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RESUMEN

Esta investigacion aborda el repertorio, hasta ahora desconocido, de cantos multipartes o
polifonias orales en Santa Maria de Ostula, una comunidad de etnia nahua en Michoacén, al
occidente de México. Analiza especificamente el repertorio para Cuaresma y Semana Santa
en dos vertientes: el canto litargico en latin, ejecutado exclusivamente por cantores que
fungen como los principales especialistas rituales en la comunidad; y el canto en castellano
ejecutado o encabezado por esos mismos cantores pero también de manera colectiva por la
mayoria catolica de la comunidad. El trabajo aporta elementos histéricos y de contexto
sociocultural que permiten comprender quiénes introdujeron tales practicas de caracter
europeo en la regién y como fue que arraigaron en la vida ritual de un grupo con una
cosmovision y caracteristicas particulares. Ademas de esos aspectos histéricos, sociales y
culturales, analiza desde las perspectivas émica y ética el repertorio para establecer sus
caracteristicas principales: cantos a dos y —en el pasado- tres partes ejecutados en contextos
religiosos, en latin y en castellano (con otra parte del repertorio tambien en lengua nahuatl),
en su gran mayoria sin acompafiamiento instrumental; caracterizados musicalmente por una
l6gica modal y por una flexibilidad ritmica principalmente salmddica, aspectos que coinciden
con otras manifestaciones multipartes que han sido estudiadas en la Europa mediterranea.
Asimismo sefiala elementos musicales y rituales especificos que singularizan las practicas

ostulenses frente a aquellas tradiciones multipartes.



ABSTRACT

This research addresses the hitherto ignored repertoire of multipart singing or vocal
polyphonies in Santa Maria de Ostula, a Nahua ethnic community located in Michoacan, in
the west part of Mexico. It specifically analyses Lent and Holy Week repertoire in two
aspects: liturgical chant in Latin exclusively performed by chanters who serve as the main
ritual specialists of the community. And the chant in Castilian led by those same chanters as
well as in a collectively way by the Catholic majority of the community. The research
provides historical and sociocultural elements that allow to comprehend who introduced
those European practices in the area. As well as how they took root in the ritual life of a group
with a unique worldview and features. In addition to those historical and sociocultural
aspects, it analyses the repertoire from an emic and ethic perspectives in order to establish its
main characteristics: chants in two —and in the past— three parts performed in religious
contexts both in Latin and in Castilian (with another part of the repertoire sung in Nahuatl
language) mostly without instrumental accompaniment. Chants musically characterized by a
modal process and by a rhythmic flexibility in the psalm tone, elements that coincide with
other multipart manifestations that have been studied in Mediterranean Europe. It also points
out specific musical and ritual elements that distinguish the practices of the community from

those traditional multivocal chants.



RESUM

Aguesta investigacio aborda el repertori, fins ara desconegut, dels cants multipart o polifonies
orals de la localitat de Santa Maria de Ostula, una comunitat d’étnia nahua a I’estat de
Michoacan, a Ioccident de Méxic. Analitza de manera especifica el repertori de Quaresma i
Setmana Santa en dos vessants: el cant litargic en llati, interpretat exclusivament pels
cantores que actuen com els principals especialistes rituals de la comunitat; i el cant en
castella interpretat o liderat per aquests mateixos cantores, perd amb la participacio
col-lectiva de la majoria catolica de la comunitat. L’estudi aporta elements historics 1 de
context sociocultural que permeten comprendre qui va introduir a la regio aquestes practiques
d’origen europeu i com va ser possible que arrelessin en la vida ritual d’un grup cultural amb
una cosmovisio i unes caracteristiques particulars. A més d’aquests aspectes historics, socials
iculturals, estudi analitza el repertori des de les perspectives émica i ética per tal d’establir-
ne les caracteristiques principals: cant a dues veus i —en el passat— a tres expressat en
contextos religiosos, en llati i en castella (amb una altra part del repertori també en llengua
nahuatl), la gran majoria sense cap acompanyament instrumental; i musicalment
caracteritzats per una logica modal i per una flexibilitat ritmica principalment salmodica,
aspectes que coincideixen amb altres manifestacions multipart que han estat estudiades a
I’Europa mediterrania. A la vegada, assenyala elements musicals i rituals especifics que

singularitzen las practiques d’Ostula en relaci6 a les altres tradicions multipart.
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INTRODUCCION

En 2007, a iniciativa de los historiadores Jorge Amds Martinez Ayala y Ramon Sanchez
Reyna —quien por entonces fungia como director del Museo de Arte Colonial en Morelia,
Michoacan, México—, se llevo a cabo en esta ciudad un ciclo de conferencias que tuvo por
objetivo reflexionar en torno a la posible continuidad entre las practicas musicales virreinales
y las de caracter tradicional que hoy es posible escuchar y observar en Michoacan. En el
marco de este ciclo, los cantores de Ostula, una comunidad nahua de la costa-sierra
michoacana fueron llevados a Morelia, donde tuvieron una participacion musical en el

Templo de Santa Rosa interpretando cantos en latin.

Como fruto de estas conferencias y conciertos, se edito el libro Si como tocas el arpa,
tocaras el organo de Urapicho... Reminiscencias virreinales en la misica michoacana,ten
el que se incluye el articulo “Notas acerca del canto llano en el Michoacan virreinal” de Jorge
Amds Martinez Ayala, que avanza hacia la caracterizacion de los cantos en latin de Ostula
como derivados de la tradicion eclesiastica del canto llano.2 Ese libro cuenta tambien con un
disco anexo que incluye tres pistas representativas de la participacion de los cantores
aludidos. A partir de la escucha de tales pistas en 2008 conoci de la existencia de esta
tradicion de canto religioso en Ostula, a dos partes, interpretados por hombres, en latin y

generalmente sin acompafiamiento de ningln instrumento.

1Si como tocas el arpa, tocaras el 6rgano de Urapicho ... Reminiscencias virreinalesenlamisicamichoacana,
Jorge Amos Martinez Ayala, Ramon Sanchez Reyna (coords.), Morelia, Secretaria de Cultura de Michoacén,
2008.

2 Ibidem., pp. 79-84.



Dos afios después, mientras realizaba estudios de méaster en musicologia y educacion
musical en la Universidad Auténoma de Barcelona, durante una clase impartida por el
etnomusicologo Jaume Ayats escuchamos algunas grabaciones provenientes de una tradicion
musical presente en los Pirineos catalanes, que a simple escucha guardaban relacion estrecha
con la tradicion de Ostula: cantos sin instrumentos acompafiantes —popularmente

denominados a capella—, a dos 0 mas partes, interpretados por voces masculinas en latin.

A mi regreso a Michoacén, visité por primera vez la comunidad de Ostula durante la
Semana Santa de 2015, y desde entonces realicé visitas de campo —las que permitio la
recurrente inestabilidad de la region en materia de seguridad por la presencia de células del
crimen organizado, entre otros factores; asi como la contingencia sanitaria ocasionada por el
virus sars cov 2 en 2020, estableciendo contacto con los cantores y con otras personas de la
comunidad tales como los familiares de algunos cantores ya difuntos. Ante la vision que los
propios cantores manifestaron sobre la posibilidad de pérdida de su tradicion debida a la falta
de personas jovenes interesadas en darle continuidad, me planteé en un primer momento el

registro en audio y video de la mayor cantidad posible de estas manifestaciones culturales.

Indagando en los estudios publicados sobre todo en Europa sobre cantos multipartes,?
también conocidos como polifonias de tradicién oral* me di cuenta de que constituyen un
fendmeno muy difundido en el continente europeo, donde varios investigadores se han

ocupado de su estudio incluso de manera comparativa. Sin embargo, tales estudios se han

®Retomo el concepto de cantos multi-partes que usa Ignazio Macchiarellay su grupo de investigacion para
referirse a un "modo especifico de pensamiento musical, comportamiento expresivo y sonido", en eltexto

llamado “Theorizing on Multipart Music Making”, en Multipart Music. A Specific Mode ofMusical Thinking,
Expressive Behaviour and Sound, Ignazio Macchiarella (editor), Udine, Nota, 2012, pp. 7-22; Ignazio
Macchiarella, “Multipart Music as a Conceptual Tool. A Porposal”, en Res Musica, nim. 8 (2016), p. 10.

*Polyphoniesdetradition orale. Histoire et traditions vivantes, Michel Huglo y Marcel Pérés (dir), Christian
Mayer (ed.), Paris, Editions Créaphis, 1993.
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centrado sobre todo en el estudio de tradiciones europeas y no existe una clara nocién de la
presencia de estas musicas en el continente americano. Por lo que respecta al ambito
mexicano, aunque existen tesis y estudios sobre manifestaciones que pueden definirrse como
cantos multipartes —como la cancion cardenche, o los alabados y alabanzas—, no se han
caracterizado como tales ni se han insertado en una vision de conjunto, incluso de caracter

global.

Me planteé entonces el estudio de los cantos multipartes en Ostula para comprender
como es que en esta comunidad nahua, hasta hace poco relativamente incomunicada y
hermética, existen y se conservan manifestaciones culturales que parecen estrechamente
relacionadas con sus equivalentes en Europa. Al mismo tiempo me interesé por las
especificidades que podrian tener los cantos de Ostula —a pesar de su similitud en
caracteristicas musicales con las polifonias europeas— por el hecho de haber arraigado en una

comunidad indigena con una cosmovision particular.

Objeto de estudio

El objeto de investigacion en esta tesis son, pues, los cantos a una, dos o incluso —en el
pasado— tres partes que constituyen la tradicion cantada en la comunidad indigena nahua de
Santa Maria de Ostula, en la etnorregion conocida como la costa-sierra del Estado de
Michoacan, al occidente de México. En general se trata de cantos del ambito religioso, tanto
de caracter litrgico como devocional. Los primeros son interpretados en latin, y los segundos

en espariol, aunque también los hay en ndhuatl. Todos ellos tienen en comdn el ser cantados

11



generalmente sin acompafiamiento instrumental, aunque alternan o se relacionan en diversos

modos con otros conjuntos musicales y objetos sonoros.

Evidentemente, la investigacion sobre estos cantos no puede limitarse a entenderlos
como objetos culturales separados de las comunidades que los expresan y de la historia y
cultura de Ostula, por lo cual esta investigacion abarcara el conjunto de actividades sociales

del canto y su comprension dentro de una sociedad concreta.

También es necesario decir que me centraré en un repertorio especifico, el de los
cantos en latin y en castellano para el periodo de Cuaresma y Semana Santa, porque presentan
ciertas caracteristicas relativamente homogéneas que me interesa abordar, y porque este
repertorio concreto permite comparaciones con los cantos multipartes que han sido

estudiados en algunos puntos del Mediterraneo europeo.

Estado de la cuestién

Seria prolijo enumerar todos los trabajos que se dedican al estudio de los cantos multipartes,
por lo que aqui trataré sobre aquellos cuyas aportaciones se relacionan méas concretamente

con el enfoque que me interesa dar a esta investigacion.

En Europa, la investigacion sobre cantos multipartes tiene una larga trayectoria.
Ignazio Macchiarella sefiala que fue sobre todo la aparicion del fondgrafo en 1877 lo que
posibilité a los investigadores realizar estudios independientemente de la situacion cultural-
musical; a partir de entonces se realizaron varias investigaciones, casi todas desde el ambito

local y nacional, no exentas en ocasiones de una vision nacionalista y al mismo tiempo
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eurocéntrica.5 Otro rasgo de aquellos estudios es que su interés se centraba mas en las
caracteristicas de la mdsica como mensaje que en sus correspondientes aspectos sociales y

culturales.

Sin embargo, con el inicio del siglo XXI, la aceleracién del proceso de globalizacion
a nivel econémico pero también cultural, y la necesidad de afirmacion de una identidad
europea que implicaba al mismo tiempo una reaccién y una adaptacion a la tendencia
globalizante, surgieron nuevos proyectos con una vision que trascendia el &mbito nacional y
se preocupaba por ampliar la perspectiva en torno a este fendmeno cultural. Asi surgié en
2003 el proyecto “Multipart Singing in the Balkans and the Mediterranean” como una
iniciativa del Institute for Folk Music Research and Ethnomusicology de la University of

Music and the Performing Arts in Vienna.

Este proyecto dio como resultado la creacion, en la misma universidad, del Research
Centre of European Multipart Music que constituye una red de investigadores de distintos
paises europeos interesados en el tema.6 Como producto de investigacién concreto destaca la
publicacion de tres tomos bajo el titulo genérico de European Voices, editados por Ardian
Ahmedaja. El primero de ellos se enfoca precisamente a mapear diferentes tradiciones de
canto multipartes europeas, dando a conocer algunas que hasta entonces no eran apenas
conocidas, como las de Espafia y Francia. Los aspectos estéticos e incluso politicos de estas

tradiciones se ponen en primer plano, y es perceptible tanto un incipiente ejercicio

®Véase “Introduction” en European Voices: Multipart Singing in the Balkansandinthe Mediterranean, iena,
Institut fur Volksmusikforschung und Ethnomusikologie, 2007, pp. 7-14.

® Sitio web del Research Centre of Multipart Music, disponible en https://www.mdw.acat/ive/enmy,consultado
el 6 de enero de 2021.
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comparativo entre ellas, como una intencion identitaria a nivel continental al declarar que los

cantos multipartes son un fenébmeno europeo.’

El tomo Il profundiza en la comparacion entre diferentes tradiciones de cantos
multipartes aportando, entre otras cosas, trabajos sobre el Iéxico asociado a tales practicas
desde el punto de vista de los diferentes discursos locales; estos trabajos permiten una vision
comparativa. Otros elementos importantes en los que se insiste en este tomo son la escucha
cultural que determina y al mismo tiempo estd determinada por las concepciones estéticas
locales, como se relaciona el género con distintas tradiciones de canto, o bien el origen de

estas tradiciones y los cambios gque han experimentado a través del tiempo.8

Por ultimo, en el tomo 1 se incluyen los instrumentos dentro de la misma ldgica
multipartes de produccién de sonidos en el acto performativo que implica tocar o cantar en
compafiia de otros siguiendo ciertas reglas. Explora también la interaccion entre grupos

musicales y el contexto en el que desarrollan su performance.®

El mismo espiritu de estudio internacional y comparativo ha animado la creacion de
otros grupos de investigacion y obras colectivas. En el seno del International Council of
Traditional Music se aprobd en 2009 la creacion del ICTM Study Group on Multipart Music
que entre sus objetivos se plantea la promocion de la misica multipartes “a través de la
investigacion, la documentacion, el estudio interdisciplinario y transcultural’. Se plantea
también constituir “un foro para la cooperacion entre académicos y estudiantes de musicas

multipartes mediante reuniones internacionales, publicaciones y correspondencia, con la

"European Voices: Multipart Singing in the Balkans and in the Mediterranean.

8 European Voices II: Cultural Listening and Local Discourse in Multipart Singing Traditions in Europe,
Ardian Ahmedaja (ed.), Wien, KéIn, Weimar, Bohlau, 2011.

°European Voices I11: The Instrumentation and Instrumentalization of Sound Local MultipartMusicPractices
in Europe, Ardian Ahmedaja (ed.), Wien, Kéln, Weimar, Béhlau, 2017.
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intencion de establecer una estrecha colaboracion con cantantes y masicos locales
involucrandolos también en los procesos de discusion”.10 Entre sus publicaciones destaca la
obra colectiva colectiva editada por Ignazio Macchiarella, director del grupo de estudio,
titulada Multipart Music. A Specific Mode of Musical Thinking, Expressive Behaviour and

Sound.?

En Georgia, que cuenta con gran tradicion de cantos multipartes y con una fuerte
carga identitaria, también se cre6 una institucion para el estudio y difusion de los mismos. A
partir del primer International Symposium of Traditional Polyphony llevado a cabo en 2002
con participacion de investigadores de varios paises, al afio siguiente se cre6 The
International Research Center for Traditional Polyphony en el Thilisi State Conservatoire.
Entre sus objetivos se encuentran “estimular la investigacion sobre las polifonias del mundo
e incrementar su accesibilidad; por otro lado, difundir el conocimiento cientifico y practico

sobre la polifonia georgiana a nivel internacional”.12

Una de las lineas que este centro ha desarrollado es la recuperacién de viejos registros
sonoros de canto georgiano. Ademas, en el sitio web estan colgadas las actas de los
International Symposia on Traditional Polyphony, desde el primero celebrado en 2003 hasta
el noveno llevado a cabo en 2018. Entre los trabajos presentados en estos eventos académicos
hay varios dedicados a las polifonias georgianas desde distintos angulos. Pero también estan

presentes muchos estudios sobre polifonias tradicionales en otros lugares incluso fuera de

19\ase el sitio web del ICTM Study Group on Multipart Music, disponible en http://www.mu ltipartnusic.eu,
consultado el 6 de enero de 2021.

1 Multipart Music. A Specific Mode of Musical Thinking, Expressive Behaviour and Sound, lgnazio
Macchiarella (editor), Udine, Nota, 2012.

2 Sitio web del international Research Center of Traditional Polyphony, disponible en
http://polyphony.ge/en/about-us/history/, consultado el 6 de enero de 2021.
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Europa. Ademas de aspectos musicales tales como la teoria musical y los criterios estéticos
asociados a las polifonias, los métodos acUsticos y de transcripcion, las escalas, los géneros
musicales y la polifonia en la muisica instrumental, existen topicos relacionados con la
funcion social de tales manifestaciones agrupados bajo la etiqueta de “aspectos sociales” o
“sociologicos” de las polifonias; un ejemplo de los tipos de conexion que se establecen entre
lo musical y lo social y politico es la seccién dedicada en el séptimo simposio, celebrado en
2015, a las polifonias de las minorias étnicas en varios lugares, incluidos algunos paises no

europeos.13

En general las caracteristicas presentes en los estudios sobre canto y musica
multipartes resefiados hasta aqui se pueden resumir de esta manera: presentan una vision de
conjunto amplia, internacional, comparativa; eventualmente presentan nuevos casos de
estudio de cantos multipartes antes desconocidos que van tejiendo un mapa de las diversas
manifestaciones de este tipo presentes en Europa y en algunos otros lugares del mundo;
muestran interés por teorizar en torno de estas manifestaciones, tomando en cuenta no sélo
aspectos musicales y estéticos, sino sociales, politicos, identitarios; interés por explorar la
relacion de la musica multipartes con el cuerpo y con las emaociones de los intérpretes; interés

por el origen de estas practicas y los cambios que han experimentado a traves del tiempo.

Entre el ya importante corpus de textos sobre musica multipartes, revisten especial
interés para esta investigacion aquellos estudios que se refieren al &rea mediterranea, que son

los que tienen relacién mas directa con lo que se puede encontrar en América. En este sentido

3 The Seventh International Symposiumon Traditional Polyphony, Proceedings, 22 -26 September,2014,
Thilisi, Georgia, Ministry of Culture and Monument Protection of Georgia, Thilisi State Conservatoire, 2015.
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destacan las aportaciones de Ignazio Macchiarella para Italia y las islas mediterraneas,
Philipe Canguilhem y Jean Jacques Castéretl> para el caso francés y occitanoy, para el estado
espafiol, especialmente los estudios llevados a cabo en los Pirineos y en otras zonas como
Murcia por los investigadores de la Universidad Autonoma de Barcelona Jaume Ayats, Silvia
Martinez, Anna Costal e Iris Gayete,16 asi como la investigacion llevada a cabo en Soria por

Enrique Cémara de Landa.l”

Para aspectos gue interesan también en esta investigacion como la relacion de los
cantos multipartes en el area mediterranea con practicas de improvisacion en el Renacimiento
y Barroco, son fundamentales los estudios de Philipe Canguilnem,!8 Ignazio Macchiarellal®

y Giuseppe Fiorentino.20

14 Ignazio Macchiarella, “Theorizing on Multipart Music Making”, en Multipart Music, pp. 7-22; Ignazio
Macchiarella, “Multipart Music as a Conceptual Tool. A Porposal”, pp. 9-25; Ignazio Macchiarella, “La ri-
costruzione della memoria musicale. Polifonie confraternaliin alta corsica”, en Lares, vol. 69, nim. 3 (2003),
pp. 589-604; Ignazio Macchiarella, “Le parole del dolore: il canto dello Stabat Mater a Cuglieri”, en ltinerando
senza confini dalla preistoria ad oggi, vol. 1.3, Perugia, Morlacchi Editore, 2015, pp. 1717-1731.

15 Jean Jacques Castéret, “Cultural listening and enunciation contexts in Pyrenean multipart singing”, en
European Voices, tomo I, pp. 39-52; Jacques Castéret, “Western Pyrenean multipart: a trans-historical
approach” en Multipart Music, pp. 347-366.

16 Jaume Ayats, Anna Costale Iris Gayete, Cantadorsdel Pallars. Cants religiosos de tradiciboralal Pirineu,
Barcelona, Rafael Dalmau, 2010; Jaume Ayats y Silvia Martinez, “Vespers in the Pyrenees: Fromterminology
to reconstructing the aesthetic ideal ofthe song” en European Voices, tomo Il, pp. 53-61; JaumeAyatsy Sivia
Martinez, “Key to Spanish Terminology in Murcian Auroros” en European Voices, tomo Il,pp.455-458; Jaure
Ayats, “The lyricalthythmthat orders the world. How the thythmic built the ritual space models nthereligious
chants ofthe Pyrenees”, en Multipart Music, pp. 367-380; Iris Gayete, “Time Logic ofthe ‘vespers’ ofthe
Pyrenees”, en Multipart Music, pp. 393-401, entre otros.

" Enrique Cdmara de Landa, “Polyphonic Arrangements for a Monodic Tradition: Rituals and Musical
Creativity in Present-Day Soria”, en European Voices, tomo Ill, pp. 87-99.

18 Philippe Canguilhem, L Improvisation polyphonique a la Renaissance, Paris, Classiques Garnier, 2015;
Philipe Canguilhem, “The polyphonic performance of plainchant between history and ethnomusicology”,en
Multipart Music, pp. 341-345.

19 Ignazio Macchiarella, “Appunti per un’indagine sulla tradizione non scritta Della mus ica del XVI-XVII
secolo”, en Maria Antonella Balsano, Giuseppe Collisani, Ceciliana per Nino Pirotta. Puncta 12, Palerm,
Flaccovio Editore, 1994, pp. 97-109; Ignacio Macchiarella, Il falsobordone fra tradizione orale e tradizione
scritta, Lucca, Libreria Musicale Italiana, 1995.

2 Giuseppe Fiorentino, “Canto llano, canto de 6rgano y contrapunto improvisado: el curriculo de un miisico
profesional en la Espafia del Renacimiento”, en Francisco de Salinas. MUsica, teoriay matematica en el
Renacimiento, Amaya Garcia Pérez y Paloma Otaola Gonzalez (coords.), Salamanca, Universidad de
Salamanca, 2014, pp. 147-160; Giuseppe Fiorentino, “‘Cantarporuso’ and ‘cantar fabord6n’: the ‘unleamed’
tradition of oral polyphony in Renaissance Spain (and beyond)”, en Early Music, vol. XLIII,nim. 1 (2015),
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Algunos estudios han comenzado a tejer la conexion entre los cantos multipartes
europeos con el continente americano. Es el caso del texto de Enrique Camara de Landa
titulado ‘“Multipart music making between Spain and Latin America: some considerations
related to the theoretical proposals of Ignazio Macchiarella”,2! que aplica los marcos tedricos
desarrollados para el estudio de los cantos multipartes europeos, especialmente las propuestas
de Macchiarella, a ciertas manifestaciones presentes en el continente americano

mencionando incluso brevemente el caso del canto cardenche mexicano.

Recientemente también ha surgido el interés en la conexion entre Europa y América
en lo que a las polifonias tradicionales se refiere en la Haute Ecole de musique Genéve -
Neuchétel, donde se ha aprobado un proyecto de investigacion que trata de analizar diversas
manifestaciones polifénicas en América, a iniciativa de Mauricio Monttfar. Este proyecto se
desprendié de la elaboracion por parte de Montufar, en 2019, de una memoria para la
obtencidn del grado en musica medieval en esa institucién con el titulo Le fabordon des
missions de huehuetenango et les Alabanzas de Guanajuato: la polyphonie populaire sacré .22
En el texto se analiza la relacion que guardan practicas polifénicas improvisadas como el
gymmel y el fabordon con algunas piezas contenidas en ciertos manuscritos guatemaltecos
de fines del siglo XV1 y principios del XVII, asi como con la tradicion viva del canto de
alabanzas en el bajio mexicano, concluyendo que las polifonias tradicionales debieron ser

una practica comdn en todas las iglesias de América.

pp. 23-35; Giuseppe Fiorentino, “La misica de «hombres y mujeres que no saben de misica»:polifoniade
tradicion oral en el Renacimiento espafiol”, en Revista de Musicologia, vol. 31, nam. 1 (2008), pp. 9-39.
! Enrique Camara de Landa, “Multipart music making between Spain and Latin America: some considerations
related to the theoretical proposals of Ignazio Macchiarella” en Multipart Music, pp. 23-36.

22 Mauricio Montufar, Le fabordén des missions de huehuetenango et les Alabanzas de Guanajuato: la
polyphonie populaire sacré, Mémoire pour I’obtention du grade de Master en musiqueMédiévale, Haute Ecole
de musique Geneve - Neuchatel, 2019.
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Por lo que respecta al &mbito americano, me limitaré a presentar un breve estado del
arte de las manifestaciones polifénicas tradicionales en México, mencionando también
algunos trabajos elaborados en los Estados Unidos sobre manifestaciones de origen espafiol
y novohispano. Comenzaré por decir que en estos dos paises existen principalmente estudios
de caso que sélo de manera secundaria sugieren la posibilidad de que exista relacion entre

sus objetos de estudio.

Posiblemente la manifestacion polifénica a capella mas conocida incluso a nivel
internacional es el canto cardenche de la Region Lagunera, una tradicion de canto polifénico
a tres o0 cuatro voces, de tematica profana, ligado a los grupos campesinos sobre todo de los
estados de Durango y Coahuila. Su difusion se ha debido principalmente a un proceso de
emblematizacion y de patrimonializacion que ha tenido lugar sobre todo en las Ultimas
décadas no sélo en la Regién Lagunera sino a nivel nacional. Sobre el cardenche existen
algunas grabaciones de audio, documentales y publicaciones de divulgacion que han
contribuido a su conocimiento por un publico mas amplio, pero en ocasiones también han
creado o difundido ciertos mitos.23 Desde el &mbito académico contamos con tres tesis de
licenciatura y una doctoral que desafortunadamente no han llegado a publicarse.2* Entre sus

virtudes se encuentra el interés por definir a esta manifestacion cultural desde la teoria

2 Entre estos mitos destaca la idea de que se cantaba a capella por la pobreza de los campesinos queinpedia
que compraran instrumentos musicales.

2 Héctor Lozano Chavarria, Polifonia de la Region Lagunera: polifonia religiosay el cantocardenche, Tesis
de licenciaturaen etnomusicologia, UNAM, 2002; Montserrat Palacios, De lo dicho: el silencio o lacertezay
el desliz. La cancién cardenche de Sapioriz, Durango. Voz, espacio-tiempo y silencio, Tesisdelicenciaturaen
etnomusicologia, UNAM, 2007; Minerva Rojas Ruiz, El canto cardenche: sus modosculturalesdeproduccion,
Tesis de licenciatura en estudios latinoamericanos, UNAM, 2008; Nadia Cristina Romero Garcia, “El canto
cardenche’. Identidad y representaciones sociales en una cultura musical del NorcentrodeMéxico , Tesisde
doctorado en antropologia, UNAM, 2015.

A partirde estas tesis solo se ha publicado hasta el momento un articulo de Montserrat Palacios titulado*“De
bocaaboca. Voz,alcoholy garganta en la cancion Cardenche de la Comarca Lagunera, México”,en Nassarre,
vol. XXI (2005), pp. 239-251.
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musical occidental pero también en sus propios términos, tomando en cuenta las perspectivas
émica y ética; resulta también importante el andlisis de los textos que se ha realizado, y el
trazo de su relacién con las polifonias de caracter religioso de la misma region, mucho menos
conocidas quiza en razon de su tematica ligada a la religion como son las caminatas, alabados,
misterios y posadas.?> En algunos de estos trabajos se menciona de manera tangencial la
posible relacién del canto cardenche con polifonias de otros lugares del pais, como los
alabados de Sartaneja en el municipio de Cuerdmaro, Guanjuato,26 asi como con las
polifonias europeas, especialmente las de Cerdefia,?’ pero no se ha realizado un ejercicio

comparativo en ese sentido que permita puntualizar en qué consiste tal relacion.

Sobre el origen de esta tradicion, generalmente se refiere su filiacion europea ligada
al proceso de colonizacion y evangelizacion; en el caso de la tesis de Héctor Lozano incluso
se realiza un ejercicio comparativo entre cantos polifonicos religiosos de la Laguna y algunas
obras musicales europeas y novohispanas;28 sin embargo, no se ha relacionado esta préctica

directamente con tradiciones como el contrapunto improvisado Y el fabordén.

También resultan importantes las aportaciones desde disciplinas como la antropologia
y los estudios latinoamericanos porque ponen mayor énfasis en aspectos sociales como las

representaciones colectivas, la identidad, las formas de organizacion social, entre otros.2°

% Héctor Lozano Chavarria, Polifonia de la Region Lagunera, pp. 158-159; Montserrat Palacios, Delodicho:
el silencio o la certeza y el desliz, pp. 128-138.

% Montserrat Palacios, De lo dicho: el silencio o la certeza y el desliz, p. 50.

2" Héctor Lozano Chavarria, Polifonia de la Region Lagunera, p. 146; Montserrat Palacios, De lodicho: el
silencio o la certeza y el desliz, pp. 1y 20.

28 Héctor Lozano Chavarria, Polifonia de la Regidn Lagunera, pp. 132-148.

2 Minerva Rojas Ruiz, El canto cardenche: sus modos culturalesde produccion; Nadia Cristina Romero
Garcia, “El canto cardenche”. Identidad y representaciones sociales en una culturamusicaldel Norcentrode
México.
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En lo que respecta a los alabados y alabanzas, también han sido géneros a los que se
ha puesto cierta atencion desde el siglo XX cuando, sobre todo “El Alabado”, fue considerado
“nuestro canto nacional” por algunos folkloristas en un contexto nacionalista de Signo
catolico opuesto en parte al nacionalismo oficial basado en un pensamiento indigenista que
negaba o minimizaba la influencia cultural hispana y que no se interesaba demasiado por
aspectos religiosos.30 Uno de los primeros acercamientos al estudio de estos géneros aparecio
en la Historia de la musica en México de Gabriel Saldivar, en el capitulo dedicado a la
introduccion de la musica europea y especificamente en el apartado sobre la musica religiosa.
Saldivar incluye transcripciones de algunas piezas, y afirma que pueden estar emparentadas
con los romances espafoles, pero no realiza un ejercicio comparativo ni profundiza en el
tema.3! Antes y después de Saldivar, otros folkloristas e investigadores del siglo XX se
interesaron por el tema y recopilaron alabados y alabanzas en varias zonas de México; es el

caso de Concha MichelP2 y Rubén M. Campos,33 entre otros.

Vicente T. Mendoza tambiéen recopild algunos alabados, aplicAndoles un analisis
musical mas concienzudo y estableciendo aspectos como la presencia de modalidad en
muchas de estas piezas, concibiéndola como una herencia de los modos eclesiasticos.

Tomando en cuenta sobre todo los textos, Mendoza concibe a los alabados como un tipo de

%0 Rall Guerrero Guerrero, El Alabado. Canto religioso ensefiado en la Nueva EspafaporfrayAntonioMargil
de Jesus, México, SEP, INAH, Centro Regional Hidalgo, 1981, p. 51.

%! Gabriel Saldivar, Historia de la misica en México, México, SEP, Publicaciones del Departamento deBellas
Artes, 1939, pp. 123-129.

%2 Concha Michel, Cantos indigenas de México, México, Instituto Nacional Indigenista, 1951; Méxicoensus
cantares. Coleccionadospor Concha Michel, Quetzal Rieder (comp.), Morelia, FONCA, Instituto Nacional
Indigenista, Instituto Michoacano de Cultura, 1997, pp. 131-144.

% Rubén M. Campos, El folklore y la misica mexicana. Investigacion acerca de la culturamusicalen México
(1525-1925), México, SEP, Talleres Graficos de la Nacion, 1928, pp. 101-102.
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romance de tema religioso, en contraposicion al corrido que constituiria la derivacion profana

del romance espafol en México.3#

En su libro Panorama de la masica tradicional de México Vicente T. Mendoza
hablaba ya explicitamente de la gran influencia que los alabados y las alabanzas tenian de “el
discante y el falso bordon que los evangelizadores ensefiaron a los indigenas” y del
“contrapunto igual a la mente con que se trabajo principalmente la monodia popular en
Europa”3® aunque sélo lo sefiala sin entrar en detalles ni definir aquellas tradiciones de
improvisacion polifonica. En este libro, Mendoza incluye también otros géneros de musica
religiosa que se cantan generalmente a dos voces en varias regiones de México: misas de

aguinaldo, loas, gozos, letrillas, posadas, caminatas, entre otras.36

En 1977 se publicd la investigacion “Los alabados del tinacal en el estado de
Tlaxcala”3” de Arturo Chamorro, que planteé aspectos interesantes desde el punto de vista
sociocultural como la profunda relacion entre ciertos alabados especificos y diferentes
momentos en el proceso de produccion del pulgue en el estado de Tlaxcala. Otro aporte
interesante es que puso en evidencia el proceso de sincretismo que envolvio a la produccion
pulquera a partir de la conquista, por lo que encuentra continuidad en ciertos elementos
prehispanicos y al mismo tiempo una apropiacion y resignificacion de practicas de origen
europeo como el canto de los alabados, integrados a la cosmovision de los grupos indigenas

que conservan las practicas de la produccion pulquera.

*Vicente T. Mendoza, El romance espafiol y el corrido mexicano. Estudio comparativo, México, UNAM,
1939, pp. 415-419.

% Vicente T. Mendoza, Panorama de la mdsica tradicional de México, México, UNAM, 1984, pp. 37-38.
% Ibidem., p. 37.

37 Arturo Chamorro Escalante, “Los alabados deltinacalen elestado de Tlaxcala”, enBoletindel Departamento
de Investigacion de las Tradiciones Populares, nim. 4, México, SEP, Direccién General de ArtePopular,1977.
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Radl Guerrero Guerrero publicé en 1983 su texto llamado ElI Alabado. Canto
religioso ensefiado en la Nueva Espafa por fray Antonio Margil de Jesls38 que sigue en

general la linea trazada por Gabriel Saldivar y Vicente T. Mendoza.

Ademas de sus investigaciones en México, Vicente T. Mendoza realizé en la década
de 1950 un estudio de clasificacion de repertorios cantados en Nuevo México, junto con su
esposa Virginia Rodriguez, por invitacion de la Universidad de Nuevo México. Este estudio
permanecio inédito hasta 1986. En el texto incluyen también alabados, alabanzas y otros
géneros similares a los estudiados en México, lo que puso en evidencia que se trata de las
mismas tradiciones que estuvieron presentes en el periodo novohispano y la primera mitad
del siglo XIX en ese amplio territorio antes de que se trazara la actual frontera entre los dos

paises.3?

Otros investigadores también han abordado el estudio de los géneros religiosos
populares en el sur de los Estados Unidos. En 1951 se publicé The New Mexican Alabado,
de Juan B. Rael, que constituye sobre todo una recopilacion de los textos y melodias de

alabados presentes en la regién.4°

Un estudio mas reciente sobre este tema, también de caracter recopilatorio pero con
un estudio introductorio mas consistente es el de Thomas J. Steele llamado The Alabados of
New Mexico.4! Steele no incluye en su recopilacion la parte musical, sino solo los textos, por

lo que se refiere en realidad poco a la masica. Sin embargo anota que se trata de melodias

% Raul Guerrero Guerrero, El Alabado. . Canto religioso ensefiado en la Nueva EspafiaporfrayAntonio Margil
de Jesus, México, SEP, INAH, Centro Regional Hidalgo, 1981.

¥ Vicente T.Mendozay Virginia R. R. de Mendoza, Estudio y clasificacion de la musicatradicional hispanica
de Nuevo México, México, UNAM, 1986.

0 Juan B. Rael, The New Mexican Alabado, Stanford, Stanford University Press, 1951.

“ Thomas J. Steele, The Alabados of New Mexico, Albuquerque, University of New Mexico Press, 2005.
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predominantemente modales y estd de acuerdo en que ello deriva de su relacién con los
modos del canto monddico eclesistico; relaciona también los alabados con otros géneros
presentes en el Mediterraneo europeo desde la Edad Media como el virelai francés, las laudi
italianas o las cantigas castellanas, aunque sin profundizar en ello. Llama la atencién que no
da mucha importancia al hecho de que los alabados se canten a voces, por lo que no realiza

un andlisis al respecto.

Es de notar en la gran mayoria de los estudios antes resefiados la poca o nula
referencia a cantos en latin, que no se explica muy bien si atendemos a que varios de sus
autores realizaron sus investigaciones cuando adn regia la liturgia tridentina en los templos
catdlicos tanto del &mbito urbano como del rural, y por lo tanto debié estar adn vigente la

practica de celebrar y cantar en latin la misa y otras ceremonias.

Es posible que estas manifestaciones hayan pasado desapercibidas para los
folkloristas e investigadores porque la mayor parte de ellos, imbuidos de un espiritu
nacionalista, prefirieron registrar cantos en lenguas indigenas, asi como sones y otros géneros
que pudieran representar al “espiritu del pueblo” mexicano. Quienes se interesaron por
manifestaciones religiosas, a veces también con tendencias nacionalistas, registraron
alabados, alabanzas y otros géneros de caracter popular en castellano, dando probablemente

por hecho que el canto en latin no formaba parte del ambito popular o tradicional.

Algunos de los estudios realizados en México y en el sur de los Estados Unidos que
he comentado, sobre todo los mas tempranos, se centran solamente en aspectos musicales,
tendencia que ha cambiado en las dltimas décadas cuando los investigadores de diversas
disciplinas como la etnomusicologia, la antropologia, la historia y los estudios
latinoamericanos se han interesado por las polifonias de tradicion oral profanas y religiosas,
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poniendo mayor atencion en aspectos sociales y culturales. Entre sus virtudes esta también
el cada vez mayor interés en la perspectiva émica, tratando de comprender la relacién de

estos cantos desde el discurso y la estética locales.

