El musico Ramén “Monchy” Meza, licenciado y docente de la Universidad Auténoma de
Sinaloa, ademés de haber sido co-productor, arreglista y actualmente transcriptor de la
famosa Banda el Recodo, cuenta una version que adjudica a los franceses como los que
trajeron la influencia bandistica a Sinaloa. Afirma que después de la guerra entre Francia
y México los ejércitos franceses traian consigo la banda militar para alentar el
enfrentamiento, pero tras la derrota en la batalla de Puebla, los maestros de musica y

milicianos pertenecientes a las bandas militares se quedan en México y son enviados a
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realizar “Brigadas Culturales” a la sierra de Durango y Zacatecas (Estados que comparten
la zona serrana con el Estado de Sinaloa), alli ensefian a las personas a tocar la musica de
tradicién europea. Desmiente un poco la versién de los alemanes, concuerda que ellos
solo traen la instrumentacién y confirma que fue gracias a la casa musical, Melchers tal

como dice Valadez.

Para terminar quiero enfocarme en una de las personas con la que tuve la posibilidad de
conversar, el maestro Manuel Franco, subdirector de Cultura de la UAS, quién resume la

historia de los origenes de la banda en momentos muy cruciales.

Cuenta que fue alumno del Famoso José Gastelum “El Chino” Flores (ya mencionado
anteriormente), quién fue uno de los primeros maestros en trabajar las musicas
tradicionales. Cuenta con orgullo que fue parte del espectaculo con danza, teatro y musica
que contaba el origen de la miisica en Sinaloa creada por “El Chino”. El maestro Flores
recorri6 todo el estado con la primera banda sinfonica del Difocur'! llamado actualmente
ISIC'?, el repertorio que se tocaba eran sones que habia recopilado durante sus viajes
realizados anteriormente por la region, gracias a €l se conocieron varios temas famosos

como el son de Mazatlan, destaca que su aporte significativo fue ampliar el repertorio.

Manuel relata que durante la conquista llegaron ordenes de monjes a la zona de Arido
América (Estados de Sonora, Chihuahua, Nuevo Ledn y parte de Sinaloa), estos eran los
Jesuitas, debido a que las comunidades indigenas del estado, yaquies, mayos o yoremes'?,
tenian caracter fuerte y se creia que eran canibales, no fueron colonizadas con violencia,
asi que el intento de los europeos de evangelizar era por medio de convencer al nativo,
adaptandose a su estilo de vida y aprendiendo sus costumbres, para asi transformarlas e

incluir las tradiciones cristianas.

Estos religiosos trajeron consigo el canto gregoriano (llano a voces) e instrumentos como

la guitarra y el violin que lograron mezclarse con el canto a voces polifénico del yoreme

" DIFOCUR: Direccién de Investigaciéon y Fomento de Cultura Regional

12ISIC: Instituto Sinaloense de Cultura

13 Los mayos comparten con los yaquis su origen, lengua e historia; son dos culturas hermanas. La regién
mayo se localiza entre la parte norte del estado de Sinaloa y sur de Sonora. En Sinaloa sus comunidades se
distribuyen en los municipios de El Fuerte, Choix, Guasave, Sinaloa de Leyva y Ahome. En el estado de
Sonora los municipios de Alamos, Quiriego, Navojoa, Etchojoa y Huatabampo. Tomado de
https://sinaloa.gob.mx/p/sinaloa-indigena
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(Mayo). Como resultado del sincretismo la primera musica interpretada se da con el
formato instrumental conformado por el violin, la guitarra y las percusiones indigenas

como sonajeros y cascabeles.

Las tradiciones de los Yaquis y los Mayos guardan elementos de la cosmovision indigena
y cristiana'®. Actualmente existe una tradicion que se llama la danza del venado o Maaso
Yiihua y la danza de los Pascolas (demonios), en mi segundo viaje a Sinaloa tuve la
oportunidad de verla en un festival de expresion artistica organizado por el colectivo
Recuper-Arte de Culiacan. Dichas danzas tratan de una representacion de la caceria del

venado donde este encarna el bien y los Pascolas el mal.

Foto 2. Danza del Venado por Leonardo Yanez, festival circularte 2017, su traje blanco muy singular con
los tendbaris o capullos de mariposa en las piernas, cinturén con pezuiias, en la parte superior la cabeza

del Venado, en sus manos un par de sonajas o maracas. Archivo personal, 2017.

Entre los instrumentos usados se encuentra el tambor de agua Baa-Wéhai, dos
instrumentos idiéfonos llamados Hirukiam, que son una especie de raspador de madera
colocado horizontalmente sobre unas bases hechas de calabaza seca, una flauta de carrizo
y un tambor de doble parche, en la segunda parte de las danzas se usa el violin y el arpa,
adicional a esto los danzadores tienen una especie de cascabeles hechos con los capullos

de mariposa llamados Tendbaris.

!4 Tomado de http://www.inah.gob.mx/es/boletines/5708-yaquis-y-mayos-celebran-el-ciclo-ritual-de-la-
muerte
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Foto 3. Tambor de Agua elaborado con totumos y dos raspadores Hirukiam

Tomado de http://www.lutisuc.org/tambordeaguayrascadores.html

El tambor de agua mientras es tocado simboliza el latido del corazén del venado. Quien
lo toca marca un pulso constante y varia la velocidad dependiendo de las sensaciones que
va mostrando el danzante al bailar en representacion del andar del venado durante su
caceria. Segtn la creencia y lo contado por Manuel es que el tambor de agua como posee
un sonido grave y ademas su ritmica estd basada en llevar un pulso, se convertird mas

adelante en lo que se conoce como la Tambora Sinaloense.

El afirma que las bandas y la existencia de los instrumentos se dan antes de la revolucién
mexicana ocurrida en 1910, cita la guerra de San Pedro del afio 1864 paralela a la de
Puebla durante la época de Benito Judrez, esa batalla fue de los ejércitos mexicanos contra
la segunda intervencidn de los ejércitos franceses que sucedié en Culiacan. Cuando la
batalla es ganada por los mexicanos, el coronel a cargo Antonio Rosales decide quemar
las embarcaciones de los enemigos para que no volvieran a su pais de origen, pero no
matar a quienes sobrevivieron ni destruirle sus posesiones, algunos son reclutados como
servidores y otros logran huir hacia la sierra '3, asi que parte del conocimiento de su
cultura en especial el legado musical sera el que introduce el uso de los instrumentos de

metal y en un futuro el que va a influenciar la musica de banda.

Otra de las historias que considero pertinentes, de las cuales tuve la posibilidad de conocer
durante el trabajo de campo en las conversaciones con nativos, sucede en la época de

1877 a 1909 en la que Sinaloa fue gobernada por Francisco Cafiedo quién abuso de su

15 En esta region de Sinaloa es comun encontrar personas tez blanca y ojos claros los llamados “giieros”.
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autoridad en su mandato. Frente a este politico surge la leyenda de MalVerde, un
personaje que robaba a los ricos para darle a los pobres, poniendo en riesgo la vida del
gobernador, segin Manuel solo le robaba a los ricos. Referencia al famoso dramaturgo
mexicano Oscar Liera quién realizé una investigacion sobre este tema y le atribuia al
(13 29 : .
Malo Verde” no como una sola persona, sino como muchas personas, ya que en varias
ocasiones este personaje era capturado para matarlo y volvia a aparecer vestido de verde.

En la actualidad MalVerde es declarado como un santo y héroe popular, se le atribuye el

ser quien cumple milagros a personas del comin en especial a los narcotraficantes.

Foto 4. Visita a la capilla de Malverde, al lado izquierdo el autor leyendo los mensajes y ofrendas, al lado

derecho aviso de la entrada del lugar. Archivo personal, 2016.

Tuve la oportunidad de visitar la capilla e increiblemente esta adornada con ofrendas por
todo lado, fotos de personas, flores, imagenes religiosas y en sus paredes reposan billetes
como los dolares, euros y el peso mexicano de la alta denominacioén, ademés de tener
varias esculturas y torsos que representan la figura humana de aquel santo. Segin la
persona que cuida la capilla, esta es frecuentada a menudo por personas del comin y
aquellas que andan en “malos pasos”. Varios le llevan sus ofrendas, pero también es de
costumbre llevar la banda a la capilla en contraprestaciéon por algin favor o milagro

recibido.

Retomando, Cafiedo pidié al gobierno mexicano protecciéon. Recibié un ejército de
mercenarios alemanes para que lo cuidaran y cuando estos no estaban de servicio los
ponia a tocar. Seglin Manuel estos traen consigo la influencia del formato instrumental
de las bandas de guerra y las formas de la musica alemana, aqui concuerda con Simonett

respecto a dicha influencia.
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1.3 Historico instrumental

“La tradicién puede ser unicamente entendida como algo qué estd siempre en movimiento” (Simonett,

2004, p.149).

1.3.1 Formato

En consecuencia con los relatos e historias, respecto al formato instrumental de la banda
y su evolucion, partimos de la similitud a una banda militar europea. Segtin Simonnet
(2004), las bandas de vientos empezaron aparecer en Alemania y Francia en el siglo XVII,
surgen agrupaciones llamadas Harmoniem conformadas por oboes, clarinetes y

trompetas.

Las bandas militares tienen un ajuste en el siglo XVIII por la organizacién del ejercito de
Prusia en la época del Rey Federico II el Grande, quien estableci6é un formato bastante
definido: dos oboes, dos trompetas y dos fagotes, excluyendo un poco la percusién
(Astruells, 2003), la inclusion de los instrumentos percutivos de origen turco como
tambores y platillos se dio a principio del siglo XIX (Simonett, 2004), época considerada
la “Edad de Oro” de las agrupaciones militares, la banda militar se introduce como uno
de los productos mas importantes en las colonias, donde el repertorio se incrementa y la
funcién empieza a tener otros horizontes representando tareas musicales y culturales

(Minguez, 2015).

El formato de una banda militar estaba compuesto por flautas, oboes, clarinetes,
saxofones, trompetas, trombones, cornos, fagot, tuba y percusiones. Segin Rubén Rubio
la instrumentacidn inicial de la banda se dio conforme a los instrumentos que estaban a

disposicion de la comunidad. (comunicacion personal, Agosto, 2017)

A inicios del siglo XX las bandas usaban cornetines en vez de trompetas, el bajo de pecho
en vez del Sausafone que actualmente se conoce como la tuba y clarinetes de 13 1laves,
los saxofones fueron reemplazados por los clarinetes!'®. Segiin Lopez antes los musicos

tocaban sentados pero después de la revolucién mexicana en 1910, debido a la celebracion

16 Conversaci6n con Justino Méndez y Ramén “Monchy” Méndez.
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de fiestas patronales y desfiles, se vieron en la obligacién de tocar parados o caminando.
En 1920 se empezaron a estandarizar las bandas sinaloenses, se agrupan de nueve a doce
musicos que tocaban clarinetes, trompetas, trombones de pistones, saxores, tuba, tarola,
tambora (Simonett, 2004). La organizacién de este formato es el legado de la

instrumentacién de esas bandas originarias de Europa.

Foto 5. Sausafon o Tuba que pertenecio al tubero de la Banda el Recodo, al fondo, miisicos
banderos de la Banda Cielo Azul descansando durante la “Chamba” 2:30 a.m. Archivo personal,

2017.

En consecuencia, la inclusiéon de la voz, Monchy afirma que una de las personas
responsables de este fendmeno en la banda y quién dio gran difusion, fue el cantante
sinaloense Luis Pérez Meza, quién grabd con bandas como El recodo, Los

Guamuchilefios, La costefia entre otras.

Cabe aclarar que para los musicos sinaloenses la tradicién original de la tambora es sin
cantante, segiin Rubén Rubio la banda desde sus inicios siempre fue instrumental, afirma
que era muy dificil encontrar un buen cantante, ademas que cuando la inclusion de este
elemento musical se hizo, no fue tan bien recibido por el publico. (comunicacién personal,

Agosto, 2017).
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Cuando estuve en el municipio de Mocorito al norte del estado en compaiia de Justino
Méndez, pude dar cuenta de la banda tradicional sin cantante y la gran demanda de este
tipo de formato en esta regién, Manuel Franco me coment6 que es una de las poblaciones
donde existe un interés por preservar lo “tradicional”, mientras que en la ciudad de
Culiacan era comun encontrar en fiestas la banda con cantante. A esto, agregd que el
repertorio por el formato cambia, mientras que en partes mas rurales eran canciones
instrumentales y antiguas, en la urbe se enfocaban en repertorios de canciones cantadas
en especial los corridos, que cuentan hechos reales de la vida cotidiana, muchos de estos

relacionados con aspectos de violencia o narcotréfico.