A pesar de que existen algunas timidas referencias a la posible relacion de las
polifonias estudiadas en México con manifestaciones similares de otros lugares o del pasado,
aun es de notar la ausencia de una vision panoramica que trascienda los ambitos local y
regional poniendo en relacion los estudios de caso entre si'y con sus similares en otros lugares
de los continentes americano y europeo. Faltan también estudios con perspectiva historica
que relacionen las masicas que arribaron desde Europa a partir del siglo XV1 con las practicas

presentes en la actualidad.

En lo que respecta al estudio de las practicas musicales en el estado de Michoacén el
panorama no es muy distinto a lo que he sefialado para el ambito nacional. La investigacion
se ha centrado sobre todo en musicas mestizas como los sones y otros géneros de la Tierra
Caliente, donde solo se menciona periféricamente la presencia del alabado;*? o bien en la
musica de los p’urhépecha, el grupo indigena que tiene mayor presencia e influencia en el
estado. En este Gltimo caso los estudios también han abordado sobre todo los sones y las
pirekuas, géneros de caracter profano. En lo que respecta al canto religioso a capella en
lengua p’urhépecha sélo se han estudiado de manera superficial por Nestor Dimas las
alabanzas que se conservan en Santa Fe de la Laguna.*® Por su parte Arturo Chamorro ha

sefialado la relacion que guardan las alabanzas p’urhépecha con “la tradicién del canto

“2Raul Eduardo Gonzilez, “Notas sobre lamalaguefia del Balsas”, en Culturas Populares, nim. 5, (2007), p.
2, disponible en http://www.culturaspopulares.org/textos5/articulos/gonzalez.pdf, consultado el 8 de
septiembre de 2020.

3 Néstor Dimas Huacuz, Temas y textos del canto p ‘urhépecha,Zamora, El Colegio de Michoacan, Instituto
Michoacano de Cultura, 1995, pp. 308-309.
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gregoriano y los himnos cristianos del periodo colonial” que identifica sobre todo en cierto
estilo recitativo y “un cierto sentido repetitivo”’;4* sefiala también la posible relacion con el

canto de 6rgano introducido por los espafioles, pero no profundiza en el tema.4>

Sobre las manifestaciones sonoras en Ostula y la regién de la costa-sierra ha surgido
interés en las ultimas dos décadas, principalmente a partir de que se publicé la obra del
antropologo John Gledhill en 2004. Gledhill consignd informacion importante sobre Ostula
y su vida ritual desde una vision antropologica que, si bien tiene en cuenta las practicas
musicales —sobre todo las danzas y la misica instrumental conocida como “minuetes”—, no

analiza ni caracteriza especialmente las practicas de caracter vocal.46

Alejandro Martinez de la Rosa publico en 2012 un disco con un estudio sobre la
musica de la costa-sierra, en el que incluye un recuento histérico que ayuda a entender las
particularidades de la region y el cambio cultural que influyé directamente en los aspectos
musicales. Aborda también sobre todo géneros profanos y bailables como el pasodoble, el
zapateado y diversos tipos de sones. Sobre los cantos en latin sélo menciona su existencia en
Ostula y Pémaro, afirmando que se cantan a dos o tres voces, pero no incluye algin ejemplo

musical ni abunda en ellos.4’

Daniel Ernesto Gutiérrez Rojas, en su texto “Sistematica musical de los repertorios

de la sierra-costa de Michoacan” propone un acercamiento a la “teoria musical nativa” de los

“ Arturo Chamorro Escalante, Universos de la miisica p 'urhépecha, Zamora, El Colegio de Michoacan,1992,
p. 45.

* lbidem., p. 37.

% John Gledhill, Culturay desafio en Ostula: cuatro siglos de autonomia indigena enlacosta-sierranahuade
Michoacén, Zamora, El Colegio de Michoacan, 2004. Sobre los “minuetes” incluyo un apartado enelcapitulo
Il.

4" Alejandro Martinezde laRosa, De la Sierra Morena vienen bajando, zamba, ay, que le da... Miisicadela
Costa Sierradel Suroccidente de México. Testimonio musical de México, nim. 54, (CD con notas),Méxco,
INAH, 2012, p. 36.

26



nahuas de esta etnorregion, asi como una clasificacion de los diversos géneros presentes en
ella, que funciona bien como marco en el cual se insertan practicas como las que aqui
abordaré. Los cantos multipartes de caracter religioso se inscribirian en la categoria de
“cantos catolicos” que a su vez formarian parte de la “musica para la iglesia”. Entre los cantos
catolicos menciona a los alabados, las alabanzas y las misas cantadas, pero el texto pone
mayor atencion a los géneros con presencia instrumental, concretamente a los minuetes y a

la muasica de mariachi.48

Como es posible observar en esta sintesis, en Michoacan como en otros lugares de
México y del continente americano ain es necesario emprender estudios que, sin dejar de ver
el marco mas amplio en el que se insertan —tanto a nivel musical como sociocultural e

historico— se centren en los cantos multipartes.

Mi acercamiento al objeto de estudio

Para abordar el objeto de estudio ha sido empleado un enfoque transdisciplinario,
combinando enfoques principalmente de la historia y la musicologia en sus vertientes de

etnomusicologia y musicologia histérica.

Se realiz6 trabajo etnogréfico en la comunidad de Santa Maria de Ostula en diferentes
temporadas de campo, entre 2015 y 2020, realizando las siguientes actividades: Observacion
directa de los rituales llevados a cabo en Semana Santa y en ocasiones en otras festividades

como Corpus Christi y Fieles Difuntos. Aplicacion de entrevistas en profundidad con actores

“8 Daniel Ernesto Gutiérrez Rojas, “Sistemética musical de los repertorios nahuas de la sierra-costa de
Michoacan”, en Antropologia, nam. 95 (2013), pp. 89-92.
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clave —especialmente los cantores y los familiares de otros cantores ya difuntos—, para
obtener informacion sobre aspectos musicales, pero también de indole sociocultural. Registro
en audio, en fotografia y en ocasiones también en video, procurando captar no solamente los
cantos multipartes, sino elementos de contexto que permitieran insertar estas manifestaciones

en un marco social y cultural mas amplio.

Se realizb6 también busqueda de documentacion histérica, especialmente en archivos
de las corporaciones eclesidsticas que participaron en el proceso de cristianizacion en lo que
fue el antiguo Obispado de Michoacan, especialmente en la costa-sierra nahua. Cabe decir
que la bisqueda de documentos musicales escritos no dio frutos abundantes al tratarse de
précticas de caracter oral, salvo por los cantorales de la Catedral de México que s6lo informan
indirectamente acerca de tales practicas. En cambio, fue posible encontrar indicios claros en
la documentacion administrativa de las catedrales novohispanas-mexicanas acerca de la
presencia del fabordon y el contrapunto improvisado desde el siglo XVI y hasta el siglo XIX.
Por lo demas, el contexto historico se construyo a partir de la revision de literatura historica
y antropoldgica sobre Ostula y la region y sobre sus practicas musicales, asi como sobre

procesos historicos mas amplios que afectaron a todo el territorio que hoy ocupa México.

En lo que respecta al enfoque musicoldgico, se revisé bibliografia especializada en
musica multipartes para contar con un panorama acerca de las caracteristicas musicales y
culturales de estas manifestaciones especialmente en Europa mediterranea, y para contar con
modelos de investigacion sobre estas practicas. En ese sentido, los autores de referencia para
esta investigacion son principalmente Ignazio Macchiarella para el caso italiano y de las islas
mediterraneas, Jaume Ayats y el grupo de investigadores ligado a la UAB para los Pirineos

catalanes, y Jean-Jacques Castéret para el caso gascon. De ellos recupero elementos que
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pongo en practica en este estudio, principalmente la consideracion de estas manifestaciones
como fendmenos no exclusivamente musicales sino sobre todo sociales y culturales; el
interés por caracterizar a los actores que intervienen en tales practicas atendiendo a aspectos
tales como el papel social de éstos, su funcion en el ritual, las relaciones de género que se
establecen y de qué manera determinan o se reflejan en el canto multipartes, entre otros; la
necesidad de caracterizacion de los tiempos, espacios y acciones rituales en los que se
desarrollan estas manifestaciones, y el analisis de la muUsica desde las perspectivas émica y
ética.

A partir de las grabaciones de campo se ha realizado la notacion de las piezas sélo
como una aproximacion con fines analiticos, en plena conciencia de que se trata de practicas
orales imposibles de representar cabalmente desde los criterios de la musica académica. Aln
con ello, la representacion visual de la muasica ha sido fundamental para analizar aspectos
como la modalidad y la logica silabica y temporal, asi como para identificar las caracteristicas

especificas que singularizan el repertorio estudiado frente a otras practicas multipartes.

Especificidad de los cantos multipartes en Ostula frente a otras manifestaciones
en Michoacan

Antes de comenzar a realizar trabajo de campo en Ostula, realicé visitas a comunidades
p’urhépecha en las que registré sobre todo alabanzas en castellano —en Tzintzuntzan e
lhuatzio—. En el caso de Tzintzuntzan, que visité en dos ocasiones durante la Semana Santa,
encontré que estas alabanzas se interpretan de manera responsorial entre la comunidad

reunida en el Templo de La Soledad y grupos de rezanderos que asisten por devocion —
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algunos de ellos desde otros pueblos y rancherias— a la velacién del Santo Entierro que se
realiza durante toda la noche del viernes al sdbado santo. Los rezanderos cantan a dos partes
la primera estrofa que funciona como estribillo, la misma que repite la comunidad también a
dos voces, aunque puede haber duplicaciones a la octava en cualquiera de ellas. Las alabanzas
generalmente se cantan en tonalidades mayores —o en modos que recuerdan la sensacion de
éstas— y generalmente presentan glisandos como el ornamento mas comin. Aungue se puede
identificar cierto pulso en varias de estas piezas, el ritmo esta fuera de las proporciones
exactas de la teoria académica (lo que a menudo se denomina ‘libre’) desarrollando una
notable flexibilidad, como sucede con ciertas notas que se alargan, sobre todo al final de cada

frase.

En el caso de Santa Fe de la Laguna, registré el canto de una alabanza en lengua
p’urhépecha llamada Uarhi lurixe (Sefiora Virgen) que se interpreta por mujeres en el
hospital mientras se realiza una pequefia procesion por el atrio de la capilla llevando en andas
a la Virgen de la Concepcion, titular del hospital. Esta alabanza, estudiada parcialmente por
Néstor Dimas, se canta también a dos partes aungue no de manera responsorial sino de forma
corrida por todas las mujeres participantes de la procesion. Las voces se mueven también en

estricto paralelismo de terceras y el glisando es asimismo el ornamento predominante.

Una tradicion de canto a capella diferente encontré en Huandacareo, un pueblo
mestizo que pertenece al area de Cuitzeo, su antigua cabecera, de tradicion agustiniana. En
Huandacareo las alabanzas se cantanen la Semana de Dolores (la semana previa a la Semana
Santa) en ciertas velaciones que se realizan cada dia en un domicilio particular (cada afio toca
el cargo a una familia diferente). En ellas se velan las imagenes que saldran en procesion

durante la Semana Mayor. A las velaciones asisten coros de hombres o mixtos —en el pasado
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integrados sélo por hombres, que idealmente debian ser doce, lo que denota un significado
religioso relacionado con los doce apdstoles— provenientes de Huandacareo y de los pueblos
y rancherias vecinas. La formacioén de estos coros se realiza en circulo, cantando hacia
adentro del mismo en terceras paralelas, aunque en los finales de frase suelen aparecer otras
voces que forman intervalos generalmente de quinta y octava con respecto de la voz principal,
formando acordes triadas completos, generalmente en dominante y tonica. La ritmica es aqui

mas clara, aunque generalmente se alargan también las notas de final de frase.

Frente a estas tradiciones, dignas de ser estudiadas en razon de su importancia social
y cultural ademas del interés musical y linglistico que presentan, elegi centrarme en los
cantos multipartes de la comunidad de Santa Maria Ostula por varias razones entre las que

destacan las siguientes:

1. Porque estan presentes no solo los cantos en castellano, sino también en nahuatl e incluso

en latin, lengua mucho mas dificil de encontrar actualmente en otros pueblos;

2. Porque se conservan cantos en latin y en castellano practicamente para todo el ciclo ritual

del afio, situacién que incluso en varios lugares de Europa es dificil de encontrar;

3. Porque musicalmente los cantos multipartes presentan elementos dificiles también de
encontrar en otros pueblos, tales como la modalidad o una intervalica mas variada, elementos

que pueden ligarse de manera mas clara con los cantos multipartes de la Europa mediterranea.
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Objetivos

Los objetivos que me planteé en esta investigacion son las siguientes:

e Analizar una muestra musical representativa de los cantos multipartes que se
conservan en Ostula para establecer sus caracteristicas distintivas.

e Comparar las caracteristicas de esta tradicion musical con las tradiciones europeas
mediterrdneas para determinar los elementos que tienen en comin y las
especificidades del canto multipartes en Ostula tanto a nivel musical como
extramusical.

e Aportar elementos que permitan un acercamiento al origen y proceso historico de
esta tradicion a través de la revision de documentacion histérica y musical, y de su
comparacion con la practica presente en Ostula.

e Determinar las caracteristicas sociales de las personas que intervienen enel canto a
capella en diferentes momentos y en cada tipo de repertorio.

e Determinar la relacion que existe entre el canto a capella y otras sonoridades
musicales presentes en Ostula.

o Reflexionar sobre las razones que han posibilitado la conservacion de la tradicion
del canto multipartes, especialmente en latin, a pesar de los cambios litlrgicos y
sociales que se han dado sobre todo a partir de la segunda mitad del siglo XX.

e Determinar la funcion social que desempefia cada repertorio para la comunidad,

especialmente los cantos en latin y en castellano.
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Hipotesis

La hipGtesis de trabajo de la que hemos partido es la siguiente: los cantos multipartes que se
conservan en Ostula guardan estrecha relacion con aquellos que se han registrado y estudiado
en Europa, sobre todo en la region mediterranea, pues ambos derivan de procedimientos
usados en el Renacimiento concretamente en el ambito eclesiastico como el contrapunto
improvisado y el faborddn. El origen de esta tradicion en Ostula se remonta a los siglos de la
colonizacion, cuando los clérigos regulares y seculares transmitieron a los grupos indigenas
nuevas practicas religiosas que incluyeron saberes litlrgicos y musicales. La tradicion del
canto multipartes se ha conservado porque fue apropiada por la comunidad para articular la
vida religiosa colectiva en el periodo de tensién e hibridacion cultural que represento la
colonizacion, y porque sigue vigente el calendario festivo implantado desde el periodo
colonial dada la importante funcién que desempefia hasta hoy en dia para el mantenimiento
de las fuerzas del cosmos, la cohesion social y la identidad local, y la defensa del territorio y

de la vida comunitaria.

Estructura

La tesis esta formada por seis capitulos. En el primero presento un panorama historico sobre
Ostula y la etnorregion de la costa-sierra, proponiendo una periodizacion basada en ciertas
coyunturas histéricas que significaron profundas transformaciones en la vida social y en las

manifestaciones culturales de sus pobladores.
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El segundo capitulo presenta algunos aspectos de la organizacion comunitaria de
caracter religioso que hace posible la realizacion de las fiestas y el culto a las imagenes, el
marco en el cual tiene lugar el canto. Trata también acerca del canto colectivo en el que
interviene la mayor parte de la comunidad, asi como sobre diferentes actores que pueden ser
considerados especialistas rituales en relacion con las practicas multipartes, haciendo énfasis

en el caso de los cantores.

Los tiempos y espacios rituales es el tema del tercer capitulo, que proporciona
asimismo un marco necesario para comprender cdmo se insertan las practicas de canto en
una concepcion del tiempo que es heredera del calendario litirgico cristiano y al mismo
tiempo del ciclo agricola local. También presenta reflexiones sobre los espacios que ocupan
simbdlicamente diversos actores sociales en el marco de los rituales —incluyendo, desde luego
los lugares concretos en los que se sitlan los cantores— y sobre la manera en que los espacios

del pueblo son sacralizados por medio de la realizacion de rituales como las procesiones.

El cuarto capitulo describe los rituales que se llevan a cabo durante la temporada de
Cuaresma y durante la Semana Santa, haciendo énfasis en los momentos en los que
intervienen los cantores y la comunidad ejecutando cantos multipartes intimamente
relacionados con las imagenes religiosa que protagonizan ese periodo de penitencia vy

sobriedad.

En el quinto capitulo se realiza otro breve recorrido historico, centrado ahora
concretamente en aportar informacion sobre la presencia de practicas multipartes como el
contrapunto improvisado y el fabordon en las corporaciones eclesidsticas que introdujeron el
cristianismo entre la poblacion indigena de la costa-sierra, transmitiendo tales practicas a las
nuevas comunidades. Se da cuenta también sobre algunas reformas litirgicas que generaron
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sobre todo en el siglo XX transformaciones en la vida ritual, incluyendo las practicas de canto

multipartes.

Por dltimo, en el sexto capitulo se aborda el repertorio musical para la Cuaresma y la
Semana Santa en Ostula a través del analisis de varios ejemplos: en primer término los cantos
de caracter litargico en latin, que es el &mbito exclusivo de los cantores, y en segundo lugar
el canto colectivo de alabados y alabanzas en espafiol, que generalmente involucra a la mayor
parte de la comunidad. Para cerrar este capitulo se presentan de manera puntual los elementos
musicales que caracterizan y singularizan la tradicion ostulense con respecto de otras

practicas multipartes como las que se han estudiado en Europa mediterranea.
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CAPITULO I. SANTA MARIA DE OSTULA. ASPECTOS HISTORICOS Y
CULTURALES.

Previo a entrar en materia, es necesario situarnos en el contexto general en el que se llevan a
cabo las practicas que constituyen el objeto de estudio. En este capitulo se expondran aquellos
elementos que guardan relacion con tales practicas o bien ayudan a explicar sus significados

y finalidades, asi como sus cambios y permanencias a través del tiempo.

La comunidad de Santa Maria de Ostula esta ubicada en la etnorregion conocida como
la costa-sierra nahua, en el occidente de Michoacan, situada entre la costa del Océano
Pacifico y la Sierra Madre del Sur. En estricto sentido, son tres las comunidades que forman
parte de esta etnorregion: Ostula, Coire y Pémaro.4? Aun actualmente se trata de una region
apartada y de dificil acceso, condiciones que derivaron en cierto aislamiento que se mantuvo
en gran medida hasta las Gltimas décadas del siglo XX cuando se construyé la carretera
federal 200 también conocida como la “costera”, que conecta al Puerto Lazaro Cérdenas,

Michoacan con Manzanillo, Colima.

9 Sandra Monzoy Gutiérrez, Los nahuas de la Costa-sierra de Michoacan, México, Comisién Nacionalpara
el Desarrollo de los Pueblos Indigenas, 2006, p. 10. De acuerdo con alantropologo Hilario Topete “es una
franja atrapada entre la Sierra Madre del Surque cruza delnoroeste al sureste la Entidad Federativa [elEstado
de Michoacan de Ocampo],y el Océano Pacifico. Aunque la etnorregién nahua se distribuye principalrente
entre los municipios de Aquila y Chinicuila; la Comunidad Indigena[...] de Huitzontla (Chinicuila) y lade
Aquila no poseen superficie en lafranja costera, por ello, en la Costa-sierra se engloban principalmente las
comunidades de El Coire, Pomaro y Ostula” (Hilario Topete Lara, “La costa-sierra nahua michoacana,entreel
oleaje del mar, la agricultura, el turismo y el narcotrafico”, Batey: Revista Cubana de Antropologia
Saociocultural 1X,; nam. 9 (2017), p. 77).
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Figura 1. Localizacion de Santa Maria de Ostula. Fuente: Google Maps.

Durante mucho tiempo se construyd una representacion sobre los pueblos indigenas en la que
predominaba una vision inmovilista: pueblos milenarios con una cultura muy rica, pero que
poco o nada habia cambiado desde la época prehispanica o, en el mejor de los casos, desde

la conquista.

Afortunadamente esa vision ha ido cambiando, y hoy existen investigaciones que nos
muestran que se trata de pueblos en constante transformacion a través del tiempo,
adaptandose a los cambios que se han producido en cada momento en el medio natural y

social a través de diversas estrategias.

Para mi proposito, que consiste en ayudar a comprender como esos cambios Yy

permanencias han influido sobre lo que hoy se canta en las actividades religiosas en Ostula,
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presentaré solo aquella informacidn que considero mas relevante, en plena conciencia de que

toda seleccion implica cierto grado de subjetividad.

A partir de los datos disponibles es posible trazar una linea que comienza en la época
prehispanica y termina en la actualidad, ubicando ciertas coyunturas histéricas que permiten

avanzar un intento de periodizacion.

La primera coyuntura es el poblamiento nahua de la costa-sierra de Michoacan en el
periodo preclasico, donde inicia el primer periodo que contemplaremos. La segunda
coyuntura es el arribo de los espafioles y sus aliados, y el proceso de congregaciones
obligadas de la poblacion que derivo en la fundacion de la mayor parte de los actuales pueblos
de la region; asi inicia un nuevo periodo. Aunque el pueblo de Ostula no se mantuvo al
margen de procesos de indole nacional como el movimiento insurgente, al parecer no se dio
una transformacion radical en su territorio ni en su modo de vida en general, por lo que la
primera mitad del siglo XIX puede considerarse como la continuidad del periodo iniciado
con la conquista; de esta manera, podriamos hablar de un segundo periodo largo
caracterizado por cierta estabilidad por lo menos a nivel de costumbres y organizacion social,
que culminaria con otro momento de profundas transformaciones que es la Reforma Liberal.
A partir de esta coyuntura inicia un tercer periodo en el que se buscé introducir un nuevo
régimen de tenencia de la tierra en la region, arribando nuevos grupos de mestizos y
afectando las relaciones sociales entre viejos y nuevos actores sociales; el periodo asi
iniciado, desde mi punto de vista tiene su culminacién en las décadas de 1970-1980 cuando,
entre otras cosas, se construyo la carretera “costera” intensificAndose a partir de entonces el

contacto con diversos actores sociales externos, proceso que contindia hasta la actualidad.
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Primerperiodo. Del poblamiento nahuade laregiénalairrupcién hispanica.

De los pobladores originarios de esta region tenemos poca informacion con respecto de otros
grupos mas numerosos y politicamente fuertes, como los tarascos o p’urhépecha. Como suele
ocurrir, ademas, los testimonios que se conservan son coloniales, muchas veces escritos por
autoridades civiles y religiosas espafiolas y mestizas, hecho que implica ya un sesgo en la

informacion que registran.

El poblamiento nahua de Michoacén se llevd a cabo hacia el afio 600 a.C., en el
periodo preclasico, cuando se dio la irrupcion de “grupos de familias yutoaztecas, entre los
cuales se encuentra el nahuatl, sobre todo para ocupar las zonas costeras de Michoacan”. A
partir de investigaciones de caracter sociolinguistico-historico se cree que tales grupos
ingresaron a lo que hoy es el territorio mexicano por Sonora, Chihuahua, Durango y Sinaloa,
y de alli se encaminaron hacia la costa llegando a los actuales estados de Michoacan y
Guerrero entrando en contacto con otros grupos, por lo que también se ha dicho que

constituyd un lugar de transito en el que se dieron frecuentes contactos culturales. 0

Como resultado de tales procesos, al parecer existia una pluralidad étnica y lingistica
entre los pobladores de la region antes de la llegada de los espafioles. Entre tales grupos
estaban los autodenominados ‘“cuitlatecos, serames, cuires, cuauhcomecas y epatlecos” que

serian todos de ascendencia nahua.5!

% Carlos Paredes, Al tafier de las campanas. Los pueblos indigenas delantiguo Michoacanenlaépocacolonial,
México, CIESAS, CDI, 2017, pp. 48y 108-109.

* Gerardo Sanchez Diaz, La costa de Michoacan. Economiay sociedad en el siglo XVI, Morelia, UMSNH,
Instituto de Investigaciones Historicas, Morevalladolid, 2001, citado por Sandra Monzoy Gutiénez, Losnahuas
de la Costa-sierra de Michoacan, p. 15.
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En la relacion de la Provincia de los Motines, fechada en 1580, se menciona que sus
habitantes hablaban “en tres o cuatro maneras de lenguajes, que es su natural, y entienden
casi todos la lengua mexicana generalmente, y muchos dellos la hablan, aunque corrupta”.>2
Esto quiere decir que a pesar de tal pluralidad, usaban todos el ndhuatl como lingua franca

para comunicarse.

Segun se infiere de las fuentes, se trataba de grupos auténomos. En la relacion de la
Provincia de Motines se dice que “en tiempo de su gentilidad se averigua que nunca fueron
sujetos a ningun sefior natural, ni unos a otros se sujetaban; y asi se hallo en ellos, cuando los

conquistadores los sujetaron”.%3

Se tiene noticia de que los pueblos de la region en ocasiones estaban en guerra unos
con otros, como los de Cuzcaquauhtla que peleaban contra los de Maquili, Aquila y Tlatictla.
En otras ocasiones eran acometidos por los tarascos, los cuales “les entraban y cautivaban,

mataban y comian”.5

Aunque otras interpretaciones sefialan que la region estuvo bajo dominio de los
tarascos entre 1460 cuando habria sido conquistada por Tzitzipandacuare y 1480-1520
cuando se habrian perdido estos territorios durante el gobierno de Zuangua.>®> Se ha sefialado

también que la frontera del sefiorio tarasco era mavil, y que algunos pueblos cercanos como

*2Juan Alcalde de Rueda, “Relacion de la Provincia de Motines™, (27 de mayo de 1580), en ElGranMichoacan.
Descripcionesy poblamiento, siglo XVI, Alvaro Ochoa Serrano (ed.), p. 370. Segun el autor de estarelacion,el
encomendero Juan Alcalde de Rueda, estos pueblos nahuas no estaban sujetos a los Tarascos.

5% Ibidem., p. 375.

**Roberto Novella, “La costa de Michoacan, Méjico, en el siglo XVI”, en Anales del Museo de América,nlim
4, 1996, p. 30.

% ldem.
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Quacoman (Coalcoméan) pagaban tributo al cazonci (el gobernante tarasco) a la llegada de

los espafioles.>6

Aparentemente estos grupos no tenian una organizacion social y politica compleja.
Las fuentes sefialan que no habia caciques ni sefiores al frente del gobierno, sino que
‘respetaban por cacique y mayor... al que mejor mafa se daba a sembrar gran sementera; y,
como cogia mucho maiz, allegabanse convidados y, asi, le respetaban por mas principal que

a los demas”.57

Los pobladores se agrupaban por familias, “cada padre con su mujer e hijos por Si,
apartado en algin arroyo o fuente, o sobre algin lado [del] rio”,%8 es decir, en el patrén de
asentamiento disperso caracteristico de varias sociedades mesoamericanas. Se reunian
solamente cuando existian peligro de enfrentamiento con los enemigos, y en esos casos
“juntabanse todos en casa del mayoral y ordenaban sus concejos dellos como mejor podian,
convocando a sus vecinos para que saliesen a la ayuda”.>® Desde ese periodo debié ser

importante la nocion de un territorio propio de cada grupoy por lo tanto de su defensa.

Sobre las creencias y practicas religiosas de estos pueblos, las fuentes también son
sumamente escuetas. Segun el autor de la relacion de la Provincia de Motines, cada pueblo

tomaba el nombre del “idolo” que tenian, que generalmente era representado por algun

% 1dem.
¥ Claudia Espejel, “Diversidad culturalen el Reino Tarasco. Ensayo comparativo a partir de las relaciones
geograficasdel siglo XVI” en Unidad y variacién cultural en Michoacan, Roberto Martinez ClaudiaEspejel,
Frida Villavicencio (ed.), Zamora, El Colegio de Michoacan, UNAM, Instituto de Investigaciones Historicas,
2016, p. 102.
Zz Claudia Espejel, “Diversidad cultural en el Reino Tarasco”, p. 102.

Idem.
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animal. De esta manera, se dice que Ostula llevaba tal nombre “por ser el idolo de aquel

pueblo de aparecerse en la forma del animal llamado oztol”.60

Segun la misma fuente, cada afio, en la fiesta de esa deidad —no se sefiala en qué dia
0 época del afio se llevaba a cabo—, “concurrian las gentes de todo este rio y contribuian en
llevar caza y monteria para los banquetes y el pueblo hacia cantidad de vino y comidas para
todos”. En el ritual se sacrificaba a algiin cautivo para ofrecer su corazén y su sangre al
“idolo” junto con “perfumes de copal”’, y después “bailaban, comian y bebian hasta que caian

de puros beodos. Y esto mismo hacian en Motin y Pomaro, etc.”.

De ello se infiere que la fiesta de la deidad de cada pueblo congregaba a sus
habitantes, quienes tenian el compromiso de contribuir para la realizacion del banquete. Es
posible ver cierta continuidad en esta practica, dado que también actualmente algunas fiestas
congregan no soélo a los habitantes de Ostula, sino de los pueblos y rancherias vecinos; la
comida con caracter comunitario y las aportaciones para que se lleve a cabo ésta también son
un elemento de continuidad, que actualmente se dan a través de mecanismos como el sistema

de cargos, el sistema de faenas, etc.

%9 El Gran Michoacan. Descripcionesy poblamiento, siglo XVI, p. 376. Seglin el vocabularioenlkenguanahuatl
o0 “mexicana” del franciscano fray Alonso de Molina, el término 0ztoa u oztova significa “raposa”, es decir,el
marsupial conocido también como zariglieya. Sin embargo también es posible que elautor deestetextosehaya
confundido, pues eltérmino oztotl significa “Cueva o caverna”y oztotla es un “lugarcavernosoy lleno de
cuevas”, que parece el origen mas posible. Véase Alonso de Molina, Vocabulario en lengua mexicanay
castellana, tomo Il, México, En Casa de Antonio de Spinosa, 1579, f. 78v.
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Segundo periodo. De la irrupcién hispana a la Reforma Liberal.

El arribo de los espafioles y sus aliados a la costa de Michoacan se produjo en 1522 por dos
motivos principalmente: uno de ellos fue la blsqueda de las riquezas minerales de las que
dieron noticia los tarascos; el otro, la obsesién de Hernan Cortés por emprender nuevas
exploraciones y conquistas a través de la “Mar del Sur”, para lo cual fund6 la Villa de

Zacatula y estableci6 alli un astillero.6?

Teniendo noticia acerca de las riquezas de Michoacén y la costa, Herndn Cortés
ordend la realizacion de exploraciones por aquellos territorios y, antes de repartir
encomiendas entre sus soldados, se otorgd a si mismo algunos pueblos en encomienda,
incluida la ciudad de Tzintzuntzan, capital del sefiorio tarasco. Comenzd también la
explotacion de los recursos mineros en Colima y el sur de Jalisco aprovechando la mano de
obra de los indios de Charo, Huaniqueo, Naranja, Tiripetio y Taximaroa®? asi como

poblacion de origen nahua.53

No existe informacion acerca de la manera en que los espafioles sujetaron a su
dominio a los sefiorios de la costa sierra pues, como se ha mencionado, eran independientes

del sefiorio tarasco. Pero en 1524 Cortés ordeno el reparto de encomiendas entre algunos de

%1 John Gledhill, Culturay desafio en Ostula, p. 165; Carlos Paredes, Al tafier de las campanas, pp. 127-128y
131-132. Desde 1520 Moctezuma habia informado a Cortés sobre la localizacion de las minas desde las quele
proveian de oroy plataen laprovincia de Zacatula, hacia la Mar del Sur. Se sabe también que la sierracostera
de Michoacan y Colima era la principal fuente de metales preciosos para el sefiorio tarasco (véase Roberto
Novella, “La costa de Michoacan, Méjico, en el siglo XVI”, p. 28).

82 Carlos Paredes, Al tafier de las campanas, pp. 132-133.

% Ibidem., p. 109.
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los conquistadores establecidos en las villas de Zacatula y Colima, incluyendo a los pueblos

establecidos en esta region que fue nombrada como la Provincia de los Motines. %4

El encomendero de Ostula y Coxumatlan, Juan Alcalde de Rueda, escribia en 1580
que estos pueblos no habian sido conquistados por medio de la guerra “sino por halagos y
buenas razones”.55 Aunque esa aseveracion es discutible porque tenemos noticias de que los
sefiorios de la costa tenian guerra con los tarascos en la época prehispanica, y sabemos
ademas que fueron precisamente los tarascos quienes combatieron al lado de los espafioles
comandados por Gonzalo de Sandoval para sujetar a los indios de Colima,5¢ lo que tambien

pudo ocurrir en la costa-sierra.

Como es sabido, la encomienda era una institucion implementada por los jefes
militares espafioles para sujetar a la poblacion indigena y premiar los servicios de los
conquistadores. El encomendero podia disponer de la poblacion indigena de determinados
pueblos para que trabajaran para él en las tierras de cultivo o en las minas, ademas de percibir
el pago del tributo. A cambio, el encomendero debia procurar la ensefianza de la doctrina

cristiana y la administracion de los sacramentos a sus encomendados. ¢’

En la practica, muchos encomenderos procuraron obtener riquezas de manera rapida
haciendo trabajar largas jornadas a los indios, hecho que, junto con las epidemias llegadas

también con los europeos, implic6 una gran mortandad en la poblacion. Se sabe que

8 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 167.

% Juan Alcalde de Rueda, “Relacion de la Provincia de Motines”, p. 375.
% John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 165.

%7 Carlos Paredes, Al tafier de las campanas, pp. 131-132.
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existieron brotes de rebelion en la costa en los afios de 1526-1528 y 1530-1532, en resistencia

principalmente al trabajo en las minas.68

Para lograr un mayor control de la poblacion y facilitar tanto el control de la mano de
obra como el proceso de evangelizacion, en la segunda mitad del siglo XV se establecié una
politica de “congregaciones” consistente en reunir o “congregar” a la poblacién que vivia
dispersa en pueblos fundados para este fin,% siguiendo el modelo de asentamiento europeo,
si bien en la region de la costa-sierra este modelo no se impuso del todo. El citado
encomendero Juan Alcalde de Rueda relata que el virrey Antonio de Mendoza ordeno al

alcalde de Colima y de Motines, Hernando de Alvarado,

Que los pueblos que estuviesen en gquebradas y arcabucos y lugares no acomodados,
que les sacase de alliy poblasen partes y sitios de buenos asientos donde pudiesen ser
visitados de sus curas Yy religiosos y de las justicias de su Majestad. Y asi el dicho
Alvarado, con el mejor acuerdo y consejo que pudo, mudo los dichos pueblos de sus

antiguos sitios a donde al presente estan por mejores asientos y lugares.”

Aungue en la tradicion oral los pobladores refieren el afio 1531 como el de la fundacién de
Ostula, esa fecha responde mas bien a motivos simbdlicos relacionados con las apariciones
de la Virgen de Guadalupe —patrona actual de esta comunidad—en el cerro del Tepeyac, cerca

de la Ciudad de México.™

88 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 168.

% Ibidem., pp. 168-169; Carlos Paredes, Al tafier de las campanas, p. 109.
7 Juan Alcalde de Rueda, “Relacion de la Provincia de Motines”, p. 370.
™ John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 168.
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En realidad no se tiene una fecha certera para la fundacion colonial del pueblo de
Ostula, aungue segun Gledhill existe un documento escrito en nahuatl en 1532 que sefiala
que se fundd con indios de los pueblos de Pémaro, Maquili e Ixtlahuacan cuando exploraron

el rio Ostula buscando un lugar para asentarse.”2

Es muy poco probable que el grupo fundador haya elegido el sitio sin el visto bueno
del encomendero y de las autoridades espafiolas, en este caso especificamente el alcalde de
Colima y Motines, como mencioné lineas atras. Pero es un hecho que la eleccion del sitio y
la mudanza de la poblacion indigena debié ser fruto de una negociacién entre el
encomendero, las autoridades espafiolas y los lideres indigenas, conocidos generalmente

como caciques.”

Al parecer el auge minero de la regién durd solo unas décadas, y ya en la segunda
mitad del siglo XVI habia cobrado importancia el cultivo del cacao. También se habian
introducido otras actividades como la cria de ganado mayor y menor. Estas actividades,
introducidas por los espafioles, también fueron asumidas por los indios, aunque en menor
escala, pues su actividad principal continuaba siendo el cultivo de la tierra, especialmente el
maiz y los productos de la milpa.”* Juan Alcalde de Rueda sefiala en 1580 que “algunos indios
tienen cacaotales; es tierra de ciruelas, magueyes, platanos, aguacates, tomates y aji y maiz,
frijoles, algodones, aunque no con mucha cantidad por la estrechura de la tierra”.”> Como se

puede advertir, para entonces los naturales ya no solo cultivaban los productos endémicos de

2 lbidem., p. 169.

" Véase alrespecto Federico Fernandez Christlieb y Pedro Sergio Urquijo Torres, “Los espacios delpueblode
indios tras el proceso de Congregacion, 1550-1625” en Investigaciones Geogréficas (Mx), nim. 80(2006),pp.
145-158.

™ \fgase Gerardo Sanchez, La costa de Michoacan. Economia y sociedad en el siglo XVI, pp. 60-62.

" Juan Alcalde de Rueda, “Relacion de la Provincia de Motines”, p. 374.

46



la tierra, sino que habian adoptado también varios productos traidos de otros lugares como el

platano o el algodon.

Como fruto de la promulgacion de las Leyes Nuevas en 1542 poco a poco desaparecid
el régimen de encomienda en el centro y occidente de la Nueva Espafia, aunque todavia en
1618 aparece Ostula como encomienda a cargo de Juan Allo.”® De acuerdo con Gledhill y
Peter Gerhard para 1658 no existian ya encomiendas en la jurisdiccion.”” A partir de entonces
todos los pueblos de la region estuvieron sujetos a la corona, a quien pagaban tributo, y
respondian a las autoridades espafiolas que gobernaban en nombre del rey. Fue entonces
cuando Ostula debio convertirse en una republica de indios, y debi6é constituirse un cabildo
que fungié como la autoridad civil en el pueblo; a los integrantes de estos cabildos se les

conocia como oficiales de republica y eran electos anualmente.

Aungue en ocasiones la relacion entre las comunidades nahuas y las autoridades
espafiolas fue conflictiva, se puede hablar también de un pacto por medio del cual el territorio
de aquellas era reconocido mientras que sus habitantes pagaban el tributo y prestaban otros
servicios a la corona. Se sabe, por ejemplo, que “la mayoria de estos pueblos formaban la
compafiia de flecheros con la propia poblacion india, mestiza y mulata con sus capitanes,
tenientes, alféreces, sargentos, cabos y demas, cuya labor era la de guardar y vigilar las costas
de la mar del sur, ‘dispuestos a la defensa de cualquier nvasion’, labor que les permitia pagar

a cambio la tercera parte del tributo obligatorio”.’8

76 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 172.

" peter Gerhard, A Guide to the Historical Geography of New Spain, Cambridge, Cambridge University,1972,
citado por John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 172.

"8 Carlos Paredes, Al tafier de las campanas, p. 213.
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Otro aspecto a destacar es la presencia de una poblacion multiétnica en la region
debido a que durante el proceso de colonizacion los espafioles llevaron consigo esclavos de
origen africano y grupos indigenas de otras regiones para el trabajo en las minas y en el
campo. Por ello, desde temprano se puede hablar de un aislamiento solo relativo de las
comunidades nahuas de la costa-sierra, pues mantenian relaciones de diversos tipos con

aquella poblacién de distinto origen étnico.

Mas que realizar un recuento detallado de las actividades productivas en la region
durante la época colonial, lo que me interesa es dar cuenta de las profundas transformaciones
que trajo consigo la irrupcion en el siglo XVI de conquistadores, funcionarios,
encomenderos, frailes y clérigos espafioles, acompafiados ademas de indios de otras regiones

como el Altiplano central y de personas de origen africano.

Las formas de gobierno, los asentamientos en los que vivia la poblacién, su
organizacion social y politica, las relaciones sociales entre los indios y con los actores
sociales que llegaron de fuera, la posesion y explotacion de la tierra y los recursos naturales,
las actividades productivas, todo se vio transformado de manera radical a partir de esta
coyuntura. La dominacién y las estrategias de resiliencia de las comunidades dominadas

articulan un modelo social radicalmente nuevo.

El establecimiento de las creencias y practicas cristianas en Ostula y la region.

Al parecer fueron los franciscanos quienes arribaron por primera vez a la costa de Michoacan,

realizando una primera labor de predicacion itinerante y de cristianizacion de la poblacion
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indigena ya en la década de 1520. Tanto Diego Mufioz como Isidro Félix de Espinosa
mencionan a fray Pedro de las Garrovillas realizando esta labor en Zacatula y la Provincia de

los Motines.™

Los religiosos de la Orden de Ermitafios de San Agustin desarrollaron asimismo
actividad misional en la region a partir de 1538, cuando se fundé el convento de Tacambaro
desde donde los agustinos emprendieron la cristianizacion de la Tierra Caliente michoacana,
fundando algunas doctrinas en la costa.8 Entre los religiosos que acudieron a la costa se

nombra principalmente a fray Francisco de Villafuerte y a fray Juan Bautista Moya.

De acuerdo con el cronista agustino fray Diego de Basalenque los primeros agustinos
que fueron a la costa “ya sabian muy bien [...] las lenguas tarasca y mexicana que es la
corriente de esta tierra” y en esas lenguas desarrollaban la predicacion. Ademéas nos habla de
la participacion de los religiosos en las politicas de congregacion de los indios en pueblos,
que fue fundamental para el proceso de cristianizacion: “y en llegando escogian la poblazon
mas acomodada, donde concurrian todos, y se bautizaban, y oian misa; y el demonio quedaba

vencido”. 8!

El proceso de congregaciones significd una refundacion no sélo del pueblo como
espacio fisico, sino también de los lazos sociales y de la identidad de los pobladores. Enrique
Florescano afirma que la constitucién de estos nuevos pueblos de indios se baso en tres

elementos principales: la imagen del santo titular, como protector de la comunidad; la iglesia,

™ John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, pp. 173-174.

¥ Diego de Basalenque, Historia de la Provincia de San Nicolas de Tolentino de Michoacén,Morelia, Balsal,
1989, p.54. Basalenque menciona las doctrinas de Nocupétaro, Sirandaro, Pungarabato, Cusio, Cutzamala,
Ajuchitlan y Aguacana (La Huacana), asi como algunas poblaciones de la costa del sur como “los
Aputzahualcos, los Motines, Tzacatula, y las poblaciones que corren hasta Colima”.

8 Diego de Basalenque, Historia de la Provincia de San Nicolas de Tolentino de Michoacan, pp. 54-55. El
demonio, claro esta, significa en este contexto las creencias religiosas y organizacion social precedentes.
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como centro simbdlico y ritual que era la casa de los santos pero también de los fieles que
asistian a este espacio; y el territorio, que era propiedad al mismo tiempo de la comunidad y

del santo titular.82

En torno a estos tres elementos la nueva comunidad encontré la articulacion una
cohesion y estos elementos fueron la base de la creacion de una nueva memoria y de una
nueva identidad que era al mismo tiempo —no exenta de importantes tensiones— cristiana e
indigena. Esa nueva memoria tomé como punto de partida la conversién al cristianismo —sin
que ello significara el abandono total de creencias y practicas de caracter prehispanico—, la
fundacion colonial del pueblo y la “llegada” del santo patrono, a veces por medio de

apariciones milagrosas.

Entre los indicios mas interesantes que aporta Basalenque —que en otras crénicas no
aparecen explicitamente— encontramos la mencion de que los religiosos no iban solos, sino
acompanados de catequistas y sacristanes “habiles” con cuya ayuda lograron “adoctrinar” en
poco tiempo a la poblacién, impartiéndoles el bautismo en las Pascuas. Entre las habilidades
que estos indios desarrollaron, como veremos, estaban precisamente los saberes litdrgicos y

musicales.

Las doctrinas de indios fundadas en la costa estuvieron bajo el control agustino casi

treinta afios, hasta 1567, cuando el provincial fray Juan de Medina Rincon hizo entrega de

8 Enrique Florescano, Etnia, Estado y Nacion. Ensayo sobre lasidentidades colectivas en México,Méxco,
Aaguilar, 1998.
8 Diego de Basalenque, Historia de la Provincia de San Nicolas de Tolentino de Michoacéan, pp. 54-55.
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las mismas al segundo obispo de Michoacéan, don Antonio Ruiz de Morales, por lo que desde

entonces se convirtieron en beneficios administrados por clérigos seculares.84

Ya en 1560 el primer obispo de Michoacéan, don Vasco de Quiroga habia nombrado
a Francisco Ruiz, clérigo presbitero, como cura y vicario en los pueblos de Maquili y
Quacoman, bajo poder de la corona, asi como Coxumatlan y Ostutlan “que estan
encomendados en Joan Alcalde, vecino de la villa de Colima”. Al nuevo cura le daba
facultad, ademas, para administrar los sacramentos “en su comarca, donde no haya quien
administre los Santos Sacramentos y haya necesidad de la administracion de ellos”.8> Este
nombramiento inauguré formalmente la presencia del clero secular en la region, y quiza
constituyd un elemento de presion para los agustinos que siete afios después renunciaron a

las doctrinas, como he mencionado.

Pocos afios después, en una relacion de los clérigos del Obispado de Mechuacan
hecha por el obispo don Antonio Morales de Molina en 1571, se menciona que la costa de la
Mar del Sur estaba repartida en dos vicarias, una de ellas atendida por el padre Diego de
Soria “clérigo de Espafia, buen latino, ha oido cdnones, gran lengua mexicana y buena
cuytlateca” y la otra por el padre Antonio de Ayala “clérigo de Espana, gran lengua mexicana

y buen latino”.86

8 Ricardo Ledn Alanis, Los origenesdel cleroy la Iglesia en Michoacan, Morelia, Universidad Michoacana
de San Nicolas de Hidalgo, Instituto de Investigaciones Historicas, 1997, p. 78. Segun el prelado agustino,la
decision de abandonar las doctrinas de indios de esa region se debi6 alintento de evitar que se relajaran las
costumbres de los religiosos, pues elclimay la lejania de las doctrinas no les permitian apegarse a lasnomes
de la orden y de la provincia.

8 “Nombramiento del padre Francisco Ruiz, como cura y vicario de los pueblos de Maquili y Quacoman, 1560”
en Lajurisdiccion civil y eclesiastica de Coalcoman en el siglo XVI. Tres documentos, GerardoSanchezDiaz
(introd. y seleccidn), Morelia, Morevalladolid, 2003, p. 17.

8 «Relacion de los clérigos del Obispado de Mechuacan hecha porel Obispo Don Antonio Morakes deMolina
en 15717, en El Gran Michoacén. Descripciones y poblamiento, siglo XVI, p. 33.
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Por su parte en 1582 fray juan de Medina Rincon, ya en calidad de obispo de
Michoacan, menciona un beneficiado llamado Diego de Ortega, asentado en el pueblo de
Zacatula, ademas de “cinco clérigos, repartidos en comarca” para adoctrinar e impartir los
sacramentos a varios pueblos de indios asentados a lo largo de la costa, asi como “a los negros
y gente de servicio que hay en las huertas de cacao y en algunas estancias de ganado que hay

por alli, aunque muy pocas”.8’

En 1631 Ostula dependia de la parroquia establecida en Maquili. EI cura en turno
menciona gque en ese pueblo habia una ermita, indicando posiblemente que el templo era
pequefio. Los servicios del cura se pagaban con el producto de una huerta de cacao que esta
ermita poseia. Tales servicios consistian en la celebracion de una misa cantada los s&bados,
cuando el beneficiado visitaba el pueblo, y por cada misa recibia dos pesos. También acudia

el cura a la celebracion de la fiesta patronal, el dia de “la Concepcion de Nuestra Sefiora”.88

Es posible que estos bienes de la iglesia o ermita fueran administrados por los
llamados servidores o “serviciales” del templo. Cargos como el de fiscal, sacristanes,
cantores, etc. quiza existieron ya en aquella época para cuidar del templo y las imagenes,
ensefiar la doctrina, participar en el culto y vigilar que los feligreses cumplieran con sus

obligaciones religiosas en ausencia del sacerdote.

8 Juan de Medina Rincén, “Relacién que su Majestad manda se envie a su Real Consejo, del Obispo de
Michoacan”,en Michoacan en la década de 1580, J. Benedict Warren (ed.), Morelia, UMSNH, Institutode
Investigaciones Histdricas, 2000, p. 39.

8 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 181.
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Al respecto Lorenzo Lebrdn de Quifiones, visitador de la Provincia de Colima,

informaba al rey en 1554 que los religiosos y clérigos

para todo lo tocante a la iglesia, se pusieron y sefialaron indios habiles para cada
oficio, procurandolos como dicho es de otras partes para el dicho efecto, unos para
que tuviesen cargo de llamarlos y traerlos, otros tuviesen cargo de la iglesia de barrer
y fregar y guardar todo lo tocante a la iglesia dejandoles para ello arcas y llaves, y
que tafiesen a la oracion y a las animas del purgatorio y cerrasen las puertas de la
iglesia, y mayordomo para que tuviese cargo, cuenta y razén de lo que la iglesia
tuviese y limosnas que se ofreciesen, dandoles libro y orden y razon de como y en

qué lo habian de gastar y por cuyo mandado.8?

También las autoridades civiles tenian cierta injerencia en la vida religiosa del pueblo, pues
administraban la llamada “caja de comunidad” donde se guardaban los fondos comunales
que servian principalmente para financiar la celebracion de festividades principales como las
tres pascuas (Navidad, Resurreccion y Pentecostés), la fiesta patronal y el Corpus Christi.
Como ha explicado Dorothy Tanck, “los ingresos a la caja de comunidad provenian de una
contribucion obligatoria del producto del cultivo de cierta cantidad de las tierras comunales,
del arrendamiento de terrenos sobrantes del pueblo y, desde mediados del siglo XVIII, del

pago de un real y medio por cada tributario”.%

% Ernesto de la Torre Villar, “Algunos aspectos acerca de las cofradias y la propiedad territorialen Michoacan™
en Estudios de historia juridica, México, UNAM, 1994, p. 148.

% Dorothy Tanck de Estrada “Los bienes y la organizacion de las cofradias en los pueblos deindios delMéxico
colonial. Debate entre el Estado y la Iglesia”, en La Iglesia y sus bienes. De la amortizacion a la
nacionalizacion, Maria del Pilar Martinez Lopez-Cano, Elisa Speckman Guerray Gisela von Wobeser(coord.
e introd.), México, UNAM, 2004, p. 36.
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Otra de las instituciones que contribuy6 al culto en los pueblos de indios, introducida
por los clérigos y religiosos en el Nuevo Mundo, es la cofradia,®® que fue fundamental
también para la cohesion social y la expresion de la religiosidad popular. Estas cofradias se
agrupaban en torno a una imagen concreta, principalmente la del santo patrono, pero podia

haber otras cofradias con su propia imagen titular.

Es el caso de Ostula, donde se conoce de la existencia de al menos dos cofradias en
el periodo colonial, aunque las noticias ya se sitian en el siglo XVI1II. En el afio de 1765 el
cura de Maquili informaba sobre la presencia de una cofradia de la Virgen de la Natividad,
que tenia una capilla y altar propios, y que daba al cura dos pesos por la celebracion de las
misas de los sabados ademéas de seis mantas al afio para su manutencién.®2 Pocos afios
después, en 1789 hay datos de una cofradia de la Limpia Concepcion que contaba con bienes
propios para el sostenimiento del culto a esta advocacion mariana: “100 reses, 100 caballos
y 30 mulas aparejadas”.? La existencia hasta la actualidad de una rancheria denominada “La
Cofradia de Ostula” puede ser indicio de que estas tierras pertenecian a alguna de esas dos
cofradias, posiblemente la de la Concepcién, dado que era la que contaba con cabezas de

ganado.®*

Las cofradias desempefiaban varias funciones en la practica. Eran un espacio de
sociabilidad que disfrutaba de cierta autonomia con respecto de las autoridades pues tenian

y administraban sus propios bienes. Para sus miembros constituian la posibilidad de disfrutar

°1 Ernesto de la Torre Villar, “Algunos aspectos acerca de las cofradias y la propiedad temitorialen Michoacan”,
p. 148.

%2 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 188.

% Ernesto de la Torre Villar, “Algunos aspectos acerca de las cofradias y la propiedad temitorialen Michoacan”,
p. 148.

* En laregion hay otros poblados con topdnimo similar: La Cofradia de Juarezy la CofradiadeMorelos,anbos
en elvecino y muy cercano estado de Colima, lo que posiblemente es indicio de que en laregidn existieron
estas organizaciones religiosas y poseyeron tierras propias.
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de ciertos beneficios espirituales y materiales como ciertas indulgencias, y el pago de sus
gastos funerarios por parte de la cofradia asi como la celebracion una misa cuando
fallecieran.?®> Ademas, la cofradia permitia a sus integrantes ganar prestigio en la comunidad
a través del acceso a cargos como el de mayordomo, como se llamaba generalmente a la

persona que encabezaba al grupo religioso.

Las cofradias, como vimos, contribuian al sostenimiento del culto pagando al cura
por sus servicios; pero también erogaban otros gastos como el pago a los cantores y a los
danzantes en algunas fiestas, la comida comunal en los dias festivos, asi como la compra de
cera, pirotecnia y otros productos necesarios para la celebracion de las festividades o para el
culto cotidiano. Es necesario también considerar algunas practicas concretas llevadas a cabo
por los cofrades, como las procesiones o el rezo y el canto colectivo a través de los cuales se
comunicaban con el plano de lo sagrado, especialmente con su advocacion titular.9 En
sintesis, es importante el papel que las cofradias asumieron méas alld del plano econémico y
de creencias religiosas, contribuyendo de forma importante en los modos simbdlicos de

articulacion de los individuos en la estructura de comunidad y en la identidad colectiva.

En el marco de las llamadas “reformas borbonicas”, a partir de 1766 hubo cambios
en la politica de la corona espafiola que afectaron tanto a las republicas de indios como a las
cofradias, sobre todo respecto de los bienes que administraban, lo que tuvo repercusiones en

las festividades que por costumbre se celebraban en las comunidades.®” No contamos con

% Dorothy Tanck de Estrada “Los bienes y la organizacién de las cofradias”, p. 34.

% Aunque ladocumentacidn no es explicita en este sentido para el caso concreto de Ostula, es posibleinferirio
dado que parece habersido la constante entre las cofradias novohispanas de las cuales tenemos informacién.
" David Carvajal Lopez, “La reforma de las cofradias en el siglo XVII: Nueva Espafia y Sevilla en
comparacion”, en Estudiosde Historia Novohispana, nim. 48 (2013), pp. 3-33. Vase también Dorothy Tanck
de Estrada, “Las tres principales fiestas religiosas en los pueblos de indios, segin los reglamentos delos bienes
de comunidad, 1765-1821”, en La Iglesia cat6lica en México, Nelly Sigaut (ed.), Zamora, El Colegio de

55



informacién acerca de como se vivio en Ostula este proceso, pero podemos inferir que aqui
también se dieron cambios en el nimero de fiestas celebradas, en los gastos erogados en las
que tuvieron continuidad, y en la propia autonomia de la comunidad, los oficiales de
republica y los miembros de las cofradias para la administracion de los bienes que sostenian

aquellos gastos.

Tercer periodo. De la Reforma Liberal a las décadas de 1970-1980.

El surgimiento de México como pais independiente con respecto de la corona espafiola data
de 1821 cuando se firmé el acta correspondiente. Sin embargo, la sociedad mexicana
conservé aun su estructura corporativa de Antiguo Régimen durante poco mas de tres
décadas, incluyendo la existencia de las republicas de indios con sus cabildos, asi como de

las cofradias.

Sin embargo, las divisiones politicas e ideologicas que enfrentaron a monarquicos y
republicanos, centralistas y federalistas, conservadores y liberales, se fueron radicalizando.
El grupo liberal veia en las corporaciones de Antiguo Régimen, en sus bienes y en sus fueros,
un obstaculo para su proyecto politico que incluia la subordinacién de la Iglesia al Estado, la
desamortizacion de los bienes eclesiasticos para ponerlos en circulacion y favorecer la

propiedad individual, asicomo la formacion de ciudadanos iguales ante la ley.

Con estos propositos, entre otros, se pusieron en marcha un conjunto de disposiciones

conocidas como Leyes de Reforma, las primeras en 1833-34 impulsadas por Valentin Gomez

Michoacan, Secretaria de Gobernacién-Subsecretaria de Asuntos Juridicos y Asociaciones Religiosas.
Direccion General de Asuntos Religiosos, 2009, pp. 369-392.
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Farias, seguidas de las que se dictaron en la década de 1850 por Sebastian Lerdo de Tejada,
ministro de Hacienda, y por el presidente Benito Juarez. La aplicacion de estas disposiciones
afectd a todas las corporaciones, y algunas de ellas reaccionaron llegando incluso a
desencadenar una serie de conflictos que duraron varios afios entre cuyos episodios se
encuentra la Guerra de Reforma (1857-1861), asi como el efimero imperio de Maximiliano
de Habsburgo (1864-1867). El triunfo definitivo del grupo liberal en 1867 hizo irreversibles

las medidas dispuestas por las Leyes de Reforma.

Entre estas disposiciones estaba la supresion de las cofradias, que posiblemente para
Ostula supuso la desaparicion de sus dos grupos Y la enajenacion de sus tierras y propiedades.
Es posible que a partir de entonces se haya configurado un sistema de cargos 0 mayordomias

que constituye el antecedente del que hoy podemos observar en la comunidad.

Los ayuntamientos también sufrieron la enajenacion de las tierras y capitales que
administraban. En consecuencia, cabildos indigenas como el de Ostula perdieron también
capacidad econémica entre otras cosas para acudir al financiamiento de las fiestas, como era

costumbre desde la época colonial.

Pero quizd lo mas grave para los pueblos indigenas de la region fue la desaparicion
de la comunidad indigena como entidad juridica, y los intentos por parte de las autoridades
de repartir las tierras comunales en beneficio de la propiedad privada ndividual. Esto
ocasiond la migracion de mestizos provenientes de Jalisco, Colima y otros puntos hacia la

regién, buscando hacerse con tierras sobre todo para la ganaderia.

En algunos pueblos vecinos como Coalcoman se logré repartir toda la tierra,

desapareciendo completamente la comunidad indigena. Otros pueblos, entre ellos Ostula,
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lograron defenderse juridicamente y conservar el régimen comunal de tenencia de la tierra
hasta el siglo XX, aungue no sin fuertes tensiones con las autoridades, con pueblos vecinos
como Caoire, y con los rancheros mestizos que se asentaron de manera cada vez mas numerosa

en la region.

Ademas de las de caracter legal, los pobladores de Ostula tomaron otras medidas
como el establecimiento de asentamientos en diversos puntos de su territorio para evitar que

los mestizos ocuparan las tierras alegando que no estaban habitadas ni eran aprovechadas.

El periodo conocido como Porfiriato (1876-1919) supuso una cierta relajacion en las
tensiones entre la Iglesia y el Estado, y permitid un respiro a los fieles catolicos. Sin embargo,
tampoco en ese momento se revirtieron la mayor parte de las medidas emanadas de las Leyes

de Reforma.

En 1910 estalldé la Revolucion mexicana, y justo en esos afios (1910-1911) se
constituyd el municipio de Aquila, del cual Ostula pasé a ser una tenencia, como lo es hasta
el presente.®® Aquila, la cabecera municipal, era ya para entonces un pueblo mestizo, lo que
reviste importancia porque implica que los recursos econdmicos y el mayor peso politico han
estado concentrados alli, hecho que ha ocasionado no pocos conflictos entre la cabecera y las

tenencias de carécter indigena.

En el periodo posrevolucionario, especialmente durante el gobierno del general
Lazaro Cardenas, se llevo a cabo un nuevo proceso de reparticion de tierras conocido como
la Reforma Agraria, hecho que enfrentd en varios lugares a quienes exigian una parcela a

titulo individual y a quienes defendian el régimen de tenencia comunal de la tierra.

% John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 209.
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Los més viejos informantes de John Gledhill recordaban que antes de 1939 adn se le
llamaba cabildo a la estructura de gobierno en el pueblo, y al parecer se trataba de un modelo
hibrido entre las autoridades de la tenencia y los antiguos oficiales de republica de los
cabildos coloniales, pues desempefiaba a la vez funciones civiles y religiosas; de alli que
Gledhill lo llame “cabildo civico-religioso”. A la cabeza estaba el jefe de tenencia, habia
cuatro jueces civiles que se ocupaban de casos como el homicidio o disputas por bienes, y
eran auxiliados por tres “cabecillas” o consejeros; mientras que los asuntos religiosos estaban
a cargo de cuatro jueces de la iglesia “también apoyados por sus cabecillas”. Gledhill
considera, por tanto, que en la practica el poder “real” era ejercido por los cabecillas que eran
no precisamente un consejo de ancianos sino ‘“hombres de discernimiento” que decidian

quiénes debian ser nombrados para ocupar los cargos supradichos. %9

No conocemos los pormenores de como se dio el paso de la propiedad comunal de la
tierra a la formacion de una “comunidad agraria”, pero sabemos que después de 1939 —
cuando terminé el periodo de gobierno del general Lazaro Cardenas— se constituyd como tal
y estaba a cargo de un Comité Particular Administrativo con sus propias autoridades:
presidente, secretario y tesorero. Sin embargo, en 1964 se reconocidé de nuevo la propiedad
comunal a través de la Confirmacion y Titulacion de Bienes Comunales, desapareciendo la
anterior estructura administrativa y siendo elegido en su lugar el Comisariado de Bienes

Comunales junto con un Comité de Vigilancia.1%

% bidem., p. 210. Gledhill define a los cabecillas como figuras masculinas con autoridad graciasasucapacidad
de manejo retdrico de lalenguay a su capacidad de “deliberacion” “cuyos juicios podrianguiarasuconunidad

de una manera sagazy eficaz’.
100 |hidem., p. 209.
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De acuerdo con Gledhill, la sustitucion del antiguo cabildo por las formas de
organizacion civiles y agrarias impuestas por el Estado alterd la organizacion social, las
formas de acceso a los cargos y el ejercicio del poder en los pueblos indigenas de la region.
Los cabecillas o “mandaderos” fungian como representantes de la comunidad ante las
autoridades y las élites no indigenas (como los rancheros mestizos que tenian intereses en la
region), y en este periodo algunos de ellos aprovecharon sus conexiones politicas para
obtener beneficios individuales en detrimento de las tierras y recursos de sus pueblos, o

convirtiéndose en caciques gque gestionaban apoyos y recursos segun una légica clientelar.101

Cuarto periodo. De la construccidn de la carretera costera a la actualidad.

En las décadas de 1970 y 1980 se construy6 la carretera federal nUmero 200, conocida
popularmente como la “costera”. La intencion del gobierno consistid principalmente en
conectar el puerto L&zaro Cardenas —fundado en 1931, pero que en 1973 se abrio a la

navegacion— con el estado de Colima.

Una vez abierta la carretera al trafico vehicular, constituy6é una conexion mucho mas
rapida entre los pueblos que bordeaban la costa del Pacifico en ese tramo, posibilitando entre
ellos la comunicacion y el comercio y ampliando las posibilidades de trabajo y educacion,

entre otros posibles beneficios.

Pero también ocasiond la llegada de una nueva ola de forasteros, algunos de manera

temporal en calidad de turistas, actividad que por entonces estaba creciendo a nivel nacional;

101 Cfr. John Gledhill, Cultura y desafia en Ostula, pp. 212-213.
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otros de carécter permanente para hacerse con tierras de explotacion agricola y/o ganadera,
0 bien para establecer minas en la region. La dindmica establecida a partir de entonces
continla hasta la actualidad, por lo que en las siguientes lineas hablaré desde el presente,

haciendo también referencia a procesos y acontecimientos del pasado reciente.

Politicamente, esta comunidad pertenece al municipio de Aquila. En Ostula existe
una Jefatura de Tenencia que depende de la presidencia municipal de Aquila, pero en la
practica la maxima autoridad es la asamblea comunal; no es poco relevante el dato, puesto

que hemos visto que en el pasado también se dio este modelo hibrido.

Quiza como una continuidad del patrén de asentamiento disperso caracteristico de
Mesoamerica, que en esta region no pudo transformarse del todo durante la época colonial, 192
Ostula estd formado por un pueblo principal, Santa Maria de Ostula, y por una numerosa
serie de poblados menores o rancherias, 49 en total, en algunos de las cuales hay encargaturas

del orden que responden a la Jefatura de Tenencia de Ostula.103

Segun datos del Instituto Nacional de Estadistica, Geografia e Informatica (INEGI),
el municipio de Aquila tiene en total 20,275 habitantes. El pueblo de Santa Maria de Ostula
tiene 506 habitantes; en los poblados menores que forman parte de Ostula, el nUmero varia,
pero entre los de mayor poblacion podemos citar a La Cofradia de Ostula con 491 habitantes,

La Ticla con 400 y El Duin con 244 pobladores.104

192 Daniel Ermesto Gutiérrez Rojas, Memorias del desencuentro. Musica, danza y ritual en la costa de
Michoacén, Tesis de maestria en etnomusicologia, UNAM, 2021, p. 55.

103 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, Zamora, Mich., El Colegio de Michoacan, 2004, p. 23.

104 Sitio web del Instituto Nacional de Estadistica y Geografia, disponible en
http://internet.contenidos.inegi.org.mx/'contenidos/productos/prod_serv/contenidos/espanol/bvinegi/productos
[historicos/1290/702825415983/702825415983 5.pdf, consultado el 18 de septiembre de 2020.
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El clima de Ostula es calido sub-himedo con lluvias en verano, apto para diversas
actividades productivas, algunas de las cuales se practican desde el periodo prehispanico,
mientras que otras fueron introducidas en diferentes momentos historicos a partir de la
conquista. La principal ain es el cultivo del maiz bajo el sistema de roza, tumba y quema,1%
de origen milenario. El maiz generalmente se acompafia de la siembra de otros productos
tales como el chile, la calabaza y el frijol, tratandose en realidad de un policultivo de origen
mesoamericano conocido como milpa. El suelo es apto también para cultivos como la
jamaica, el tamarindo, la sandia, la papaya, el ajonjoli, plantas de hortaliza y plantas

medicinales como el anis, el arnica o la pasiflora.106

A fines del siglo XX, por presion de los céarteles de narcotraficantes, se dio
gradualmente la introduccién del cultivo de marihuana que constituyé una nueva fuente de
recursos para algunos pobladores de la region, pero ocasioné multiples problemas también,
abandondndose parcialmente al cabo de algunos afios. Segun John Gledhill, quien investigd
en la region en los afios de 2001 y 2003, se tratd de un fendomeno marginal,’%’ aunque es
posible que en afios mas recientes esté proliferando de nuevo por la presencia de nuevos

grupos de narcotraficantes como el Cartel Jalisco Nueva Generacion.

105 a roza-tumba-quema (RTQ) es un sistema itinerante de cultivo fundamentado en alternar elusointensivo
de unterreno con periodos largos de descanso. Esta técnica, consiste en derribarunasecciondebosquenaduro,
extraer la parte maderable y la lefia, dejar secary luego quemar el resto del material vegetativo. Sobreelterreno
sesiembrade uno atres ciclos anuales. Luego se permite la recuperacion de la vegetacion,conosinintervencion
humana, durante varios afios. El conocimiento de los recursos locales proporciona la base para el
funcionamiento de este sistemay su racionalidad se sustentaen los descansos largos y el policultivo. Esta
técnica se practica en la zona tropical del mundo desde hace aproximadamente diez mil afios, aunque
historicamente, no se limita a estas latitudes” (Angel Mariano Gamero Gamero et al., “Propiedades del suelbo
en roza-tumba-quema” en Ecosistemasy Recursos Agropecuarios, vol. 7,nam. 1, 2098 (2020), p.2,disponible
en http://www.scielo.org.mx/pdf/era/v7n1/2007-901X-era-7-01-e2098.pdf, consultado el 3 de octubre de
2020).

106 Sandra Monzoy, Nahuas de la Costa Sierra de Michoacan, p. 11. John Gledhill, CulturaydesafioenOstula,
p. 47.

197 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, pp. 32-33.
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Otra actividad presente en la region es la cria de ganado mayor, bovino y caprino,108
introducida desde la época colonial por los espafioles segin vimos, pero tempranamente
apropiada también por los pueblos nahuas, si bien actualmente son principalmente mestizos
de algunos pueblos vecinos quienes la practican a mayor escala.1% La cria de ganado mayor
y menor a pequefia escala se da sobre todo en los solares de las casas, donde las familias crian
ganado aviar, bovino, porcino y vacuno, proporcionandoles productos para el autoconsumo

y complementando los ingresos familiares cuando se presentan para su venta.110

En cuanto a los recursos forestales, la comunidad cuenta con gran variedad de arboles
maderables entre los que se pueden mencionar el pino, el encino, la parota y la ceiba, cuya
explotacion se ha concedido en ocasiones a particulares, no sin conflictos entre los
comuneros.11l Mencion aparte merece la presencia de cierta madera muy dura llamada
zangualica, que también ha sido motivo de conflicto por la pretension de algunos grupos

externos a la comunidad de cortarla y comercializarla para tableros de autos de lujo.

Los recursos minerales también son diversos. En la region existen “vetas de azufte,
yeso, cal, cuarzo, oro, plata y sobre todo de fierro, hoy en dia explotadas por el grupo
empresarial HYLSA con sede en Monterrey, que obtuvo una concesion de explotacion de 20
afios en 1998”.112 Sobre la presencia de la mina, que esté establecida formalmente en tierras
de la cabecera municipal, San Miguel Aquila, existen opiniones encontradas tanto entre los

pobladores de la region como en el mundo académico. Pero es un hecho que la presencia de

108 Sandra Monzoy, Nahuas de la Costa Sierra de Michoacan, p. 11.

199 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 35.

119 Rubén Dario Nufiez Altamirano, “Hacia un Andlisis Historico de la Migracion en la Comunidad de la
Cofradia de Ostula, Michoacan”, en CIMEXUS, vol. 6, nim. 1 (2011), p. 181.

111 John Gledhill, Culturay desafio en Ostula, pp. 331-335; Rubén Dario Nufiez A ltamirano, “Haciaun Analisis
Historico de la Migracion”, p. 180.

112 Rubén Dario Nufiez Altamirano, “Hacia un Analisis Historico de la Migracion”, p. 180.
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dicha mina y los trabajos de exploracion que se realizan en la regién han modificado también

las relaciones sociales y el paisaje mismo.

La migracion en busca de trabajo tanto a pueblos y ciudades vecinos como a regiones
més lejanas, o a los Estados Unidos, es un fendbmeno que se ha mantenido constante
principalmente desde la segunda mitad del siglo XX. Las aportaciones econdmicas conocidas
como “remesas” constituyen una entrada de dinero importante para la comunidad.3 Como
es de esperarse, la movilidad de los habitantes de Ostula y de la regién, y el consiguiente
contacto con otros grupos, ha motivado transformaciones culturales sobre todo en las Gltimas

décadas.

Otra actividad economica que se ha desarrollado en las ultimas décadas es el turismo,
que se incrementd sobre todo a partir de la construccion de la carretera costera.ll* La
convivencia de los pobladores de Ostula con turistas y viajeros nacionales y extranjeros en
playas que pertenecen a la comunidad como La Ticla también ha propiciado el cambio

cultural.

Como otros investigadores también han notado, a pesar de los recursos con los que
cuenta Ostula existe pobreza en el pueblo y en los poblados menores que forman parte de
éste. De hecho, el municipio de Aquila histéricamente ha sido uno de los que presenta mayor

indice de marginacion.

Por ejemplo, no fue sino hasta la década de 1990 que se introdujo en el pueblo la luz
y el drenaje, y por los mismos afios se llevaron lineas telefénicas. En los afios en que Gledhill

realizo alli su investigacion el servicio de internet se veia como “un suefio de un futuro

13 Ibidem., pp. 187-188.
114 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, pp. 52-53.
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todavia lejano”;115 actualmente la conexion a la red es una realidad gracias a que la

comunidad contratd un servicio de internet satelital.

A nivel de estructura social, en Ostula y sus localidades continta vigente en parte la
descripcion que realiz6 en 1954 José Zavala, quien afirmaba que la base de la sociedad era
la familia nuclear “sustentada en elementos culturales como la obligatoriedad de matrimonio,
el respeto a las autoridades comunales (generalmente hombres), normas internas sobre el
trabajo agricola, y sobre todo, en una historica organizacion territorial comunitaria, con

multiples matices de lucha territorial”.116

Sin embargo actualmente son perceptibles ciertos cambios como la mayor valoracion
del papel de la mujer, o la relativizacion de la obligatoriedad del matrimonio. Algunos
investigadores atribuyen estos cambios a elementos como la migracion de los pobladores
jovenes por cuestiones de trabajo o de estudio a ciudades como Coalcoman, Colima,

Guadalajara o Morelia.11”

El nivel de alfabetizacién en Ostula es notablemente bajo, alrededor del 10%.118 La
educacion primaria llegd al pueblo en la década de 1920 aunque la primera generacion que
termino hasta sexto grado de primaria egreso en 1974.11° Dado que no existe una escuela de
nivel secundaria en el pueblo, los jovenes que pueden y desean continuar con sus estudios
deben hacerlo en pueblos vecinos como en La Placita donde esta establecida la Escuela

Secundaria Federal “Léazaro Cardenas”. En cuanto al nivel medio superior, una opcion para

15 [bidem., pp. 27-28.

116 José Zavala, et al., La politica indigenista en México, México, Instituto Nacional Indigenista,1954,pp.26-
46, citado por Rubén Dario Nufiez Altamirano, “Hacia un Analisis Historico de la Migracion™, p. 182.

117 Rubén Dario Naifiez Altamirano, “Hacia un Analisis Historico de la Migracion”, p. 182.

118 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 27.

119 |bidem., p. 25.
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los jovenes de Ostula es la sede del Centro de Estudios Cientificos y Tecnoldgicos del Estado
de Michoacan (CECYTEM) establecida en Colola, localidad dependiente de la tenencia de
Coire; aunque recientemente se establecio un telebachillerato en La Ticla, localidad costera

perteneciente a Ostula.

El desigual acceso a niveles educativos més alla de la primaria evidencia el papel
tradicionalmente asignado a la mujer en Ostula, relacionado generalmente con las labores
domeésticas, aunque también es notorio un cambio en Ultimos afios pues es posible encontrar

mujeres con un nivel educativo mas alto, incluyendo profesionistas.120

Ademas de las nuevas oportunidades educativas y laborales, existen otros factores
que estan modificando el rol tradicionalmente asignado a las mujeres. Uno de ellos tiene que
ver con la migracién masculina que ha empujado a varias mujeres a asumir el papel de jefas
de familia, y a nivel social también ha hecho visibles liderazgos femeninos emergentes. Otros
factores pueden ser la accion de agentes externos como la Accion Catdlica dirigida por
algunas religiosas radicadas en el pueblo vecino de La Placita, que han propiciado el didlogo
entre hombres y mujeres tocando temas como derechos humanos e indigenas, igualdad de
género, entre otros.121 El contacto de los pobladores de Ostula con movimientos sociales tales
como el Ejército Zapatista de Liberacién Nacional y el movimiento indigena a nivel nacional,

donde también tienen lugar procesos de reflexién sobre temas sobre derechos humanos e

120 De acuerdo con Sandra Monzoy las poblaciones nahuas situadas en la sierra guardan costunrbres detiponmés
tradicional, mientras que aquellas situadas en la costa (incluida La Ticla, perteneciente a Ostula) tienen una
posturamas abiertacon respecto de laeducacién de la mujer en parte, afirma esta investigadora,porlacercania
con lacarreteraque les permite desplazarse mas facilmente a los sitios donde se imparte educacion superiory
aaquellos lugares donde puede haber otras oportunidades de trabajo (Sandra Monzoy, Nahuas de laCosta
Sierra de Michoacan, p. 23).

121 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 66.
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indigenas y sobre el rol de las mujeres, ha influido asimismo en el cambio cultural que se

puede ver en este sentido en Ostula y otras comunidades nahuas vecinas.