Foto 6. El autor en Mocorito. Al fondo mural que se encuentra en la entrada del municipio elaborado por
Ernesto Rios Rocha, al lado izquierdo se observa la Banda y una imagen de la Virgen, representando las
tradiciones musicales y religiosas, al centro la arquitectura del lugar y al lado derecho la representacion

de la gastronomia. Archivo personal, 2016.

En la época de 1940, se hacen populares bandas como Los Sirolas, Los Guamuchilefios y
Los Tamazulas, quienes marcan una tendencia en la organizacion de la banda
sinaloense.!” Rubén me cuenta que son Los Guamuchilefios de Culiacan los primeros en
entrar en la industria discografica, graban en el afio de 1952 bajo la direccién del director

Romeo Zazueta.

17 Entrevista facilitada por Rubén Rubio. Conversacién en Radio UAS con el historiador y muisico José
Guadalupe Zamora Medina, sobre la popular tambora sinaloense, en los afios de 1940 a 1963. Culiacan,
Sinaloa, 9-abril-2013. Mtro. Matias Lazcano Armienta.
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Dentro del fendmeno de las bandas ya establecidas, se da el fendmeno de las famosas
Huipas, que consiste en un formato reducido de instrumentos '3con el fin de trabajar en
espacios publicos o en restaurantes, el primer acercamiento que tuve con la banda fue en
el restaurante “El guayabo” °donde la Huipa estaba tocando, después pude notarlo en el
malecon de Altata los domingos en la tarde, cuando los sinaloenses salen a caminar a la

orilla del mar. Realmente esto es lo que se llamaria “el rebusque” del musico de banda.

Foto 7. Atardecer en el malecon de Altata, lugar donde los Sinaloenses van a comer mariscos y a escuchar

la Banda los fines de semana. Archivo personal, 2016.

1.3.2 _Percusion

La percusion ha tenido también su evolucion, el redoblante, los platillos y el bombo han
sido los instrumentos principales en el fenémeno de las bandas a nivel mundial, podemos
destacar las bandas militares europeas y si observamos un poco mas nuestro entorno, la
banda pelayera o la chirimia chocoana hacen parte de este movimiento que incluye este

tipo de elementos en su formato bandistico.

En Sinaloa la construccion de estos instrumentos era de origen artesanal®’, el redoblante
y la tambora se elaboraban con madera, cuero de animal (cabrito) y se le hacian amarres
con una soga para la afinacion.?! Para darle el “zumbido” caracteristico al redoblante, se

colocaba en el parche inferior cuerdas de tripas de animales ejerciendo presion, ademas

18 B] formato es una tuba, una trompeta, un clarinete, un trombén y la percusién

19 Bl guayabo es uno de las cantinas més famosas de la ciudad de Culiacén, este lugar es reconocido por
ofrecer pollo asado y licor, acompaiiado de buena musica mexicana.

20 1 os instrumentos de percusion ya se elaboraban en la region, al redoblante le llamaban “El ruidoso” o
“Redoble” y al bombo “La tambora”. Valadéz entrevista por Simmonet.

2! Comunicaci6n personal Justino y Daniel Lopez.
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para reforzar dicho sonido se usaban cascabeles de serpiente dentro del mismo. Los

platillos se hacian de bronce o latén (Simonett, 2004).

La banda sinaloense actualmente solo ocupa dos percusionistas, uno que es llamado
Tarolero quién toca la tarola o redoblante y usa como complemento instrumentos de
percusién como timbales, campanas y platillos. El otro es llamado “tamborero” quién toca

la tambora o bombo y los platillos entrechocados.

Foto 8. Banda conformada por estudiantes, directivos y profesores de la Escuela de Miisica de Sinaloa,
llamada la “Terrible Emuas”, tocando en la celebracion del cumpleaiios de un directivo de la universidad.

En la tarola Irving Méndez y en la Tambora Paul Leyva. Archivo personal, 2016.

Segtin Daniel Lopez (comunicacion personal: 2016) en los inicios de la banda existian
tres percusionistas, uno que tocaba la tarola, otro la tambora y otro los platillos. Monchy
afirma que existe registro fotografico de bandas que tenian tres percusionistas. Esta
reduccidn de tres intérpretes a dos se debe a cuestiones monetarias ya que si se suprime
un musico queda més dinero para el resto. Para las primeras grabaciones este formato de

dos percusionistas estaba estandarizado.

Ya en los afios 60 las bandas escuchaban mucha musica de las famosas Big Band de
Estados Unidos que se popularizaron en México, entonces los musicos en especial los
percusionistas se dan a la tarea de imitar sonidos similares a una bateria, agregando

instrumentos como las taroletas o timbales. El primero en hacer la anexién fue el
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percusionista apodado El machacas de la banda Los Tamazulas de Culiacdn.

(Comunicacién personal, Daniel Lopez, 2017)

Continuando con lo anterior Simonnet (2004, pag. 161), cuenta que la popularizacion de
la Banda Sinaloense en los afios 50, hizo que muchos misicos de orquestas de jazz y de
salon se fueran a las bandas a trabajar, la radio fue factor clave para la introduccién de
ritmos de la musica caribefia y norteamericana, entonces se afiaden nuevos elementos de
percusidon con giiiros, maracas, bongos y claves. La influencia marca el inicio de las
llamadas bandas orquestas donde el repertorio tocado era de BigBand composiciones de
Glenn Miller, Benny Goodman y la influencia cubana de Pérez Prado quien popularizd

los mambos en todo México.

De hecho la influencia del caribe actualmente se mantiene, tuve la posibilidad de tocar
con una banda orquesta donde el repertorio incluia canciones como Perfume de
Gardenias del grupo cubano La Sonora Santanera, El manicero o el famoso Mambo 8 de

Pérez Prado.

Foto 9. Fiesta de Matrimonio, realizando un “Palomazo” o invitacion a tocar por los miisicos de la Banda
Orquesta Master, después de un tiempo y relacionarme muy bien con ellos, me ofrecieron la oportunidad

de tocar. Archivo personal, 2016.

Cabe destacar que la influencia de la musica colombiana también permea las bandas con
la cumbia. Cuando tuve la oportunidad de hablar con misicos de las agrupaciones en
Culiacan varios me referenciaban y preguntaban sobre la orquesta llamada “La Sonora
Dinamita” y la cantante Margarita que se autodenominaba “La diosa de la Cumbia”, como
exponentes y pioneros de la cumbia en México. Resulta que en los primero ensayos tuve
que estudiar canciones como La cadenita, Mi cucu, Oye, entre otras, pertenecientes a estas
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agrupaciones. La Sonora Dinamita se crea en Cartagena en 1960 bajo el sello discogréfico
“Discos fuentes” y en 1979 realizan una gira en México con gran éxito, se radican del
todo. De este hecho nace el movimiento cumbiero en el pais y claramente la influencia
llega a las bandas sinaloenses que incluyen en su repertorio las cumbias haciendo uso de

los timbales y campanas en el formato de la percusion.

Para este tiempo el formato instrumental de la banda sinaloense que pude observar consta
de los siguientes instrumentos: Un sausafon llamado por los misicos: tuba, ya que permite
al misico que la interpreta caminar y estar parado, este instrumento es responsable de la
linea melddica del bajo, tres trombones de pistones, que por lo general hacen la
(3 Za0? (13 29 ,o
contramelodia” o “contrapunto”, tres trompetas, dos saxores o llamados por los musicos
charchetas que tocan la armonia, tres clarinetes que llevan la melodia principal ademas

de ser la voz més chillona y aguda de los vientos.

Foto 10. Banda La Elegida de Mocorito, en la fiesta de un rancho del municipio, quién sostiene la trompeta

el maestro Justino Méndez, Navidad 25 de Diciembre. Archivo personal, 2016.

En la percusion tenemos el redoblante o tarola, acompafiada de unos timbales que llaman
taroletas con campanas o cencerros, un bombo o tambora y unos platillos chocados. En
algunas ocasiones adicionan una maquina de hihat y un platillo, accesorios provenientes

de la bateria.
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Foto 11. Set de Percusion de la Banda la Elegida, Celebracion del cumpleaiios del municipio de Pericos.

Archivo personal, 2016.

Como he mostrado, las diferentes anécdotas recopiladas logran encaminarse en la
construccion para la identidad y el fortalecimiento cultural sinaloense, son los mismos
actores de la tradicién quienes van hilvanando su historia, definiendo sus propias

experiencias encaminadas a la preservacion de la memoria colectiva.

Todos estos relatos contados de diferentes posturas y visiones, me permiten entender
aspectos de la estructura social que van permeando directamente lo musical, es decir que
existe una interaccidén permanente entre sociedad y musica que va y viene, es una relacion
muy receptiva, en otras palabras como dice Blacking (2006) “Los andlisis funcionales de
la estructura musical no pueden separarse de los andlisis estructurales de su funcioén
social”, entonces claramente se puede denotar el sincretismo que conlleva en si la Banda
sinaloense marcado por la influencia europea de los franceses junto con los alemanes, la
cultura indigena yoreme, la estadounidense y latinoamericana, que a su vez ha
estructurado a través de los hechos y necesidades que han surgido en el tiempo, la
definicion del formato y repertorio instrumental, elaborada por los propios habitantes del
territorio tal y como lo expresa Rubén Rubio “La banda es una genuina produccion local

de la regién sinaloense” (comunicacion personal, 2017).
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2. El género de banda sinaloense

Existen varias definiciones respecto al género musical, en esta ocasiéon tomaré como
referencia al music6logo mexicano Rubén Lopez Cano quien en uno de sus textos define
el género musical como: “Una clase de diferentes objetos musicales reunidos en una sola
categoria cognitiva. Se trata en un principio de una serie de muestras, ejemplares o piezas
musicales especificas que en su conjunto forman una clase” (Lopez Cano R. , 2004, pag.
4). Para la definicion de un género es necesario reflexionar sobre la categorizacion de

varios aspectos que se crean pertinentes.

Cabe agregarle a esta definicién que segin Cano el género se define por el uso comtn y
la experiencia del oyente al escuchar la musica, es decir que dependiendo del entorno en
el que se toca, las circunstancias y experiencias en el que el oyente la escucha e incluso
el consumismo y la industria musical, son factores no solo musicales si no culturales y
sociales que dan definicién a un determinado género. De hecho Franco Fabbri (1982),
dice que este se suscribe a unas reglas socialmente aceptadas, entonces teniendo en cuenta
esto, el uso que se le da a la musica propone las pautas o reglas para la definicién del
concepto. A partir de esto se construye una macroestructura con ciertos elementos
identitarios que marcan el género musical: “El género se construye en torno a un

prototipo” (Lopez Cano R. , 2006)

De acuerdo a estas aproximaciones conceptuales, la categorizaciéon para la banda
sinaloense la definiré como una estructura modulada en funcién de aspectos sociales que
surgen por razones historicas, organoldgicas, territoriales y musicales que se han
construido y que atin se reconstruyen, teniendo en cuenta que es una tradicién cambiante
0 movil.??> Dentro de esta caracterizacion el uso de la banda en festividades religiosas
como bodas, bautizos, funerales; el formato organoldgico instrumental tipico que la
conforma enunciado anteriormente; el momento econdmico por el que atraviesa el estado
de Sinaloa por el narcotréfico y las formas particulares de interpretacion que encierran

elementos ritmicos, melddicos y armdnicos, definen la banda sinaloense como género.

22 Discusion de Abelardo con el autor. Bogotéd 4 de septiembre 2017.
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2.1 Principales ritmos

Ahora bien, enseguida me remitiré hacer una pequefio acercamiento a los “ritmos?*” mas
frecuentes que se tocan en el género de banda sinaloense, con base en los datos recogidos

en las tocadas de las bandas.

Es importante tener en cuenta que estos ritmos se han establecido en el género, de acuerdo
a la gran demanda del publico, las influencias musicales marcadas por la industria musical
y la masificacion de los medios. Esto da una ventaja al formato de la banda y es que logra
ser muy versétil, pude denotar la cantidad de musica que ejecuta, infinidad de canciones,
incluso llegué a escuchar “Rolas™* adaptadas de pop, rock y otros géneros qué son de

gran demanda en la radio, esto para complacer al cliente que los contrata.

Foto 12. Banda Santa Cecilia, Formato de tuba, trombones, clarinetes, trompetas y percusion, tocando las

tarolas el maestro Daniel Lopez. Archivo personal, Culiacdn 2017.

Dicho lo anterior, en el repertorio que tiene quiza un caracter europeo se encuentran las
famosas polkas que se interpretan en la métrica de 2/4, los valses en 3/4, la mazurca en
3/4, y el chotis en 4/4. En consecuencia la musica caribefia repercute en los ritmos como
el danzén 4/4, los boleros en 4/4, la habanera en 4/4, el cumbién y la cumbia en 2/2.
Proveniente de la influencia de las bighand de Estados Unidos esta el foxtrot en 4/4 con

la sensacion ritmica del swing. Por dltimo la influencia de 1a musica regional mexicana e

23 Es la definicién que dieron los musicos tradicionales, es equivalente al llamado “Aire” musical.
24 Sin6énimo de canciones, expresion usada por los mexicanos.
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indigena local, encontramos

las famosas ‘“Rancheras” canciones principalmente

provenientes de los ranchos? escritas a 3/4, las baladas en 12/8 y 4/4 dependiendo de la

subdivision y los sones a 6/8.

En el siguiente cuadro, se puede ver los ritmos con la métrica respectiva y ejemplos de

canciones mas comunes en la banda sinaloense

Ritmo

Vals

Mazurca

Polka

Chotis

Son

Cumbia

Danza

FoxTrot

Meétrica
34

3%

2/4

4/4

6/8

2/2
2/2

4/4

Cuadro 1. Ritmos de la banda sinaloense

Canciones

Alejandra,

Un Angel Mis.
Mafianitas amazurcadas,
La india Bonita.

Viva Guaymas,

Los amores de Julia, El nifio
Perdido.

Brisas de Mocorito,

Mi suerte.

Arriba Pichataro,

El roble.

Palillos Chinos

Linda Morena,

(Por qué lloras?.
Tecateando,

Cinco de chicle.

En todo México, Las marfianitas es una cancién para saludar en lo onomastico a los

familiares, cominmente en el acto de una serenata, de hecho cada region tiene su estilo

propio, estan las maiianitas tapatias, las mafianitas oaxaquerias entre otras. Resulta que

los miusicos banderos deciden tomar esta tradicién y hacen su propia adaptacioén con un

ritmo muy particular, el de la Mazurca. Este ritmo a 3/4 muy campusano, propio de

conjuntos nortefios de guitarra y acordedn, sobre el cual muchos corridos se han

25 Ranchos es lo equivalente a un lugar rural cerca de las ciudades, en otras palabras es una vereda.
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compuesto. El termino mafianitas segin Rubén hace referencia a que era una melodia que

se tocaba al final de las fiestas cuando estaba amaneciendo.

Otra de las canciones es Tecateando perteneciente al foxtrot, este ritmo de influencia
estadounidense proveniente de las bighbands de swing, no puede faltar en el repertorio ya
que su ritmo y melodia pegajosa remite a las famosas parades o comparsas de las fiestas
en New Orleans. El término Tecateando hace mencion al pueblo de Tecate aunque para
algunas personas significa estar tomando cerveza, ya que una de las marcas populares de

esta bebida lleva el mismo nombre.

Como ultimo ejemplo de las canciones que no pueden faltar en la banda, es El nifio
perdido en el ritmo de polka, es una representacion musical de una historia, en la que un
padre pierde a su hijo y para buscarlo grita para llamarlo, el hijo al escucharlo le responde.
La imitacion de este hecho es tocado por las trompetas, mientras la banda se prepara para
tocar esa cancion una de las trompetas se aleja del grupo. Mientras la cancién va sonando
el trompetista que estd junto con la banda hace el papel del padre y toca una melodia,
luego el miusico que esta lejos interpretando al nifio perdido le responde con una contra
melodia, al final de la cancién el misico vuelve a su posicion original dando por concluida
la busqueda y por ende el final de la cancion. Para muchos esta historia es real, aqui se

refleja en la musica los hechos cotidianos de la cultura.

2.2 El son mexicano

Hablar del son musicalmente nos remite a varios lugares. En Colombia podemos
encontrar el son surefio, son palenquero, en Cuba esta el son montuno, son habanero, en
Venezuela el son surefio, en centro América esta el son guatemalteco, el son nicaragiiense
y en México el son sinaloense, son jalisciense, son jarocho, el son michoacano, entre

otros.

Respecto a la palabra son se puede mencionar que la etimologia parte del latin SONUS ,
significa sonido (Chiquitd, 2014), que ha sido adaptada a diferentes musicas en
Latinoamérica como una especie de adjetivo adherido al gentilicio de donde proviene

dicha expresion musical.

32



En México el son es icono de patrimonio y representa la tradicion musical mexicana,
segtin el musicélogo Leopoldo Novoa el son es proveniente de la época del barroco de
Espaiia en los siglos XVI'Y XVII. Afirma que el son jarocho, uno de los més conocidos,
conserva la estructura béasica del son barroco Espafiol y que gracias al intercambi6 entre
la colonia y la metrépoli el son se convierte en un fenémeno hispanico, *¢ de hecho
concluye que los diferentes sones mexicanos son variantes del mismo tronco proveniente

de Europa y que no se descarta este mismo fendmeno en Latinoamérica. (Vargas, 2010).

Para complementar Rubén Heredia afiade la presencia del elemento africano que dejé
huella en la musica que junto con el elemento indigena contribuy6 también en la gestacion

del Son (Heredia, 2004).

En aspectos musicales el son tiene una tradicién instrumental que viene de Europa como

lo menciona el Antropélogo Manuel Alvarez Boada en “La misica popular en la Huasteca

Veracruzana?””:

"Con la llegada de los espafioles y el establecimiento de su
hegemonia, se implantan como dominantes los modelos de cultura europea y
una concepcion de la miisica a partir del sistema temperado occidental. Los
instrumentos de cuerda de aquella época, tales como arpas, citaras, vihuelas,
rabeles y demds fueron introduciéndose -unos antes, otros mds tarde- y
compenetrdndose en la cultura musical naciente en la Nueva Esparia,
producto del mestizaje. Algunos de estos instrumentos conservan auin su
forma original, fieles a los antiguos tipos, mientras que otros irian
evolucionando, transformdndose a lo largo de cuatro siglos hacia las
variantes regionales y especificas que actualmente conocemos en la

Huasteca.” (Alvarez Boada, 1985).

Este legado de instrumentacion se puede notar en la musica de los Purépechas en el estado
de Michoacan, segtn la trompetista Monica Orozco en esta region los “sones de la sierra”
y los “sones de tierra caliente o abajefios” mantienen una influencia de la musica espafiola,
sus métricas en 3/8, 6/8 y los instrumentos usados como la guitarra, el arpa y violines

mantienen esa raiz. En el famoso formato de mariachi se usan violines, trompetas, el

26 Referente a los territorios hispanohablantes.

27 Huasteca es el nombre de una region en México que comprende el norte de Veracruz, el sur de Tamaulipas, la
Sierra Gorda de Querétaro, parte de los estados de San Luis Potosi e Hidalgo y, en menor medida, de Puebla.
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guitarron, vihuela, arpa y guitarra que interpretan los sones jaliscienses, sones huasteco o

huapango huasteco en 3/4 y 6/8. (conversacion personal, Moénica Orozco, Morelia, 2016)

Foto 13. Mariachi cantando y tocando el Guitarron, Plaza Mariachi Guadalajara México. Archivo

personal, 2016.

El son mas alla de aspectos etimoldgicos contiene un aspecto cultural muy importante.
En una de las conversaciones con Monica, ella me da a entender que cuando escucha un
son le dan ganas de bailar y afirma que es una musica ligada al baile, de hecho Justino
Méndez comenta que en las comunidades donde hay danza, a todas las canciones les dicen
son, y concuerda con que dicha musica no se puede concebir sin una forma de bailar.

(conversacion personal, Culiacan 2017)

En mi visita a Morelia la capital del estado de Michoacan pude observar la famosa danza
de los viejitos, en la que los bailadores se visten como ancianos y portan una mascara con
las facciones de una persona vieja, un traje muy colorido y en los pies llevan un estilo de
sandalias llamadas “huaraches” con suela de madera, para danzar al ritmo del “son del

trenecito” mientras golpean el suelo con los pies, a esto se le llama “zapateado”.
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Foto 14. Danza de los viejitos en la plaza principal de Morelia estado de Michoacdn. Archivo personal,
2016.

Los instrumentos que acompafian la danza son una guitarra, un violin, en algunos casos

el arpa y el tololoche que es una especie de contrabajo.

Foto 15. Miisicos tocando la cancion “El trenecito” con tololoche y vihuela en la Danza de los viejitos.

Archivo personal, Morelia, 2016.

Rubén Heredia dice que el son estd ligado al baile social y que los bailes suelen ser
ejecutados sobre tarimas que complementan y realzan la parte ritmica de la musica.
(2004). Leopoldo Novoa en la entrevista del periédico La Jornada dice: “El son se
preserva como elemento de cohesioén social y motivo de festejo” (Vargas, 2010). Por

consiguiente el son es una expresion cultural muy fuerte en México, la cual preserva
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aspectos de identidad actuando como simbolo musical, dancistico y social de los

mexicanos.

2.3 El son en la banda sinaloense

En cuanto al son sinaloense?®, es considerado uno de los ritmos mas populares de la banda
en Sinaloa, segiin Ramén “Monchy” Méndez, la influencia de esta mdsica viene de
Michoacan, de hecho dice que varios de los sones que se tocan actualmente en Sinaloa
vienen de esta region mexicana. Rubén cuenta que la mayoria de estos sones michoacanos

se hicieron famosos y se dieron a conocer por la banda sinaloense.?

Continuando con lo anterior retomaré lo que es la tradiciéon Yoreme, en donde la danza
de los Pascolas se interpreta al ritmo de los sones indigenas , por lo general en la métrica
de 6/8 con instrumentos como el violin, el arpa y las percusiones que tiene los danzantes.
Cuando tuve la oportunidad de hablar con Horacio Lopez, me dijo que al referirse al ritmo
del son en la percusion lo hacian con el nombre de “Ritmo de Pascola” o “Zapateado”, a
este ultimo término también acertd Daniel Lopez, segin se le atribuye por la forma de

bailar.

Rubén Rubio me referencia a José Rubio Quifiones, musico fundador de la banda
Hermanos Rubio de Mocorito, quien llamaba Pascolas a la midsica Chicoteada® . Rubén
entiende que le decia Pascola no por el ritmo, sino porque la ritmica de esa musica incita

a bailar, infiere que José hacia una correlacion con el baile de los Pascolas.

En mi dltima visita Culiacdn en agosto de 2017 como mencioné anteriormente tuve la
posibilidad de observar la danza del venado -tradicién Yoreme-, donde conoci a Leonardo
Yafiez Juarez, quién es practicante de estas tradiciones. Me cuenta que los sones de
Pascolas en su formato instrumental antes de la llegada de los espafioles se tocaban con
una flauta y un tambor de dos parches. Ya que el culto religioso indigena le rinde tributo

al monte uia-ania, los sones tocados son de caracter imitativo a los elementos de la

28 El nombre original segin Manuel, Rubén y Justino es el de huapango, solo que por la masificacion la
popularidad se ha dado con el nombre de son.

29 Sones como Juan colorado, E1 Huerepo, Las Huilotas, Arriba Pichataro.

30 Chicoteada es una expresion para referirse a esas rolas que encienden el 4nimo de la gente, por lo
general las canciones a 6/8. Rubén Rubio, 2017.
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naturaleza. Existen cantos evocando la ardilla, el coyote, la cuichi (gallina de monte),
incluso muisica inspirada en arboles como el palo verde 3'o cutiasali (lengua Yoreme),

todos esto sones cuentan una historia. (conversacidn personal, Culiacén, 2017)

Después de la llegada de los espaiioles estos sones se interpretan en el violin y el arpa,
por consiguiente son adaptados a la banda. Segtin el etnomusic6logo Luis Carrera, afirma

que hay melodias del repertorio Pascola que se retoma en la Banda.

Entonces el son sinaloense al parecer recoge algo de ese legado indigena yoreme tal como
lo afirmaba Manuel, en sincretismo con el formato instrumental, ademas, retoma
repertorio de sones de diferentes partes de México, ya que el son mexicano es un

fenémeno nacional.

2.3.1 Forma

Los sones tocados en la banda sinaloense estdn escritos en 6/8, su armonia basicamente
tocada por los saxores maneja los grados de Dominante (V), Subdominante (IV) y Ténica
(D). Las tonalidades més usadas son G, F, C, Bb y algunas veces D.