En cuanto a la esfera religiosa, en Ostula el catolicismo es aun la religién mayoritaria,
aunque recientemente se dio la penetracion de grupos evangélicos que han ganado algunos
adeptos aunque no han logrado consolidarse y tener, por ejemplo, un lugar publico de culto
en el pueblo. Sus practicas se realizan en domicilios privados y son relativamente hermeéticos
con respecto de éstas. En parte su consolidacion se ha dificultado porque son vistos con recelo
por parte de la mayoria catolica dado que su credo y practicas diferentes se consideran una
amenaza a la continuidad de las tradiciones catolicas. Existe cierta tolerancia para con ellos,
aunque estan obligados a aportar su apoyo econdémico para las fiestas mas importantes del
ciclo liturgico catolico e incluso se les nombra en cargos relacionados con la organizacion de
tales fiestas. Por lo tanto, la organizacion festiva de la comunidad se asienta en el calendario

y en el ritual catolico de forma practicamente indiscutible.

A nivel eclesiastico catdlico Ostula pertenece actualmente a la parroguia de San
Miguel Arcangel de Aquila. Es importante tener en cuenta esto Ultimo, pues implica que en
Ostula no reside permanentemente un sacerdote, sino que los parrocos de Aquila 0 sus
vicarios viajan esporadicamente a esta comunidad para celebrar misa e impartir los
sacramentos, tal como ocurria ya en la época colonial cuando Ostula pertenecia a la parroquia

de Maquili.

A diferencia de las comunidades vecinas de Pomaro y Coiré, en Ostula actualmente

ya no se habla el nahuatl.122 El abandono de la lengua tuvo que ver con ciertos procesos

122 bidem., p. 15.
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interrelacionados: por un lado, por la introduccion de politicas educativas en la década de
1950 que buscaron el “desarrollo” de la poblacion indigena cuya vertiente cultural se basaba
en la “mexicanizacién” de esta poblacion,123 hecho que implicaba aprender el espafiol y todos
los contenidos del plan oficial que poco tenian que ver con la cosmovision y costumbres de
los pueblos indigenas. Por otro lado, influyé el cada vez mas constante contacto con
poblaciones mestizas vecinas y, mas recientemente, con el turismo que visita las playas de la
comunidad y las cercanas. John Gledhill atribuye la pérdida de la lengua ndhuatl a la decision
de una generacion que vio la necesidad de que los jovenes dominaran el castellano como
estrategia sobre todo para la defensa del territorio.124 En efecto, en Ostula historicamente y

hasta el presente ha sido importante la defensa del territorio, como vimos.

El territorio, que se extiende desde la costa hasta la sierra, es uno de los puntales de
la identidad local. De alli que se haya formado en 2011 una policia comunitaria para la
defensa de éste y de la seguridad de sus habitantes frente a las amenazas externas que aquejan
a la comunidad: principalmente rancheros y particulares mestizos que han buscado
apropiarse de tierras cultivables, playas y montes pertenecientes a Ostula, asi como grupos

de narcotraficantes que han tratado de imponer su dominio sobre la region.125

Pero la importancia de la tierra para los habitantes de Ostula trasciende la vision a
partir de la propiedad y los recursos, entroncando con una antigua relacion entre el ser
humano y la tierra caracteristica de varias sociedades tradicionales como las

mesoamericanas, de las que descienden los nahuas de esta region. Esta cosmovision se

12 Sandra Monzoy, Nahuas de la Costa Sierra de Michoacan, pp. 7-8.

124 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 17.

125 Luis HernandezNavarro, “Santa Maria Ostula, mineria y crimen organizado”, en La Jornada, Martes 17de
marzo de 2020, disponible en https://www.jornada.com.mx/2020/03/17/opinion/019alpol, consultadaell0de
octubre de 2020.

68


https://www.jornada.com.mx/2020/03/17/opinion/019a1pol

expresa en la sencilla frase “De la tierra naces y a la madre tierra regresas cuando mueres”

que algunos pobladores de la region suelen decir.126

El significado del nombre del pueblo también se relaciona con este aspecto pues,
como mencioné anteriormente, Ostula proviene del vocablo oztotl que significa “lugar de
cuevas”, y es sabido que estas cavidades en los montes eran concebidas en la cosmovision
nahuatl y de otros pueblos mesoamericanos como bocas de la tierra y al mismo tiempo

entradas al inframundo.12?

Las montafias eran un elemento importante para los pueblos mesoamericanos y
contintan siéndolo para los pobladores nahuas de la costa-sierra. En la cosmovisién nahuatl
es importante el concepto del tonacatépetl o “cerro de los mantenimientos”128 que implica la
idea de que los alimentos, especialmente el maiz, asi como el agua, estan guardados dentro
de los cerros. Quiza de esta concepcion deriva el hecho de que los nahuas de la region hayan

preferido desde el preclasico habitar en la zona de montafias y no en la costa.

El otro puntal de la identidad nahua de Ostula son sus costumbres y representacion
colectiva en los rituales de la comunidad. Si bien es cierto que algunos elementos culturales
de primera importancia se han perdido, como el caso de la lengua por las razones antes
expresadas, otros aun son fuertes, tal es el caso de la organizacién comunitaria especialmente

en su vertiente religiosa. De este aspecto me ocuparé en el capitulo siguiente.

126 Sandra Monzoy Gutiérrez, Los nahuas de la Costa-sierra de Michoacéan, p. 5.

127 Linda Manzanilla, “Las cuevas en el mundo mesoamericano”, en Ciencias, nim. 36 (1994), pp. 59-66.
128 Gabino Lopez Arenas, “Deidades de la fertilidad agricola en el panteén mexica”, en Estudios
mesoamericanos, num. 7 (2006), p. 46.
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CAPITULO II. PROTAGONISTAS DEL CANTO: COMUNIDAD SONORA Y
ESPECIALISTAS RITUALES.

La organizacidn religiosa: jueces, fiscales y cargueros.

En el capitulo anterior sefialé varios aspectos relacionados con la organizacion de caracter
religioso que se establecio en el periodo colonial, cuando el culto era sostenido por distintos
grupos como los “servidores del templo” (cantores, sacristanes, maestros de doctrina), las
cofradias y el cabildo de la republica de indios. Vimos también cémo esta organizacion
comenzo a sufrir cambios a partir de las reformas borbonicas cuando las tierras y capitales
de las comunidades y de las cofradias se vieron afectadas; asi como aquellas
transformaciones mas radicales ocurridas con la Reforma Liberal, cuando las comunidades
indigenas y las cofradias fueron suprimidas, de donde posiblemente derivé el establecimiento
de un nuevo sistema de cargos que asegurara la continuidad del culto a las imagenes. Por
altimo, vimos la compleja y a veces conflictiva relacion entre las antiguas formas de
organizacion y aquellas que el Estado impuso sobre todo en el periodo posrevolucionario, ya

en el siglo XX.

Teniendo en consideracién ese proceso que presenta cambios y continuidades, es
necesario describir como funciona actualmente la organizacion religiosa en la comunidad de
Santa Maria de Ostula para entender el marco en el que se llevan a cabo las practicas de canto
colectivo y aquellas que estan reservadas a ciertas personas que podemos considerar

especialistas rituales.
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Existen dos formas de organizacion, aunque interrelacionadas entre si. Por una parte
tenemos la organizacion propia del templo encabezada por el fiscal, a cuyo grupo se le conoce

como los “servidores del templo”, y por otro lado los cargueros de las imagenes.

El fiscal dura un afio en el cargo y cuenta con un grupo que le auxilia en sus tareas
denominado “gabinete” integrado por “su esposa, su ayudante, llamado tecualtiani,’?® un
alguacil y cinco mujeres, una beata y cuatro mayoras”. Las actividades que las mujeres
desempefian corresponden en parte a un rol de género muy marcado: especialmente la
preparacion de la comida que se ofrece colectivamente a los asistentes a las fiestas. Asimismo
se hacen cargo de la limpieza del templo, el cambio de vestimenta de las imagenes y la
decoracion de la iglesia, aunque en estas actividades también participan los hombres del

grup0l130

El fiscal es al mismo tiempo carguero de la imagen de la Purisima Concepcion, cuyo
culto debe atender junto con su gabinete. Posiblemente esto deriva de la existencia de la
Cofradia de la Concepcidén que estaba presente en la época colonial, segin vimos. Pero
tambien tiene sentido que la principal autoridad del templo sea carguero de esta imagen si

consideramos que fue la primera advocacion titular de la iglesia.

Corresponde también al fiscal y su grupo la organizacion de algunas fiestas como la

de Santa Teresa, la de Todos los Santos, el Miércoles de Ceniza y la Semana Santa —que

129 No esta claro el sentido que tiene este término en el marco de la organizacion religiosa, pues literalmente
significa “descalabazado” segin Marc Thouvenot, Diccionario ndhuatl-espafiolbasadoenlosdiccionariosde
Alonso de Molina con el ndhuatl normalizado y el espafiol modernizado, Javier Manriquez (colaborador),
México, UNAM, Instituto de Investigaciones Historicas, Fideicomiso Felipe Teixidory Monserrat Alfaude
Teixidor, 2014, p. 302.

130 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 67.
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incluye el culto a la imagen del Santo Entierro—, ademas de apoyar a los deméas cargueros en

la organizacion de las fiestas de sus respectivas imagenes.131

En cuanto a los deméas cargueros, también duran un afio desempefiando este papel, y
cada uno cuenta asimismo con su propio grupo. Los dos cargos que parecen ser mas
importantes, después del fiscal, son el de la Virgen de la Natividad y el de la Virgen de los
Dolores, pues son los Gnicos casos en los que se envia comitiva a su casa para acompariarlos
al templo cuando van a tomar posesion del cargo.132 En el caso de la Natividad posiblemente
su importancia deriva tambiéen de que fue la imagen titular de una de las cofradias de Ostula

en el periodo colonial.

Abro un paréntesis para decir que en el culto mariano existe una cierta
correspondencia con el area mediterranea: el conjunto de las tres iméagenes —Purisima
Concepcion, Natividad y Dolores— corresponden a las tres advocaciones anuales de la
Virgen que construyen los tres periodos que completan el afio litargico, tal y como sucede,
por ejemplo, en la poblacion de Calvi (Cerdefia), donde se viste a la imagen de la Virgen

segun estos periodos, en azul, negro o verde.133

En Ostula, a la cabeza del cargo de la Natividad esta el prioste, cuyo gabinete se
integra con su esposa, con un ayudante que lleva el nombre de “el fiscalillo”, el mayordomo,
la capitana, cuatro cofradas y una o dos nifias conocidas como “bandeleras™ que se encargan
de portar las banderas y de sonar ciertas campanas pequefias en las procesiones y en otros

momentos rituales.13* Por su parte el prioste de la Virgen de los Dolores cuenta en su grupo

131 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 69.

32 Ipidem., p. 68.

133 Comunicacion personal de Jaume Ayats.

134 John Gledhill, Culturay desafio en Ostula, p. 68. Entrevista con la familia Martinez, Ostula, 3 de noviembre
de 2020.
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con un mayordomo, una capitana, cuatro cofradas y una nifia.135 La presencia comdn de un
hombre destacado de la comunidad, un ayudante, una mujer destacada, mujeres y nifas,
refleja muy bien la consideracion de cdmo esta constituida ideacionalmente la comunidad en
el equilibrio simbdlico entre representacion de poder, género y edad, especialmente por lo

que se refiere a las mujeres prepuberes.

Otras imagenes del templo también tienen sus propios cargueros, cada uno con su
propia estructura. Es importante decir que fuera del templo y de la cabecera de tenencia, en
otros asentamientos que pertenecen a la comunidad, encontramos algunos cargos también,
que rinden culto a otras imagenes: en la Ticla, asentamiento costero, existen los cargos de la
Santa Cruz y del Nifio JesUs, mientras que en la poblacién de la Cofradia de Ostula se rinde

culto a San Antonio.136

Como es posible ver en el capitulo I, los poderes civil y religioso han estado
interrelacionados desde la época colonial en Ostula, y actualmente también existe cierta
relacion. Los servidores de la iglesia y los cargueros son elegidos por los jueces de usos y
costumbres, 37 una figura que pertenece a la estructura de gobierno de la tenencia pero se
encarga de asuntos religiosos. Ademas de la eleccion de los servidores y cargueros, los jueces
de usos y costumbres son corresponsables del templo y sus bienes; entre sus funciones
especificas esta la de vigilar periddicamente la contabilidad de los recursos econémicos
recaudados por el fiscal, en esa suerte de auditoria también estan presentes las demas

autoridades civiles: el jefe de tenencia y el comisariado de bienes comunales.138

135 |dem.

136 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 64.

137 Entrevista con la familia Martinez, Ostula, 3 de noviembre de 2020.
138 |dem.
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Pero la interrelacion entre las autoridades civiles y religiosas se hace especialmente
evidente en las ceremonias de nombramiento de las personas elegidas para los cargos, durante
la fiesta de Santa Teresa el 15 de agosto. Ese dia se reunen en el atrio del templo el jefe de
tenencia, el comisariado de bienes comunales, los jueces de usos y costumbres, asi como los
servidores del templo y los cargueros salientes. John Gledhill interpreta esta reunién como
una reconstitucién del extinto cabildo civico-religioso que funcionaba hasta antes de 1939,
como vimos. Esa reconstitucion simbolica reafirma “un modelo de la union de todas las
formas de autoridad, modelo que se basa en el principio de servicio a una comunidad que se

dedica al servicio de los poderes sagrados”.13°

Otros informantes, como la familia Martinez Cirino, afirman que el “cabildo” esta
constituido por ex jueces y ex fiscales, que deben ser a quienes John Gledhill denomina como
“los varones”.140 Es posible que este grupo, integrado al parecer s6lo por hombres que antes
desempefiaron aquellos cargos, constituya la continuidad del “sistema de cabecillas” que
mencioné en el capitulo anterior, pues implica que se les considera depositarios de la
experiencia y los saberes relacionados con las costumbres religiosas, y gozan de prestigio

ante la comunidad.

En general este complejo sistema —de evidente poder masculino— asegura la
continuidad de las costumbres, profundamente ligadas a la identidad de la comunidad. Pero
también se han manifestado indicios de cambio religioso, especialmente a partir de la década
de 1970. Algunos cambios provienen desde el interior del catolicismo, siendo el mas

importante de ellos la celebracion y posterior recepcion del Concilio Vaticano Il en cada

139 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 62.
1% |bidem., p. 67.
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lugar, que implicO cambios radicales en la liturgia y en la religiosidad, promovidos

activamente por los sacerdotes y las congregaciones religiosas.

Para Ostula ese proceso marcé el inicio de cierta tension entre las autoridades
eclesiasticas y la comunidad, pues los sacerdotes han tratado desde entonces, con éxito solo
parcial, de erradicar o por lo menos reducir los vestigios de la liturgia tridentina,
sefialadamente el uso del latin en las ceremonias y los cantos asociados a ellas. Sobre ello

volveré mas adelante.

En el cambio de siglo se manifestaron otros indicios de transformaciones debido a la
llegada de la Accion Catdlica a la comunidad, que a nivel de las costumbres religiosas ha
implicado que un sector de la poblacion afin a este grupo no se involucre regularmente en la
organizacion tradicional, por ejemplo en su decision de no tomar cargos de las imagenes.14
Otro indicio claro encontrdé John Gledhill en el hecho de que la fiesta de la Asuncién de la
Virgen, a cargo de la Accion Catolica, no seguia ya en 2002 el esquema de las fiestas
religiosas tradicionales,42 por lo que seguramente ya no requeria de la participacion de los
cantores. Durante la Semana Santa de ese mismo afio Gledhill menciona la organizacion de
un viacrucis por parte de una religiosa: en cada una de las estaciones, en lugar de los textos
que tradicionalmente forman parte de este acto devocional, fueron leidos algunos pasajes
biblicos que posteriormente fueron explicados en relacion con realidades sociales del
presente;143 en este hecho incluso podriamos encontrar indicios de las formas de proceder

caracteristicas de los partidarios de la teologia de la liberacion.

! Ibidem., p. 65.
%2 Ibidem., p. 66. Del esquema tradicional de las fiestas me ocuparé en el capitulo I11.
%3 Ibidem., p. 67.
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Otros indicios de cambio religioso provienen desde fuera del catolicismo pues, como
mencioné en el capitulo anterior, también en la primera década del siglo XXI entro a la region
y a la comunidad de Ostula un grupo evangélico que ha ido ganando adeptos gradualmente.
Este grupo se ha alejado de las costumbres catdlicas y ha establecido sus propios actos de

culto, que realizan con regularidad en el interior de un domicilio particular.

En este proceso es notoria una tension entre tradicion e innovacion pues, mientras
algunos cambios han sido aceptados paulatinamente por gran parte de la comunidad —por
ejemplo, la Accion Catolica se encuentra plenamente reconocida e integrada a la dinamica
religiosa local-, la comunidad también ha reaccionado en diversas formas cuando se ven
amenazados elementos que la mayoria de los habitantes consideran constitutivos de su

identidad como son las costumbres tradicionales.

La familia Martinez Cirino relata, por ejemplo, que actualmente la comunidad ha
procurado nombrar jueces de usos y costumbres a algunas personas que profesan la religion
evangélica “medio no queriendo, pero los ponen”, como una medida para hacerlos participar
en la vida ritual tradicional, fomentando la unidad entre todos los pobladores. La
participacion de todos los miembros de la comunidad es vista como un derecho, pero al
mismo tiempo como una obligacion porque implica aportar una ‘“cooperacion” en dinero y

en trabajo para la realizacién de las fiestas.144

144 Entrevista con la familia Martinez, Ostula, 3 de noviembre de 2020.
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La comunidad sonora

Las sonoridades que acomparian la vida ritual en la comunidad son varias, y diversos actores
participan en su produccion. Algunos sonidos cumplen la finalidad principal de convocar a
la gente a las ceremonias, como es el caso de las campanas del templo y de la pirotecnia. Al
mismo tiempo, estas producciones sonoras ocupan el conjunto del espacio comunitario
llenandolo del sonido ‘sagrado’, delimitdndolo fisicamente y temporalmente (entrando y
saliendo de un tiempo especial), y actuando sobre él en una especie de exorcismo o

purificacion.

El toque de las campanas, instrumentos sonoros introducidos a América durante el
proceso de cristianizacion, dan aviso a los pobladores de Ostula acerca de la celebracion de
los diferentes actos rituales; dado que es posible escuchar el sonido de las campanas en un
radio de varios kilémetros, la convocatoria sonora incluye también a la gente de los demas
asentamientos que forman parte de la comunidad, e incluso es posible escucharla en algunos

pueblos y rancherias de otras comunidades, actuando como signo de identidad.

Actualmente los pobladores de Ostula —especialmente los jovenes— estan cada vez
mas sujetos a la medida del tiempo moderna estandarizada, a través de relojes de pared y de
mano, pero también de los teléfonos celulares cuyo uso es cada vez mas comun. Sin embargo
desde el periodo colonial hasta hace pocas décadas eran los toques de las campanas los que
regian el tiempo: el de caracter cotidiano, que marcaba el inicio y el fin de la jornada de
trabajo, pero que incluia momentos rituales antes de iniciar y al cabo del dia; asi como el
tiempo festivo, invitando —y en alguna medida obligando— a los fieles a cumplir con el

precepto de santificar los domingos Y las fiestas.
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En Ostula aun quedan rasgos de aquella antigua forma de concebir el tiempo,
perceptibles en el hecho de que el inicio de los toques de campana y el de las ceremonias
mismas no se rigen completamente por el reloj moderno, sino por otros aspectos como la
salida o la puesta del sol, o bien por la presencia o ausencia de las figuras de autoridad o los

especialistas rituales a quienes es necesario esperar antes de comenzar.

Ademas de convocar a los fieles y de orientar la medida tradicional del tiempo, los
toques de campanas conservan aun otras funciones relacionadas con fiestas y momentos
rituales especificos. Por ejemplo, al mediodia del 1° de noviembre las campanas tocan de un
modo peculiar para llamar a las almas de los “angelitos™, es decir, los nifios difuntos; mientras
que existe un toque diferente para llamar a las almas de los difuntos adultos que se escucha
desde las 6 de la tarde del 1° de noviembre hasta el mediodia del 2 de noviembre. En este
punto se hace evidente la conexion sonora que la campana establece entre dimensiones de la
realidad cosmogonica (no por azar la campana tiene ‘voz’ propia y se la ‘bautiza’ dandole un

nombre propio).

Es comun también la asociacion de los toques de campana en momentos de regocijo
como la Nochebuena, la noche del sdbado de Gloria, o0 en la fiesta del 15 de octubre en los
momentos en que los nuevos cargueros reciben simbolicamente su encomienda. En estos
casos, no sblo se trata de las campanas grandes y medianas que estan colocadas en la
espadafa del templo, sino que algunas personas asociadas a los cargos de las imagenes —
especialmente las nifias— tocan campanas pequefias creando una atmdsfera sonora de alegria
y celebracién comunitarias. En el equivalente del Mediterraneo catélico, se ha relacionado el
ritual de tocar campanas por parte de jovenes adolescentes o en la entrada de la pubertad

durante toda la fiesta de una ermita o santuario, con el hecho de esparcir sonoramente la
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fertilidad por todos los campos y valles de la comunidad, equivalente a la bendicion
primaveral del cura.14> Probablemente las nifias de Ostula con las pequefias campanas y en

relacion con la Virgen actuarian en la misma direccion.

Cabe sefialar que en Ostula no existen campaneros especializados. Los saberes sobre
cémo y en qué momentos se deben tocar las campanas son resguardados de manera mas o
menos colectiva por el fiscal y los servidores del templo en turno, por los exjueces y
exfiscales y especialmente por los cantores. Por lo comin en cada ocasion llaman a algunos

jovenes vy les indican el momento y la manera en que deben tocar las campanas del templo.

Durante la Semana Santa, especialmente en los dias del Triduo Sacro (jueves, viernes
y sabado santos) cuando en todo el mundo catolico tradicional las campanas tienen que callar
(el “ayuno de las campanas”, como informan para Catalufia Amalia Atmetllo, Ester G. Llop
y Jaume Ayats),146 algunas funciones de las campanas son asumidas por pequefias matracas
que tocan nifios y jovenes recorriendo las calles de la poblacion por encargo de las
autoridades del templo o de los cantores. El toque de las matracas —comun a todo el mundo
catolico y con algunos equivalentes en los antiguos rituales del judaismo— convoca a la
gente a las ceremonias, marca el inicio de ciertos momentos rituales como las procesiones, y
refuerza simbdlicamente el sentimiento de tristeza propio de este tiempo litdrgico en

oposicion a la alegria que expresan las campanas.

La pirotecnia también cumple una funcion de convocatoria, dando aviso en toda la

regioén de que en la comunidad se celebra una fiesta importante. En momentos de alegria

145 Amalia Atmetlld, Ester Garcia Llop y Jaume Ayats, Los cantadors. Cants religiosos de tradicidoraldeLes
Garrigues, el Segria, la Noguera, el Pla d’Urgell i ['Urgell, Barcelona, Rafael Dalmau, 2015, pp. 34-35.
148 Ibidem., pp. 58-60.
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como la recepcion de los cargos el 15 de noviembre también hay pirotecnia, y a veces el

sonido de los “cuetes” est4 presente para avisar acerca del entierro de alguna persona.

En todos los casos mencionados, aquellas sonoridades cumplen una funcién publica
y por lo tanto comunitaria. Ademas, su uso implica la participacion y los saberes compartidos

por varios integrantes de la comunidad.

Pero la construccion social del grupo a través de los sonidos,4” se hace evidente
especialmente en los momentos de canto colectivo. A lo largo del ciclo ritual —que presentaré
en el capitulo I11- existen muchas oportunidades para el canto colectivo, pues practicamente
en todas las fiestas se ejecutan cantos en castellano, que es la lengua compartida por todos

los miembros de la comunidad.

Aungue retomaré el tema en el dltimo capitulo con mayor detenimiento, por lo pronto
es necesario decir que estos momentos de canto colectivo son encabezados por diferentes
figuras que podemos considerar especialistas rituales, especialmente los cantores oficiales y
los rezanderos. En casi todos los casos estos especialistas comienzan el canto entonando la
primera estrofa, misma que es respondida por todos los fieles presentes. Esa primera estrofa
cumple la funcién de estribillo, que la comunidad canta repetidamente alternando con el
canto del resto de las estrofas asumido por los especialistas en cuestion —aunque hay otros

modelos para la interpretacion del canto en espafiol, como veremos en el dltimo capitulo—.

147 Jaume Ayats, Anna Costal, Iris Gayete y JoaquimRabaseda, “Polyphonies, Bodies and Rhetoricofsenses:
latin chants in Corsica and the Pyrenees” en Transposition, nim. 1 (2011), disponible en
https://journals.openedition.org/transposition/139, consultado el 4 de octubre de 2020.
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Figura 2. Cantoresy comunidad en un momento de canto colectivo. Semana Santa de 2019.

Figura 3. Fieles cantando colectivamente. Semana Santa de 2019.
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El canto colectivo se ejecuta, actualmente, siempre a dos partes. De manera comun los
hombres cantan la mas grave, mientras que las mujeres y los nifios asumen la mas aguda. Sin
embargo es posible escuchar duplicaciones de ambas partes a distintas octavas durante la
ejecucion del canto. Entre las caracteristicas del canto colectivo encontramos desfases en los
principios y finales dados por la distinta velocidad a la que cantan los diferentes integrantes
del colectivo; también es una caracteristica la simplificacién de las lineas melddicas, que
contrasta con la presencia de ornamentaciones y pequefios melismas que realizan los

cantores.

Sin embargo, la finalidad del canto colectivo no es artistica, sino que se busca la
expresion colectiva de sentimientos religiosos y la comunicacion, colectiva también, con el
plano sagrado representado por las imagenes concretas que se celebran en cada fiesta. En
contraste con otras tradiciones de canto multipartes que he podido registrar o escuchar en
otros lugares del pais, como el canto cardenche de la Regidén Lagunera o el canto de alabanzas
por parte de los coros de Huandacareo en Michoacan, en las que se busca cantar a un volumen
alto y con la garganta muy abierta, en Ostula las personas cantan suavemente, expresando un

sentimiento mas bien de interioridad.

Es posible que los cargueros de cada imagen realicen actos de devocion de caracter
mas privado en los que incluyan cantos, por ejemplo en el caso del grupo de Santa Ana, la
Unica imagen que pasa la mayor parte del tiempo en el domicilio de los cargueros principales
y que es llevada al templo solo en ocasiones especiales como el dia de su fiesta o el de Todos
los Santos. Pero lo comdn es que el canto colectivo tenga un caracter publico y esté abierto

a la participacion de todos los miembros de la comunidad sin distingo de género, edad, cargo
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civil o religioso, o condicion social, de alli que se puede considerar que la comunidad sonora

se hace realidad en esos momentos.

Por medio de la participacion en el canto colectivo toda la comunidad guarda en la
memoria las melodias de los cantos en espafiol que corresponden a cada fiesta y momento
ritual. Ademas de los cantos tradicionales, participan también colectivamente en otros cantos
introducidos més recientemente —después de la década de 1970- por los sacerdotes y quiza
también por las religiosas y los miembros de la Accién Catolica presentes en la comunidad
en las ultimas décadas. Especialmente pude escuchar que los cantos de las misas celebradas
por el sacerdote en turno en los afos de 2018 y 2019 no difieren de aquellos que se interpretan
en &mbitos urbanos y mestizos como por ejemplo en los templos de Morelia, la capital del

estado de Michoacan.

Asi tenemos que respecto de los cantos de ejecucion colectiva conviven tambien la
tradicion y la innovacién. Incluso cuando hablamos de cantos tradicionales es necesario
considerar que el repertorio que hoy esta presente en la comunidad en realidad también es el
producto de todo el conjunto de procesos historicos que sefialé en el primer capitulo, por lo
que en diferentes momentos pudieron haberse introducido nuevos cantos que fueron

integrados por la comunidad a sus practicas musicales de caracter religioso.
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Los cantores

Los principales especialistas rituales relacionados con el canto multipartes en Ostula son los
cantores, llamados también “cantores oficiales”, aunque mas adelante explicaré Ilas

diferencias entre ambos términos.

En la semana santa de 2015, en un “calendario de turnos y fechas” colocado en el
coro del templo aparecian seis cantores oficiales en total, cuatro varones y dos mujeres
(Figura 4); en cambio, en 2019 en el calendario sélo aparecian tres, todos ellos varones
(Figura 5), lo que hace suponer que el nimero y composicion del grupo ha sido variable sobre
todo en los ultimos afios, dependiendo sobre todo de la disponibilidad de los integrantes,
aunque también de otras consideraciones de caracter social y cultural, como los roles de

género.

Figura 4. Calendario de turnosy fechas, 2015-2016.
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Figura 5. Calendario de turnosy fechas, 2018-2019.

La cantoria —como se autodenomina el grupo de cantores— ha sido considerado un ambito
tradicionalmente exclusivamente masculino. John Gledhill no registr6 presencia femenina en
este grupo durante los afios en los que realizo su investigacion, entre 2001 y 2003.148 Mientras
que los propios cantores, al recordar los nombres de los integrantes de la cantoria en la

generacion anterior, no mencionan a ninguna mujer.

148 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula.
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Figura 6. Cantores de Ostula. De izquierda a derecha: Romulo Balvino, Nicomedes Dominguez, Gelasio Nemesio,
Celerino Mata y un aspirante a la cantoria llamado Francisco Mata. Semana Santa de 2019.

Durante los afios en que realicé trabajo de campo en Ostula, entre 2015 y 2020, generalmente

fueron cuatro los cantores a quienes vi participar de manera activa en los rituales (Figura 6):

- Celerino Martinez Mata, originario de Ostula, quien funge como cantor oficial o

coordinador de los cantores.
- Nicémedes Dominguez Flores, nacido en el rancho de Los Marialitos.
- Rémulo Balvino Macias, originario del rancho de La Palmita.

- Gelasio Nemesio Alejo, originario de Ostula.
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Figura 7. Cantores de Ostula. De izquierda a derecha: Gelasio Nemesio, Rémulo Balvino, Celerino Mata y Gregoria
Zufiga. Semana Santa de 2015.

Al parecer la presencia femenina en la cantoria se dio por primera vez en la década de 2010,
motivada seguramente por la falta de integrantes varones. En 2015 fui testigo de la
participacion de una de las mujeres cuyos nombres se enuncian en el calendario (Figura 7):
dofia Gregoria Zufiiga Zambrano. En esa ocasion dofia Gregoria canto la segunda voz (la méas
aguda) haciendo pareja con uno de los cantores varones, que hizo la primera. En aquel afio
Gregoria también participd activamente dirigiendo un viacrucis y cantando las estrofas de

alabanzas y alabados que se entonan en cada estacion.
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Sin embargo, la participacion femenina en la cantoria no logré consolidarse. Ademas
de que dofia Gregoria fallecié recientemente, don Celerino afirma que fueron principalmente
la obligacion de las labores del hogar y el hecho de no vivir en la cabecera sino en los ranchos

cercanos los factores que dificultaron la participacion de las mujeres:

Trataron un tiempo, trataron de entrar dos mujeres, pero vimos deficiencias de eso,
porque ellas atienden pues el hogar, pues la familia, sino que vimos que no funciond
pues, que no tenian tiempo para estar, y pues viven en un rancho, tienen que venir,
entonces se les hizo un poco dificil y como que no [...] no hubo forma cémo Seguir

adelante con ellas”.149

La exclusividad masculina en la cantoria deriva seguramente de los usos eclesiasticos que
desde la Edad Media excluian la participacion femenina en el canto litirgico en catedrales y
parroquias.®® Otros son los ambitos en los que la mujer ha participado tradicionalmente en

el canto, como en la ejecucion colectiva y en otras ocasiones gque veremos mas adelante.

Los cantores que estan activos actualmente tienen entre 50 y 75 afios de edad y todos
ellos son casados, con hijos y nietos. No se dedican de manera exclusiva a cantar en el templo,
sino que trabajan el campo sembrando principalmente maiz y los deméas productos de la

milpa, labor que combinan con el oficio de cantor en todos los rituales a los que tienen

1 Entrevista con los cantores, Ostula, 18 de abril de 2019.

150 En el Motu proprio de 1903 promulgado porel Papa Pio X, por ejemplo, se afirmaba lo siguiente: .. los
cantores desempefian en la Iglesia un oficio litlrgico; porlo cual las mujeres, que son incapaces dedesermpefiar
tal oficio, no pueden ser admitidas a formar parte del coro o la capillamusical. Y si se quieren tenervoces
agudas detiples y contraltos, deberan ser de nifios, seglin uso antiquisimo de la Iglesia”. Motu proprio Trale
sollecitudini del sumo pontifice Pio X sobre la mdsica sagrada, disponible en
http://www.vatican.va/content/pius-x/es/motu_proprio/documents/hf p-x_motu-

proprio_19031122 sollecitudini.html, consultado el 19 de diciembre de 2020.
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obligacién o compromiso. Aunque las autoridades los denominan en general como cantores
oficiales —como se puede ver también en los calendarios de turnos—, el Gnico que afirma tener
ese titulo es Celerino Martinez, quien funge como “coordinador” de los cantores: “mi

ocupacion es como [...] campesino, trabajador del campo, a eso me dedico. Y el oficio que,

que yo he tenido en este pueblo, en esta comunidad, es de cantor oficial”. 15!

Nicoémedes y Roémulo, por su parte, afirman que aun no son cantores oficiales. De ello
podemos deducir que el nombramiento en cuestion se obtiene después de un proceso de
aprendizaje y hasta que se considera que el individuo posee todos los saberes necesarios no
sOlo para participar en los rituales sino para dirigirlos y para ensefiar a otros; es entonces que
el maestro cantor o cantor oficial, en acuerdo con las autoridades, le da el nombramiento

como tal.

En el entramado social que he descrito en lineas generales en el apartado anterior, los
cantores ocupan un lugar especial pues, a diferencia de todos los cargos relacionados con las
costumbres y fiestas religiosas (jueces de usos y costumbres, servidores del templo y
cargueros de las imagenes) que, como vimos, son temporales, el oficio de cantor es
permanente, podriamos decir incluso que es vitalicio o hasta que la persona decida dejar de
ejercerlo. Lo que les da mayor relevancia social es sin duda su caracter de especialistas
rituales que implica la posesion de ciertos saberes, la mayoria reservados exclusivamente a
la cantoria como son el manejo del latin y de los “tonos™ de todos los cantos, o la posesion
de los textos usados para el rezo y el canto en cada ceremonia del ciclo ritual. De alguna

forma los cantores se transforman en los detentores de cémo se realiza el ritual, de sus

151 Entrevista con los cantores, Ostula, 18 de abril de 2019.
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tiempos, sonoridades y desarrollo, a un nivel quizd mas decisivo que el del propio sacerdote

que lo dirige, un sacerdote ‘de visita’.

Sin embargo el oficio de cantor no es compatible con otros cargos, aspecto que en un
momento dado puede limitar para ellos otras posibilidades de aumentar su prestigio social.
La incompatibilidad mencionada es de caracter pragmatico pues, segin afirman los propios
cantores, no alcanza el tiempo para realizar las actividades propias de cada cargo y oficio,
que muchas veces se realizan de manera simultanea. Por esa razon, cuando los jueces de usos
y costumbres realizan la lista de candidatos para ocupar los cargos, no consideran a los

cantores.

Las autoridades de las que dependen directamente los cantores son los jueces de usos
y costumbres y el fiscal en turno, con quienes deben concertar todas las actividades en las

que participa la cantoria a lo largo del afio.

Sobre el proceso de reclutamiento y de transmision de los saberes de la cantoria es
interesante lo que los cantores refirieron en las entrevistas. Don Celerino declara que desde
nifio, alrededor de los ocho afios, le gustaba mucho escuchar los cantos. Uno de los cantores
de la generacion anterior, don Enrique Mata, era su tio materno, por lo que en casa escuchaba
cantar las alabanzas junto con otro compafiero que hacia la segunda voz (seguramente don
Abraham Martinez). El le comentaba a su madre: “ma [mama], yo quisiera cantar como mi

r\o0

tio” a lo que la madre respondia asintiendo: “ya que te hagas mas grandecito”. Cuando llegd
a la edad de diez 0 doce afios comenzo a estudiar con su tio, “escuchando como cantaban

todos sus compafieros”.
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Celerino comenz6 aprendiendo la Tercia o Laudes de los domingos, pues decia su
maestro que si podia “vencer” eso, lo demads seria para ¢l mas facil. Estudio diariamente con
su tio durante un afio pues ambos habitaban en la misma casa. Pasado este tiempo, don

Enrique lo llevé con don Pedro Zambrano, el maestro o cantor oficial, para que lo examinara.

El examen consistid en cantar algunos cantos de la Tercia: la introduccién, un salmo,
una antifona y un himno; después, “el canto de Cuaresma, cuando apagan las luces” (es decir,
los cantos del Oficio de Tinieblas, que veremos mas adelante), seguido del que se canta el
miercoles de ceniza, el Miserere de los viernes de Cuaresma, entre otras cosas. Una vez
terminado el examen y “vencido” todo lo que se le pidid cantar, el maestro “le dio turno”, €s
decir, lo incluy6 en el calendario como responsable de algunas semanas (tal como se puede

ver en los calendarios de turnos fotografiados en las figuras 4y 5).

“Semanero” es el nombre que recibe el cantor “encargado de los oficios” de la
semana, y a su cargo estd el “dar comisiones” a los demas cantores para que sepan lo que les
toca hacer y cantar durante la semana en cuestion. Esta atribucion proviene de la tradicion
eclesiastica, donde recibia tambien el nombre latino de hebdomadario, y que en los cabildos
eclesiasticos y entre las 6rdenes religiosas era el sacerdote a quien tocaba durante una semana
celebrar misas, entonar ciertas oraciones y “encargar” a otros participantes de la oracion coral

lo que debian cantar.152

152\éase Manuel de Herrera Tordesillas, Ceremonial romano general: en el qual se ponen lasceremoniasdel
coro, Madrid, Imprenta Real, 1638. En las actas de cabildo de la Catedral de Valladolid también aparece
multiples referencias al semanero o hebdomadario (Archivo del Cabildo Catedral de Morelia —en adelante
citado como ACCM-, Actas de Cabildo, libro 1, f. 7, 24 de abril de 1587. Se trata de un acuerdo para que,
cuando aun miembro del cabildo tocara sersemanero y estuviese enfermo, tuviese obligacion de encargara
otro capitular sus obligaciones).
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Dado que Celerino manifesto interés también en aprender lo necesario para ser
“maestro” o “coordinador” de la cantoria,153 su preparacion fue cuidadosa en este sentido.
Ademas de los saberes de caracter musical, es decir el aprendizaje de “los tonos” que
correspondian a cada canto, la coordinacion implicaba la adquisicion de saberes
ceremoniales. Cuenta que su tio le decia al respecto: “El que va a quedar como coordinador
de los cantores tiene que aprender todas esas posturas que tienen”. Las “posturas” son las
acciones rituales que se llevan a cabo mientras los cantores interpretan los cantos: tocar
campanas 0 matracas, encender o apagar velas, etc.; asi como los significados de objetos

ceremoniales tales como el tenebrario.