A continuacidn usaré los siguientes graficos para explicar el movimiento arménico:

La secuencia puede empezar en I luego V, vuelve IV y luego I, o en I luego IV,

consecutivamente a V y vuelve a I. En algunos canciones dicho ciclo puede empezar en

V, esto depende de la melodia.

31 Existe un son que se llama “El Palo Verde” que se desarrollo en las comunidades indigenas,

originalmente se canta en Yoreme y es una de las piezas mas importante del repertorio de los sones en la

banda. (Rubio).
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La estructura se puede concebir teniendo en cuenta dos partes, el Tutti o Fuerte que es
cuando todos los instrumentos tocan, y el “Piano” cuando solo algunas cuerdas®? de
instrumentos lo hacen. La melodia principal puede ser solo una linea melddica repetitiva

o también puede estar divida en dos o mas motivos melddicos.

A & A E A

Fuerte HETD Fuerte 22ng Fuerte

(Clarinetes (Trompetas
tocan la tocan la
melodia) melodia)

B

Piano

A
Fuerte

(Toca toda la
banda)

(Trombones

(Toca toda la
tocan la

banda)

(Toca toda la
banda)

(Toca toda la
banda)

melodia)

En la mayoria de canciones tenemos la secciéon A que es el Fuerte donde la melodia es
tocada por trompetas, trombones y clarinetes al mismo tiempo, mientras la tuba hace el
bajo, las charchetas la armonia y la percusion el ritmo. En la secciéon B que es el Piano,
se toca una contestacion que contrasta con la melodia de la parte A, en este caso dicha
melodia solo es tocada por una seccién de instrumentos que puede ser trompetas,
clarinetes o trombones, mientras que la tuba, percusion y charchetas siguen haciendo su
funcién. Por lo regular los clarinetes tocan la primera vez esta seccion, después las
trompetas y por ultimo los trombones. En algunos casos existe un intro que puede ser

hecho por percusiones o trompetas, incluso la tuba.

A continuacién mostraré variaciones de la estructura expuesta anteriormente, basado es
sones sinaloenses famosos, este orden estructural depende del arreglista o de los mismos

musicos quienes se ponen. Las variantes mas comunes que pude identificar son:

1. ElSinaloense — Arriba Pichataro
B

B
Piano Piano

Clarinetes Trombones

2. El Pavido Navido
B

Piano

Piano

Piano

Clarinetes Trompetas Trombones

32 E| concepto de Cuerda es usado por los musicos nativos para referirse a un tipo de seccién
instrumental, es decir la de los clarinetes, la cuerda de las trompetas o la cuerda de los trombones.
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3. Arriba el roble — El toro de once — El tecolotito — Los viejitos
B B A B

A
Fuerte

Piano Piano Fuerte Piano
Trombones Clarinetes Trombones

4. Las Huilotas

;] B ;] B
A

Piano Piano Piano Piano
. Fuerte
Trombones Clarinetes Trompetas Trombones

La forma depende también de la duracién de la cancidn. Si la composicién es muy corta,
lo que hacen es repetir la secciéon B o Piano con alguna de las cuerdas y terminan con el
Fuerte o secciéon A. De hecho en una de las primeras conversaciones de Justino cuando
tuve la posibilidad de ver por primera vez la banda sinaloense en vivo, en el municipio
de Pericos a unos 40 minutos de Culiacan, me comentaba que las formas han cambiado,
debido a que muchas personas que contratan la agrupacion lo hacen por bastantes horas,
dice que ha durado mas de 24 horas tocando para la misma persona, muchas veces repiten
la misma cancién por orden del cliente, esto ha hecho que la forma varie, que los misicos
se turnen para repetir los motivos y las secciones melddicas de la cancion, incluso, que la
percusidn tome protagonismo con la intencién de que el ritmo no pare, con el fin de que
los miisicos descansen y no se esfuercen tanto, es decir que las formas expuestas
anteriormente se pueden modificar de acuerdo a las exigencias en el contexto que se

toque.?

En algunos sones existe una variacion que se llama Merequetengue, donde los
instrumentos como las taroletas, campanas y congas toman protagonismo, es una seccion
de la cancién que refleja esa influencia del fenémeno de la musica tropical. Por lo
particular cuando termina la forma normal, empiezan las percusiones con el ritmo, luego
tocan el Fuerte, y enseguida el Piano del clarinete seguido del Piano de trompeta y
trombon, para finalizar vuelven a tocar el Fuerte, realmente se toma como un arreglo para
la cancion. El final de las canciones varia dependiendo de la region, en Mazatlan y

Culiacan tiene un final parecido y en Mocorito uno totalmente diferente.

33 Tuve la posibilidad de ir a varias fiestas, especificamente con grupos nortefios, en dénde toqué unos
“palomazos” (Fogueo) o muchas veces me llamaban a trabajar, recuerdo que en una fiesta nos pidieron
tocar el corrido de “Laurita Garza” para iniciar y terminar la tanda. Nos contrataron por 5 Horas y cada
tanda era de una hora aproximadamente, al final decidimos hacerle variaciones al ritmo como cumbia y
huapango, para que sonara diferente e intentdbamos acortar la cancién porque ya estibamos cansados.
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En el son se destaca la fuerza de los trombones, la habilidad para improvisar en el
contrapunteo que hacen y el bajeo o linea melddica del bajo que hace la tuba, Monchy
dice que una buena interpretacion de un son y el éxito de una banda sinaloense es la forma
en la que interactia la tuba con el contrapunteo de los trombones y quién lleva la batuta

marcando la forma en este ritmo deben ser las percusiones.

2.4 Son “El Sinaloense

Durante mi estadia en Culiacan tuve la posibilidad de contactarme con Manuel Leal,
acordeonista del grupo de musica nortefia Mdxima Estructura, que estaba buscando
baterista para la agrupacion, yo me ofreci a suplir el cargo y le pareci6 la idea. Ya
concretado que seria el nuevo integrante, Manuel me envia un repertorio de canciones
obligatorias populares que tocan este tipo de agrupaciones entre corridos, boleros y
cumbias. Estaba la cancién “El sinaloense”. Me enfatiz6 bastante en estudiar muy bien
ese tema, esto llamé bastante mi atencion, puesto que escuchar un nuevo ritmo y el

formato en el que se tocaba, me condujo a la realizacidn de este trabajo.

El compositor de esta pieza, fue Severiano Bricefio Chavez, oriundo del estado San Luis
de Potosi. Fue un compositor de huapangos y fundador de la asociacién de autores y
compositores de México**. Segilin Manuel Franco la historia cuenta que la cancion le fue
compuesta a Jorge Almada, un terrateniente de Sinaloa quién era duefio de grandes
ingenios y de la ciudad de Navolato al norte del estado. Segtn, la letra de la cancién es

una descripcion de este personaje.

Otra historia contada por Jose Angel “Ferrusquilla” cuenta que en el cerro de la Neveria
en Mazatlan habia una cantina donde estaban tomando Enrique Sanchez Alonso “El
Negrumo™3, compositor sinaloense, y Severiano. A cada uno de los amigos le tocaba
pagar una ronda de cerveza, cuando se acercaba el turno de Negrumo, este se dio cuenta
que no tenia el dinero suficiente, asi que le ofrecid a Severiano una cancién que habia
compuesto a cambio del pago de la ronda, entonces el aceptd. La melodia que dicen

intercambid, fue la de “El sinaloense”.

34 Tomado de: http://sacm.mx/biografias/biografias-interior.asp?txtSocio=08059
35 Entrevista hecha en el documental “La Tambora Sinaloense, Culiacdn vs Mazatldn”(2012)
https://www.youtube.com/watch?v=01vg9Tjz2Mk&t=1571s
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A continuacion la letra que tiene la cancién:

Verso 1
Desde Navolato vengo Verso 3
Dicen que naci en el roble Soy del mero Sinaloa
Me dicen que soy arriero Donde se rompen las olas
Por que le chiflo y se para Y busco una que ande sola
Si les aviento el sombrero Y que no tenga marido
Ya verdn como repara Pa' no estar comprometido
Hay, hay, hay mama por dios Cuando resulte la bola

Coro
Verso 2 Por dios que borracho vengo
Me dicen enamorado Que me siga la tambora
Pero de eso nada tengo Que me toquen el quelite
También me dicen el negro Después el nifio perdido
El negro pero con suerte Y por uiltimo el torito
Y a mi aunque me salga un gallo Pa' que vean como le brinco
No me le rajo a la muerte Hay, hay, hay, mama por dios

Hay, hay, hay, mama por dios

La primera grabacion de El sinaloense fue realizada por la banda Los Guamuchilefios de
Culiacdn, hecha en 1952 en la disquera RCA Victors, en 1954 la grabé la Banda el

Recodo, musicos como Juan Gabriel y Lola Beltran la grabaron.

El sinaloense es un himno popular de Sinaloa, no hay ningin sinaloense que no se
identifique con esa pieza, con solo tocarla sueltan gritos y explota la gente de alegria, es

una cancién que da sentido de pertenencia a Sinaloa.

Rubén Rubio cataloga la cancién como un corrido porque describe la geografia y algo en
la forma de actuar de un sinaloense, aunque muchas personas comentan que denigra
ciertos aspectos, por ejemplo cuando usa el término negro en el segundo verso, se refiere
al amante de una relacion, y continuando la estrofa al decir que si le sale un gallo, en otras
palabras uno de los maridos, no se le raja a la muerte es decir que no le teme a pelear con
quien sea. En el tercer verso cuando dice que no se compromete cuando resulte la bola,
hace alusién a un embarazo, es decir que quiere estar soltero para que cuando la mujer
esté embarazada pueda escapar de las obligaciones que le atafien. Por estas razones tiene

varias criticas la letra ya que a muchos no les convence.
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Para el anélisis de este trabajo tomaré como referencia la estructura que se toca en la

grabacién de la Banda MM, de la Banda El recodo grabada el disco Raices y la Banda la

Elegida:

B A B

Piano Piano
Fuerte

A

Fuerte (Clarinetes i e e (Trombones

tocan la con entrada tocan la
melodia del melodia del

verso y el o oz verso y el
trompetas)
coro) coro)

(Introduccion
con entrada
de trompetas)

A
Fuerte

(Tocan la
melodia del
Coro)

La cancidn por lo general empieza con una entrada de las trompetas, seguido del Fuerte

que es la introduccidén, luego se procede a tocar el Piano donde la cuerda de clarinetes

interpreta la melodia principal (Verso y Coro), por consiguiente en algunos casos

dependiendo de la banda vuelven a la entrada de las trompetas o si no directo a la

introduccién, después los trombones tocan el Piano (Verso y Coro) y por ultimo se toca

el Fuerte, que puede ser la introduccion o el Coro. A continuacion anexaré los fragmentos

melddicos de cada seccion:

A
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Cuando la Banda es con cantante la forma es la misma, solo que la voz reemplaza las

cuerdas en la parte del Piano.

.

Fuerte

A

Fuerte

Piano
(Introduccion
con entrada
de
trompetas)

(Introduccién
con entrada
de las
trompetas)

(Voz canta el
versoy el
coro)

B A B

. Fuerte .
Piano Piano

(Puede ser la
introduccién
o el coro)

(Voz canta el
VErso y coro)

(Voz canta el
VErso y coro)

El gran éxito de este tema para muchos es la introduccién , en Culiacan la entrada de las

trompetas en la introduccién es més “marcada”, mientras que en Mocorito y Mazatlan es

Ad Libitum. (Conversacion personal, Justino Méndez, Culiacan, 2017)

Escogi este tema como objeto para entender o comprender el son de la banda sinaloense

porque pude observar que es tocado por todo tipo de agrupacion musical, llamese banda,

grupo nortefio, orquesta o grupo campirano. Independiente si la banda toca la musica

tradicional que refiere la misica sin cantante o toca repertorio un poco mas actual que

incluye la voz, nunca va a faltar “El sinaloense”, es el denominador comiin para realizar

el andlisis de la percusiéon méas adelante.
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3. Percusion de la banda sinaloense en la actualidad
3.1 Tarola

La tarola, instrumento membrandfono, puede estar construida de madera o metal. En la
banda se usan las de metal, ya que dicho material permite mayor resonancia del sonido.
Los parches son de PET?®, por lo general son de una sola capa transparentes, no es comun
usar parches corrugados, ya que tienen una capa texturizada para realzar los bajos y quitar
armoénicos. La marca puede ser Corello, Evans, Remo o Aquarian. El entorchado que le
da el tipico zumbido, estd elaborado con cuerdas de acero que al estar sobre el parche

inferior, con una leve presion produce el sonido.

La tarola para banda debe contar con minimo 10 lugs*’ o mas, esto ayuda junto con el
parche a que la afinacidn y las frecuencias sean mas altas, en algunos casos cuando se
graba, los productores e ingenieros buscan un sonido mas seco con el uso de otro tipo de
parches y sordinas. La medida mas comun es de 14x6.5” 0 14x6” y entre las marcas més
reconocidas esta Roggers, Ludwig, Pearl o Herch. Se usa una base robusta para sostener

la tarola mientras se toca.

Foto 16. Tarolas de Irving Mendez elaboradas en metal, de izquierda a derecha Slingerland, Rogers y

Mapex. Archivo personal, 2017.

Las baquetas o palillos, son hechas de “venadillo”, madera que se produce en clima
hamedo, especificamente se fabrican artesanalmente en el municipio de Concordia al sur

de Sinaloa.

36 Politereftalato de etileno, es un polimero que se usa también para las botellas pldsticas.

37 Sistema de tornillos que junto con el aro permiten fijar el parche al tambor y darle afinacion.
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Foto 17. Par de palillos. Archivo personal, 2017.

Estos palillos son bastante grandes en comparacion con las baquetas para redoblante o
bateria. El grosor es de 2cm y su longitud 40cm, la punta es ovalada y grande. Son
realmente pesadas y gruesas, esto permite que un par dure mucho méas. Pude notar que al
tocar con los Palillos, el sonido emite un volumen bastante alto, es decir que a mayor

peso mayor intensidad en el golpe.

3.2 Tambora

La tambora sinaloense es un instrumento membran6fono, antiguamente su elaboracion
era artesanal. Daniel Lopez dice que en los inicios de los afios 20, cuando la banda
establece un formato definido, se usaban los bombos de la bateria construidos de madera
como maple o arce, con parches de acetato y aros cromados de metal, el tamafio mas
comun era de 20”. Incluso en la huipa actualmente se usan ese tipo de tamboras, ya que

el peso y el tamafio permiten la movilidad del musico durante la actividad del rebusque.

Foto 18. Tambora que hacia parte de una bateria marca Rogers, medidas de 20” x 14”. Archivo

personal, 2017.
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En la actualidad existen varias marcas que se dedican a la fabricacion de las tamboras,
una de ellas es Herch que tiene su fabrica en la ciudad de Guadalajara. La madera mas
usual para la construccién es maple y €bano. El cuerpo de la tambora puede ser de un solo
color o se puede personalizar con grabados e imdgenes que se estampan en una capa de
espuma que va encima de la madera natural, segtin el gusto del miisico. Por lo general las

tamboras llevan 12 lugs.

Foto 19. Lugs Archivo personal, 2017.

Los parches son elaborados por marcas estadounidenses como Aquarian, Remo, Evans o
Coreelo que es Mexicana, se hacen de PET, pueden ser de una capa o de dos para realzar
las frecuencias bajas. Es usual que en uno de los parches de la tambora se coloque impreso
el logo de la banda o artista que acompana el tamborero, muchas veces los datos de
contacto de la agrupacion, es una insignia muy importante de la banda. Las medidas mas

comunes que se encuentran son 22”°x24”, 207x24”, 227x22”y 20°x22”.

ANFIECIDS

— ¥

Foto 20. Tambora Banda la Elegida en Pericos, en el parche principal la publicidad con el nombre de la

agrupacion, un pequerio lema y los niimeros de contacto. Archivo personal, 2016.
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A la tambora en ciertas festividades y desfiles, se le coloca una correa para que el musico
la cargue y pueda caminar con ella, pero por lo general la banda no esta en movimiento,
aunque si es necesario, por ejemplo, seguir una carroza en un funeral o en las fiestas de
independencia, la agrupacidn se coloca en una tarima que es remolcada por un auto. El

soporte en donde se coloca el instrumento se llama cabrilla.

Foto 21. Tambora HERCH con medidas de 24”X 22", diseiio personal con figuras en color dorado sobre
fondo café, en el parche principal la foto del cantante mexicano Julién Alvarez. Cortesia Luis Gonzales

2017.

Para tocar la tambora se usa un percutor que se llama bolillo, se fabrica con una baqueta
nueva o usada y en la punta se hace un tejido que se llama macramé, que consiste en
trenzar 5 metros de hilaza y luego recubrir con estambre para dar suavidad, la forma final
es ovalada. La longitud del mazo depende de la circunferencia de la tambora, ya que es

igual al radio, es decir la distancia del centro del parche al aro.

Foto 22. Bolillo de 34cm largo, la cabeza de 8 cm y el palo de 26¢cm, tejido macramé color azul. Archivo

personal, 2017.
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3.3 Taroletas

La taroleta es un instrumento membran6fono parecido a una tarola, solo que tiene un
parche. La unién de dos da resultado a las famosas taroletas que son conocidas como
timbales pero de un tamafio mayor usadas en la salsa. El material de construccion es de
Latén y sus parches son sintéticos. Cada taroleta tiene un tamaiio diferente, la mas grande
es de 16x10” y la mas pequefia de 15x10” es decir que una tiene un sonido mas agudo
que la otra. En la unién de las Taroletas se encuentra el clamp que tiene como funcién
sostener las campanas, ya sea un cencerro o jam block. Las Taroletas se sostienen con

una base robusta de tres patas, las marcas mas usadas son LP o Herch.

Foto 23. Taroletas LP “Tito Puente”, con campanas. Archivo personal, 2017.

3.4 Platillos

En cuanto a los platillos, son instrumentos idi6fonos construidos actualmente de
aleaciones de metal, por lo general de bronce. Los platillos chocados como habiamos
mencionado anteriormente los toca el tamborero. La tambora tiene un soporte incrustado,
que sostiene un platillo para que sea golpeado con el otro, en el centro del platillo que
sostiene el tamborero va un amarre para sostenerlo, puede ser un laso o un pedazo de tela,

las medidas mas comunes son de 14 o 15”.
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Foto 24. Platillos marca OWL de 14", elaborados en México, con un trapo de agarradera. Archivo

personal, 2017.

En algunas ocasiones se adiciona un platillo mucho mas grande que esti sobre una base,

puede ser de 207, 21” 0 22”.

Continuando con lo anterior, es importante afiadir ciertos instrumentos que se usan para
algunos ritmos ya mencionados anteriormente. Estos pueden ser: El hihat, el giiro,
congas o bongoes. Son para complementar el set principal de tambora, tarola y platillos

de acuerdo al gusto de los percusionistas.

Foto 25. Set de percusion de Daniel Ldpez, taroletas, tarola, tambora y platillos. Archivo personal, 2017.
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3.5 Percusionistas tradicionales

Los misicos que tuve la posibilidad de conocer son el factor principal para determinar
aspectos que rigen la misica de banda. Entre ellos la tradicién ha permanecido en su
nicleo familiar, factor que permite conservar ciertos rasgos musicales en la

interpretacion.

Actualmente por la globalizacién y los medios de comunicacién masivos como la
internet, radio o televisién, la formacién musical ha permitido que muchos de estos
musicos accedan a sistemas de educacidon para comprender la musica desde la
lectoescritura y la notacién musical, otros por el contrario han optado por el recurso
humano de la escucha informada y precisa, que es la que revela la aptitud musical como
la ejecucion misma, es decir que es el unico medio que asegura la tradicién en contextos
donde la partitura no es usada (Blacking, 1967). Este ultimo factor es muy comun en la
percusion de las musicas populares y en el contexto de la banda sinaloense no es la

excepcion.

Cuando me refiero a un percusionista inmerso en la tradicidon es porque su entorno ha
moldeado su forma de interpretar la musica, si lo vemos desde la perspectiva de Blacking
donde afirma que todos somos musicales, esto remite a la exposicion de que nuestras
estructuras de pensamiento musical se han desarrollado de acuerdo a las estructuras
sociales. Entonces, las formas de estructurarse socialmente y la relacién simbodlica que
crean en el medio que viven diariamente, hacen al percusionista de banda particular en
cuanto a la comprension de la estructura musical que ellos solo comprenden y por tanto

recrean.

La comprensién actual de la muisica, en mi caso desde la formacidon académica, se
contempla como un sistema basado en reglas y percepciones de origen europeo que no
evalda aspectos mas alla del tecnicismo del sonido musical. Entonces en este trabajo,
como lo mencioné al inicio del mismo, construyo los conceptos, definiciones a partir de
lo que los participantes o informantes musicos nativos me dijeron de lo que es la musica
de banda, como afirma Wagner (2010), la reflexion de las ideas conceptuales es

suministrada por los registros y datos del trabajo de campo producidos por los mismos
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actores de la tradicion como una especie de teorias nativas, encaminadas en la
construccion de una identidad propia.

Blacking a su vez, menciona que para lograr entender una cultura ajena, se debe
adentrarse en la vivencia misma de dicha cultura, en este caso la oportunidad de vivir en
Sinaloa, los viajes realizados a México, relacionarme directamente con los actores de la
tradicion, experimentar sus festividades culturales y religiosas, conocer los lugares donde
se desarrolla la vida del sinaloense, probar su gastronomia, ademdas de tocar y hacer
musica, compartir con ellos su vida social y privada, me ha permitido entender l6gicas
estructurales de la musica de banda, esto apoyado y complementado con la formacién

musical académica que he recibido.

Foto 26. Lado superior izquierdo el autor con el percusionista José Emeterio Méndez “Colorado” de la
Banda la Elegida, lado superior derecho Israel Ramirez de la Banda Cielo Azul, imagen inferior lado
izquierdo Horacio Lopez “Chachito” de la banda Purisima de Mocorito y al lado derecho Daniel Lopez

de la banda Santa Cecilia de Culiacdn. Archivo personal, 2017.
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4. Analisis Musical de la Percusion en el son “El Sinaloense”

4.1 Modelos y modelizacion de la miisica

Para la realizacion del andlisis, referenciaré la teoria del etnomusicélogo Simha Arom
sobre los modelos y la modelizacién de la musica (Arom, 1991). Como primer punto y
tal como lo expone, es una propuesta basada en la lingiiistica moderna y estructural
adaptada a la misica, que busca entender las tradiciones musicales donde la oralidad es
un elemento primordial para la ensefianza, el aprendizaje y su reproduccion. La lengua
junto con la musica, son expresiones sonoras que se enmarcan dentro del concepto de
sistema. Segin Edgar Morin es un conjunto de interacciones que se rigen por una

organizacion, es considerado como una unidad o un todo.

Unidad/Todo

SISTEMA

Organizacién Interaccioén

A continuacioén la caracterizacion que hace Edgar Morin del sistema:

-Sistema (expresa la unidad compleja y el cardcter fenoménico del todo, ast
como la complejidad de las relaciones entre el todo y las partes)

-Interaccion (que se expresa el conjunto de relaciones, acciones y retro-
acciones que se efectiian o se tejen en un sistema)

-Organizacion (que expresa el cardcter constitutivo de estas interacciones, lo
que forma, mantiene, protege, regula, rige, regeneray que ofrece a la idea de

sistema su columna vertebral) (Morin, 1990, pag. 245)

Estas tres caracteristicas del sistema son indisolubles, la organizacién no solo se limita a
ciertas reglas estructurales, sino que también responde a una funcién bioldgica, cognitiva,

fisioldgica, todo se trata de un macroconcepto (Morin, 1990).
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A partir del concepto de sistema de Edgar Morin, Simah Arom plantea la modelizacion
como el proceso de elaborar y construir algo intencionalmente que estd compuesto por
simbolos encaminados hacia una finalidad, es decir que los objetos que conforman el

sistema estan sujetos a reglas que los hacen cargar de significado.

Por ejemplo el porro pelayero de la regiéon de Monteria en Cérdoba, es la expresion
musical del formato de banda mas representativa de la costa caribe colombiana que se ha
consolidado en el pueblo de San Pelayo. Actualmente alli se lleva a cabo el Festival
Nacional del Porro, patrimonio cultural de la nacién. Alrededor de este evento celebrado
cada afio los udltimos dias del mes de junio o los primeros dias de julio, se retinen personas
de distintas partes del departamento, asi como habitantes de ciudades como Bogota y
Medellin e incluso extranjeros. Entre los musicos y publico se crea cohesion, encuentro

y movilidad que construye la identidad del pueblo cordobés.