El proceso de don Nicdmedes fue parecido al de Celerino, aunque no se orientd a los
saberes que implica la coordinacion. Desde nifio manifestd también gusto por la cantoria, y
le pidié a su padre que lo dejara aprender. Su padre respondi6 advirtiéndole que era necesaria
mucha paciencia, y que debia saber que “el cantor es como el musico, a veces, mijo [mi hijo],
al musico no le ofrecen un taco, y al cantor es lo mismo”. El consejo de su padre es interesante
porque nos deja ver que la consideracion social del cantor tiene sus matices: por un lado son
reconocidos por la comunidad en razon de que poseen saberes rituales y musicales que nadie
mas tiene, pero por otro lado no ven compensado suficientemente su trabajo en materia
econdmica; sobre ello comentaré mas adelante. Nicomedes persistié y fue ensefiado por
Enrique Mata, quien también era su tio. Sin embargo no ejercid el oficio de cantor durante
varios afos, hasta que fue llamado por don Celerino para reforzar al grupo de cantores en

afos recientes.

153 Eluso deltérmino coordinador parece ser mis reciente, mientras que la palabra “maestro” se puederastrear
en ladocumentacion en el periodo colonial, cuando era usualdenominara esas figuras “maestro de capilla”,
“maestro de cantores” o “capitan de los cantores”.
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Don ROmulo fue invitado por don Celerino a la cantoria mas recientemente. A
diferencia de sus compafieros, manifiesta: “yo no pensaba hacerlo, porque [...] yo lo veia
muy trabajoso el oficio que ellos hacen, que hacian. Ahora me doy cuenta que no es dificil,

solamente querer, querer es poder”.154

Podemos observar que en los casos de Celerino y Nicdmedes fueron importantes los
lazos familiares con don Enrique Mata para desarrollar el gusto por el canto e integrarse a la
cantoria. Sin embargo, el parentesco no es el Unico criterio ni el mas importante. Entrevistado
también Antonio Mata, el hijo de don Enrique, manifestd que él no aprendio el oficio a pesar
de la insistencia de su padre;15 tampoco el profesor Rosalio Martinez, hijo del cantor
Abraham Martinez, continué con el oficio de su padre.1% Mientras que don Romulo al

parecer no tiene parentesco con los cantores actuales ni con la generacion anterior.
John Gledhill afirma que

el conocimiento de las danzas y la musica se transmite a través de las generaciones
por medio de la instruccion ofrecida por los maestros de una generacion a otras
personas: en el pasado, al parecer, se transmitia dentro de la misma familia. Aunque
los nifios y nifias aprenden algo por medio de asistir a las danzas e imitar a sus padres
y hermanos mayores, el trabajo de entrenarles de una manera mas adecuada lleva

mucho tiempo y paciencia.%’

1% Entrevista con los cantores, Ostula, 18 de abril de 2019.

1% Entrevista con don Antonio Mata, Ostula, 19 de abril de 2019.

156 Entrevista con el profesor Rosalio Martinez, Ostula, 19 de abril de 2019.
157 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 74.
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Aunque Gledhill en realidad se refiere en este parrafo sobre todo al aprendizaje de las danzas
y quizd a manifestaciones musicales como los minuetes —de ello trataré mas adelante—,
algunos de esos criterios aplican para la cantoria: en el pasado es posible que el oficio fuera
transmitido al inte, rior de familias y es algo que sélo parcialmente continla vigente, como
en los casos de don Celerino y don Nicémedes (sobrinos de Enrique Mata); en lo que respecta
al aprendizaje del oficio, en el caso de los cantores definitivamente requiere de instruccion
mas especializada que la sola observacion y escucha durante los rituales, dada la complejidad

de los saberes requeridos.

Preguntados sobre las caracteristicas o cualidades que debe tener una persona para ser
integrante de la cantoria, los cantores manifestaron que lo més importante era tener gusto o
interés, ser constantes para aprender los cantos y para participar en las ceremonias, asi como
“tener memoria”, aspecto relevante pues a lo largo del ciclo ritual son muy numerosos los

“tonos” de los cantos y es necesario retenerlos todos dado que no estan escritos.158

En el aspecto econdmico, hasta la generacion anterior los cantores no recibian un
pago en dinero por ejercer este oficio; su retribucion consistia en la exencion de prestar
ciertos servicios comunitarios en el “sistema de faenas” por medio del cual los comuneros
estan obligados a participar en obras de beneficio colectivo cuando son llamados por el jefe

de tenencia.1%®

158 Entrevista con los cantores, Ostula, 18 de abril de 2019.

15 John Gledhill, Culturay desafio en Ostula, p. 65. Gledhill observo que tal sistema de faenas no sienmpreera
efectivo debido a que no habia paraentonces un sistema de rotacion nisancionesqueobligaranalos comuneros
aparticipar. Es posible que actualmente esta tendencia se esté revirtiendo pues es notorialaparticipaciondelos
varones delpueblo porlo menos en la policia comunitaria —mediante un sistema de rotacién—y en momentos
criticos cuando se requiere la presencia de todos ellos, porejemplo cuando se han dado enfrentamientosdela
comunidad con el crimen organizado.
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Esta exencion seguramente deriva del periodo colonial, cuando en los pueblos de
indios la norma era que los cantores estuviesen exentos del pago de tributo y de prestar
servicios que incluian acudir al trabajo en las minas o en las tierras de los espafioles o de la
propia comunidad. También en aquella época los alimentos de los cantores corrian por cuenta

de la comunidad o de la cofradia que les solicitaba su participacion.160

Pero el cambio también se dio en las Gltimas décadas en este aspecto economico.
Segun el profesor Rosalio Martinez, su padre —el cantor Abraham Martinez— dejé la cantoria
poco tiempo antes de morir, y entre las razones que hizo explicitas se encontraba la pretension
de los demas cantores de pedir un pago por sus servicios, con lo que don Abraham no estaba
de acuerdo por considerar que la cantoria era un servicio para Dios y para la comunidad. Ello
nos habla de la tension entre viejas y nuevas formas de entender el servicio, pero también

quiz& de nuevas necesidades para los cantores y sus familias.

Actualmente, por acuerdo de la asamblea general, las autoridades les otorgan a los
cantores una compensacidn econdémica “para hacer todo el oficio de todo el afio”. Tal
compensacion es en realidad muy modesta si se considera la magnitud del compromiso que
implica ejercer el oficio durante todos los domingos y fiestas del afio: segun el profesor
Rosalio Martinez son alrededor de 2000 pesos. Este pago corre a cargo del nuevo fiscal
cuando comienza su afio de servicio en el mes de octubre. Ademas de esta compensacion, los
servidores del templo les proporcionan alimentos especialmente cuando cantan la Tercia, en

las mafianas de los domingos Y dias festivos.

160 Antonio Ruiz Caballero, Musicay cultura sonora para una cristiandad india: los tarascosenel Obispado
de Michoacan, 1525-1701, Tesis de doctorado en historia, UNAM, 2018, pp. 132-149. Véase también Raul
Heliodoro Torres Medina, Comer del aire: musicos indigenasen el México colonial,s. XVIly XVIIl, Tesisde
maestria en historia, UNAM, 2003.
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Los cantores solamente reciben otros pagos de caracter extraordinario, en dinero o en
alimentos, cuando son llamados por alguna familia para cantar los responsos por el
fallecimiento de alguna persona, o en la noche del 1 al 2 de noviembre cuando varias familias

colocan ofrendas a sus difuntos. 162

En las generaciones pasadas el grupo de cantores era mas numeroso. Don Celerino
afirma que cuando €l entr6 como cantor, hacia el afio de 1961, sumaban alrededor de ocho o
nueve integrantes en la cantoria. Ademas de don Enrique Mata Villanueva —tio y maestro de
Celerino y de Nicémedes—, de don Abraham Martinez y del maestro de ambos llamado Pedro
Zambrano, se mencionan los nombres de Luciano Demecio, Mdnico Serrano, Braulio

Cardenas, Casimiro Luna, Eustacio Zambrano y Eulalio Zambrano.162

Existe una relacion simbolica entre los cantores actuales y los difuntos,
considerandolos sus predecesores e incluso sus maestros, como es el caso de don Pedro
Zambrano, don Abraham Martinez y don Enrique Mata. La manera de rendirles homenaje
tiene lugar en el marco de la celebracion de los Fieles Difuntos. En la noche del 1 al 2 de
noviembre, ademas de cantar responsos para las familias que lo soliciten, asisten a cantar
frente a las ofrendas de algunos de esos cantores, sefialadamente Enrique Mata, Pedro
Zambrano y Abraham Martinez quienes son reconocidos por los actuales cantores como sus

Maestros.

181 Entrevista con los cantores, Ostula, 18 de abril de 2019.
182 |dem.
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Figura 8. Canto de responso en la ofrenda del cantor Enrique Mata, 1 de noviembre de 2015.

Figura 9. Canto de responsos por los cantores difuntos, 2 de noviembre de 2020.
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Ademas, por la tarde del 2 de noviembre cantan en el templo, frente al altar, una serie de
responsos en los que van mencionando los nombres de todos los cantores difuntos de quienes
tienen memoria. Los cantores consideran esta ceremonia “como un deber, como una
obligacion que ellos formaron, todos los que prestan un servicio como cantores del templo,
de la iglesia, los vamos a tener que nombrar el dia que ya no estén pues, y por eso ahi va, hay

como catorce [cantores difuntos] y los tuvimos que nombrar’.163

La disminucion de integrantes se dio entre la década de 1970 y la primera del siglo
XXI; los cantores simplemente afirman que los mas viejos “se fueron muriendo”, pero es
notorio que no hubo en las siguientes generaciones suficientes personas interesadas en la
cantoria para relevar a los que iban faltando. Es dificil establecer las razones precisas de esta
falta de interés, pero pueden estar relacionadas con procesos historicos que sefialé en el
primer capitulo como la migracién de varios pobladores, especialmente varones, por motivos
de estudio y principalmente de trabajo, y probablemente por un cambio de valores y de

prioridades de la comunidad.

En fechas mas recientes, concretamente en la década del 2000, se dio otro caso que
es relevante considerar. Cuando John Gledhill investigdb en Ostula ain entrevistdé a uno de
los cantores activos por aquellos afios, el profesor Nicodemo Macias Mata, reconocido en
razon de sus saberes y de sus acciones no sélo en la cantoria sino en favor de recuperar otras

tradiciones tales como ciertas danzas, o incluso innovar introduciendo otras.164 En lo que se

163 |dem.

164 John Gledhill escribe al respecto: “Nicodemo Macias Mata es elresponsable de la danza del Kuautli (el
aguila de los mexicas y elelemento central de labanderaenarbolada porlos mexicas cuando se levantaron
contra Cortés en 1520). Introdujo la danza por primeravezen 1993, ensefiando los sones a los misicos por
medio de grabaciones y modificandola para adaptarla a los instrumentos y vestuario locales” (John Gledhil,
Culturay desafio en Ostula, p. 74, nota a pie nam. 20).
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refiere a la cantoria, el profesor Nicodemo incluso tradujo algunos cantos del latin al espafiol
como el Stabat Mater que se canta en las procesiones de la Semana Santa. Sin embargo,
pocos afios después el profesor abandoné la religion catolica uniendose al grupo evangélico
que mencioné también en el primer capitulo. Ese hecho no solo lo alejo completamente de la
cantoria, sino que practicamente le prohibié a su madre que continuara encabezando ciertos
cantos en lengua nahuatl en el templo catdlico, asunto que trataré en el pendltimo apartado
de este capitulo. Este episodio nos muestra las razones que tuvo una persona concreta para
dejar la cantoria y, mas en general, ilustra el cambio religioso que ha venido también
ocurriendo en la comunidad, afectando directamente la ejecucion del canto religioso en el

templo de Ostula.

Para suplir la falta de integrantes en la actualidad, los cantores buscan obtener apoyo
econdmico de alguna instancia gubernamental para establecer por seis meses una escoleta en
la cual participaria un grupo de alrededor de 12 personas —hombres y mujeres— a quienes
tienen ya identificadas y con quienes han hablado al respecto; la finalidad es transmitirles por
esa via los saberes necesarios para poder integrar un grupo mas numeroso de cantores, como
existia en el pasado. Este renovado interés de los cantores por recomponer el grupo se puede
relacionar con los intentos de la comunidad en general por reforzar sus costumbres que, como
ya he sefialado, forman parte de la identidad local que buscan defender y fortalecer. Pero al
mismo tiempo puede haber sido motivado en parte por el interés que hemos mostrado en su
tradicion quienes hemos asistido a la comunidad a realizar registro e investigacion sobre todo

desde la década pasada.16>

165 Ademas de quien esto escribe, han visitado Ostula con fines de investigacién musical losetnomusicdlogos
Daniel Ernesto Gutiérrez Rojas y Alejandro Martinez de la Rosa. También es necesario recordar que en la
década del 2000 los cantores fueron llevados a Morelia, capital delestado de Michoacan, para cantaren el
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La disminucion de integrantes de la cantoria seguramente incidio en el ndmero de
partes presentes en la ejecucién del canto. Actualmente los cantos se interpretan
generalmente a dos partes pero, como veremos en el Gltimo capitulo, don Celerino ain es
capaz de cantar una tercera parte, que recuerda de sus tiempos de aprendizaje, y que se ubica
en un registro mas bajo respecto de las otras dos. Sobre este aspecto trataré al final del Gltimo

capitulo.

Cuando estan presentes cuatro cantores en las ceremonias, se dividen en parejas que
cantan alternadamente. Cada pareja de cantores esta integrada por una primera voz, la mas
grave, y una segunda que canta en registro mas agudo. Don Celerino por lo general hace
pareja con don Romulo, cantando respectivamente primera y segunda voz, mientras que la
otra pareja esta formada por don Gelasio, que hace primera voz, y don Nicomedes que canta

la segunda.

Cuando so6lo estan presentes tres cantores —es un hecho constante en los Ultimos afios,
pues don Gelasio no siempre asiste debido a su estado de salud—, don Rémulo funge como
integrante de ambas parejas, cambiando de registro en cada una: cantando segunda voz con
don Celerino y primera con don Nicomedes. Ello nos habla de la capacidad que tienen los
cantores para cambiar de registro y para cantar las distintas partes. En el caso de don Celerino,
acabo de mencionar que también es capaz de cantar una tercera parte en un registro mas bajo

que el de las otras voces.

templo de Las Rosas en elmarco delciclo de conciertos y conferencias titulado “Reminis cencias vireinales en
lamusica de Michoacan” organizado por los historiadores Jorge Amos Martinez Ayala, investigadortarmbién
sobre aspectos musicales,y Ramon Sanchez Reyna, por entonces director del Museo de Arte Colonialen
Morelia.
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En la manera de cantar por parte de estos cantores también aplica lo que he comentado
para los momentos del canto colectivo, pues en su ejecucion es notorio un timbre de voz mas
contenido que el de otros cantos multipartes tales como el cardenche. Sin embargo, los
cantores si buscan generalmente cantar en un volumen alto puesto que sus voces deben ser
escuchadas claramente en un espacio cerrado pero amplio como el templo, o bien en espacios
abiertos durante las procesiones. En lugares méas pequefios, como los domicilios en los que
cantan los responsos el dia de difuntos, no es necesario darle tanto volumen al canto, por lo

que es mas perceptible el caracter de interioridad que he mencionado.

Otro aspecto importante a considerar es que los cantores no saben leer musica, por lo
que conservan los “tonos” de los cantos —es el término émico para referirse a las melodias
propias de cada canto— completamente de memoria, sin ningdn tipo de apoyo visual. Pero
este en general no es el caso de los textos, que conservan en libros impresos, cuadernos
manuscritos o incluso fotocopias. A pesar del nivel bajo de alfabetizacion, los cantores
actualmente activos cuentan con estudios de primaria —generalmente truncos—, por lo que
saben leer y escribir. Asi, podemos hablar de una tradicion oral a nivel musical pero apoyada

en la escritura para el caso de los textos.

Para los textos de la misa en latin —que se dejo de cantar en la década de 1970- los
cantores tienen un misal que posiblemente data del siglo XIX, aunque no he podido verlo
para corroborarlo. Para otros momentos rituales con cantos en latin, como la Tercia, las
Visperas y otros “oficios del dia”, cuentan con algunos breviarios pequefios y con
devocionarios en ediciones del siglo XIX. Es posible que estos libros litirgicos hayan sido
proporcionados en aquella época a los cantores por los sacerdotes, pues la liturgia tridentina

contenida en esos textos era la que tenia carécter oficial y por tanto su uso era deseable y
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estaba plenamente autorizado. Por su parte los cantos en espafiol —alabados y alabanzas—
estan consignados en “cuadernos” manuscritos que cada cantor posee. En ocasiones los

cantores llevan consigo fotocopias de los libros litdrgicos o de los cuadernos manuscritos.

A partir de la primera década del siglo XXI don Celerino, ya en calidad de cantor
oficial, comenzo6 a registrar por escrito las diferentes acciones rituales que corresponden a

cada fiesta, conocidas por ellos como las “posturas”. Al respecto el propio cantor afirma:

Y como Yo lo tengo por escrito en una libreta grande lo de todo el afio, desde Navidad
hasta otra vuelta hasta la otra Navidad, qué estoy haciendo, ya le pregunta a uno qué
es lo que vamos a hacer, no pues ya le dice uno, cualquiera de nosotros nos preguntan,
el que le esta tocando la semana es el indicado a que le pregunten, qué es lo que vamos
a hacer, no pues hay que hacer esto, hay que hacer el otro, que hay poner los cirios
ahi enfrente en una Vispera, hay que, una parte que esté por un lado alguien de la
imagen para que esté humando ahi con el humador [incensario], otro que esté dando

las llamaditas alla arriba en cada Gloria, bueno todos tienen su postura. 166

Preguntado acerca de si existia algin documento antiguo que registrara esos detalles, el
cantor respondio que no lo habia, porque al parecer “tenian buena memoria los maestros [y]
no se les olvidaba, y yo, pues se me hizo mas practico hacer las notas, y sélo asi para no
andarnos equivocando, ya ve uno la libreta dice no pues que el domingo que viene va a tocar

esto, y ya se les dice a los compafieros: hay que hacer este oficio”.167

186 Entrevista con los cantores, Ostula, 3 de noviembre de 2020.
167 |dem.
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La elaboracion de este documento resulta un paso natural también en una cultura que
va transitando cada vez mas de la oralidad a la escritura. Procesos similares se pueden
encontrar en el periodo novohispano en ambitos como los de las catedrales, donde las
“laudables costumbres” que implicaban todos esos saberes liturgicos conservados
especialmente por los maestros de ceremonias, chantres y sochantres fueron registrados por

escrito por esos personajes, integrando textos conocidos como ceremoniales o costumbreros.

Para terminar este apartado es necesario referir algunos aspectos sobre la relacion que
ha existido entre los cantores y los sacerdotes a partir de los cambios litirgicos dictados a
partir del Concilio Vaticano 1l y ejecutados en Ostula en la década de 1970. El primer cambio
importante fue la supresion de la misa cantada en latin, pues los sacerdotes celebraron la
eucaristia a partir de entonces en espafiol, implicando que dejaran de participar en ella tanto
los cantores, que ejecutaban todos los cantos del ordinario y el propio en lengua latina, como
los minueteros que acompafaban a los cantores o alternaban con ellos en algunos de esos

cantos.

Sin embargo, posiblemente por el hecho de que histéricamente Ostula ha sido un
pueblo de visita y por lo tanto no ha existido presencia permanente de los sacerdotes, los
cantores continuaron cantando en latin en otros momentos que no implicaban la presencia
del ministro, como en las Horas Candnicas y en los oficios propios de cada fiesta, como se

puede apreciar hasta la fecha.

La antigua liturgia tridentina, que habia tenido un caracter oficial por lo menos desde
las primeras décadas del siglo XVII y que en buena medida era la que estaba vigente en
pueblos indigenas como Ostula, pasé a una condicion de marginalidad y casi de proscripcion,
pues las autoridades religiosas practicamente prohibieron los rezos y cantos en latin.
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Ese proceso aun esta por historiarse en México, y tampoco conozco los pormenores
del mismo en Ostula y la costa-sierra,1%8 pero los cantores refieren en general que los
sacerdotes en varias ocasiones les han conminado a que abandonen las practicas antiguas, o
bien los han presionado para realizar algunos cambios —por ejemplo acortar algunas
ceremonias como es el caso del canto de las “profecias” en la noche del sabado santo que en
el pasado eran 12 y actualmente se han reducido a 6 para que el sacerdote pueda celebrar
misa— 0 bien cambiar los horarios de algunas ceremonias en funcion de las actividades

dirigidas por los parrocos y sus vicarios.

Los cantores se han negado a dejar las practicas liturgicas en latin, con el respaldo de
la comunidad y sus autoridades, lo que indica el grado de identificacion que tienen con ese
aspecto de sus costumbres. Para otros detalles, como las modificaciones de algunas
ceremonias o de los horarios, se ha llegado a acuerdos con los sacerdotes, previa negociacion.

Al respecto, don Celerino afirma lo siguiente:

[...] y todavia estamos, pues, con la voluntad de, de Dios, no hemos todavia cambiado
de idea de que, que se haga de otra forma, que... que hay motivos para eso, [porque]
vienen [...] los sacerdotes y nos quieren como hacer para un lado, ‘no pues que esto
lo tienen que hacer a tales horas’. Y que todo tiene su horario [...] y hay veces que
nos quieren cambiar y nos hemos agarrado a platicar a veces con algin sacerdote. No,
pues le digo, para hacer eso necesitamos que esté de acuerdo toda la comunidad [...]

de Ostula para que se dé cuenta que si va a haber un cambio, si lo admiten o sino. No

168 Entrevista con el profesor Rosalio Martinez, 19 de abril de 2019. La familia Martinez afirma que los cabios
litdrgicos, y especialmente la presion para que se dejara de usarel latin, también fue una de las causas deque
el cantor AbrahamMartinezse alejara de la cantoria en sus Gltimos afios de vida. Este puede serun ejemplo
concreto de las repercusiones del proceso referido.
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bueno, que ahi no da razén, y va a decir que mejor vamonos poniendo de acuerdo

para no chocar pues los horarios [...].169

Es notorio que, a pesar de la presion de las autoridades eclesiasticas, la tradicion de canto en
latin —que por su caracter marginal respecto de la liturgia oficial post Vaticano Il podemos
llamar “liturgia popular”— se ha conservado porque la comunidad la considera un elemento
constitutivo de las costumbres que dan identidad al pueblo de Santa Maria de Ostula,

permitiendo al mismo tiempo que la relevancia social de los cantores continle vigente.

Los rezanderos

Ademas de los cantores, existen en la comunidad de Ostula otras personas a quienes también
es posible reconocer como especialistas rituales. Entre ellos estan los rezanderos, un oficio
de caracter mas informal que en principio no presenta limitantes para que lo ejerza cualquier
persona de la comunidad, sin restriccion de género o edad, aunque generalmente son personas

que tienen ya una cierta experiencia en la vida ritual.

Los rezanderos poseen los saberes necesarios para dirigir especialmente los rosarios
en las novenas de imagenes y de difuntos, asi como los viacrucis en Cuaresma y Semana
Santa, pero ejercen este oficio separadamente de los cantores, procurando no traslaparse con

ellos.

189 Entrevista con los cantores, Ostula, 18 de abril de 2019.
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Ademas de saber como dirigir los rezos, encabezan el canto colectivo en espafol en
las estrofas que se cantan intercaladas entre los misterios del rosario y las estaciones del
viacrucis, o en el canto de alabados y alabanzas que por lo general se ejecutan al final de
estos actos devocionales. En este dltimo caso, la dinamica es la misma que en las ocasiones
en que los cantores encabezan el canto colectivo: comienza el rezandero cantando la primera
estrofa que funge como estribillo, y es la que la colectividad repite intercalada con las estrofas

asumidas por los rezanderos.

Es comun encontrar a un solo rezandero encabezando el canto colectivo, por lo que
soOlo estaria presente una linea melddica, pero la respuesta de la comunidad se realiza a dos
partes (con ocasionales duplicaciones en octavas) dado que estan acostumbrados a cantar de
ese modo. Aungue también encontramos ocasionalmente parejas de rezanderos encabezando

a dos partes el canto colectivo.

Otro ambito en el que actlan los rezanderos, quizd mas que los cantores, es la
realizacion de las rogativas para pedir la lluvia cuando hay escasez de ellas. En este acto, que
se realiza en los cerros o en las parcelas de sembradio, se acostumbra rezar nueve rosarios

(una novena) que también incluyen el canto colectivo de alabanzas.

Al preguntarles a los cantores sobre el oficio de los rezanderos, es notorio que
aquellos consideran que éstos no ejecutan los cantos de manera correcta. Pero, al ser figuras
autonomas y tener sus propios ambitos y momentos de actuacion, los cantores son
conscientes de que no pueden incidir en el desempefio de los rezanderos porgque no tienen

ninguna autoridad sobre ellos. Don Celerino afirma al respecto:
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como no tienen entrenamiento, ellos cantan como caiga, como lo que se acuerden
nomas del canto, por ejemplo [...] el Viernes Santo, el mero Viernes Santo, tiene su
propio tono el alabado. Y ellos, y esas personas, como no tienen entrenamiento,
cantan lo que se acuerdan nomas. Y uno no les puede decir nada porgue como no son
discipulos de uno, no les puedo decir algo como esto: ‘abusados con el tono de esto

de alabanza, el alabado, o del Miserere’”.170

Ademas de que la referencia a que no interpretan los cantos completos sino “lo que se
acuerdan nomas”, tal parece que los cantores identifican que existen variaciones en los
“tonos” de cantos como los alabados. Seria necesario comparar algiin alabado ejecutado por
los cantores y por los rezanderos para establecer las diferencias entre ambas interpretaciones
—accion que escapa por lo pronto a los limites de este trabajo— pero es posible también que
se refieran a un aspecto que comenté al hablar sobre el canto colectivo: la ausencia de algunos
ornamentos o incluso pequefios melismas que los rezanderos no realizan, resultando en la

ejecucion de lineas melddicas mas sencillas.

En definitiva, los cantores son conscientes de representar un nivel de especializacion
y de autoridad mas elevado, que se sustenta en un conocimiento muy superior del ritual, de
los modelos y técnicas del canto y, aun, del conocimiento del canto en latin (frente al uso
unico del espafiol de los rezanderos). De alguna manera, encontramos la misma disposicion

que propone Ayats para los cantos rituales del Mediterraneo, en circulos concéntricos de

170 Entrevista con los cantores, Ostula, 3 de noviembre de 2020.
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mayor a menor relacién con el nicleo de la palabra divina, que se formaliza en el eje latin-

lengua vulgar.17t

Las mujeres que cantan el cuicatl

La lengua nahua, como vimos, se ha perdido casi por completo en Ostula como lengua de
comunicacion cotidiana. Sin embargo ain se conserva como lengua de uso ritual, como una
reminiscencia de que fue un importante elemento identitario desde antes de la conquista y

hasta las Gltimas décadas del siglo XX.

El inico momento ritual en el que se usa esta lengua es al final de los rosarios que se
rezan en las novenas de las imagenes, cuando se canta el cuicatl. Se trata de un término en
lengua ndhuatl que significa “canto 0 cancion”172 pero que en su contexto cultural originario
estaba ligado a los rituales celebrados en honor de los dioses que implicaban también la
presencia de la danza. Esos “cantares” (asi tradujeron los misioneros el término desde el siglo
XV1) fueron transformados en su contenido para ser dedicados a los personajes de la religion
cristiana (Cristo, la Virgen, los santos) y en su forma, adoptando principios de la musica
occidental; ya cristianizados, los cuicame (es la forma del plural de cuicatl) fueron usados

desde la época colonial en el marco de los rituales cristianos.173

71 Jaume Ayats, “The lyrical rythm that orders the world”.

172 Alonso de Molina, Vocabulario en lengua mexicana, f. 26v.

1% Sobre la complejidad de este proceso véase Berenice Alcantara Rojas, Cantos para bailar uncristianismo
reinventado. La nahuatlizacién del discurso de evangelizacidn en laPsalmodiaChristianade FrayBemardino
de Sahagun, Tesis de doctorado en estudios mesoamericanos, UNAM, 2008. Véasetambién Berenice Alcantara
Rojas, “El canto-baile nahua del siglo XVI: espacio de evangelizacién y subversion”, en El ritualenelmundo
maya: de lo privado a lo publico, Andrés Ciudad Ruiz, Ma. Josefa Iglesias Ponce de Ledn, Miguel Somoche
Cuerva (eds.), Madrid, Sociedad Espafiola de Estudios Mayas, Grupo de Investigacion. Andalucia-América:
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Actualmente en Ostula son dos mujeres al parecer las Unicas depositarias de los
saberes necesarios para cantar los cuicame: el texto, que se canta en nahua completamente
de memoria —en este caso no existen cuadernos ni otros soportes escritos— y los tonos o

melodias correspondientes al cuicatl de cada fiesta.

Lineas atras traté sobre el caso del cantor Nicodemo Macias Mata quien, habiéndose
convertido a la religion evangélica, alej6 a su madre del servicio del templo catolico. En el
trabajo de campo tuve la fortuna de entrevistar a la sefiora Agapita Mata Villanueva Nemesio,
que paraddjicamente es madre del profesor Nicodemo y también de don Celerino, el

coordinador de los cantores.174

Doria Agapita tiene actualmente 98 afios de edad. Sobre la manera en que aprendié a

cantar el cuicatl relata lo siguiente:

[A] mi mama, le dieron un cargo, capitana de la Virgen de Guadalupe, y le dijeron
que se ensefiara a cantar el cuicatl porque a ella le pertenecia eso, que lo cantara, y
estaba una seflora, ella era su, su tia. Y [sic.] iba todas las noches iba pa’ que le
ensefara, y yo me llevaba de compafierita y [el canto] se me pegd, se me pego, yo no
me ensefiaron [...] yo lo oia a mi mama cémo le estaban ensefiando, aprendio ella y

aprendi yo, ella muri6, pero quedé yo.175

Patrimonio Culturaly Relaciones Artisticas (PAl: HUM-806), UNAM, Centro Peninsularen Humanidadesy
Ciencias Sociales, 2010, pp. 377-393.

174 El profesor Nicodemo y don Celerino son medios hermanos.

178 Entrevista con dofia Agapita Mata, Ostula, 19 de marzo de 2020.
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Del relato de dofia Agapita es posible deducir que el cuicatl estaba ligado a los cargos, en
este caso especificamente al de la Virgen de Guadalupe. También es notorio que requirié de
un proceso de ensefianza-aprendizaje que puede haber sido parecido al que los cantores
describen, donde la persona que estaba aprendiendo con un maestro —su madre— asistié por
varias noches a la casa de quien podriamos calificar como la maestra —en este caso la tia—,
quien le ensefi6 a cantarlo. En todo caso, parece evidente la filiacion femenina vy,

probablemente, familiar de tia en la transmision de estos cantos relacionados con la Virgen.

Después, dofia Agapita tuvo cargo durante cuatro afios y en ese tiempo lo cantaba
todas las tardes, hasta que tuvo un desacuerdo con “un cantor” —no reveld su nombre— quien
le dijo que no cantara el cuicatl si no sabia lo que significaban las palabras en nahuatl. Desde
entonces (hace 23 afios, segun declara) dej6 de cantarlo.1’® Afios mas tarde fue cuando su

hijo, el profesor Nicodemo, le pidié que no asistiera méas a los rituales catdlicos.

176 |dem.
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Figura 10. Dofia Agapita Mata Villanueva. 19 de abril de 2019.

Pero la nostalgia y el gusto por el canto la llevan a cantar el cuicatl en su casa, motivo por el
cual ha conservado en la memoria algunos de estos cantos. Durante la entrevista que le pude
aplicar el 19 de abril de 2020, cant6 cuatro cuicame: el de la Virgen de Guadalupe, el de la

Virgen de los Dolores, el de San Nicolas de Tolentino y el de San Juan.

Tanto ella como su hijo don Celerino afirman que siempre ha sido una sola mujer
quien entona el cuicatl en el templo, por lo que se trataria de canto a una sola parte. Sin
embargo, la ejecucion de estos cuicame —segun refieren ellos mismos— funcionaba como el
canto colectivo en espafiol. En la entrevista, después de cantar uno de los cuicame, dofia

Agapita afirmé lo siguiente:
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Y ese es uno, ese de la Virgen de Guadalupe, su cuicatl, eh, ya la gente pues le va
respondiendo, uno canta la primera estrofa, la gente le responde atras el mismo como
la primera estrofa y se le responde [a] la gente. Bonito, pues, cuando ya sabe todo,

estan de acuerdo, canta la gente todo.17”

Dados los saberes colectivos a los que me he referido antes, es posible que la comunidad
hubiese cantado la estrofa-estribillo a dos partes, como sucede en el canto de los alabados y

alabanzas.

Segun dofia Agapita, correspondia a las capitanas —en este caso las de la Virgen de
Guadalupe— cantar las “siete estrofas” del cuicatl “acabando el santo rosario”, mientras la
bandelera repicaba con las campanillas.1’® Es interesante notar que la direccion del cuicatl
era un ambito al parecer exclusivamente femenino, en oposicion a la cantoria que, como
vimos, competia al plano masculino. Lo que no queda claro es si en el canto colectivo del

estribillo participaban los hombres o eran también competencia exclusiva de las mujeres.

Por su importancia histérica y cultural, asi como por la dificultad que entrafia la
traduccion y el analisis musical y linglistico, el cuicatl requiere de una investigacion en si
mismo, que contemple también a la segunda sefiora de quien tengo referencia que adn canta
en ocasiones en ndhuatl —no tengo registrado su nombre por ahora—, y quiza valdria la pena
extender el estudio a otras comunidades de la costa-sierra como Pémaro, donde aln esta viva

la lengua.

7 1dem.
178 |dem.
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Los minueteros

Aungue este capitulo estd dedicado a los protagonistas del canto, es necesario tratar
brevemente sobre los minueteros dada la relacion musical que adn tienen con los cantores en

ciertos momentos, que en el pasado era mas estrecha.

De acuerdo con Daniel Ernesto Gutiérrez se trata de un ensamble instrumental
presente en la costa-sierra que “puede incluir dos violines, un arpa diatonica de 36 cuerdas,
una guitarra de golpe, una vihuela, platillos y dos tambores bimembranéfonos, uno grande y
otro pequefio. Aunque el nimero de instrumentos puede variar de una poblacion a otra debe

mantenerse un ensamble minimo de violin y vihuela o guitarra de golpe”.17?

En el caso de Ostula existen dos conjuntos de minueteros, uno en la poblacion de El
Duin y el otro en el pueblo principal. Este Ultimo es el que generalmente esta presente en las

actividades religiosas, en ocasiones interactuando con los cantores.

1 Daniel Emesto Gutiérrez Rojas, “El minuete mariachero de la costa de Michoacéan. Un producto de la
transculturaciéon musical”, en El mariachi: aprendizajesy relaciones. XIl Encuentro Nacional de Mariachi
Tradicional, Luis Ku (coord.), Guadalajara, El Colegio de Jalisco, Secretaria de Cultura del GobiemodelEstado
de Jalisco, 2013, pp. 91-110.
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Figura 11. Minueteros de Ostula. Procesidn del Santo Entierro, Viernes Santo de 2019.

La dotacion instrumental en este conjunto es basicamente la que presenta Daniel Gutiérrez,
pero en este caso no hay arpa y hay un solo violin que toca el lider del grupo y lleva la melodia
en todas las piezas; el acompafiamiento armonico esta a cargo de la vihuela y a veces también
hay una guitarra de golpe, mientras que la percusion esta formada por una tambora con

platillo y por un tambor mas pequefio.

Daniel Ernesto Gutiérrez opina que el minuete, aunque tiene un fuerte componente
europeo, presenta también rasgos ritmicos de influencia africana, ademéas de que existe una
manera émica de entender la estructura de las piezas que esta ligada a la cosmovision nahua.
Por ello Gutiérrez afirma que, aunque prima el elemento europeo en sus aspectos formales,

el minuete debe entenderse como producto de un proceso de transculturacion. 180

180 |pidem., p. 94.
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El minuete se estructura en general bajo los principios de la armonia tonal funcional's! y, al
menos en las piezas que tuve ocasion de registrar en trabajo de campo, casi todas las piezas
se encuentran en tonalidad de SOL mayor, usandose los acordes triada de dominante,

subdominante y ténica.

Las ocasiones en las que suelen tocar siempre pertenecen al contexto religioso: los
rituales mortuorios, las velaciones de las imagenes, asi como las procesiones. Segun
recuerdan los cantores, hasta la década de 1970 los minueteros alternaban con la cantoria en

las “misas cantadas”. Refiere don Celerino que

Esta... esta misa cantada en latin anterior, era acompafiada con los cantores oficiales
y la misica de los minuetes y trabajamos todos juntos ahi, porque los minuetes tenian
su participacién en su debido tiempo y tenian que cortar, tenian que cortar tono, para

que los cantores oficiales empezaran a cantar. 182

Por su parte don Rémulo afirma que la misa se llevaba a cabo “entre el sacerdote, cantores y
musicos” y aporta detalles como el hecho de que los minueteros tocaban un “pasacalles”

entre las partes en las que intervenian los cantores.183

Actualmente ni los cantores ni los minueteros intervienen en las misas. Estos ultimos
tocan piezas instrumentales en procesiones y en otros momentos rituales como aquel en el

que se adorna la urna del Santo Entierro el Viernes Santo, antes de comenzar su procesion.

181 Idem.
182 Entrevista con los cantores, Ostula, 19 de marzo de 2020.
183 |dem.
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En todas esas ocasiones, los minuetes tocan en ritmos mensurales, generalmente de pulso

ternario pero también los hay binarios.