Esta musica responde a un sistema cultural, en tanto que si apelamos a la definicién
anterior, interactia con aspectos idiosincraticos, costumbres, valores, saberes,
conocimientos e, incluso, de orden religioso, politico y econémico. A la vez el porro es
un Sistema, ya que se conforma de aspectos musicales como la estructura ,la cual implica
que tenga tres secciones (danza, contradanza y paliteo), el tipo de instrumentacién
(trompetas, trombones, saxores, clarinetes, tuba, redoblante, bombo y platillos) , y ademas
los elementos histdricos que surgen del sincretismo entre la cultura indigena, caribefia,
europea y africana, dichos rasgos se estructuran organizadamente para construir la esencia

de dicha musica.

Entonces si la musica, vista desde esta perspectiva se considera un sistema, se puede
afirmar que se construye como un convenio social y que dichas interacciones o hechos
que la constituyen enmarcados en determinada organizacion, se identifican con un rol en

funcionamiento del propio sistema musical.

Después de entender la musica como un sistema dado por la modelizacion, es decir la
estructuracion de elementos con caracteristicas similares con un fin determinado,
asimismo de la lingiiistica moderna, se desarrolla el concepto de modelo. Segin Arom,

“el modelo es el enunciado minimo, estd en el origen de todas las realizaciones
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culturalmente aceptadas” (Arom, 1991, pag. 211); éste surge entonces, para condensar

los rasgos caracteristicos esenciales, es la forma de simplificar algo.

En las miusicas tradicionales la interpretacion de una cancioén nunca va a ser exactamente
igual las veces que se toque, aunque los hechos sonoros estin sujetos a una estructura y
orden musical dado por un dictamen social al cual se suscribe dicho Sistema musical, la
musica como arte ha de adaptarse a miltiples intérpretes y caracteres que son subjetivos
de cada uno (Arom, 1991). Es aqui donde las multiples variaciones que presentan las
musicas sugieren un analisis muy extenso, pero gracias al Modelo se pude conseguir una
formula simplificada que denota el eje o columna principal, es decir la esencia de la
musica misma, ese algo que hace que esa musica por ciertas variaciones que tenga, no

deje de ser lo que es.

La finalidad del Modelo es de mantener la identidad del objeto desde su forma sonora
mas simple (Arom, 1991). Entonces se puede afirmar que este modelo perteneciente a un
sistema musical, se suscribe a las categorias nativas que se han consolidado por medio de

la modelizacion de las interacciones organizadas entre los actores que hacen parte de ella.

4.2 Categorias de andlisis

Es clave tener en cuenta que la interpretacion es tocar sonidos que de alguna forma se han
desarrollado e implantado en la mente del musico a través de una serie de experiencias
previas. Interpretar mantiene un equilibrio entre la comprension y la expresion personal
de la musica que se pretende ejecutar (Mantel, 2010). La musica interpretada desde un
instrumento comunica nuestra forma de entenderla, es decir que por nuestra condicién
humana y ya que nuestras experiencias tienen un impacto subjetivo, las visiones y formas
de interpretaciéon estin sujetas a miultiples variaciones. Esto demuestra que la
interpretacion es un proceso continuo y en permanente expansion. La interpretacion de la

percusién implica tanto el aspecto fisico como mental.
Presento las categorias que seran las que dan orden al andlisis y posteriormente al modelo,

retomando a Wagner, cabe aclarar que la construccion de estas categorias se ha hecho de

acuerdo a las categorias nativas usadas por los propios musicos de banda sinaloense.
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ERGONOMIA ESTRUCTURA PATRONES -
e Posicion de * Métrica e Variaciones e Entradas
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fisico abajo fuerte
e Técnica de e Variaciones
agarre de de la tarola,
palillos- tamboray
bolillo platillos en el
e Tipos de piano
golpes ® Marcacion
e Postura e Asociaciones
linguisticas
ERGONOMIA

* Posicion de los instrumentos en el espacio fisico

La percusion es colocada atras de toda la banda, la tambora al lado izquierdo de la tarola

junto con las taroletas que se ubican con el tambor mas agudo al lado izquierdo y el mas

grave al lado derecho.

Foto 26. Banda la Elegida, set de percusion ubicado detrds de los instrumentos de viento, celebracion de

cumpleariios del municipio de Pericos. Archivo personal, 2016.
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» Técnica de agarre de los palillos y bolillo

Entre los taroleros existen dos formas de agarre, la primera que es la mas comin llamado
agarre aleman, viene de la escuela clasica donde los palillos se cogen de la parte inferior
formando un tridngulo y el otro agarre es el tradicional que se usa mas en la parte sur del
estado, que viene de una tradicién militar, donde la mano izquierda tiene una forma

diferente de agarrar el palillo.

Foto 27. Imagen del lado izquierdo el agarre “Alemdn” y al lado derecho el agarre “Tradicional”. Archivo

personal, 2017.

El tamborero agarra el bolillo por la parte inferior con la mano derecha y el platillo con

la mano izquierda.

* Tipos de golpes

En los golpes usados en la tarola se puede observar el uso del rimshot, que es cuando se
le pega al parche de la tarola y al mismo tiempo al aro con una sola mano. Este es el
sonido mas fuerte que se puede obtener en el instrumento. Entre los rudimentos usados
esta el redoble abierto que se hace con golpes dobles y el redoble cerrado que imita un

zumbido. Otro de los golpes frecuentes es percutir con la baqueta en el aro.

En la tambora el golpe con el bolillo es en el centro del parche, ya que permite que el
sonido sea mucho maés claro y grave. Por tltimo los platillos se tocan chocandolos uno

contra otro, un platillo esta con un soporte sobre la tambora permitiendo sostener el otro
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con la mano izquierda y chocarlo. En algunas ocasiones se percuten los platillos con la

baqueta.

Foto 28. Imagen del lado izquierdo: la forma de agarrar los platillos y el bolillo, al lado derecho el

tamborero percutiendo los platillos. Archivo personal, 2017.

ESTRUCTURA

Como primera parte, la estructura es un sistema organizado conformado de secciones
musicales, el misico debe conocerla ya que esto permitird una exitosa interpretacion.
Gerhard Mantel dice que las partes de la estructura tienen una légica que responden a una
necesidad, en el caso de los percusionistas el conocer dichos fragmentos lograran una

correcta puesta musical. (Mantel, 2010)

*  Métrica
El Sinaloense esta escrito en métrica de 6/8, aunque algunos musicos como Daniel Lopez
y Monchy me dieron a entender que en la escritura se dan compases de 3/4, a esto se le

llama hemiola, ya que algunos fragmentos de la melodia y el ritmo, tienen acentos que

marcan la subdivision del 6/8 o 3/4.
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e Fuerte y piano

Si retomamos la estructura de El Sinaloense, tenemos las secciones del fuerte y piano. En
lo observado pude notar que los percusionistas en la seccion del fuerte tocan, pero en el
piano, si los clarinetes son los que llevan la melodia por lo general no lo hacen, aunque
algunos acompanan tocando en el aro de la tarola mientras el tamborero toca los platos
percutidos con la baqueta. En el piano cuando la melodia la llevan trombones y trompetas
si tocan, pero a un volumen menor que en el fuerte. El tarolero lleva el mismo patrén del
fuerte y toca por lo general en el centro del tambor, mientras que el tamborero acompafia

pegandole suave a la tambora chocando los platillos muy sutilmente.

B B
A

Fuerte

A

Fuerte

A
Fuerte

Piano Piano

(Clarinetes, no (Trombones

(Puede ser la
introduccion o
el coro)

(Introduccion, toca la (Introduccién Toca la
toca la percusion o Toca la percusién con
percusion) acomparia percusion) menor
sutilmente) volumen)

Esta regla se aplica en otros ritmos diferentes al son. La razén de que la percusion no
toque cuando los clarinetes son protagonistas puede tener relacion con algo que me decia
Manuel, y es que en la misica de Sinaloa predomina la voz més aguda caracteristica de
la musica indigena mayo y jesuita. Por ende si la percusion toca, no dejara el relucir el
timbre chillén de los clarinetes, ademas que estos en comparacién con una trompeta o un

trombén tienen menor volumen.

e Arriba y abajo

Entre los percusionistas se usan dos términos antes de iniciar cada cancidn, el primero es
arriba que significa que el tamborero va a tocar el platillo con bastante fuerza cuando
empiece la cancidn y el segundo es abajo, que se refiere a cuando la entrada de la cancién
la hace alguna cuerda, muchas veces los trombones y trompetas por ende la percusién no
toca, aunque el otro caso para el uso de este segundo término es cuando la cancién
empieza junto con la percusiéon pero el tamborero no toca el platillo. Este tipo de
comienzo depende de la dindmica de cada cancién, en el caso de El Sinaloense dentro de
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esta logica por la introduccion de las trompetas, la entrada seria abajo, aunque cuando

entra el fuerte de la cancion los percusionistas marcan el platillo.

Retomando, la estructura de la cancidn debe ser conocida por los percusionistas, ya que
de acuerdo a esta, ellos podran concretar la forma de tocar en cada una de las secciones,
ademads deben reconocer las ritmicas que hacen los demds instrumentos para realizar

adornos musicales o los cierres que explicaré mas adelante.

A continuacién mostraré representacion gramatical de las notas usadas en las
transcripciones que realicé de los percusionistas durante el trabajo de campo mientras

tocaban E! Sinaloense.

o
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Platillos Taroleta #1
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Plztillo= Taroleta 72
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tarola
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Golpe de i
I —
tarola con H Tambora
; ]
rim=hot
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Redobl —y 4
S | Flatillo
cerrado en [
la tarola E
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I=Manu|zquierda
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*  Variaciones de tarola, tambora y platillos en el fuerte

Voy a realizar el anélisis partiendo en primer lugar de la estructura del fuerte, tendré en
cuenta las variaciones que hacen Daniel Lopez, Horacio Lopez, Irving Méndez, Israel

Moreno y Emeterio Méndez “Colorado” en la tarola, tambora y platillos.

El ritmo de la tarola empieza con una anacrusa de una negra en la que se toca un redoble
puede ser abierto o cerrado, luego se tocan las cuatro corcheas del compas y se completa

con el redoble de nuevo.

RITMO BASICO DE LA TAROLA
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En la partitura se puede observar que el redoble tiene una apoyatura, muchas veces es un

u
N
N

| jeiel |
et

flam?® o la primera corchea perteneciente a la negra.

A

Fuerte

(Introduccion,
toca la
percusion)

Transcripcion de tarola, tocada por Daniel Lopez
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En la forma de tocar de Daniel, el toca la primera corchea de la dltima negra con la mano

derecha y enseguida hace el redoble con la mano izquierda. Todo el patrén ritmico lo toca

38 El flam es un rudimento muy utilizado en la percusién, consiste en hacer una apoyatura sobre una
nota principal. Dicho apoyo se ejecuta con la mano contraria al golpe que acompania. Es decir que si el
golpe principal es con la mano derecha el flam se tocara con la mano izquierda y viceversa. Estos dos
golpes se tocan casi simultdneamente, creando la sonoridad de un solo golpe.
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con las manos alternadas. Si observamos la partitura, mantiene un acento en la segunda y

quinta corchea.

Trasncripcion de tarola tocada por Horacio Lopez
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z % o > 5
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Horacio, hace la apoyatura del flam para el redoble, la ejecuta con la mano derecha para
que la izquierda haga el redoble. La lateralidad es completamente diferente, utiliza golpes
dobles, el acento de la segunda y quinta corchea lo toca con el segundo golpe doble de la

mano derecha.

Transcripcion de tarola tocada por Irving Mendez

g
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Irving hace la apoyatura del flam para el redoble, su lateralidad es alterna es decir mano
izquierda y mano derecha, o como se le suele decir de golpes simples. El acento lo marca
en la segunda y quinta corchea. Pude notar que algunas veces cambia el redoble cerrado
por el redoble abierto, es decir hace golpes dobles en semicorcheas y da una sensacién

diferente al tocar.

I D I D 1 D D ITI D 1 D 1 1
b | I = > > :;‘ i |
Bt B St e B ]
| I | | Wi i |
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Es decir que hace una variacion sobre su propia forma de interpretar.
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Transcripcion de tarola tocada por Israel Moreno
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La forma de tocar de Israel es un poco diferente a Daniel, Horacio e Irving, ya que como

el me comentaba es de Coyotitan, un rancho al sur del estado, mas cerca de la ciudad de

Mazatlan. Al analizar sus golpes, me di cuenta que su lateralidad la hace rellenando con

la mano izquierda el acento principal que lleva con la mano derecha en la segunda y quinta

semicorchea. El redoble lo hace con la mano derecha acentuando con rimshot. Pude notar

otra variacion en la que cambia el redoble por golpes simples en tresillos de semicorchea.

Algunas veces usaba el agarre militar.
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Colorado, es uno de los percusionistas mas reconocidos en cuanto a la banda tradicional,

su forma de tocar es considerada por muchos misicos como algo muy especial. Al

escucharlo es notable el gran manejo y conocimiento que tiene en cuanto a las formas de

las canciones. El hace la apoyatura del flam al redoble que hace con la mano izquierda,

el acento siempre lo lleva con esta mano en la segunda y quinta semicorchea, el cual

rellena con golpes hechos con la mano derecha. Algo particular es que el patron ritmico

no lo toca igual todo el tiempo, algunas veces omite el redoble y crea frases mas largas,

esto ayuda a que la sensacion sea mucho mas relajada.

Retomando todo lo anterior la tarola es el instrumento que suena mas duro en la percusidn,

el volumen es bastante fuerte, esto permite que la banda no necesite amplificacion,

63



Colorado fue quién mas me impresiond con la potencia y el gran volumen que alcanza,

esto por su fisionomia ya que mide 1.90 aprox y sus manos son bastante grandes.

Del mismo modo continuaré con las trascripciones del ritmo que lleva la tambora que lo

hace chocando los platillos al mismo tiempo, a continuacidn el ritmo bésico.

RITMO BASICO DE LA TAMBORAY PLATILLOS
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En el primer compas se puede observar que se tocan las negras con puntillos que son el
pulso de la métrica de 6/8 y en el segundo se observa que se tocan tres negras, una especie
de sincopa, de hecho se podria decir que el ritmo estd compuesto por un compas de 6/8 y
uno de 3/4, esto permite a los percusionistas moverse por diferentes subdivisiones como
tresillos o cuatrillos, funcionales para crear adornos y cortes acompaifiando la forma y las
melodias que hacen los instrumentos de la banda, en especial la tuba, el “amarre” o la

exactitud de la tambora con este instrumento conlleva a una grata interpretacion del tema.
Las diferentes formas de tocar la tambora, que pude transcribir se desprenden del patrén
ritmo principal, es decir de tocar subdivisiones o marcar la hemiola que se forma.

Expondré primero la forma de tocar en la seccion del fuerte.

Transcripcion de tambora tocada por Daniel Lopez
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Se puede denotar que a la variacion del patrén ritmico base, le agrega notas como lo hace
en el tercer compas o le quita como en el cuarto compds. Estas variaciones las puede

mezclar, no necesariamente se tocan exactamente de la misma manera todo el tiempo, la
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variacion depende de los espacios que tenga la melodia y los motivos que proponga el

tubero.

Transcripcioén de tambora tocada por Horacio Lopez
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En esta variacion tocada por Horacio se puede notar la misma dindmica de variar el patron
base. Como se puede ver en el dltimo compds, toca la tercera corchea. En lo analizado
anteriormente nos damos cuenta que apoya el acento principal del ritmo que lleva la

tarola.

Transcripcion de la tambora tocada por Irving Méndez
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En la forma de tocar de Irving se cumple la misma intencién de mantener y denotar el
tipo de compés, varia de acuerdo a lo que va escuchando. Cabe aclarar que cuando se
hacen golpes que van apoyando las subdivisiones en la tambora tal como se ve en el

segundo y ultimo compads, los platillos solo se chocan en el golpe principal.
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e Variaciones de la tarola, tambora y platillos en el Piano

B
Piano

(Clarinetes, no

toca la percusion
0 acompaina
sutilmente)

Recordemos que los percusionistas en el piano cuando los clarinetes llevan la melodia
tienen dos opciones, no tocar o acompaifiar sutilmente, adornan con los aros de la tarola,

puede ser llevando la mismas figuras ritmicas del son pero muy sutilmente.

Transcripcion de los aros tocado por Daniel Lopez y Horacio Lépez
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Horacio y Daniel acompafian de una forma muy similar, en la que tocan las corcheas del
compas con los respectivos acentos y simulan el redoble con golpes dobles o simples,
este patrén ritmico es muy cambiante, incluso hay veces que tocan ciertos compases y

paran, no es algo que esté todo el tiempo.
Transcripcion de aros tocado por Irving Méndez y Emeterio Méndez “Colorado”

I
>

Colorado e Irving, algunas veces solo adornan un poco y no mantienen constante la
ritmica, mientras que Israel no acompaiia en esa seccion. Esta frase la usa como apoyo
para marcar la entrada a una melodia o cuando termina una frase que esté haciendo el

clarinete, incluso en el cambio de acorde, es como una especie de llamado.

He llegado a la conclusién de que la tocada en los aros viene de ese sentir del sinaloense
de rendirle honor a las cosas cotidianas de la vida, tal como lo habia mencionado al hablar

de los sones que tienen tematicas como los animales o los arboles. En el estado de Sinaloa
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la ganaderia es muy fuerte, ademas en varias regiones como en Mocorito son amantes de

las carreras de caballo, puedo inferir entonces que el ritmo y la sonoridad de esta forma

de tocar en los aros infiere una semejanza al galope del caballo.

Como complemento para esta seccion de la tarola, el tamborero puede o no tocar, ya es

decisién personal. Si desea hacerlo percute los platillos con la baqueta del bolillo.

Transcripcion de platillos percutidos con baqueta tocado por Daniel Lopez

PLATILLOS PERCUTIDOS CON BAQUETA
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Transcripcion de platillos percutidos con baqueta tocado por Horacio Lopez

PLATILLOS PERCUTIDOS CON BAQUETA
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Dichos patrones realmente estdn marcando la hemiola y tienen un cierto rango de

improvisacion.

(Trombones tocan

suavemente)

Los patrones ritmicos de tarola expuestos anteriormente usados en el fiterte se tocan en

los pianos de los sones cuando las trompetas y trombones tocan la melodia, lo que cambia

es que se toca en el centro del tambor omitiendo el golpe del rimshot que es el que produce

mayor volumen, de tal forma que dismimuye el volumen.
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RITMO BASICO DE LATAROLA
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En este mismo sentido, la forma de tocar la tambora en el piano cuando las trompetas o
trombones llevan la melodia, es muy diferente, se logra mantener aspectos del patrén
base, el acompafiamiento es muy sutil, por ende los platillos ya no son chocados de
manera fuerte, si no que al contrario muy suave y delicado, solo se escucha el sonido del

“Click” cuando se cierran sin dejar resonar los armoénicos que producen.

Transcripcion de la tambora tocada por Daniel Lépez
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Podemos ver que en esta transcripcion la tambora tiene la intencion de llevar la ritmica
base y con el choque sutil de los platillos va rellenando los espacios o tocando encima de
los golpes. Lo que crea el tamborero y lo que me logran explicar, es una conversacion
entre estos dos elementos, construyendo patrones ritmicos que dan la posibilidad de que
exista un ritmo constante que permita mantener la intencién que tiene el son como ritmo
para bailar. Realmente lo que hace el tamborero es improvisar un poco, aprovechando

que la dindmica del tema baja de volumen.

Trascripcion de la tambora tocada por Horacio Lopez
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En este pequefio fragmento se puede notar que el tamborero rellena los golpes de la
tambora con el platillo y se nota claramente como toca en la parte del acento que lleva la

tarola, es decir la quinta corchea, que es donde inicia el redoble.

e Marcacion

La marcacién es definida por los musicos banderos como el llamado que hacen los
percusionistas para dar inicio a la cancién. La manera de hacerlo puede ser un poco
confusa para musicos que no son de banda. En el son, el tarolero da cuatro golpes sobre
el aro de la tarola, los dos primeros son usados para alertar a la agrupacién que la cancién
va a comenzar. Estos no necesariamente tienen relacién con el tempo o el ritmo del tema.
Los dos ultimos golpes son los que determinan la velocidad, en el caso del son que es una
métrica a 6/8 cada golpe equivale a una negra con puntillo, es decir que el percusionista

marca un compds con la velocidad exacta del tema para que la banda inicie el tema.

Golpes marcantes

Golpes de alerta de la velocidad

Los dos primeros golpes son tocados con un margen de distancia temporal entre cada uno

mas amplia que los dos ultimos encargados de definir la velocidad de la pieza musical.

e Asociaciones lingiiisticas

Las asociaciones lingiiisticas son palabras o frases del lenguaje catalizadoras de

pensamientos, sensaciones y movimientos que se conciben a través de la interaccién de
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las conexiones cerebrales (Mantel, 2010). Estas asociaciones que crean un vinculo
estrecho entre el lenguaje y la musica, construyen imagenes, cualidades y procesos que
determinan un orden en la ejecucién de los hechos sonoros que componen la

interpretacion.

En una de las conversaciones que tuve con Manuel Franco, me contaba que el uso
coloquial del lenguaje es algo que no se puede desligar de los patrones musicales.
Afirmaba que la expresiéon musical era una ferviente interpretacion de lo que el pueblo
hace, como ejemplo: me pregunt6 cuél era la palabra mas usada que yo habia escuchado

Zz <
1

en México, le respondi “wey”, pero me dijo que buscara otra que tuviera mas usos, asi
que acerté con la palabra “chinga”. Esta expresion puede funcionar como una palabra
ofensiva, en México cuando se dice “chinga tu madre”, pero en este caso fue la expresion
usada por Manuel para explicarme el ritmo que tenia la tambora en el son. Lo que hizo
fue asociar esta manifestacidon con el ritmo, para darle orden y sentido al patrén de la

tambora.
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En la imagen se observa como la primera parte del ritmo encaja con la palabra “Chinga”
cada silaba equivale a una negra. En el segundo compaés la palabra “madre” se sobrepone

sobre la negra con puntillo.

En el proceso investigativo con los percusionistas llevado en el trabajo de campo, acerca
de la forma de tocar el son en la tarola, varios se empefiaron con gran entusiasmo a
enseflarme. Ellos, al observar que se me dificultaba un poco el aprendizaje puesto que era
algo muy nuevo para mi, me sugirieron decir la siguiente frase puesta sobre un ritmo: -
“Arranca zacate”- o -“Come zacate”- El zacate es la hierba que comen las vacas y los

caballos.
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Al usar “arranca zacate” la frase ritmica empieza en la anacrusa de la negra con la letra
“a” que se prolonga a la duracién de la figura musical, enseguida las silabas “rran-ca-za-
ca” con las corcheas del compas y por tltimo sucede la unién de dos silabas contenidas
en un solo sonido, en este caso “te y a” en las dos corcheas ligadas que equivalen a la

negra contemplada en la anacrusa inicial.
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Si se usa la expresion “come zacate”, la frase ritmica esti contemplada en el inicio normal
del compas, las silabas “Co-me-za-ca” hacen parte de las cuatro primeras corcheas y la
silaba “te”, corresponde a la negra, figura ritmica que como se observaba en la expresion
anterior pertenece a la sincopa del ritmo. En Colombia por ejemplo es comiin para

aprender el ritmo de lo que llamamos bambuco usar la frase “Papa con yuca”.
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Este ejemplo asociativo del lenguaje con la misica responde a un sistema cultural propio
como habia mencionado anteriormente, es decir como en Colombia es usual comer papa
con yuca en un asado o almuerzo casero y en México lo que le dan al ganado es zacate
para que se alimente, la asociacion lingiifstica parte de algo muy idiosincratico del

quehacer cotidiano.

Quiero anotar algo muy importante, al principio de este texto mencioné que la manera de
platicar de un sinaloense es muy distinguida por que muchas veces parece que estuvieran
gritando. Este elemento se relaciona bastante con la dindmica que tiene la banda, su
estridente sonido y la caracteristica de que retumbe con gran fuerza en el espacio fisico
estd conectada con su forma propia de hablar, tal como dice Manuel “nos molestan porque

gritamos, pero gritamos a tiempo”(Conversacion personal, Culiacén, 2017).
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» FEntradas
La entrada de la percusion en El Sinaloense la hace el tamborero tocando el platillo con
gran fuerza mientras que el tarolero hace un redoble cerrado. Estas entradas por lo general
se hacen cuando la melodia lleva una nota larga y dicho redoble del tarolero tiene que

tener la misma duracién. Son usadas generalmente para entrar al fuerte
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e Traspaleo: aguilillas y remates

El traspaleo es un tipo de fill*® que se hace a la cancion durante la interpretacion,. Es un
elemento para apoyar el inicio o la terminacién de una seccion, también para resaltar las
melodias principales y el bajo. Existen tres tipos de traspaleos: aguilillas, adornos y

remates.