Pero existen también momentos en los cuales los minueteros acompafian el canto,
especialmente en las tercias y visperas de las fiestas. En esas ocasiones el violin dobla la voz
principal del canto, mientras las guitarras (vihuela y/o guitarra de golpe) asi como los
tambores tocan sin un ritmo claramente mensurable, proporcionando solamente una
atmadsfera sonora al canto. Se puede considerar, pues, que en estas ocasiones los minueteros
participan en la musica multipartes, aspecto que debera ser estudiado de manera mas detenida
en investigaciones futuras. Cabe sefialar la posibilidad de que estos momentos de interaccion
provengan del pasado colonial cuando era comun que en los pueblos de indios existieran

capillas musicales integradas por cantores e instrumentistas. 184

184 Antonio Ruiz Caballero, Musica y cultura sonora para una cristiandad india, pp. 126-142.
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CAPITULO IlI. TIEMPOS Y ESPACIOS RITUALES

El calendario ritual en Ostula

Tanto en la sociedad cristiana antigua como en las culturas mesoamericanas se tenia una
concepcion ciclica del tiempo. Las estaciones marcaban en gran medida los puntos clave del
ciclo, y a esas temporadas dictadas por la naturaleza correspondian actividades humanas
como la siembra y la cosecha. En ambos casos las sociedades crearon calendarios regidos

por seres sobrenaturales.

En el caso del cristianismo es sabido que, al ritmo de su expansion durante siglos y
abarcando territorios en Europa, el occidente de Asia y el norte de Africa, esta religion fue
adoptando elementos de culturas y religiones variadas que tenian una concepcion sacralizada
del tiempo en funcién del ciclo natural y las actividades necesarias para la subsistencia
humana. Las deidades particulares relacionadas con estos aspectos fueron asimiladas por el

cristianismo y transformadas en santos o en advocaciones cristolégicas y marioldgicas.

En las sociedades mesoamericanas se concibio la existencia de una multiplicidad de
dioses, algunos de ellos asociados también a estas temporadas de siembra y de cosecha, a las

lluvias y a otros elementos relacionados con las necesidades de subsistencia.

Durante el proceso de cristianizacion se impuso la concepcién cristiana del tiempo a
los indigenas americanos, y a partir de entonces las fiestas del calendario litGrgico rigieron
en buena medida la vida ritual de los pueblos de indios. Como mencioné en el capitulo

anterior, los toques de campanas y matracas, asi como la pirotecnia, se propagaban por toda
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la region indicando a través de su sonido la temporalidad de que en el pueblo se celebraba

alguna fiesta.

Es dificil saber cuantas y cuales fiestas se celebraban en Ostula en los diferentes
momentos del periodo virreinal. Para el caso de la etnoregion p’urhépecha contamos con
ciertos documentos conocidos como pindekuarios o “tablas de pindekuas” (pindekua
significa costumbre)85 que contienen informacion sobre las fiestas que se realizaban y otros
detalles como la mencién de algunos actos rituales que se realizaban en el contexto de cada
una de ellas, como las misas cantadas, procesiones, visperas y, en ocasiones, también

danzas.186

Desafortunadamente no tenemos una fuente de este tipo para la costa-sierra nahua, y
la documentacion disponible no aporta datos suficientes, salvo la mencién de la fiesta de la
Concepcion, imagen titular del templo.18” También se puede deducir que se celebraba a la
Virgen de la Natividad dado que se establecid una cofradia bajo tal advocacion,18 como

vimos en el capitulo anterior.

Otras fiestas debieron celebrarse en el pueblo, sobre todo aquellas que eran més
relevantes para los cristianos de todo el orbe, y especialmente las que constituian los puntos

clave del ciclo litargico.

185 Maturino Gilberti, Vocabulario en lengua de Mechuacan, Zamora, El Colegio de Michoacan, Fideicomiso
Teixidor, 1997, p. 428.

186 Alberto Carrillo Cazares, Michoacan en el otofio del siglo XVII, Zamora, El Colegio deMichoacan,Gobiemo
del Estado de Michoacan, 1993, p. 485. Alberto Carrillo Cazares define pindekuario como ““la memoria de las
fiestas que porfuerza de lacostumbre debe celebrar cada pueblo, y de las ofrendas que por ellas hace a los
ministros del culto”.

187 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 181.

188 Ernesto de la Torre Villar, “Algunos aspectos acerca de las cofradias y la propiedad territorial en
Michoacan”, p. 148.
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El tercer mandamiento establecia para toda la cristiandad el precepto de santificar las
fiestas, por lo que en principio los indios, como nuevos cristianos, estaban también obligados
a celebrarlas. Sin embargo, dada la gran disminucion de la poblacion indigena en el siglo
XVI —a consecuencia del proceso de conquista y colonizacién que trajo consigo guerras,
epidemias y trabajos forzados en tierras y minas—, el papa Paulo I11 establecié mediante una
bula en 1537 que, atendiendo a la pobreza de los naturales, s6lo estaban obligados a celebrar
“todos los domingos, Navidad, Circuncision, Epifania, Resurreccion, Ascension, Corpus
Christi y Pentecostés; y las [festividades] de la Natividad, Anunciacion, Purificacion y

Asuncion de la gloriosa Virgen Nuestra Sefiora; y los santos San Pedro y San Pablo”.189

El Tercer Concilio Provincial Mexicano, celebrado en 1585, estableci6 la obligacion
de celebrar estas mismas fiestas haciendo eco de la disposicion papal, aungque sefialaba que
“la observancia de los demas dias de fiesta se deja a la voluntaria devocion de los indios”,190
hecho que abria la puerta para que en cada pueblo se celebraran otras fiestas, como la

patronal.

A traves del tiempo cada pueblo adoptd nuevas devociones, adquiriendo por diversos
medios imagenes religiosas que enriquecieron los altares y retablos de los templos. No existe
noticia acerca de los momentos en que se fueron adquiriendo las imagenes que actualmente
estan presentes en el templo de Ostula; algunas de ellas parecen datar del periodo virreinal —
aunque habria que hacer un estudio minucioso que rebasa los limites de este trabajo—,

mientras que existen también otras de reciente adquisicion como es el caso de la de san Juan

189 Citada en Pablo Beaumont, Crénica de Michoacéan, tomo Il, Morelia, Balsal, 1987, p. 368.
190 Concilio 11l Provincial Mexicano, México, Eugenio Maillefert y Compaiiia, 1859, p. 143.
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Diego, adquirida poco después de que este personaje fuese canonizado por el papa Juan Pablo

Il en 2002.191

Mencion aparte merece el caso de la Virgen de Guadalupe. De acuerdo con Gledhill
no existe evidencia de la veneracion a esta advocacion en la época colonial.1%2 Es dificil
identificar de qué época datan las dos imagenes guadalupanas que posee el templo, pero es
posible considerar que esta devocion pudo llegar a Ostula a partir de la segunda mitad del
siglo XVIII cuando el culto y las imagenes guadalupanas se difundieron rapidamente por

haber sido declarada patrona de la Nueva Espafia en 1746.193

Dado que se desconoce el origen real, la tradicion oral conserva un relato que remite
a origenes miticos: “...la imagen de la virgen del Guadalupe llegd (en un tiempo no conocido)
con un grupo de arrieros. Se cay6 de una mula, y la gente recuperé la imagen, convenciendo

a los arrieros cuando regresaron para buscarla de que la virgen queria quedarse en Ostula”.194

Quiza por el prestigio que habia ganado el culto guadalupano a nivel mas general, los
pobladores de Ostula la adoptaron como patrona, desplazando a las advocaciones marianas

que le precedieron, aunque sélo parcialmente, como veremos.

Asi se fue configurando el calendario ritual de Ostula, entre las festividades que
marcaba el ciclo liturgico de la Iglesia universal cuya celebracion era vigilada por los curas,
y la devocion a imégenes particulares cuyas fiestas encontraron su lugar en el calendario

promovidas primero por las cofradias y mas tarde por el sistema de cargos.

191 John Gledhil, Cultura y desafio en Ostula, pp. 63-64.

1% |bidem., p. 75.

198 Carmen Losa Contreras, “Poder politico y religiosidad en el Virreinato. La proclamacion de la Virgen de
Guadalupe como patrona de laNueva Espafia”, en XXIlI Coloquio de Historia Canario-Americana (2018),
Elena Acosta Guerrero (coord.), Las Palmas de Gran Canaria, Cabildo Insular de Gran Canaria, 2020, pp. 1-18.
194 John Gledhil, Cultura y desafio en Ostula, p. 75.
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Es necesario tomar en cuenta también que las creencias y practicas mesoamericanas
no desaparecieron del todo, sino que muchos de sus elementos continuaron presentes
entrando en un proceso de hibridacion cultural o de adaptacion subordinada. En una tesis de
maestria en etnomusicologia que estd proxima a ser defendida en la UNAM, el investigador
Daniel Ernesto Gutiérrez plantea que el ciclo ritual en la costa sierra de Michoacan se rige
en general por criterios agricolas que corresponden al comportamiento del clima de la region:
la temporada de lluvias conocida en lengua nahua como xupanda, que comienza en junio, y
que indica el momento para sembrar; y la temporada de secas llamada tonalco, que comienza

en noviembre y marca el inicio de la cosecha.9

Es posible que estos puntos del ciclo agricola local hayan estado tutelados por dioses
en la época prehispanica, pues era necesario invocar a las fuerzas sobrenaturales a través de
rituales propiciatorios para lograr el éxito en la cosecha y asegurar los bienes necesarios para

la subsistencia.

Al imponerse el cristianismo es posible que se buscara asociar estos momentos del
ciclo natural con festividades del ciclo litirgico, asi como sustituir a los antiguos dioses
tutelares con personajes del pantedn cristiano. Gutiérrez Rojas asocia el inicio de la
temporada de lluvias con la fiesta de Corpus Christi, mientras que la temporada de secas
estaria asociada a la celebracion de los Fieles Difuntos. De manera que se puede hablar de

una superposicion entre los calendarios rituales local y cristiano. 1%

1% Daniel Ernesto Gutiérrez Rojas, Memorias del desencuentro, p. 43.

1% ourdes Turrent realizo hace afios un interesante ejercicio de superposicion entre el calendarioritualnahua
del Altiplano Central y el calendario litirgico cristiano, a través del cual se pueden encontrar ciertas
equivalencias entre las fiestas de los dioses mexicas y las del catolicismo. Véase Lourdes Tument, Laconquista
musical de México, México, FCE, 1990.
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Dicha superposicion no solo implica las fechas del calendario, sino las practicas
rituales llevadas a cabo en su marco. La propuesta de Daniel Ernesto hace evidente que a
estas fechas clave del ciclo en la costa nahua estan asociadas ciertas danzas. En la fiesta de
Corpus Christi se lleva a cabo una danza conocida simplemente como “danza de Corpus”,

mientras que a la celebracion de los Fieles Difuntos estd asociada la danza de xayacates.197

Aungue en estas danzas, sobre todo en la de Corpus, se encuentra gran influencia
europea, lo importante desde mi punto de vista es que se puede encontrar continuidad en las
etapas ante y post conquista en la practica de las danzas como elemento principal de los
rituales propiciatorios. Es sabido que las autoridades religiosas novohispanas trataron de
erradicar las danzas pero, al entender que estaban ligadas estrechamente a la idiosincrasia de
los indios, establecieron una politica de tolerancia negociada, siempre y cuando no entraran

en contradiccion con las creencias y practicas cristianas, y quedaran subordinadas a ellas.

Me parece, entonces, que si tomamos como elemento central las danzas podemos
encontrar indicios de continuidad del calendario ritual prehispanico y de sus practicas
asociadas. Pero si colocamos en primer plano otras actividades como el canto multipartes en
latin, es posible encontrar el afianzamiento del calendario litirgico cristiano y de las précticas

que trajo consigo.

Tomando en consideracién lo anterior, es posible ver que ademas del Corpus Christi
y la celebracion de los Fieles Difuntos, que Daniel Ernesto Gutierrez ha identificado como
puntos clave del ciclo ritual, existen otros momentos relevantes. Desde el punto de vista del

canto multipartes los dos periodos de mayor densidad ritual, cuantitativa y cualitativamente,

97 Daniel Ernesto Gutiérrez Rojas, Memorias del desencuentro, p. 43.
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son la Semana Santa y las fiestas patronales de diciembre. Estas celebraciones estan
asociadas a los dos personajes mas importantes para la religion cristiana: la Semana Santa —
incluyendo la temporada de Cuaresma que le precede— conmemora la pasion y muerte de
Cristo, y en Ostula se le rinde culto especialmente a la imagen del Santo Entierro. Mientras
que en diciembre se rinde culto a la Virgen Maria no so6lo en su advocacién de Guadalupe,
patrona del pueblo y la mas importante imagen mariana del templo (12 de diciembre), sino
que se conmemora también a la Concepcidn —la primera advocacion titular— (8 de diciembre),
y a la Virgen de los Dolores (10 de diciembre) cuya imagen es relevante tanto en estas fiestas

como en la Semana Santa.

Otro punto importante del ciclo ritual en Ostula es el 15 de octubre, fiesta de Santa
Teresa, cuando se nombra al nuevo fiscal y servidores del templo, asi como a los cargueros
mas importantes, como vimos en el capitulo Il. En este caso quiza la relevancia de la
celebracion no se debe tanto a que la imagen de Santa Teresa haya tenido o tenga un papel
especial en la vida ritual de Ostula, sino a que por estas fechas se comienzan a recibir los

primeros frutos de la cosecha, de alli que también se le conozca como la “fiesta de los elotes”.

En la tabla 1 presento las principales fiestas que se celebran en Ostula en cada mes.
En color naranja he marcado las fiestas que corresponden al inicio de las temporadas de
lluvias y secas, en rojo he marcado los dos tiempos de mayor densidad ritual a los que me he

referido, mientras que en color verde se marco la fiesta de Santa Teresa.
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FIESTA

Virgen de la Candelaria Febrero
Semana Santa Marzo o abril
Corpus Christi Mayo

San Juan Bautista Junio

Santa Ana Julio
Asuncion de la Virgen Agosto
Virgen de la Natividad Septiembre
San Nicolas Septiembre
Santa Teresa Octubre
Todos los Santos Noviembre
Virgen de la Inmaculada Concepcion Diciembre
Virgen de los Dolores Diciembre
Virgen de Guadalupe Diciembre
Pastorelas (Epifania) Enero

Tabla 1. Principales fiestas en Ostula. Basada en John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, pp. 70-71.

Quiza también a consecuencia de la superposicion entre el ciclo agricola local y el calendario
cristiano, en Ostula el tiempo de Cuaresma comienza el miércoles de ceniza, fecha
establecida oficialmente, pero termina en la fiesta de Corpus Christi que, como vimos, esta
asociada al inicio de las lluvias y de la temporada de siembra. Se podria interpretar que esa
larga Cuaresma, con los rituales y sacrificios que conlleva, constituye un tiempo de

peticion/sacrificio para que las fuerzas sobrenaturales concedan la lluvia y los alimentos.

Este tiempo de penitencia se marca a través del canto multipartes, pues a decir de los

cantores hay un cambio de “tono” o “tonada” en los cantos, que se aplica desde “el quinto
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viernes, que aqui se le puede decir el Viernes de Lazaro”.1%8 Es interesante que el cambio no
se aplique a partir del Miércoles de Ceniza, cuando oficialmente comienza la Cuaresma, sino
el cuarto viernes de este tiempo litlrgico, dedicado a la conmemoracion de San Lazaro.
Desde la Edad Media en ciertas regiones de Europa —como lItalia centro-septentrional o
Septimania y Catalufia— se daba relevancia a esta celebracion por considerarse que la

resurreccion de Lazaro anticipaba la de Cristo.199

De acuerdo con los cantores, “el quinto viernes ya se cambian las tonadas del
Miserere, alabado, y el canto de la imagen de los Dolores también se hace su cambio; ahorita
hay una tonada que lo canta uno, desde Corpus hasta en ese quinto viernes de Cuaresma, va
a seguir cantando uno esa tonada que estamos cantando ahorita y ya para alld ya tiene otra

tonada”.200

Es decir, se usan ciertas melodias especiales y canto a dos partes que dan una
identidad sonora al tiempo de Cuaresma, mismo que en Ostula se extiende desde el viernes
de Lazaro (mitad de Cuaresma) hasta la fiesta de Corpus Christi, cuando se mudan de nuevo
las melodias, marcando los limites de la estacion en unos 81 dias, concretados segun las

lunas.201

Para cerrar este apartado es necesario decir que, segun identificd John Gledhill, la

mayor parte de las fiestas celebradas en Ostula responden a una misma estructura basica:

1% Entrevista con los cantores, Ostula, 3 de noviembre de 2020- En la liturgia catdlica se le conoce con este
nombre al cuarto viernes de Cuaresma, que esta dedicado a San Lazaro.

1%9V¢ase Juan Pablo Rubio Sadia, “El oficio cuaresmal de Lazaro de Betaniaen las iglesias catalano-aragonesas
(ss. XII-XV)”, en Miscel-lania Litdrgica Catalana, nim. xdv (2016), pp. 151-187.

200 Entrevista con los cantores, Ostula, 3 de noviembre de 2020.

201 Sequiria muy precisamente la division anualen ciclos de 40 dias propuesta por estudiosos delmundo popular
como Claude Gaignebet y Marie-Claude Florentin, El carnaval: ensayos de mitologia popular,Barcelona,Alta
Fulla, 1984.
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“novena, visperas, doctrina, convite”.202 Esta estructura coincide muy notablemente con las
estructuras de novenas Yy fiesta en los paises catélicos Mediterraneos, con ejemplos vigentes
en todos ellos, pero especialmente activos actualmente en la isla de Cerdefa, y perfectame nte
documentados en las consuetas antiguas de este area cultural —especialmente en las de los
siglos XVII y XVIII, incluyendo el canto de rosarios, cantores de visperas y la participacion
colectiva en el canto de los identitarios gozos/goigs/g0sos, equivalentes a las alabanzas a las

que me referiré en el Ultimo capitulo.2%3

La novena se integra por los nueve dias que preceden al dia de la fiesta, en los cuales
se llevan a cabo rosarios dedicados a la imagen que se festejara. Las visperas son una
ceremonia con canto multipartes en latin que se celebra el dia anterior a la fiesta, por la tarde.
La “doctrina” es otro nombre para referirse a la tercia o laudes —mas adelante comentaré
también sobre estos nombres— que es otra ceremonia con cantos multipartes en latin celebrada
el dia de la fiesta hacia las 5 de la mafiana. Por Gltimo el convite, que Gledhill defini6 como
la comida comunitaria ofrecida el dia de la fiesta, pero que en realidad es un recorrido
encabezado por los cargueros de la imagen que se va a celebrar, realizado el primer dia de la
novena para indicar que comienza la novena e invitar a la gente; acompafian a la comitiva los
cantores que van cantando “el canto propio” —la alabanza— del santo, ademas de los

minueteros y del cohetero que va lanzando pirotecnia para indicar también a las rancherias

202 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostua, p. 77.

203 Ester Garcia Llop, El cant delsgoigsoralsa Catalunya i a Andorra, Tesis de doctorado en historiadelarte
y musicologia, Universidad Auténoma de Barcelona, 2020; Juan Manuel Ferrando, El fenomengogistical Pais
Valencia: musica, identitat i ritual, Tesis de doctorado en historia del arte y musicologia, Universidad
Auténoma de Barcelona, 2020.
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que la fiesta se va a celebrar.204 Otro elemento presente en el esquema general de las fiestas

son las procesiones que estan presentes en la mayor parte de las celebraciones.

Como es posible ver, la celebracién no se limita al dia festivo, sino que se extiende
por un periodo de nueve o diez dias en los cuales la atencion de quienes asisten a la novena
y a los demas actos se centra en la devocion a la imagen que se celebra. Resulta muy
interesante en este sentido lo que ocurre en las fiestas patronales, pues se traslapan las
novenas de las tres advocaciones de la Virgen Maria que se celebran: el Gltimo dia de
noviembre comienza la novena de la Inmaculada Concepcion, mientras que la de la Dolorosa
da inicio el 2 de diciembre y, dos dias después, la de la Guadalupana. Asi, entre los dias 4 y
7 de diciembre se rezan hasta tres rosarios por la tarde, mientras que tanto el 7 como el 9 de
diciembre se cruzan los rosarios de novena con las visperas de la Concepciony de la Virgen
de los Dolores respectivamente. De alli que se pueda hablar de uno de los tiempos de mayor

extension y densidad ritual.

La Cuaresma y la Semana Santa, en cambio, constituyen uno de los tiempos que no
corresponden al modelo estdndar de fiesta, pero de este tema me ocuparé a detalle en el

capitulo 1V.

Espacios y vida ritual en Ostula

Es imposible dejar de hablar de los diferentes espacios en los que se desarrolla la vida ritual

en Ostula. Las montafias revisten aun hoy gran importancia para la comunidad, destacando

204 Entrevista con los cantores, Ostula, 3 de noviembre de 2020.
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el cerro de San Nicolas en el que estan colocadas ciertas cruces grandes de madera; en ese
cerro se realizan las novenas de rogativa que mencioné en el capitulo 11, en las cuales se rezan
rosarios —acompafiados de alabanzas— durante nueve dias para pedir por las lluvias,

especialmente cuando se retrasa su inicio 0 se prevé sequia.

Es importante mencionar que en ello se puede encontrar cierta continuidad de los
rituales propiciatorios mesoamericanos realizados generalmente en las montafias o bien en
los templos, cuyos basamentos también son representacion de los cerros. Pero el elemento
cristiano esta también presente a través de las cruces, de los rosarios y sus alabanzas, y de las
imagenes que se sacan del templo para ese fin: la de San Nicolas, el cuadro pequefio de la
Virgen de Guadalupe conocido como “la milagrosa”, y la imagen pequena de Cristo

crucificado conocida como Toteco que significa en nahuatl “el Sefior (Dios)”. 205

En el capitulo I me referi al proceso de congregaciones llevado a cabo en el siglo XVI
que implicé una transformacion radical para el modo de vida de la poblacién de la costa-
sierra, transitando del patron de asentamiento disperso al modelo occidental de traza reticular,
si bien en esta region no se impuso del todo este altimo modelo, conservando algunos pueblos

una traza mas o menos irregular.

El encomendero Juan Alcalde de Rueda, en su ‘“Relacion de la Provincia de los

Motines™ escribia que en los pueblos de esta provincia

las iglesias estdn en medio del pueblo con sus cementerios cuadrados y cercado,
enfrente de la puerta principal de ella. Los indios estan poblados a la redonda de ella,

como que la cercan, sin tener calle ninguna ni plaza ninguna, si no es algun patecico

205 Gran Diccionario Nahuatl [en linea], México, Universidad Nacional Auténoma de Méxco,2012,disponible
en http//www.gdn.unam.mx, consultado el 20 de diciembre de 2020.
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que hay, a donde hacen tiangues algunas veces, y alli ponen la picota para corregir y

castigar a los delincuentes.206

Este testimonio es interesante porque muestra otro mas de los resultados de la hibridacion
cultural que comenzd con la conquista. Es posible deducir en este caso la continuidad del
patron de asentamiento disperso mesoamericano, pero también permite identificar que el
centro simbolico y real de los asentamientos era ya el templo cristiano, y que el espacio ritual
estaba delimitado por el perimetro del atrio. No existia plaza como tal, pero si el “patecico”
en el que tenia lugar otro elemento de continuidad del mundo mesoamericano: la realizacion
del tianguez, es decir, la instalacion del mercado en el que se intercambian bienes de

consumo, especialmente los domingos y dias festivos.

Es posible que en el pasado el pueblo haya estado organizado en barrios, como sugiere
John Gledhill, pues era comin en la época y aun hoy encontramos pueblos que conservan
barrios con sus pequefas capillas propias. Sin embargo no tenemos suficiente evidencia para

el caso de Ostula.

Juan Alcalde de Rueda declara haber ordenado que en Ostula se trazaran cuatro calles
que delimitaran el espacio respecto del templo: “Tiene este pueblo cuatro calles, una de un
costado de la iglesia y otra al otro y otra delantera después del cementerio y otra en las

espaldas de ella, que yo hice trazar para ponerla en alguna policia”.207

206 Jyan Alcalde de Rueda, “Relacion de la Provincia de Motines”, p. 370.
27 lhidem., p. 374.
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No es posible saber qué tanto se transformé ese primer intento del siglo XVI de traza
a lo largo del tiempo. Pero actualmente también existen cuatro calles que constituyen el
circuito procesional por el que transitan estos desfiles rituales (Figura 12). EI templo con su
atrio es el punto de referencia, alli inicia y finaliza el recorrido, que pasa por otros puntos que
tienen relevancia social como la Jefatura de Tenencia, sede de la autoridad civil, la plaza —

aungue construida recientemente—, y la escuela primaria.

Circuito

Espacios con
relevancia social

1.Templo
2.Jefatura de

Tenencia
3.Escuela Primaria
4.Plaza

Figura 12. Fotografia satelital de Ostula y circuito procesional. Fuente: Google Maps.

El espacio procesional también es transformado durante el tiempo de Cuaresma, trazandose
una especie de alfombra lineal con arena traida del mar a lo largo de las cuatro calles que
forman el circuito (Figura 13). En este caso el camino se coloca un par de dias antes del

Miércoles de Ceniza, y se retira dos dias después de la fiesta de Corpus Christi, de manera
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que marca también de manera visual el tiempo de penitencia desde el inicio oficial de

Cuaresma.

Figura 13. Camino de arena en el atrio, punto deinicio del circuito procesional.

Figura 14. Fachada del templo de Santa Maria Ostula.
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En cuanto al templo, el que podemos ver actualmente es relativamente nuevo (Figura 14),
construido en el dltimo tercio del siglo XX. Anteriormente existia una iglesia mas pequefia,
posiblemente construida con adobe y ubicada dentro del perimetro del atrio “con su puerta
principal orientada hacia el rio, una diferencia de orientacion de noventa grados relativa a la

orientacion actual del edificio”.208

El viejo templo fue demolido al entrar en funcionamiento el actual. Quiza para
justificar la innovacion de la construccion de un templo mas amplio pero totalmente
diferente, los pobladores dieron vida a un relato hierofanico segun el cual “habia un arbol
cerca de la capilla vieja donde la Virgen solia aparecerse a la gente, y fue por ese motivo que

el pueblo decidié edificar la nueva iglesia en su situacion actual”.209

El templo anterior fue demolido, pero la gente aun identifica el espacio donde estaba
el antiguo cementerio que se ubicaba junto a ese templo. Es por ello que en ese lugar se canta

el oficio de los angelitos —los nifios difuntos— el dia 2 de noviembre hacia medio dia.

El templo actual es bastante espacioso y de una altura considerable. Su planta es

basilical de tres naves separadas por pilastras (Figura 15).

208 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, p. 75.

209 1dem.. De acuerdo con Gledhill, “esta y otras historias locales pertenecen a una tradicion muy amplia, que
no es Unicamente indigena nimexicana sino que también existe en Espafa. Lo importante es que lagente de
Ostula hizo esta tradicién, y muchas otras, suya de una manera importante”.
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Figura 15. Interior del templo de Santa Maria Ostula.

Como en la gran mayoria de los templos mexicanos, el coro se encuentra ubicado en una
tribuna elevada colocada al extremo contrario del presbiterio y el altar, sobre la puerta

principal (Figura 16).
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Figura 16. Interior del templo de Santa Maria Ostula, vista hacia el coro.

El templo no cuenta con retablos, por lo que las imagenes se encuentran colocadas en
nichos y mesas cerca de los muros laterales y del barandal que delimita el presbiterio,
formando una herradura (Figura 17). En su colocacion no parece haber un criterio
jerarquico, salvo por la Virgen de Guadalupe que esta colocada en el altar mayor enun

plano més elevado que el resto.
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Virgen de Guadalupe

Santo Nifio
de Atocha

Mayoras

Accion Catdlica

®

San  La Milagrosa
Juan yJuan Diego

Natividad

Virgen de
los Dolores

Tenebrario

Fiscal
Fieles en general

y costumbres

Banca de musicos
(Minueteros)

. Jueces de usos

CORO
CANTORES

San
Nicolas

Tecualtiani
La
Purisima
San to
Entierro
=
Beata

La Candelaria

Santa Teresa

La Asuncion

Cristo (Tuteco) Q

El Madero
(del Santo Entierro))

—
]
[ |
]
Cofradas de la Natividad
con la Dolorosa
—

Figura 17. Interior del templo, lugar especifico deimdgenes, autoridades, cargueros, minueterosy cantores.
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Lo que resulta interesante es que en esta herradura también estdn contemplados los asientos
de las autoridades: los jueces de usos y costumbres y el fiscal, asi como los de los cargueros
(Figura 18), cada cual junto a la imagen correspondiente. EI fiscal y al menos un
representante de cada cargo tienen obligacion de asistir a las ceremonias cotidianas, como
las tercias de los domingos (Figura 19). Pero en las fiestas principales por lo general asisten
mas, sobre todo cuando en la celebracion en cuestion esta implicada la imagen que tienen
bajo su cargo. En ciertos momentos rituales los cargueros o algunos miembros de su comitiva
—las nifas llamadas bandeleras— tienen una participacion sonora, tocando pequefias
campanitas; por ejemplo en el Corpus Christi en el momento en que se canta el Pange lingua

en el marco del oficio del dia, o el sdbado santo cuando se canta el Gloria in excelsis.

PRIOSTE L ﬂ
. DOLOROSA '
PEDRO PANTACEON RAMIREZ i =
PEDRO | 2018 : j g J
| el

|

| i~

Figura 18. Asientos del fiscal, juecesy cargueros.
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Figura 19. Fiscal y cargueros de la Virgen de la Soledad y del Santo Nifio de Atocha.

Ademas de las imagenes mas antiguas y del sistema de cargos tradicionales, es notoria la
incorporacion de grupos mas ligados a las politicas actuales de la Iglesia, como la Accién
Catolica a la que me he referido antes. Este grupo también esta representado en el espacio

social-religioso a través de sus banderas que estan colocadas en el barandal que da acceso a

la imagen de la Virgen de Guadalupe (Figura 20).
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Figura 20. Banderas de la Accidn Catdlica.

El espacio propio del sacerdote es el presbiterio, donde estd colocada la mesa del altar y la
silla que ocupa este personaje. Este espacio sOlo es usado por el sacerdote cuando estd
presente para celebrar la misa o algun otro acto ritual como la adoracion de la Santa Cruz el
viernes santo. Llama la atencion que existe un confesionario a la entrada del templo, pero al
parecer no se usa. La autoridad de los sacerdotes, y su papel en la vida religiosa, son
reconocidos por la comunidad, pero sélo hasta cierto punto, pues histéricamente —al ser
Ostula un pueblo de visita— la vida ritual ha sido encabezada por otras personas,
sefialadamente los especialistas rituales entre los que se encuentran los cantores. También
existen actualmente otras figuras conocidas como “celebradores de la palabra” cuya funcion

consiste en celebrar una liturgia de la palabra los domingos, cuando el sacerdote no esta
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presente. También tienen asignadas oficialmente otras funciones como dar la comunién a los
fieles o llevar atencion espiritual a los enfermos, muy coincidente con la figura del didcono
en la estructuracion de la Iglesia catdlica. De manera que la presencia del sacerdote no resulta

indispensable para la vida ritual de la comunidad.

Los fieles que no tienen cargo asisten a las ceremonias colocandose en las dos filas
de bancas que ocupan las naves. Es posible que en el pasado haya existido una separacion
entre hombres y mujeres, pero actualmente se les encuentra mezclados, colocados méas bien
por familias. Las mujeres adultas, especialmente las casadas, entran siempre con la cabeza
cubierta con velo negro, o con algln otro pafio o tela que haga las veces de esta prenda que

era de uso generalizado antes de los cambios introducidos por el Vaticano I1.

También estan establecidos los espacios para los musicos y para los cantores. Para
los minueteros hay una banca larga que estd colocada pegada al muro del lado izquierdo,
junto a los asientos de los jueces de usos y costumbres y del fiscal (Figuras 17 y 21). Mientras
que los cantores ocupan el coro que, como he dicho, se encuentra en la tribuna elevada sobre
la entrada principal del templo. Esta disposicion de los cantores corresponde con la de los
cantors en los pequefios pueblos de los Pirineos catalanes, gascones, aragoneses y vascos,
mientras que en las islas de Cércega y Cerdefia o en la Italia del norte, los cantores

acostumbran a situarse en un coro detras del altar.210

219 Jaume Ayats, Anna Costal, Iris Gayete y JoaquimRabaseda, “Polyphonies, Bodies and Rhetoricofsenses”.
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Figura 21. Banca para “los musicos” (minueteros).

El coro es espacioso. En la parte central esta colocada una banca en la que se sientan los
cantores, y un mueble de madera a manera de atril corrido en el que colocan los cuadernos o
papeles en los que leen los textos (Figura 22). El mueble tiene ademas un pequefio
compartimento cerrado con llave, en el que guardan algunos libros de formato pequefio, quiza
breviarios o devocionarios. El banc dels cantadors y un espacio cerrado para sus papeles
también coincide con los pueblos de los Pirineos,?!1 y debe de ser muy generalizado en

distintas partes del mundo catélico.

211 |dem.
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Figura 22. Mobiliario del coro y cantores.

En el muro siempre estd pegado el “calendario de turnos y fechas” en el que los cantores
pueden consultar a quién le toca turno en cada semana del ciclo. También estan sefialadas

alli las fiestas principales a las que todos deben asistir.
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Figura 23. Cantoresen la nave principal al término de una procesion.

Figura 24. Cantoresy minueteros en la nave central.
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Otro espacio del templo en el que frecuentemente estan presentes los cantores es en la nave
principal, al frente, donde se colocan por lo general antes del inicio de las procesiones y
despueés de arribar nuevamente al templo, cuando generalmente cantan alabanzas o alabados
(Figura 23). También en otros momentos rituales los cantores ocupan este espacio, como el
2 de noviembre por la tarde, cuando cantan los responsos por los cantores difuntos. En

ocasiones son acompafiados en ese mismo lugar por los minueteros (Figura 24).

Esta disposicién de los cantores, formados en linea horizontal o en semicirculo entre
los fieles y el preshiterio (lugar que representa simbolicamente al clero) tiene
correspondencia con la colocacién de los cantori que Ignazio Macchiarella muestra para el

caso de Cuglieri.?12

En la colocacion de las imagenes, de las autoridades y cargueros y de los fieles,
aungue estd muy claro el lugar que cada cual ocupa, no resulta evidente una intencion de
marcar jerarquias. En el ambito profano es comin ver que en las asambleas —reuniones
convocadas por el jefe de tenencia y el comisariado de bienes comunales para discutir asuntos
importantes del orden civil- las personas participan de una forma bastante horizontal. Ello
me lleva a interpretar que dentro del templo el espacio social también expresa relaciones
horizontales construyendo visualmente la idea de la comunidad, aunque cada cual asume una
responsabilidad y una funcion concretas ante el colectivo. Por otra parte, cabe reiterar que

las autoridades y cargueros principales son exclusivamente hombres.

A través del sonido también se construye la imagen de comunidad en todos los

momentos de canto colectivo. Los rosarios, los alabados y alabanzas, y el cuicatl cumplen

212 [gnazio Macchiarella, “Le parole del dolore: il canto dello Stabat Mater a Cuglieri”, p. 1722.
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perfectamente esta funcién. Aunque es notorio también el papel especial que cumplen los
cantores y los minueteros —a veces juntos y muchas veces por separado— ejecutando cantos
en latin y piezas instrumentales respectivamente, que constituyen los saberes exclusivos que

les hacen especialistas en la elaboracion del ritual en el marco de esa comunidad més amplia.
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CAPITULO IV. LA CUARESMAY LA SEMANA SANTA EN OSTULA

En el apartado sobre el calendario ritual expliqué las peculiaridades que presenta en Ostula
el tiempo de Cuaresma, que abarca desde el Miércoles de Ceniza hasta la fiesta de Corpus
Christi. En este capitulo describiré la actividad ritual de este periodo, con atencion especial
ala finalidad que los cantos multipartes y otras sonoridades desempefian en el marco de las

celebraciones.

Eliniciodela Cuaresma

Como se bosquejé en el capitulo anterior, en el modelo general de las fiestas el convite marca
el inicio de la novena o novenario, y lo hace por medio de un recorrido por el circuito
procesional en el que estan presentes diversos sonidos que convocan a los pobladores de la
comunidad y de los asentamientos de la region, ademas de que introducen la tematica de ese
periodo especial a través de las alabanzas dedicadas al santo o a la advocacion cristoldgica o

mariana que se celebrara.

La novena cumple la funcion de preparacion para la celebracion del dia festivo a
través de los rosarios rezados cada dia por la tarde ante la imagen protagonista, que en esos
dias luce especialmente adornada. En los rosarios, que crean un ambiente de oracion, también

se cantan las alabanzas que verbalizan a quién son dirigidas las plegarias.

Para la celebracion de la Semana Santa, el tiempo de preparacion inicia el Miércoles

de Ceniza. Uno o dos dias antes el cambio en el paisaje ritual se hace evidente de manera
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visual, pues se coloca un “camino” de arena de mar —traida de las playas que pertenecen a la
comunidad, como La Ticla— que comienza en la puerta principal del templo, recorre todo el

circuito procesional, y regresa al punto de inicio (Figura 25).

De acuerdo con don Celerino, coordinador de los cantores, significa “el camino que
le llevaron pues Cristo en su vida publica” y esta relacionado con el viacrucis: “por ahi pasan
todos los viacrucis en procesion en toda esa fiesta, los siete viernes de Cuaresma, todos los

viacrucis ahi pasan”.213

Por esa razon, a lo largo del camino se instalan cruces adornadas con flores, plantas
y Vveladoras?4 que marcan 13 de las estaciones del viacrucis —la nimero 14 es el templo,
donde termina ese acto devocional-. El adorno corre a cargo de los vecinos de las calles que
constituyen el circuito, quienes cada semana cambian las flores y plantas marchitas antes del

viernes (Figura 26).

213 Entrevista con los cantores, Ostula, 3 de noviembre de 2020.
214 Se trata de pequeiias velas en vaso de cristal, como la que se puede ver en la figura 26 sobre la mesa.
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Figura 25. Camino de arena y cruzatrial, donde se reza la primera estacion del viacrucis.

Figura 26. Una de las estaciones en el circuito procesional.
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El Miércoles de Ceniza por la tarde se reza un rosario dentro del templo. Entre cada misterio
se canta una estrofa de una alabanza con textos alusivos a la Pasion de Cristo o a los Dolores
de la Virgen Maria. Terminando el rosario sale a las calles la procesion del viacrucis con la
imagen del Cristo grande (el Santo Entierro) y el Cristo mas pequefio conocido como Toteco).
En cada estacion se reza el texto correspondiente y se canta una estrofa de alabado o una de
alabanza. Al regresar al templo, después de la ultima estacion, se canta el salmo 50 Miserere

mei Deus seguido de un alabado y una alabanza completos.

Algo muy parecido sucede en los Pirineos catalanes, donde en los novenarios se reza
también el rosario, y al finalizar se ejecutan cantos en catalan con tema pasionario como los
Goigs del Sant Crist ademas del Miserere. Ayats denomina a este conjunto de rituales la

“preparacion cantada de la Semana Santa”.215

El mismo esquema se repite los viernes de la Cuaresma, cuando tambien se reza el
rosario, sale en procesion el viacrucis, y se canta el Miserere seguido del alabado y la

alabanza que identifican la temporada de Cuaresma.

El alabado que se canta el Miércoles de Ceniza y los viernes de Cuaresma tiene el
siguiente texto, conocido en algunos lugares como el “alabado viejo”, que se ejecuta de forma
responsorial entonando los cantores dos versos que son respondidos por toda la comunidad

(véase el texto completo en el apéndice y notacion en el ejemplo 16 del ultimo capitulo):

215 Jaume Alyats, Anna CostaliIris Gayette, Cantadors del Pallars. Cants religiosos de tradicié oral enel
Pirineu, Barcelona, Rafael Dalmau, 2010, pp. 33-35.
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Alabado y ensalzado

Sea el Divino Sacramento [bis.]

En que Dios oculto asiste

De las almas el sustento [bis.]

Y la Limpia Concepcion

De la Reina de los Cielos [bis.]

Que quedando Virgen pura

Es madre del Verbo Eterno [bis.]

[..]

Madre llena de dolor

Haced que cuando expiremos [bis.]

Nuestras almas entreguemos

Por tus manos al Sefior [bis.]

Inmediatamente después se canta una alabanza. En este caso los cantores entonan la primera

estrofa —llamada cuarteta 0 “cuarteto”216 por ellos— que repite la comunidad a manera de

218 Aunque desde la perspectiva émica los cantores usan indiferentemente cualquiera de los dos téminos, los
estudiosos de la métrica espafiola distinguen la cuarteta, estrofa de cuatro versos de arte menor cuyarima
generalmente es abab, del cuarteto, definiendo este Gltimo como una estrofa de versos de artermayorcuyaring
es ABBA (Véase Antonio Quilis, Métrica espafiola, Madrid, Ediciones Alcala, 1975, p. 94).
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estribillo, alternando con los cantores que continGan con el resto de las estrofas. Un

fragmento del texto es el siguiente (véase completo en el apéndice):

Oh divino preso

Preso por mi amor

Desde hoy te consagro

En mi corazon.

Domingo de Ramos

Bajo a padecer

Los primeros pasos

Fue a Jerusalén.

Preso en una cércel

Y una soga al cuello

Prisionero estuvo

El manso Cordero.
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Estos textos cantados cumplen una funcion devocional. El alabado es una plegaria dirigida
no sélo a Jesucristo, sino a la Virgen Maria en sus advocaciones de la Limpia Concepcion y

la Dolorosa, e incluso se mencionan otros personajes como San José, padre adoptivo de Jesus.

Mientras que la alabanza es una narracion coloquial de la Pasién de Cristo, que tiene
la finalidad de recordar a los fieles el tema principal del periodo cuaresmal, ademés de tener
un sentido didactico pues ayuda a memorizar e interiorizar la historia contada en ese episodio
biblico. En el texto también se alude a la negacion de Pedro como ejemplo de que los

sufrimientos de Cristo se relacionan con los pecados cometidos por los hombres.

El canto sin duda potencia la efectividad del texto para mover los sentimientos de la
comunidad hacia la oracion, la reflexion, el dolor y el arrepentimiento, que se relacionan con
el sacramento de la penitencia, pues una de las finalidades de este periodo, desde el punto de
vista de la religion oficial, es que los fieles se acerquen a la confesion, cumpliendo el precepto
de hacerlo por lo menos una vez al afio. Sin embargo, en el marco de la religion popular es
mas importante la comunicacion con las imagenes que son nombradas en estos cantos

devocionales, sefialadamente el Santo Entierro y la Virgen de los Dolores.

Algunos elementos de estas practicas cuaresmales se pueden rastrear desde la época
colonial. Dado que no contamos con registros que hablen concretamente de la Cuaresma en
Ostula y la costa-sierra nahua en ese periodo, es preciso recurrir a documentos que tratan
sobre otros pueblos del Obispado de Michoacan, considerando que a pesar de que existieron
especificidades en cada lugar es posible hablar de politicas generales establecidas por los
obispos y por los provinciales de las dos o6rdenes mendicantes que actuaron en esta didcesis:
los agustinos y los franciscanos. Por ejemplo, para el caso de los pueblos de indios
administrados por la Orden de San Agustin en la Provincia de Michoacan, en el definitorio
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celebrado en Patzcuaro en 1617 se ordenod lo siguiente: “Los viernes de Cuaresma habra
procesion con letania [...] y se cantara la antifona y el Miserere con disciplina. Los sabados
también de Cuaresma se cantaran las Completas y la Salve con gran solemnidad, procurando

con esta santa devocion el favor de Nuestra Sefiora”.21?

Unos treinta afios después refiere el cronista agustino Diego de Basalenque que todos
los viernes de Cuaresma se realizaba a las cinco de la tarde una procesion por las calles de
los pueblos “llevando una insignia de la Pasion de Nuestro Sefior Jesucristo”.?18 Ademas,
durante esta temporada todos los lunes, miércoles y viernes asistian los indios al templo “a
las ave marias”, separandose hombres y mujeres, y hacian todos “disciplina seca” mientras

se cantaba el Miserere mei Deus.?19

En lo que respecta al ambito franciscano en San Angel, vicaria dependiente del
convento de Tarecuato, en el siglo XVIII los viernes de Cuaresma se cantaba la “misa del
Santo Cristo”, y por la tarde salia “el paso del Via Crucis” encabezado por “el padre y los
cantores” seguidos de los barrios.?20 En los dos casos coincide, pues, notablemente con lo
que aun se realiza hoy en dia, a pesar de haber pasado muy probablemente del latin al espafiol.

La alusion a los cantores de la ultima referencia es especialmente sugerente.

El quinto viernes de la Cuaresma, llamado “Viernes de Lazaro” —como indiqué en el
capitulo anterior— tiene lugar otra transformacion evidente en el paisaje sonoro, pues cambian

los tonos del Miserere, del alabado y del “canto de la imagen de los Dolores”, es decir, el

21T Archivo de la Provincia Agustina de México, Serie B, B.01.01, Libro de los capitulos provinciales y de las
elecciones y actas de la Provincia de San Nicolas de Tolentino, 1614-?, fs. 16-21.

218 Diego de Basalenque, Historia de la Provincia de San Nicolas de Tolentino de Michoacan, p. 51.
2% Ipidem., pp. 50-51.

220 Archivo de la Provincia Franciscana de Michoacéan, Fondo Provincial, Seccion General, Serie Alfabética/
Pindecuas, caja 63, doc. 100, “Pindequas delpueblo y convento de San Angel, fielmente traducidas, afio de
17417,
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Stabat Mater.22! Este cambio parece indicar que a partir de entonces comienza un periodo de
recogimiento atin mayor. De hecho, en una entrevista los cantores indicaron que era el “tono
de la Semana Mayor”.222 Sobre la masica con la que se cantan estos textos remito al dltimo

capitulo.

El inicio de la Semana Mayor

Con esa identidad sonora inicia la Semana de Dolores, previa a la Semana Santa. Durante esa
semana no encontramos alguna actividad ritual en particular, salvo por el sexto viernes de

Cuaresma en el que se celebra el rosario y el viacrucis como he mencionado lineas atras.

Segun la familia Martinez, la Semana Santa es la segunda fiesta mas importante del
pueblo, sélo después de la de la Virgen de Guadalupe. A esta Ultima acude mucha gente, no
s6lo de la comunidad y de todas las rancherias que a ella pertenecen, sino de pueblos vecinos
como Coire, Pémaro y Aquila, del area p’urhépecha, y atin de otros estados del pais como
Colima y Jalisco; también es comin que en esas fechas regresen al pueblo algunos de quienes
han migrado a otras regiones del pais 0 a los Estados Unidos. La Semana Santa, en cambio,
es mas de caracter regional, pues acude la gente de la comunidad y sus rancherias, asi como

de las comunidades vecinas.223

El Domingo de Ramos inicia con el canto de la Tercia, seguida por el oficio de

Dominica in Palmis. Antes de las 12 del dia llega el sacerdote y realiza la bendicion de las

221 Entrevista con los cantores, Ostula, 3 de noviembre del 2020.
222 Entrevista aplicada por Alejandro Martinez de la Rosa a los cantores, Ostula, Semana Santa de 2015.
223 Entrevista con la familia Martinez, Ostula, 3 de noviembre de 2020.
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palmas; es la primera vez desde el inicio de la Cuaresma que el sacerdote aparece en
escena.?24 Acabada la bendicion, se realiza la procesion con las palmas: “palmita lleva la

gente como manda a encontrar al Sefior pues, del Domingo de Ramos”.225

El Miércoles Santo hay visperas en el templo y, en cuanto termina, se realiza de nuevo

la procesion del via crucis con los dos cristos.

Jueves Santo: el Oficio de Tinieblas

La actividad del Jueves Santo inicia hacia las 12 del dia, cuando se realiza la ceremonia
conocida por los cantores como la Feria quinta. Desde el coro, los cantores interpretan una
serie de antifonas y salmos en latin. Durante la segunda parte de la ceremonia, al final de
cada salmo, bajo instrucciones de los cantores, el fiscal y los “varones” apagan las velas de
un candelabro en forma triangular situado al lado derecho de la nave del templo. La duracién
del conjunto de los cantos en latin es de aproximadamente una hora con cincuenta minutos,
aunque la ceremonia se prolonga unos treinta minutos mas mientras los cantores alternan con

los fieles la interpretacion de alabados.226

Para comprender la estructura y el significado de esta ceremonia es preciso realizar
un breve ejercicio comparativo entre lo que sefialan las fuentes histéricas y litirgicas, por un

lado, y la practica ritual en Ostula, por el otro. A partir de los elementos que nos proporcionan

224 Algunos domingos durante la Cuaresma el sacerdote llega al pueblo a decir lamisa, pero no se considera
ligadaa los rituales cuaresmales; tampoco se consideran ligadas a la Cuaresma las Tercias que se cantanalas
5 de la mafiana de esos mismos domingos.

225 Entrevista con los cantores, Ostula, 3 de noviembre de 2020.

226 Trabajo de campo realizado en Ostula durante la Semana Santa en 2015, 2018 y 2019.
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tales fuentes es posible identificar que se trata del Oficio de Tinieblas, es decir, el Oficio de
Maitines ligado al de Laudes que en Europa desde la Edad Media tardia se cantaba en los
dias que conforman el Triduo Sacro: Jueves, Viernes y Sabado santos.?2” Segin un manual
de ceremonias de la Catedral de Valladolid de Michoacan formado en el siglo XV1II, en esta
catedral el Oficio de Tinieblas tenia lugar los dias miércoles, jueves y viernes de la Semana
Mayor a las cinco de la tarde, después de Completas.228 En Ostula este Oficio se canta
solamente el Jueves Santo a medio dia, sintesis del ritual que era habitual en los dos ultimos

siglos en la mayoria de pueblos de todos los paises de mayoria catdlica.

Respecto del significado de esta ceremonia, el sacerdote y liturgista espafiol Antonio
Lobera escribia en el siglo XVIII que se les llamaba “dias de tinieblas” porque “puesto Cristo
sefior nuestro en la Cruz estuvieron por tres horas las tinieblas sobre la tierra, esto es, desde
la hora de Sexta hasta la de Nona; y en memoria de tan gran milagro, hacemos las tres noches

por las tres horas”.229

En la liturgia catolica tridentina, para el Oficio de Tinieblas se usaba el candelabro
conocido como “tenebrario” cuya forma triangular, de acuerdo con Antonio Lobera,
simbolizaba “la fe que entonces tenian Maria santisima, los apdstoles y las tres Marias
[acerca] de la Santisima Trinidad”. Sus quince velas simbolizaban a “los doce apdstoles y las
tres Marias que siguieron al Sefior desde Galilea” y se apagaba una al final de cada salmo

“para significar que asi los apostoles como las dos Marias (Jacob y Salomé) se fueron

22T Robert L. Kendrick, Singing Jeremiah. Music and Meaning in Holy Week , Bloomington, IndianaUniversity
Press, 2014, p. 4.

228 José Gregorio Aragon, Manual de las sagradas ceremonias que conforme a los ritos, practicaylaudables
costumbres de la Santa Iglesia Catedral de Morelia, y en virtud de una disposicién del venerablecabildoen
1782, fue formado porel Pbro.D. José Gregorio Aragon, y aprobado en cabildo de 7 de agosto de 1783,
Morelia, Imprenta de J. M. Jurado, 1893, p. 92.

229 Antonio Lobera, El por qué de todas las ceremoniasde la Iglesia, y sus misterios, Madrid, Imprenta Real
de la Gazeta, 1770, p. 219.
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retirando y apartando poco a poco de Cristo, sefior nuestro, dejando solo a su majestad”. La
altima vela, que coronaba el angulo superior del tenebrario, no se apagaba, sino que se
ocultaba y luego se dejaba ver encendida, porque simbolizaba “a Maria santisima, que
siempre estuvo constante y firme en la resurreccion de su santisimo hijo”’; aunque, segun
Lobera, esta vela simbolizaba también a Cristo “pues, aunque apagado en cuanto al cuerpo,
estaba vivo en cuanto a su divinidad, la que les estaba oculta hasta que se manifestd en su
resurreccion gloriosa a los ap6stoles aquella divina luz, volviendo de nuevo a encender la luz
hermosa de su Iglesia”.230 Esta Ultima vela se apagaba concluido el Miserere al final del
oficio “para significar que Cristo sefior nuestro fue el Ultimo de los profetas de la Antigua
Ley, y el legislador y sumo sacerdote de la Ley de Gracia”.231 En una de las capillas laterales
de la Catedral de Morelia se conserva aun el tenebrario de madera con quince velas (Figura
27), testigo de la realizacion del Oficio de Tinieblas que se suprimid en esta sede hacia la

década de 1970.

2% |pidem., pp. 219-220.
21 lbidem., p. 223.
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Figura 27. Tenebrario de la Catedral de Morelia, s. XVIII.

Figura 28. Tenebrario de Ostula.
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Figura 29. Fiscal junto al tenebrario durante el Oficio de Tinieblas, 2019.

En Ostula el tenebrario cuenta, sorprendentemente, sélo con trece velas (Figuras 28 y 29),
aungue el simbolismo es muy cercano al que planteaba Lobera en el siglo XVI1I1. De acuerdo
con don Celerino Martinez, coordinador de los cantores: “si nos fijamos que tiene trece velas
encendidas —la que esta en la clpula, y luego los seis de cada lado—, pues esos significan los
doce apostoles y el que esta arriba es Cristo, y todos los apostoles corrieron, se fueron y todo,

pero €l queds”.232

232 Entrevista con los cantores, Ostula, 20 de abril de 2019.
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La estructura de la ceremonia celebrada en Ostula guarda gran concordancia con la
que se puede reconstruir a partir de impresos antiguos,233 asi como del Liber usualis,234 pero
tiene también importantes diferencias con respecto de ésta, como veremos en el Ultimo

capitulo.

Las diferencias entre la liturgia oficial anterior al Concilio Vaticano 1l y la préactica
actual en Ostula pueden deberse a que la tradicion local sufri6 transformaciones o
adaptaciones al pasar de generacion en generacion de manera oral. Robert Kendrick habla de
“reinterpretacion” de este Oficio refiriéndose especificamente a “las tinieblas” cantadas por
las cofradias penitentes del antiguo norte novohispano (especialmente en Nuevo México al
sur de los Estado Unidos), aunque en este caso los textos cantados en latin han sido
sustituidos por cantos en lengua vernacula.2®> En el caso de Ostula, como veremos mas
adelante, se ha conservado en gran medida la estructura oficial del Oficio, asi como varios
de los textos latinos y acciones rituales que forman parte de €l. La reinterpretacion aqui

consiste sobre todo en la omision de algunos elementos y en la adicion de otros.

A pesar de que ha existido cierta presion por parte de algunos de los parrocos y
vicarios, sobre todo desde el ultimo tercio del siglo XX, para que abandonen esta préactica,
como he sefialado antes, los cantores han mantenido en lo esencial la tradicion de cantar el
Oficio de Tinieblas en latin, con el respaldo de la comunidad.23¢ De acuerdo con los cantores,
cuando los sacerdotes han planteado cambios se ha recurrido a la opinion y acuerdos de la

comunidad reunida en asamblea. Esto implica que los cambios se han dado por acuerdo de

28 Oficio de la Semana Santa seglin el Missal y Breviario Romano, Amberes, ArchienprentaPlantiniana, 1745.
2% Liber Usualis, Tournai, New York, Descleé Company, 1961.

2% Robert L. Kendrick, Singing Jeremiah, p. 248.

2% Entrevista con los cantores, Ostula, 20 de abril de 2019.
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la comunidad y no por imposicion de la autoridad religiosa. En este comportamiento
percibimos notable equivalencia con el papel de mantenedores y ‘propietarios’ de los rituales
que han asumido histéricamente ciertas cofradias del area catdlica mediterranea, hasta el
punto de ejercer cierto contrapoder ante la Iglesia como institucion oficial, con ejemplos tan

evidentes como la cofradia de San’ Antone de Calvi.237

A I

Figura 30. Velacion del Santo Entierro, simultdnea al Oficio de Tinieblas.

237 Jaume Ayats, Anna Costal, Iris Gayete y JoaquimRabaseda, “Polyphonies, Bodies and Rhetoricofsenses”.
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Es necesario también considerar que a diferencia de la liturgia tridentina oficial, en la que la
accion ritual principal es el apagado de las velas del tenebrario y el canto de los salmos, en
Ostula —mientras suceden esas mismas acciones rituales— se lleva a cabo la velacion de la
imagen del Santo Entierro. Esta imagen, colocada en la cruz solo el Jueves y Viernes santos,
se ubica sobre una mesa en la nave central, cerca del altar. A su alrededor se coloca una
estructura de madera cubierta de palmas sobre la que se colocan frutos diversos a manera de
ofrendas para el Cristo en cuestion. Hay tambien una mesa con el cirio pascual rodeado por
6 velas, Los fieles se turnan para hacer guardias colocados de rodillas en los cuatro angulos
de la mesa del cirio, llevando en las manos lanzas o rifles, y al terminar su turno les son
entregadas ciertas palmas benditas por las autoridades del templo. El desarrollo simultaneo
de todas estas acciones constituye un ejemplo claro de la relacién de complementariedad
entre el ritual oficial y las practicas de religiosidad popular asociadas al Santo Entierro, una
de las dos devociones principales de la comunidad —la otra es la Virgen de Guadalupe,

patrona de la comunidad-.

Por otra parte, una vez mas encontramos altas coincidencias entre esta velacion y la
velacion del cuerpo de Cristo consagrado en el llamado monumento de diversos paises
catolicos (especialmente en los Mediterraneos, pero también en todo el territorio mexicano),
donde coinciden diversos elementos vegetales de la primavera o hechos adrede para la
ocasion, junto con las palmas de la bendicion del domingo de Ramos y, también, con la

guardia especial de “soldados romanos” con lanza.238

238 Amalia Atmetllo, Ester Garcia Llop y Jaume Ayats, Los cantadors, pp. 56-57 y 69.
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Jueves Santo: Oficios y procesiones

Ese mismo dia, hacia las 5 de la tarde, se hace presente el sacerdote para celebrar los Oficios
y el lavatorio de los pies a los “apéstoles”. Constituye otro de los momentos protagénicos del
clérigo, quien en esta actividad es auxiliado por el equipo de liturgia, al parecer relacionado
con la Accién Catdlica que, como vimos, es el grupo impulsor de tendencias modernizantes
en las costumbres y en las ceremonias. Por ello, en las celebraciones de las misas y otros
actos con presencia del sacerdote es comdn escuchar la ejecucion colectiva de cantos que se
pueden considerar “modernos” frente a aquellos ligados a una tradicion multipartes mas

antigua.

Al término de los Oficios, el protagonismo regresa a los cantores y a las autoridades
religiosas tradicionales. Las imagenes son cubiertas con tela pdrpura y las campanas son
envueltas con tela blanca. De esa manera, se da un tercer cambio en el paisaje ritual visual y

Sonoro.

Un joven recorre entonces las calles del circuito procesional sonando una pequefia
matraca —elemento clave del paisaje sonoro del Triduo Sacro— para indicar a la gente que es
hora de las procesiones. Se trata de la accion de sefialar con el sonido de la matraca el tiempo
especial y los Oficios o la procesion en el tiempo de ausencia de las campanas — como he
mencionado en el capitulo 11—, accion en las calles que encontramos repetida en grandes areas

del mundo catdlico, europeo y americano.

Hacia las siete de la noche comienza la procesion del viacrucis cuyas caracteristicas
son las mismas de aquellas celebradas en dias previos, aunque con mas aparato. Encabezan
el desfile tres nifios llevando la cruz alta y los ciriales de madera, seguidos por la imagen del
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Toteco cargada por un joven y escoltada por cuatro adolescentes varones, en una evidente

participacion de los miembros masculinos de la comunidad de esta edad.23®

Viene después el Cristo grande llevado por tres varones adultos, dos de los cuales
sostienen los brazos de la imagen (Figura 31). Son escoltados por dos personas que portan
lanzas y otros dos que portan rifles, en equivalencia con el rol que en las procesiones del

Mediterraneo realizan los “soldados romanos”.240

Es importante notar que a ambas imagenes se les colocan flores en ambas manos y en
los pies, a veces de color rojo y a veces amarillo. Esto puede representar la sangre que brota
de las llagas para dar vida a los seres humanos, y al mismo tiempo para hacer florecer la

tierra, dado que la Semana Santa tiene lugar en primavera.

En esta procesion, sélo en algunas estaciones se cantan estrofas de un alabado, y al

término de la Ultima estacion, dentro del templo, se cantan dos alabanzas.

29 Es revelador que en esta parte delantera de la procesion también en otras latitudes siten alosadokescentes
y alos nifios, como describen en Catalufia Amalia Atmetll6, Ester Garcia Llop y Jaume Ayats, Los cantadors.
Cants religiosos de tradicio oral, p. 66.

0 Ihidem., pp. 63-68.
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Figura 31. Imagen del Santo Entierro colocada en la cruz durante el viacrucis del Jueves Santo.

Mientras tanto, la matraca vuelve a salir a las calles anunciando una segunda procesion. En
esta procesion solo sale a las calles la imagen del “Toteco” precedida por cruz alta y ciriales,
y acompafiados por los cantores y un pufiado de fieles. El contingente sigue la misma ruta
pero en ella no hay rezo de estaciones, sino que se repite el salmo Miserere, el salmo
imprescindible en todas las procesiones catolicas de este dia, las veces necesarias para
completar el recorrido. Dado que ya ha oscurecido a la hora de esta procesion, los cantores
deben cantar alumbrando sus “cuadernos” con lamparas de mano mientras caminan. Aungque

a esta procesion asiste menos gente y se realiza a paso bastante répido, la oscuridad
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interrumpida sélo por los ciriales y por las linternas de los cantores le da gran dramatismo,

apoyado por el canto del salmo 50.

En el templo, donde el Santo Entierro se ha colocado de nuevo frente al altar, los
fieles contindan realizando velaciones toda la noche entre el jueves y viernes, turnandose

generalmente por familias que de esa forma desean un favor especial del “santo”.

Viernes Santo: las actividades del dia

Una media hora antes de las 5 de la mafiana, aun bajo la luz de las farolas, se escucha
nuevamente por las calles la matraca convocando a la primera ceremonia del dia. A las cinco

comienza el canto de las profecias desde el coro.24

Terminadas las profecias, los cantores, autoridades y cargueros asistentes a la
ceremonia hacen una pausa para dirigirse al comedor comunal para tomar sélo café y un poco

de pan, pues es dia de ayuno.

Alrededor de las 7 de la mafiana regresan al templo, donde se ha reunido ya un nimero
mayor de fieles para presenciar el momento ritual conocido como ‘“‘enarbolamiento de la
cruz’. Este consiste en llevar a la imagen del Santo Entierro, en este momento aln
crucificado, al lado derecho de la nave, donde durante todo el afio esta colocada solamente
la cruz, sin la imagen. Una vez colocada la imagen crucificada en ese lugar, los fieles se

arrodillan, prenden veladoras y cantan alabanzas bajo la direccion de los cantores. A

241 Se trata de unaserie de lecturas del Antiguo Testamento que narran la historia sagrada desde lacreacion,y
aportan el antecedente a la muerte y resurreccién de Cristo.
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continuacion presento las dos primeras estrofas de la alabanza emblematica para ese

momento (véase texto completo en el apéndice):

Alabadas sean las horas

Las que Cristo padecio

Por librarnos del pecado

Bendita sea su Pasion.

Jueves santo a media noche

Madrugoé la virgen Santa

En busca de Jesucristo

Porque ya el dolor no aguanta.

Al término del enarbolamiento, los productos que se habian colocado en torno al Santo
Entierro cerca del altar, principalmente maiz y los demas productos de la milpa, frutos
diversos y pan, son repartidos entre todos los presentes. Desde el jueves y la madrugada del
viernes esas ofrendas son presentadas a la imagen por todas aquellas personas que desean
obtener su favor. La distribucion esta relacionada con el reparto de dones que se asocia mas
comunmente con la fiesta de Corpus Christi; en un acto de reciprocidad las familias ofrendan

al “santo” el producto de su trabajo, y al mismo tiempo reciben de éste y de la comunidad
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otros bienes. Pero también se relaciona con el sentido eucaristico de comer colectivamente
la ofrenda que se transforma en el cuerpo y la sangre de Cristo. El reparto de productos,
especialmente un pan o torta especial, es también comin en ciertas poblaciones
Mediterraneas, como los canistrelli de Calvi, en Cdrcega, repartidos al final de la procesion

de la noche de Jueves Santo.242

De hecho, al terminar la reparticion se dirigen todos nuevamente al comedor comunal
en donde, terminado ya el periodo de ayuno, se ofrece la comida tradicional del dia conocida
como “aforrado”. Consiste en pescado seco —se ha secado al sol previamente durante 15 dias—

, €l cual es capeado con huevo y se sirve con un caldo espeso hecho con agua y maiz molido.

Acto seguido, salen varias procesiones del viacrucis. En ocasiones son los cantores
quienes las encabezan, por turnos. Pero también es comin que participen los rezanderos

dirigiendo otras. En todos los casos se cantan estrofas de alabanzas.

Alrededor de las 3 de la tarde se realiza el descendimiento de la cruz, otra de las
acciones ampliamente difundida por todo el mundo catélico. No se realiza la dramatizacion
completa del episodio biblico, como si ocurre en otros lugares de Michoac&n —Tzintzuntzan,
por ejemplo—; solamente se desprende de la cruz la imagen, y es depositada en la urna que se
coloca al frente de la nave central y que previamente se ha llenado de flores de papel de
colores. El atatd se tapa, y los “varones” se encargan de adornarlo con listones y flores
coloridas (Figura 32). El ambiente sonoro es proporcionado por los minueteros que tocan
piezas instrumentales con violin, guitarras tradicionales y percusiones, como mencioné en el

capitulo 11.

222 Comunicacion personal de Jaume Ayats.
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Figura 32. Mujeres haciendo guardia ante la urna del Santo Entierro.

En horario no determinado, hacia las 5 de la tarde, el sacerdote encabeza la adoracion de la
Santa Cruz, en la que los fieles se acercan a tocar y besar el madero del cual se ha desprendido
la imagen de Cristo. Cabe sefialar que en ocasiones el ministro debe esperar largo tiempo
hasta que termina el adorno de la urna del Santo Entierro para comenzar la adoracién. Es otra
ocasion en la que queda claro que el sacerdote esta supeditado a las actividades realizadas

por la comunidad y encabezadas por sus autoridades o especialistas rituales.

Las procesiones del Viernes Santo

Precedida de nuevo por el toque de las matracas, a las 6 de la tarde da inicio la procesion
mas vistosa de todo este periodo ritual. Participan en ella varios colectivos que enriquecen

el desfile de manera visual, pero sobre todo a través de los sonidos.
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Encabezan la procesion, como de costumbre, la cruz alta y los ciriales llevados por
nifios, seguidos del Toteco. En tercer lugar van los minueteros, que tocan piezas
instrumentales entre las estaciones procesionales mientras la marcha no se detenga (Figura

33).

Figura 34. La urna adornada del Santo Entierro, llevada bajo palio, escoltada por la tropa romana.
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Les sigue la urna del Santo Entierro, llevada en andas y bajo palio, remarcando
simbdlicamente la centralidad de esta imagen en el conjunto que marcha (Figura 34). A
ambos lados el Santo Entierro va escoltado por filas de soldados romanos que marchan
ritmicamente al son de un violin que toca una melodia que genera un ambiente marcial, y dos
tambores, que marcan el ritmo de la marcha. Los cantores se ubican también en torno a la

urna, unos adelante y otros atras.

Detras de todos ellos se ubica otro grupo conocido como “la musica de gallos” que
consiste en dos filas de varones adultos que llevan gallos vivos,?43 ademas de objetos como
una campana rota y un tambor pequefio, entre otros. Los encabeza una persona que toca una
melodia corta en una flauta,2*4 y al termino del toque la funcion del grupo es hacer ruido con
los objetos y con los gallos dandoles palmadas en el lomo (Figura 35). Posiblemente este
“ruido” esta relacionado con la accién que antiguamente se llevaba a cabo en el Oficio de
Tinieblas, al ocultarse la dltima vela y quedar en penumbra el templo, cuando los fieles
debian hacer ruido con matracas y otros objetos, significando el caos que, segun los

evangelios, sobrevino en el momento de la muerte de Jesucristo.

243 Quiza en recuerdo de las palabras de Jesucristoa Pedro: “me negars tres veces antes que cante el gallo”.
24 Es dificil saber en qué momento de la historia de Ostula se integré cada uno de los elementos queconformen
estaprocesion. Es muy posible que en este caso convivan también aspectos muy antiguos conotros dereciente
incorporacion. Porejemplo, segtin John Gledhill, el “caramillo” —la flauta que toca quien encabezaa‘“lamisica
de gallos”— fue introducido recientemente por el profesor Nicodemo (John Gledhill, Cultura y desafio en
Ostula, pp. 78-79).
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Figura 35. La “musica de gallos” al término de la procesion.

Con todos los contingentes se intercalan personas de la comunidad sin distincion de género
ni edad, algunas de ellas portando velas. Las mujeres llevan las cabezas cubiertas con velo,

como se usa también dentro del templo.

Cuando la procesion se detiene en las cruces del circuito procesional, siempre se

sigue la misma secuencia de sonidos:

Al hacer alto la procesion:

1. Tropa de soldados: a) ordenes militares dictadas por el violin, b) Alto de la tropa.

2. Musica de gallos.

3. Entonacion mondodica por parte de uno de los cantores.

4. Respuesta monddica por otro cantor.

5. Rezo de la estacion dirigido por uno de los cantores y respondido por la gente.
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6. Musica de gallos: a) Toque de la flauta o caramillo, b) caos sonoro (ruido).

7. Estrofa de alabado o alabanza cantada por los cantores y respondida por la comunidad.

Al avanzar la procesion

1. Tropa de soldados: a) 6rdenes militares dictadas por el violin, b) avance ritmico de la

tropa al son del violin y de un tambor.

2. Minueteros.

Un fragmento de la alabanza que se canta durante esta procesion es el siguiente (véase texto

completo enel apéndice y notacion en el ejemplo 17 del Gltimo capitulo):

Ayudemos almas

En tanto penar

A la Virgen pura

De la Soledad.

Al pie de la Cruz
La vemos que esta

La Madre sin Hijo
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Porque ha muerto ya.

Aunque también puede cantarse la siguiente (para texto completo véase el apéndice, vy la

notacion en el ejemplo 15 en el dlitimo capitulo):

Ya murid6 mi Redentor

Yamurio mi padre amado

Ya murid en la cruz clavado

Mi Dios, mi padre, mi amor.

Ay, ay, ay, triste de mi

Ay, ay, ay, de mi corazon

Rdmpete de compasion

Que JesUs murio por ti.

Cuando la procesion regresa al templo, al terminar el rezo de la Gltima estacion la tropa de
romanos se retira marchando al revés, caminando hacia atras un tramo de unos veinte metros,
seguida de la musica de gallos que también se mueve hacia atras para salir del templo. En
palabras de John Gledhill “todo se invierte”. Se canta después el himno Vexilla Regis, en
ocasiones en latin y otras en su traduccion al espafol, que comienza con las siguientes

estrofas:
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Ya del Rey se enarbola el estandarte
De la cruz el misterio resplandece

De la vida el Autor muerte padece

Y con ella la vida nos reparte.

Pues al violento impulso de un soldado
Herido con la lanza cruelmente

Para lavar al hombre delincuente

Agua y sangre mané de su costado.

Es importante mencionar que este himno era el que se cantaba en la ceremonia conocida
como “La Sefia” celebrada en la Catedral de Valladolid-Morelia, en la cual se enarbolaba un
estandarte de color negro con una cruz bordada. En un impreso del siglo XIX que explica la
manera en que se realizaba esta ceremonia en esta catedral y los significados de cada accién

ritual, estd contenida precisamente esa traduccion del Vexilla Regis que se canta en Ostula.24

Una segunda procesion sale a las calles al término de los cantos. En ella solamente
desfilan dos imagenes marianas, ambas cubiertas completamente con los velos color purpura:

la Dolorosa y la Virgen del Santo Nifio de Atocha.246 Esta procesion, que se realiza casi a

25 _a gran ceremoniade la Sefia en la Catedral de Morelia, Morelia, Imprentay Libreria deSan Ignacio, 1893,
p. 13.

248 |a Virgen del Santo Nifio de Atocha es unaimportante devocién mexicana divulgada precisamenteporios
agustinos desde 1554.
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oscuras, presenta un gran contraste con la del Santo Entierro que resulta mucho mas colorida
e incluso festiva por la variedad de sonidos que la acompafian. En cambio, la de las imagenes

de la Virgen es mucho mas sobria e incluso ligubre.

Figura 36. Procesion de las Virgenes.

Durante el recorrido procesional se canta el Stabat Mater, el principal canto mariano de la
Dolorosa en las procesiones catolicas de este dia, aunque en ocasiones también se canta,

con participacion de toda la comunidad, la siguiente alabanza:

Ayudemos almas
En tanto penar
A la Virgen pura

De la Soledad.
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Al pie de la Cruz
La vemos que esta
La madre sin hijo

Porque ha muerto ya.

El momento en el que entra la procesion al templo es especialmente emotivo, pues los
cantores ejecutan solo una estrofa o “verso” del Stabat Mater, enun “tono” (melodia)

diferente, a dos partes.

El conjunto de las dos procesiones escenifica un tdpico que es recurrente en algunas
alabanzas de Semana Santa: primero pasa Jesucristo por el camino al Calvario con la cruz a
cuestas, y en seguida su madre recorre el mismo camino siguiendo el rastro de la sangre y
preguntando por su hijo. En Ostula se canta la siguiente alabanza que contiene ese relato

(véase apéndice):

Jueves Santo en la noche,
paso la Virgen Maria,
en busca de Su Hijo Precioso

y san Juan que le acompaia.
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¢Ha pasado por aqui
el Hijo de mis entrafas?
Sefiora, por aqui paso

antes de que el gallo cantara.24

Es posible relacionar este relato con la religiosidad bajomedieval en la que, a imitacion del
cristocéntrico Via Crucis, se cred el Via Matris para meditar sobre los sufrimientos y el dolor
de la Virgen Maria ante la pasion y muerte de Cristo, haciéndolos equivalentes o desdoblados

en una interesante duplicacién de género.

Sabado Santo

En lo que respecta al Sdbado Santo, también llamado S&bado de Gloria, durante el dia no hay
actividad ritual en la comunidad. Hacia las 5:30 de la tarde suenan por Gltima vez las matracas
por las calles. A las 6 comienza la procesion del “Pésame de la Virgen” en la cual salen
nuevamente a las calles las imagenes de las Virgenes de los Dolores y del Santo Nifio de

Atocha, sin estaciones, cantando “sus cantos propios”, entre ellos el Stabat Mater. Ostula,

247 Existe también otra version de este texto que se canta en muchos pueblos de México: “Por elrastro de la
sangre/que Jesucristo derrama/ camind la Virgen Pura/toda unatriste mafiana. // ¢(Alguien ha vistopasar/al
hijo de mis entrafias? / Si sefiora, si pasé / dos horas antes del alba”.
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con esta procesion sigue la tradicion de siglos pasados que dedicaba el Sabado Santo a la

soledad de la Virgen.

Al término de la procesion, anocheciendo, el sacerdote encabeza en el atrio la
ceremonia del Fuego Nuevo, en la que bendice y enciende el cirio pascual. Segun los cantores
esta ceremonia no se realizaba hasta hace relativamente pocos afios, innovacion en la liturgia

catolica de la década de 1950. Después, el ministro celebra la Misa.