La aguililla consiste en crear un efecto con los golpes en la tarola denominado
“monopatin”, es decir que mientras se lleva el ritmo base, dicho traspaleo empieza
lentamente, acelera y culmina de vuelta en el ritmo. Este es un efecto para crear tension
en la misica (Mantel, 2010). Por lo general se usa en la seccion del fuerte cuando la

melodia deja un espacio, es alli donde el percusionista aprovecha para tocar. Irving

39 Fill, proveniente del inglés. En musica significa llenar espacio con notas.
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Meéndez dice que es el momento en el que cada tarolero coloca su firma y se hace sentir,

él lo ve como una improvisacion pequefa (Conversacion personal, Culiacin, 2017).
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Traspaleo: Agulilla o Adorno
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Aunque cuando lo pregunté por qué figuras hacia, solo me contesto que €l no las contaba
y que solo las sentia. Ya en la transcripcion me puedo dar cuenta que en el primer compés
hace cuatrillos de corchea y en el segundo semicorcheas marcando un acento en el rimshot
cada seis, para terminar con un golpe final y continuar con el ritmo base de la tarola. La
lateralidad de las manos es elaborada con golpes simples. Los adornos es otra forma de
rellenar con frases los espacios que deja la melodia.
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Adorno tocado por Daniel Lopez y Emeterio Méndez “Colorado”
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Este adorno es muy comun, consiste en un compas ternario meter subdivisiones
binarias, se puede observar que toca octillos de semicorchea, es decir 8 notas por cada

pulso. La lateralidad es con golpes simples.

Adorno tocado por Emeterio Mendez “Colorado”
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En este traspaleo de Colorado, usa la subdivision de semicorcheas es decir que toca
doce notas por compds. La digitacién es con golpes simples y termina con un golpe

acentuado en el siguiente compds para tocar el ritmo base.

Los remates son las frases de apoyo que hace el tarolero junto con el tamborero para

acabar una seccion. Este tipo de traspaleo, se toca siempre en el compas de 3/4 de la

hemiola.
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Remate tocado por Horacio Lépez, Irving Méndez y Daniel Lopez
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Este remate dura un compas en el que se tocan tresillos de corchea, es decir que por
cada pulso se tocan tres notas y la orquestacion empieza en la tarola, seguido de la
taroleta #1 y por consiguiente la taroleta #2 para terminar con un golpe en seco y
acentuado en esta misma. La lateralidad es tocar con mano derecha las dos primeras

corcheas del tresillo y la tercera con la izquierda.

Remate tocado Horacio Lopez
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El remate empieza con una anacrusa de una corchea, luego la primera nota de compés se
apoya con un drag®, las figuras son corcheas y en la orquestacion toca dos corcheas en
la tarola, dos en la taroleta #1 y dos en la taroleta #2 para culminar con un golpe en el

primer tiempo del segundo compas. La lateralidad es con golpes simples.

Remate tocado por Daniel Lopez
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Aqui se puede apreciar que la subdivision usada son las semicorcheas, es decir que son
cuatro notas por cada pulso. La orquestacion usada es muy parecida a los Remates
anteriores, cuatro golpes en la tarola, cuatro en la taroleta #1 y cuatro en la taroleta #2,
terminando de la misma forma que las anteriores, con el golpe acentuado en el primer

pulso del siguiente compds. La digitacion es con golpes simples.

40 Es una apoyatura, consiste en ejecutar dos notas antes de la nota principal, el efecto es que suene
como una sola.
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Remate tocado por Israel Ramirez y Emeterio Méndez “Colorado”
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Este remate usa las corcheas, es decir dos notas por cada pulso. Dos golpes en la tarola,
dos en la taroleta #1 y dos en la taroleta #2, terminando con el golpe acentuado en la

primera negra del siguiente compas.

En los remates el factor comin respecto a la orquestaciébn es la secuencia
independientemente del tipo de figura musical que se toque es que en cada pulso del 3/4
se toca un instrumento, es decir, en el primer pulso se toca la tarola, en el segundo la
taroleta #1 y en el tercero la taroleta #2, el golpe final del cierre se ejecuta en la taroleta
#2 que es la mas grave. La ejecucion de la tambora es muy simple porque solo toca las
tres negras del pulso en la métrica de 3/4 y remata en conjunto con el golpe final en el

primer pulso del siguiente compas.

Para concluir, los traspaleos, como menciona Irving, son un elemento que diferencia a
cada percusionista en su interpretacion. Ellos no piensan cuando lo hacen, solo sienten el
momento en el que les funcionaria hacer estas pequefias intervenciones, pero esto se debe
realmente a que conocen la estructura y la melodia principal de la cancién, con la que

pueden jugar a improvisar un poco.

4.3 El modelo

Como se ha podido contemplar en el andlisis anterior, existen bastantes variantes y
opciones dadas por los musicos nativos para tocar la percusion. Retomemos entonces,
que estos elementos interactdan entre si bajo un orden estricto de ciertas reglas que se
contemplan en el sistema musical. Cada musico estructura los ritmos y patrones de

acuerdo a su propia subjetividad modelada por las experiencias vivenciales.

La forma de tocar de los musicos el mismo pasaje o cancién siempre va a ser muy
diferente, incluso el mismo musico no va a tocar de manera igual dos veces la misma

pieza. Pero entonces ;cémo puede el musico hacer variaciones que sean aceptadas por el
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sistema musical?, es aqui donde la teoria del modelo en su busqueda de encontrar el rasgo

comun de las variantes que hacen los musicos sobre una musica entra en juego.

El modelo es la manera de simplificar algo, de llegar a encontrar los elementos bésicos
que permitan la preservacién pertinente del objeto sin que llegue a transformarse, la

validacion estd dada por un consenso social.

Para encontrar el modelo de la interpretacion en los instrumentos de percusion del son me
remitiré a los andlisis previos. Por consiguiente empezaré por la tarola. Como resultado
final y haciendo las comparaciones de las variaciones que hacian los taroleros encontré

la siguiente simplificacion del ritmo.

= = = = =

En este primer momento ya no se encuentran la lateralidad ni las apoyaturas como el flam,
se conserva la subdivision de las figuras musicales y los acentos. El acento en todas las
variaciones anteriores fue lo que nunca cambid, entonces el acento en la segunda y quinta
corchea no se puede suprimir. Al igual, el otro elemento que no cambié fue el redoble,

independientemente si se hacia cerrado o abierto, asi que seria algo estatico.

En la observacion de los percusionistas un elemento que tuve en cuenta fue la lateralidad,
ya que me permitio entender que respecto a la alternancia en las manos, el suceso clave
en la ejecucion es rellenar con golpes los acentos principales, se puede notar en la

variacion de Israel, asi que el segundo momento seria el siguiente:
- - = - -
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Aqui se conservan los golpes pertenecientes a los acentos de la segunda y quinta corchea.
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En este tercer momento he decidido suprimir el redoble, pienso que es la forma maés
simplificada en la que se podria tocar el son, ya que hay una disposicion inmutable de los
acentos. Por ejemplo en la variacion de Colorado, de vez en cuando el suprimia el redoble
creando frases més largas. Este seria entonces la simplificacion sonora del patréon de la

tarola en el son.

Por otra parte, expondré el modelo de la tambora en el son.

Si bien las variaciones de la tambora siempre estaban sujetas a la hemiola que se formaba
entre la métrica de 6/8 y 3/4. El modelo entonces corresponde a lo que serian las dos
negras con puntillo mas las tres negras. Este modelo estd compuesto por dos compases, a

diferencia del de la tarola que es un compés que se repite.

> 0 0 _Li r L; 0 C ‘P :{

Se puede también suprimir la segunda negra de la parte del 3/4, algo bastante comtn en
las interpretaciones de los musicos. Ya de aqui si se retira algiin elemento mads, no se

garantiza preservar la hemiola que es la guia para la realizacion de las variaciones.

Para concluir, quiero traer a colacion las asociaciones lingiiisticas. Segiin Simah Arom
“Los modelos constituyen frecuentemente la base misma de la transmisiéon del

conocimiento musical” (Arom, 1991, pag. 211).

Basandome en esto, podria decir entonces que el uso de las asociaciones lingiiisticas en
tanto que son una de las maneras mas efectivas para la ensefianza y aprendizaje de los

patrones musicales usada por los musicos nativos, comprenden directamente el modelo.
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Por ejemplo, la expresion “Chinga tu madre”, es la referencia exacta del modelo de la
tambora, entonces sé que cuando esté tocando y en mi mente repitiendo la frase, podré
hacer variaciones porque llevo la guia correcta. En caso tal que haga algo que no tenga

rasgos similares al modelo, automéaticamente mi mente rechazara lo que esté haciendo.

Para concluir, los modelos encontrados en la percusién son el eje principal de las
variaciones y de los percusionistas. Esto les permite a ellos tocar con su propio caricter,
haciendo que la musica tenga gran variedad y riqueza. Gracias al modelo es posible
también hacer una reflexién de la prictica misma, ya que pauta una estructura solida
inmutable, que sirve como foco principal de las diferentes interpretaciones de los

musicos.
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CONCLUSIONES

La experiencia de viajar y vivir la cultura sinaloense ha fortalecido mi formacién como
educador musical. En la elaboracion de este texto he podido sefialar la gran riqueza que
tiene la banda sinaloense y el choque interno generado por ldgicas estructurales
totalmente diferentes a la mia, que me sitdan en una posicion de reflexion constante frente

a la practica de la musica popular.

Pude notar lo valioso de la investigacion en el campo musical, el uso de otras disciplinas
como la etnografia y antropologia, construye los conocimientos que sustentan el porqué

de la musica, llevandola a profundidad, mas alla del mero aspecto sonoro.

Otro de los puntos que se pueden destacar del trabajo es la relacion estricta entre musica
y lenguaje. Descubrir como la forma de hablar de un pueblo influye en la creacion de los
patrones musicales, tal como dice Jhon Blacking “La musica se subordina a los aspectos
lingiiisticos” (Blacking, 1967, pag. 201). Esto demuestra que esta expresion es vocera de
la cultura, por ejemplo, el uso de los acontecimientos cotidianos en cierto entorno y
espacio fisico, para inspirar las composiciones de piezas que evocan la naturaleza, los
animales y las anécdotas de sus habitantes. El caso mis comtn es el de los corridos,
béasicamente son historias que se cuentan a través de una musicalizacién, no
necesariamente tienen que hablar de tematicas como el narcotrafico o la violencia, como
muchos piensan, también cuentan relatos de amor y diversion que marcan la vida del ser

humano.

Todo lo contemplado en el escrito se ha consolidado gracias al aporte de los musicos y
actores que hacen parte de la tradicion, ellos tienen el animo de deconstruir su figura
identitaria a través de la musica. Quiero anotar que todo el tiempo mantengo constante
comunicaciéon con ellos, y me es muy grato cuando preguntan por el estado de la
investigacion, ademds de poner toda su destreza en resolver mis inquietudes. Este
encuentro valioso demuestra que estin dispuestos a una construccion dialogada del
conocimiento que ellos elaboran. Es asi que “La tradicidn estd constantemente siendo

creada y recreada por los individuos” (Simonett, 2004, pag. 197).
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En relacion con el andlisis musical, el concepto de sistema como un todo que se conforma
de interacciones sujetas a un orden facilita la abstraccion de las partes que tienen un fin
comin en este caso la Banda Sinaloense. Esto permite indagar nuevas maneras para
descubrir y evaluar aspectos que por lo general no se tienen en cuenta. Es seguro que al
hacer una amplia contextualizacién de la musica, la interpretacion de esta misma, lograra
un punto de comodidad y una sensacidn satisfactoria ya que los conceptos estructurales

de la propia l6gica inherente son ajustados y usados en funcion del acto de tocar.

Para concluir, esta investigacion es muestra de la gran incidencia que tiene la musica con
el diario vivir del ser humano. Entender y apropiar conceptos ajenos a la idiosincrasia
propia, fortalece la expansion del horizonte musical, poniendo a prueba la capacidad de
comprension analitica del educador musical en funcioén de crear nuevos saberes en busca
de nuevas formas para la interpretacion y la educacion. Concebir el sonido organizado
como la expresion de la realidad cultural puede ayudar a hallar una explicacion entre la

relacion entre la vida y la misica.
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