Acto seguido los cantores entonan las profecias. En el pasado, antes de que el
sacerdote ganara espacio para celebrar el Fuego Nuevo y la Misa, se comenzaba después de
la procesion el “Oficio del Sdbado Santo” que consiste en 12 profecias. Ahora, segin dicen
los cantores, el tiempo no alcanza para cantarlas todas, por lo que se guian con el reloj para

cortar el oficio antes de las 12am.248

Mientras se cantan las profecias, respaldados los cantores por los minueteros —es el
Unico momento en la Semana Santa en el que los cantores son acompafiados por este
conjunto—, la imagen del Santo Entierro es sacada de la urna para colocarle vendajes en las
heridas —momento en que los fieles aprovechan para rezar ante la imagen y tocarla—, y al
término se introduce de nuevo a la urna, que es colocada en el lugar que ocupa todo el afio
en el templo. Después de ello, aun durante las profecias, los cargueros ofrecen copal —

incienso, relacionado con la fertilidad y la lluvia— a sus respectivas imagenes. 249

A la media noche se canta el Gloria in excelsis, momento de gran alegria por la
resurreccion de Cristo. El jubilo es expresado no solo a través del tono festivo del canto, sino

con el toque de las campanas del templo que momentos antes han sido descubiertas, y por las

248 Entrevista con los cantores, Ostula, 3 de noviembre de 2020.
289 John Gledhill, Cultura y desafio en Ostula, pp. 79-80.
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campanitas que tocan los cargueros dentro del recinto. EI cambio en el paisaje sonoro es
evidente, y el paisaje dentro del templo también se transforma visualmente pues en ese

momento todos los cargueros retiran el velo purplreo a sus respectivas imagenes. 250

Domingo de Resurreccion

Por la mafiana del domingo se escuchan las campanas llamar “a todo vuelo”. En esta ocasion
la convocatoria es para reunirse en la calle principal, entre la plaza y el atrio del templo, para
llevar a cabo una singular procesion. En ese tramo se forman dos grupos. Uno de ellos lleva
a la Virgen de los Dolores bajo palio, y es acomparfiado por uno o dos cantores que dirigen el
canto colectivo de una alabanza. El otro grupo lleva a la Virgen de la Natividad, ademas de
la guadalupana conocida como “la milagrosa” y la imagen de San Juan Diego; los acompafian
también uno o dos cantores cantando otra alabanza. Una de estas alabanzas es la que lleva
por estribillo la estrofa “Ayudemos almas de tanto penar” gque, COmo vimos, se canta también

en las procesiones de Cuaresma y en ocasiones el Viernes Santo.

Los contingentes avanzan lentamente uno hacia el otro, deteniéndose varias veces.
Mientras tanto, entre ambos grupos corren grupos algunos nifios y jovenes que llevan
diversos objetos como velas, cruces, estandartes, campanas pequefias y un tambor pequefio
con los que emiten sonidos. En cuanto al significado de este acto, los cantores expresan lo

siguiente:

0 Este momento, en época antigua, probablemente se desarrollaba en la misa del mediodia del SabadoSanto,
como ocurria en casi todo el mundo catolico.
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[Es] la representacion de la Virgen Maria cuando llegé al sepulcro y no alcanzé el
cuerpo ahi y como espantada o algo corrié pues hacia donde estaban sus discipulos
de Cristo a avisar [...], van dos nifias ahi, representando las mujeres a la madre de
Dios, y luego [...] puros jévenes o hombres ya grandes representando a los apodstoles
pues, hasta que se llega el momento en que se encuentran en cierta parte esta adornado

Ve

ahi, representando el huerto, el huerto de Sinai.251

Al encontrarse ambos grupos en ese huerto simbdlico del Sinai, se canta la Salve Regina para

luego dirigirse al templo, donde se canta la Tercia.

Refieren también los cantores que la gente solia tomar un pufio de tierra del lugar
donde se encuentran las imagenes, y lo llevaban a su casa, usandolo como remedio sobre
todo cuando padecian alguna enfermedad gastrointestinal: “se echaban en un vaso tantita
agua y le ponia un poco de polvo de este [...] y se le quitaba la enfermedad”. Como
actualmente esa calle estd pavimentada con cemento, y ya no se puede tomar tierra, el
remedio se hace con las cenizas de las palmas benditas que se queman cuando se han

secado.25?

Esta procesion tiene grandes coincidencias con la llamada “Procesion del Encuentro”,
que se realiza la mafiana de Pascua antes de la misa central en toda la Peninsula Ibérica, las
islas del Mediterraneo y la Peninsula Italica (parece desaparecida de la parte occitana). Alli
el encuentro se realiza —en medio de salvas, elementos vegetales y vitores—entre la imagen

del Cristo resucitado (conducido por hombres) y por la de la Dolorosa (mujeres), la cual se

251 Entrevista con los cantores, Ostula, 3 de noviembre de 2020.
22 |dem.
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inclina tres veces en sefial de reverencia mientras se interpreta una musica de alto valor
simbdlico, que en Cerdefia es indudablemente el Regina Coeli y en Corcega puede ser la
Salve Regina (Dio vi salvi Regina) —como en Ostula—, los dos transformados en sendos
himnos nacionales en aquellos lugares. El encuentro del principio femenino y masculino en
plena primavera y su entrada juntos a la iglesia para la misa de Pascua se interpreta en clave

de fertilidad de los campos.

Corpus Christi y el fin de la Cuaresma

Después de la Pascua de Resurreccion, los cantores se guian por los “oficios” que se cantan

cada domingo hasta llegar al Corpus:

[...] y ya la siguiente semana esta un oficio que se llama Dominica in albis [...] como
que es el primer domingo después del Domingo de Resurreccion [...] y la siguiente
dominica, el siguiente domingo ya es segunda dominica, Post Pascua dice ahi, y
termina hasta decir cuarto domingo. Asi el oficio es uno de eso, no nada mas en
cualquier parte del domingo, va uno en orden, va en orden lo de los domingos después
de la Resurreccion, y luego ya va tirando a la Ascension del Sefior, va tirando al
domingo de la Santisima Trinidad y luego pues ya llega Corpus y va en orden todo lo

que vamos cantando, va todo en orden, no se pasa uno ningin domingo, y ahi esta.23

253 |dem.
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Una de las caracteristicas del tiempo cuaresmal, desde que comienza el Miércoles de
Ceniza, es la ausencia de danzas. El recogimiento y la penitencia asi lo exigen, por
considerarse desde la religion oficial que el movimiento del cuerpo es expresion de alegria e

incluso puede dar paso al pecado.2>*

Pero al llegar el miércoles anterior al Jueves de Corpus, regresa a la comunidad la
danza ritual. Hacia el mediodia se retne en el templo un grupo de nifios y jovenes ataviados
con una capa gris (en realidad es un rebozo colocado a manera de capa), una corona de carton
blanco con listones rojos, un manojo de plumas en la mano izquierda y una sonaja en la

derecha.

Bajo la direccion de un hombre adulto (el capitdn) y una nifia (la capitana), los
danzantes realizan movimientos coreograficos formados en dos filas paralelas a lo largo de
la nave del templo. En cierto momento de la danza todos se dirigen a la parte baja del coro,
donde realizan la version local del muy extendido “baile de las cintas” por medio del cual
tejen una trenza con listones de color blanco y rojizo que cuelgan de una cuerda suspendida
entre dos pilastras. El sonido ritmico de las sonajas y de los de pies de los danzantes es
acomparfiado de un violin que va tocando melodias distintas para cada parte de la danza
(Figura 37). Cabe decir que la primera vez que presencié la danza, en 2015, no estaba presente

el musico, sino que se hizo sonar la masica grabada por medio de un dispositivo electroénico.

254 En México, en el siglo XVI era notorio el interés especialde las autoridades eclesiasticas por vigilar las
expresiones dancisticas.
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Figura 37. Danza de Corpus en Ostula.

El historiador Francois Chevalier, en su visita a Ostula en la década de 1940, logré tomar
algunas fotografias que muestran a los danzantes en esta misma fiesta, a través de las cuales
es posible encontrar una evidente continuidad. En la figura 38 se pueden ver las dos filas de
danzantes con el mismo atavio —excepto por la ropa de manta, que actualmente no se usa,
pero en aquella época era la de uso diario— y las sonajas, y en medio de ellos el capitan y la

capitana gque guian la danza.

En la figura 39 se puede ver que la colocacién de las imagenes en el lado derecho es
casi la misma de hoy en dia. En medio de la nave hay dos danzantes y al fondo, cerca del

altar, se pueden ver los listones con los que se hacia la trenza.
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Figura 39. Interior del antiguo templo en la fiesta de Corpus. Fotografia: Frangois Chevalier.

El baile de las cintas, que se encuentra muy extendido por varios lugares de Europa y

Latinoamérica, ha estado asociado generalmente a la fertilidad. En Ostula también tiene ese
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sentido pues tiene lugar precisamente en la fiesta de Corpus que, como ha mostrado Daniel
Ernesto Gutiérrez, constituye el inicio de la temporada de lluvias o xupanda. En la vestimenta
se representan simbdlicamente aves importantes en la regién como el pajaro carpintero, y a
través de los movimientos coreograficos se hace presente la culebra que esta asociada a las

borrascas.2%

Gutiérrez Rojas también encuentra correspondencia, en la cosmovision regional,
entre la trenza que se teje en la danza de corpus y la trenza o faja (paxa en la lengua nahua)
que en algunos pueblos de la costa-sierra nahua aun se ata a la cintura de los difuntos. Afirma

el investigador mencionado que

La paxa es elaborada con tres listones largos de palma bendita que se trenzan hasta
elaborar una especie de cinturén que amarran a la cintura del difunto y que cuelga
hasta el suelo. En la parte que pende se colocan siete botones del mismo material, a
los que llaman “los escalones” y que son los que ayudardn al muerto a llegar al

cielo.2%6

Seglin Gutiérrez Rojas existe asimismo un minuete llamado “el escalon™ o “la escalera” que
se toca cuando el cadaver es trasladado al cementerio, y tiene la misma finalidad que la paxa.
Basado en estos significados, el investigador interpreta que la trenza formada por la danza de
Corpus “constituye un simbolo de ascension y descension que conecta el plano ‘terrenal’ con

el ‘celestial’”.257

2% Cfr. Daniel Ernesto Gutiérrez Rojas, Memorias del desencuentro, pp. 142-143.
25 |pidem., p. 143.
27 lbidem., p. 144.

185



Esta idea se puede ligar a la idea del ciclo muerte-vida que estad presente en el
cristianismo formado por la Pasion y muerte de Cristo y su Resurreccion. Pero también forma
parte de la cosmovision de varios pueblos mesoamericanos en la que el sol moria cada noche
para renacer al dia siguiente. De alli la posible relacion de estas actividades rituales con la
Cuaresma y la Semana Santa.

El mismo miércoles hacia las 5 de la tarde, los cantores cantan las Visperas en latin,
no desde el coro sino desde la parte frontal de la nave del templo. En cierto momento del
ritual, mientras se canta Nos Autem, Kyrie Eleison y Gloria in excelsis, se toca por primera
vez el teponaxtle o teponaztli, un idiéfono de madera de dos lenglietas que se percute con
dos baquetas de madera con punta de hule, que desde la época prehispanica tiene gran

importancia ritual en las culturas mesoamericanas de raiz nahua (Figura 40).

Figura 40. Teponaztli o teponaxtle, Museo Nacional de Antropologia, Ciudad de México.
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Figura 42. El fiscal en turno tocando el teponaxtle, sostenido por los jueces de usosy costumbres.
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Ese instrumento sonoro, que todo el afio estd guardado en una pequefia bodega situada bajo
el altar de la Virgen de Guadalupe, solo se saca para esta fiesta. Unas horas antes de las
Visperas, mientras tiene lugar la danza, el teponaxtle se coloca en una banca fuera del templo
para que el calor del sol “lo afine” y dé el tono adecuado (Figura 41).

En las ceremonias de esta fiesta es el fiscal del templo quien lo toca, mientras es
sostenido por los jueces de usos y costumbres (Figura 42). Es decir, sélo las autoridades estan
facultadas para tocarlo, lo que nos habla de la gran importancia del instrumento y de sus ligas
con el poder.

De acuerdo con Maria de Lourdes Baez Cubero, curadora e investigadora del Museo
Nacional de Antropologia, “Algunos teponaztlis que se conservan en los pueblos indigenas
mantienen un uso ritual muy importante pues son considerados entidades con vida y voluntad
propias, y un caracter sagrado; algunos de ellos tienen figuras labradas que representan a una
deidad, aunque existen muchos que son lisos”.2%8

En algunos pueblos de otras regiones de etnia y cultura nahua, como la sierra de
Puebla, los teponaxtles se relacionan con la fertilidad de las plantas; concretamente en
Naupan este mstrumento es considerado guardian de la capilla “y al final de la fiesta patronal
un hombre adulto debe hacerlo sonar para invocar la lluvia.2%?

En Ostula, tanto las autoridades como los cantores declaran que no les ensefaron el
significado del teponaxtle y de sus toques, pero siempre se ha realizado de la misma manera
“por costumbre” heredada de sus mayores. Sin embargo, por el contexto mas amplio que he

referido, es posible interpretar que los toques de este instrumento estan ligados también a las

%8 Maria de Lourdes Baez Cubero, “Teponaztli’, Pieza del mes en el sitio web del Museo Nacional de
Antropologia, Noviembre de 2018, disponible en
https://www.mna.inah.gob.mx/detalle_pieza_mes.php?id=180, consultado el 6 de diciembre de 2020.

29 |dem.

188


https://www.mna.inah.gob.mx/detalle_pieza_mes.php?id=180

lluvias y a la fertilidad. De manera que en las Visperas cantadas se daria una primera
invocacion a las lluvias de manera conjunta entre la mas antigua tradicion, el toque del
teponaxtle ejecutado por la autoridad religiosa, y la tradicion cristiana representada por los
cantos multipartes en latin ejecutados por los cantores.

Francois Chevalier también retratd a las autoridades religiosas de Ostula tocando el

teponaxtle en la década de 1940, como se puede ver en la figura 43.

Figura 43. Autoridades religiosas tocando el teponaxtle en la fiesta de Corpus en la década de 1940. Fotografia: Frangois
Chevalier.

El Jueves de Corpus comienza con el canto de la Tercia a las 5 de la mafana, otra vez en el
extremo de la nave cercano al presbiterio. Al finalizar, se canta el Pange lingua, himno
caracteristico de la celebracion de Corpus Christi. Después, el fiscal toca nuevamente el
teponaxtle.

A las 3 de la tarde tiene lugar la Gltima ceremonia. Al frente de la nave, cerca del
presbiterio, se coloca el cirio pascual en una mesa, flanqueado por otras seis velas. Este cirio,
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que estuvo presente en las velaciones del Santo Entierro desde el Jueves Santo, y con el que
se realizd la ceremonia del Fuego Nuevo en la tarde del Sabado Santo, constituye un punto
de union entre la Semana Santa y el Corpus. Como podemos ver en la figura 44, se coloca
junto con el teponaxtle, resultado de la hibridacion cultural —y de la relativa autonomia de la
que pudo gozar un pueblo de visita como Ostula— que hace posible la coexistencia de un

simbolo cristiano con otro de origen prehispénico.

Figura 44. Cirio pascual y teponaxtle en la nave, cerca del altar.

Ante estos simbolos se reza un rosario con estrofas de alabanzas. Después de ello se canta la
alabanza especial del dia que alude precisamente al cirio pascual y a la necesidad de mantener
encendida la vela que cada persona recibié en el bautismo. Presento aqui sélo la primera
estrofa, que funge como estribillo, y la sexta estrofa en la que se alude al cirio pascual y se
relaciona con la velacion del Santisimo Sacramento (véase apéndice).
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Esta es la vela encendida

Que te dieron que tuvieras
Para que el camino vieras

De la vida verdadera.

[...]

Este es el cirio pascual

Que alumbra el entendimiento
Para llegar a velar

Al divino Sacramento.

Los cantores se ubican en el coro, desde donde comienzan una vez mas el canto del Pange
lingua. Al mismo tiempo, en la nave del templo el fiscal toca por tercera y ultima vez el
teponaxtle. Pero en esta ocasion se tocan también las campanas del templo y las campanitas
pequefas, emulando de alguna manera el momento en el que se abre la gloria en la noche del
Sébado Santo.

Cabe mencionar es que en ese momento ritual no se encuentra presente el Santisimo
Sacramento (la hostia consagrada), sino que el lugar mas sagrado —como mencioné— lo
ocupan el teponaxtle y el cirio pascual. Este Gltimo momento, ain sin la presencia de la
hostia, se realiza a manera de la ceremonia conocida como “Adoracion del Santisimo”, pues
los fieles permanecen de rodillas mientras los cantores entonan dos o tres alabanzas de tema
eucaristico. Llama la atencion que estas alabanzas son bastante “modernas” con respecto de
los cantos mas antiguos que predominan en la Semana Santa, aunque se cantan también a dos

partes.
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A partir del Jueves de Corpus, como he mencionado, termina formalmente el tiempo
de Cuaresma para la comunidad, teniendo lugar de nuevo los correspondientes cambios en el
paisaje sonoro a través del cambio de tonos, y asimismo en el paisaje visual dado que durante
los dos siguientes dias se retira de las calles el camino de arena.

Asi termina el tiempo de penitencia y de peticion, cuyo conjunto de ceremonias puede
ser considerado como un largo ritual propiciatorio para asegurar la abundancia de las lluvias
y los alimentos que hacen posible la vida. Pasd el tiempo de la muerte, y la Resurreccion se

ha consumado.
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CAPITULO V. ASPECTOS HISTORICOS SOBRE EL CANTO RELIGIOSO EN
RELACION CON OSTULA

El canto multipartes, de la tradicion eclesidstica europea al Obispado de
Michoacan.

Diversos investigadores han planteado la relacion estrecha entre las tradiciones de canto
multipartes que hoy estan presentes en Europa Mediterrdnea y ciertas técnicas polifonicas
que se movian entre la oralidad y la escritura, sobre todo a partir del Renacimiento pero que
se pueden rastrear por lo menos hasta el siglo XIX.260 Para el caso mexicano aun faltan
estudios que relacionen las practicas de canto multipartes actuales con las fuentes historicas
y musicales a partir del periodo novohispano y hasta el México independiente.261 En este

apartado es mi interés presentar algunos datos e ideas al respecto.

En el primer capitulo me referi a los religiosos y clérigos que se hicieron cargo de la
cristianizacion y administracion religiosa de la costa-sierra de Michoacan a partir de las
primeras incursiones europeas en la regién: primero los franciscanos, de manera itinerante,
seguidos por los agustinos, quienes mantuvieron misiones mas estables durante unos 20-30

afios; y a partir de 1567 los clérigos seculares, que establecieron parroquias formalmente.

260\/gase al respecto Ignazio Macchiarella, Il falsobordone. Ignazio Macchiarella ha trazado estarelacionentre
elfalsobordoney las practicas de canto a diversas partes que hoy se conservan en elsurde ltaliayenlsisks.
\Véase también Jean-Jacques Castéret, “Western Pyrenean multipart: a trans -historicalapproach”en Multipart
Music, pp. 347-366. Es necesario también mencionar el proyecto FABRICA, dirigido por Philipe Canguilhem
a partir de 2008, en el marco del cual se realizd investigacion de caracter interdisciplinario reuniendo
especialistas de musicologia histéricay etnomusicologiay llevando a la practica los resultados delas pesquisas
a través de la recuperacion de las practicas de improvisacidn antiguas (véase al respecto el Blog Historical
Improvisation, disponible en https://historicalimprovisation.com/projects/fabrica, consultadoel6deenerode
2021).

261 En ese sentido trabajo Mauricio MontGfaren su texto Le fabordén des missions de huehuetenango et les
Alabanzas de Guanajuato: la polyphonie populaire sacré, Mémoire pour I’obtention du grade deMasteren
musique Médiévale, Haute Ecole de musique Genéve - Neuchatel, 2019.
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Es necesario considerar que tanto las 6rdenes mendicantes activas en la zona como
los clérigos seculares eran herederos de la cultura sonora europea que incluia —para el siglo
XV y posteriores— tres tradiciones de canto eclesiastico que ha sefialado Giuseppe Fiorentino
para el caso espafiol: el canto monddico conocido como “canto llano”, la polifonia escrita
conocida como ‘“canto de 6rgano”, y la tradicion de canto a una o mas voces improvisadas
sobre un cantus firmus conocida como “contrapunto”.262 Estas tres modalidades de canto eran
aprendidas por los religiosos y clérigos en los conventos y en las catedrales respectivamente

como parte de su formacion eclesiastica.

En el contexto de la evangelizacion y de la administracion de parroquias y doctrinas,
que incluy6 la formacion de capillas de cantores y en algunos casos el funcionamiento de
escuelas en las que se ensefid6 musica y otros saberes, la cultura sonora europea fue
transmitida a los cantores indios, quienes mas tarde asumieron la ensefianza de tales saberes

de generacion en generacion, en un muy interesante proceso de hibridacion cultural.263

Entre los saberes transmitidos a los indios, ademas de los de indole musical, se
encontraban aquellos relacionados con la liturgia, pues era necesario que se inmergieran en
la estructura de las ceremonias, asi como los textos y melodias que correspondian a cada
momento ritual, de acuerdo con el calendario litrgico. También les fueron transmitidos
rudimentos del latin —lengua oficial de la Iglesia—, al menos los necesarios para poder

pronunciar los textos en dichas ceremonias.24 Como podemos ver, son estos los saberes que

%2 Giuseppe Fiorentino, “Canto llano, canto de 6rgano y contrapunto improvisado”y Giuseppe Fiore ntino,
“Contrapunto and fabordon. Practices of extempore polyphony in Renaissance Spain” en Massimiliano Guido
(ed.), Studies in Historical Improvisation: from ‘Cantare super Librum’ to Partimenti,FamhamAshgate, 2016,
pp. 72-89.

263 Antonio Ruiz Caballero, Mdsica y cultura sonora para una cristiandad india, pp. 104-142.

264 lgnacio Osorio Romero, La ensefianza del latin a los indios, México, UNAM, 1990.
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poseen los cantores en Ostula, y que los convierten en especialistas rituales frente a la

comunidad.

Para el contexto de la Provincia franciscana de San Pedro y San Pablo de Michoacén,
a fines del siglo XVI fray Antonio de Ciudad Real realizd una breve descripcion de los
rituales de Semana Santa en Acambaro —pueblo bajo administracion franciscana situado en
el Obispado de Michoacén, en la frontera chichimeca— en la que afirma que el domingo de
ramos “cantd la pasion un religioso de los de México, a sus solas, y ayudandole los cantores
indios con la voz del pueblo a canto de 6rgano, y todos lo hicieron muy bien, con mucho
orden y concierto”.265 Acerca del uso del fabordon entre los franciscanos en la Nueva Espafia
existen menciones en ceremoniales, en los que esta técnica —de la misma manera que ocurre

en Europa— esta asociada al canto de los salmos. 266

Lamentablemente no contamos con fuentes musicales que muestren estos
procedimientos polifénicos para el contexto franciscano en México, pero Craig H. Russell
ha trabajado algunos manuscritos de las misiones franciscanas en California —recordemos
que formaba parte del antiguo norte novohispano— en el siglo XVIII que si los muestran
claramente,267 y que se asemejan a los documentos musicales que ha investigado Jean-
Jacques Castéret para el caso gascén. Cabe decir que Castéret también relaciona tales

documentos con el &mbito franciscano.268

265 Antonio de Ciudad Real, Tratado curioso y docto de las grandezas de la Nueva Espafa: relaciénbrevey
verdadera de algunas cosas de lasmuchas que sucedieron al padre fray Alonso Ponceenlasprovinciasdela
Nueva Espafia siendo comisario general de aquellas partes, Vol. Il, México, UNAM, Instituto de
Investigaciones Historicas, 1993, p. 159.

266 Manual summa de las ceremoniasde la provincia de el santo evangelio de Mexico: Segun el orden del
capitulo general de Roma, el afio de 1700, México, Miguel de Rivera Calderdn, 1703, pp. 23y 34.

267 Craig H. Russell, From Serra to Sancho. Music and Pageantry in the California Missions,NewYork, Oxford
University Press, 2009.

268 Jacques Castéret, “Western Pyrenean multipart: a trans -historical approach” en Multipart Music,pp.347-
366. Una comparacion entre los manuscritos gascones y los de las misiones californianasseria muy interesante,
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En el caso de la Provincia agustiniana de San Nicolas de Tolentino de Michoacan, a
mediados del siglo XVII fray Pedro Salguero declaraba que los indios del pueblo de Charo —
un pueblo matlaltzinca cercano a la ciudad de Valladolid, sede del Obispado de Michoacan—
tenian las siguientes habilidades liturgico-musicales: “... saben todos los himnos de las
festividades grandes, todas las letanias mayores, las letanias de Nuestra Sefiora de Loreto, el
Miserere a faborddn, un responso a canto de 6rgano, y todo lo cantan de memoria y en sus
tonos propios”.289 Aunque tampoco para el caso agustino contamos por el momento con

fuentes musicales que ilustren tales practicas.

Es posible que los franciscanos y agustinos que estuvieron activos en la costa-sierra
en el siglo XVI —con los sacristanes indios auxiliares que los acompafiaban— hayan
comenzado alli la ensefianza de los saberes litdrgicos y musicales referidos. Pero la labor de

los clérigos seculares debid ser mas permanente y decisiva en este sentido.

Las catedrales novohispanas dependieron de la de Sevilla en las primeras décadas
después de su establecimiento, hasta que en 1547 se erigi6 a la Catedral de México como
metropolitana. Aun asi, el Primer Concilio Provincial Mexicano celebrado en 1555 decretd
que las ceremonias se hiciesen en toda la Provincia Eclesiastica de México —que incluia al

Obispado de Michoacdn— “conforme a lo sevillano”.2’® Dado que en la sede hispalense —

pero rebasa los limites de esta investigacion. Porlo pronto me interesa destacar que existencoincidencias como
eluso de colores para las diferentes voces, 0 como eluso predominante del paralelismo de 3asymésocasional
de intervalos de 4a, 5a y 6a.

29 pedro Salguero, Vida del venerable P.y exemplarissimo varon, el M. F. Diego Basalenque,provincial que
fuedela Provincia de San Nicolas de Michoacan, de la orden de N.P.San Agustin, México, Por la Viudade
Bernardo Calderon, 1664, f. 28v.

21 Concilios provinciales primero y segundo, celebradosen la muy noble y muy leal Ciudad de México,
presidiendo el llustrisimo y Reverendisimo Sefior Don Fray Alonso de Montdfar, en los afiosde1555y1565,
Francisco Antonio Lorenzana (ed.), México, Imprenta del Superior Gobierno, 1769, pp. 196-197.
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como en otras catedrales hispanicas— el uso del contrapunto improvisado era una préctica

comun,2”1 la misma paso a formar parte de las costumbres de las catedrales novohispanas.

Cuando se generalizd la aplicacion de las disposiciones surgidas del Concilio de
Trento, tanto en materia litdrgica como musical, la practica del contrapunto improvisado

continud en uso en las catedrales de la Nueva Espafia.

Por las actas de cabildo de la Catedral Metropolitana de México sabemos, por
ejemplo, que en julio de 1599 se contratd al ministril Francisco de Covarrubias como maestro
para ensefar a los niflos de coro el “canto llano, de 6rgano y contrapunto”.?’2 En lo que
respecta a la Catedral de Valladolid —sede del Obispado de Michoacén, al que pertenecia
Ostula y los demas pueblos de la Provincia de Motines—, sabemos que en 1606 se le daba
salario al cantor Luis de Montes de Oca para cantar contrapunto y para dar “leccion publica
de canto llano y de 6rgano de diez a once en esta catedral ensefiando a todos los que vinieren

a aprender, y a los tiples y cantores de la iglesia”.273

En la catedral de Puebla de los Angeles, como parte del examen de oposicion para
ocupar el cargo de maestro de capilla, ademas de que los candidatos debian componer un
motete y un villancico, debian ser examinados “tapandoles en un libro de canto de érgano
una voz para que la supliesen, y en otro de canto llano echando contrapunto y haciendo perder

uno de los muasicos para ver si lo metian en el tono que debia”.274

211 \fgase, entre otros, Juan RuizJiménez, La libreria de canto de 6rgano. Creacidnypervivenciadel repertorio
del Renacimiento en la actividad musical de la catedral de Sevilla, Granada, Junta de Andalucia, 2007.
22 Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de México (en adelante ACCMM), Actas de Cabildo, libro4,
f. 225v., 13 de julio de 1599.

218 Archivo del Cabildo Catedral de Morelia (ACCM), Actas de Cabildo, libro 1, f. 183v., 16 de noviembre de
1606.

21 Archivo del Venerable Cabildo Angelopolitano (Puebla), Actas de Cabildo, libro 17, fs. 247-248, 11dejulio
de 1679.
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En cuanto al faborddn, tenemos menciones explicitas de su uso en la Catedral de
México en 1700275 y en 1742.276 Asimismo, en un Manual de ceremonias de la Catedral de
Valladolid de Michoacan se hace referencia a la ejecucion del himno lesu corona y de salmos
de visperas de commune virginum “de fabordon” en el marco de la procesion de la fiesta de

San Ramon Nonato en los siglos XV y XIX.277

Los clérigos seculares, muchos de ellos formados desde nifios en las catedrales
ibéricas y novohispanas, fueron quienes desde 1567 administraron las parroquias de la costa-
sierra michoacana, por lo que la introduccién de las tradiciones de canto mencionadas debio
ser obra de ellos principalmente. En cada diécesis la catedral fue el modelo a seguir, por lo
que es posible pensar que las costumbres liturgicas y musicales de la Catedral de Valladolid
de Michoacan son las que fueron transmitidas por los clérigos a las parroquias del Obispado
y, por ende, a los pueblos de visita que dependian de esas parroquias, aunque las fuentes

disponibles no dan detalles al respecto.

Es complicado también encontrar en estas catedrales fuentes musicales para buscar
indicios de la practica del contrapunto improvisado.2’® Pero en la libreria de cantorales de la
Catedral Metropolitana de México —hay que recordar que era el modelo para las demas
catedrales novohispanas-mexicanas— se encuentran dos libros de coro que permiten

acercarnos al uso de estas préacticas polifonicas en el &mbito catedralicio: el M02 y el M41.

2% ACCMM, Actas de Cabildo, libro 25, fs. 160v-161, 9 de marzo de 1700.

216 ACCMM, Actas de Cabildo, libro 36, fs. 29-29v., 12 de enero de 1742.

2"Manual eclesiastico de las sagradas ceremonias conforme a los ritos, practica y laudablescostumbresde
laSanta Iglesia Catedral de Valladolid de Michoacan (manuscrito), 1850. Se trata de una copia del original
escrito en lasegunda mitad delsiglo XVIII durante la gestion episcopal de fray Antonio deSanMiguellglesias,
segun se dice en el prélogo.

2" Una gran dificultad para el caso especifico de la Catedral de Morelia es laimposibilidad deaccederalarchivo
musical debido a un proceso de catalogacién que se ha extendido a lo largo de varios afos.
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Figura 45. Archivo del Cabildo Catedral Meropolitano de México, Libreria de Cantorales,

libro M41. Fotografia: Silvia Salgado Ruelas.

Figura 46. Archivo del Cabildo Catedral Meropolitano de México, Libreria de Cantorales,

libro M02. Fotografia: Silvia Salgado Ruelas.
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Se trata de dos cantorales del siglo XIX que contienen mayoritariamente textos y musica para
el Ordinario de la Misa. La notacion es la propia del canto mixto o figurado usual en esta
época. Las piezas, por tanto, en su mayoria tienen un pulso definido muy claramente por las
indicaciones y barras de compas y por las propias “figuras” de las notas. Muchas de las piezas
son monddicas, pero en algunos momentos presentan una segunda linea melddica, escrita en
tinta roja, que ornamenta a la melodia principal escrita en color negro. Estos pasajes
polifénicos son homofdnicos y generalmente presentan paralelismo estricto en 3as
diatonicas, aungque también encontramos pequefios momentos de paralelismo de 6as, e
intervalos aislados de 5as, 4as y méas raramente 7as.27® Castéret presenta ejemplos parecidos
pero, en los manuscritos gascones que estudia, también aparecen paralelismos de 5as, que
coinciden con algunos cantos de Ostula y, en cambio, son del todo ausentes en estos ejemplos
de la catedral de México ya en el siglo XIX, posiblemente por la influencia de la armonia
tonal que estaba ya bastante asimilada en esa época en esta catedral, como muestran los

papeles de musica que se conservan en su archivo. 280

En algunas piezas el pasaje se reduce a una palabra o frase, pero de gran importancia
simbdlica, mostrando de forma muy clara un uso retérico de la polifonia. Por ejemplo, en un

Gloria in excelsis del cantoral M02 esta resaltada polifonicamente solamente la frase tu solus

219 En su tesis doctoral Javier Marin hace una muy breve mencién de uno de estos libros, el M02 (al que
identifica con la signatura antigua 5-2-6). Se refiere especificamente a un Et incarnatus “a dos voces con
polifonia sencilla, construida a base de movimientos paralelos de terceras y sextas”. Menciona tambiénquela
segundavozpodria habersido compuesta poralgin sochantre de la catedral. Véase Javier Marin, Mdsicay
masicos entre dos mundos: la catedral de México y sus libros de polifonia (siglos XVI-XVIII), Tesis de
doctorado en musicologia, Universidad de Granada, 2007, p. 660.

280 \fgase el sitio web del Seminario de MUsica en la Nueva Espafiay el México Independiente, disponibleen
http://www.musicat.unam.mxnuevo/adabi.html, consultado el 5de diciembre de 2020. En este seminario se
desarrolladesde hace varios afios el proceso de catalogacion del repertorio musical delaCatedralMetropolitana
de México.
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Altissimus (Figura 47), y en un segundo Gloria in excelsis del mismo cantoral esté resaltado

solo el nombre Jesu Christe (Figura 48).
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Figura 47. ACCMM, Libreria de cantorales, M02, fs. 005v.-006. Fotografia: Silvia Salgado Ruelas.
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Figura 48. ACCMM, Libreria de cantorales, M02, fs. 037v.-038. Fotografia: Silvia Salgado Ruelas.

Mas alld del estilo y del ritmo de las piezas en cuestion, me interesa resaltar el uso del
paralelismo de 3as, de manera estricta en las piezas de la figura 47, pero con algunas
excepciones en el caso de las que presento en la figura 48, donde encontramos 5as, 3as, 4as

y 6as.

El mismo cantoral contiene otros ejemplos de pasajes mas largos ornamentados
retéricamente de la misma manera, como un Credo en el que se aplicé una segunda linea
melddica a la frase Etincarnatus est de Spiritu Sancto ex Maria Virgine et homo factus est.
Predomina aqui también el uso de 3as, paralelismo que en ciertos momentos se rompe al

incluir 5as y atn una 72 en el Gltimo melisma, pero todo el fragmento dentro de una clasica
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conduccion de voces en el modo de RE, coincidiendo con una percepcion muy clara de la

tonalidad menor.
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Figura 49. ACCMM, Libreria de cantorales, M02, fs. 009v.-010. Fotografia: Silvia Salgado Ruelas.
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Figura 50. ACCMM, Libreria de cantorales, M02, fs. 097v.-098. Fotografia: Silvia Salgado Ruelas.

Un Sanctus en clara tonalidad de FA mayor del mismo cantoral (Figura 50) también es
interesante pues, ademas de una intervélica bastante variada, empleada retéricamente en
palabras como Domini (con cierre desde la octava de la dominante hasta la tercera de la
tonica), muestra también recursos como el uso de la melodia principal como pedal o recitativo
solo en las palabras in excelsis, mientras que la linea afiadida o secundaria se mueve creando
intervalos diferentes que van abriendo y cerrando: 3?, 42 5% | 43 3? 42 5% 48 Coincide con la
ya aludida conduccion de las voces que corresponde a tantas composiciones de las Ultimas

décadas del siglo XVIII.
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El Ultimo ejemplo que quiero mostrar, del mismo cantoral, es un segundo Et
incarnatus est en el que se presenta mas de una vez un paralelismo de varias notas en
intervalo de 6as., tambien del todo coincidente con la conduccion tipica del siglo XVIII

evocada hasta aqui.
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Figura 51. ACCMM, Libreria de cantorales, M02, fs. 040v.-041. Fotografia: Silvia Salgado Ruelas.

La intencion de detenerme un poco para mostrar estos ejemplos de la tradicion catedralicia

mexicana es presentar algunos elementos que podrian tener cierta relacién con los cantos
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multipartes presentes en Ostula, como el movimiento paralelo de 3as y el empleo de la nota

pedal generalmente situada en el 5° grado del modo en algunas palabras o frases cortas.

Sin embargo, como indica Jean-Jacques Castéret, mas alla de los intervalos
empleados lo interesante es descubrir que tradiciones de cantos multipartes como la de los
Pirineos -y, en mi caso, la de Ostula— parten de una concepcion semejante con respecto de
lo que muestran las fuentes antiguas: un pensamiento “melodico-lineal” en el que se producen
consonancias a partir del encuentro entre diferentes lineas melddicas y que se relaciona con
la época de la polifonia modal que estuvo vigente desde la aparicion del organum y hasta por

lo menos el siglo XV11.281

El analisis de las fuentes escritas del siglo XIX que presentan canto multipartes
religioso y su comparacion con las practicas de tradicion oral que hoy existen es una de las
cuestiones pendientes que sefiala Philippe Canguilnem para el contexto de los Pirineos.282 En
México también es una posibilidad de futuro a partir de fuentes como los cantorales de la

Catedral de México que presenté, aunque serd materia de otra etapa de la investigacion.

El siglo XX: vientos de renovacién

Tal parece que el uso de estas técnicas de improvisacion polifnica estuvo vigente en las
catedrales mexicanas aun durante el siglo XIX, al menos en algunos aspectos. Son testimonio

de ello tanto los cantorales mencionados como, especialmente, la copia del Manual de

%81 Jean-Jacques Castéret, “Western Pyrenean multipart: a trans -historical approach” en Multipart Music,p.
354.

282 philippe Canguilhem, “The polyphonic performance of plainchant, between history and ethnomusicology”
en Multipart Music, p. 344.
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ceremonias de la catedral michoacana que, como vimos, menciona el uso del fabordén

todavia en 1850.

Pero al inicio del nuevo siglo se trataron de poner las bases para una transformacion
radical en el ambito litargico-musical con la promulgacion del Motu proprio “Tra le
sollecitudini” del Papa Pio X, el 22 de noviembre de 1903. En todo el orbe catolico los
obispos publicaron cartas pastorales e instruyeron a su clero para poner en marcha la
renovacion de la musica litdrgica, sustituyendo las viejas practicas de canto llano —
consideradas como deformaciones del “verdadero” canto gregoriano— por la tradicion surgida

del monasterio benedictino de Solesmes.283

Para responder al llamado del pontifice se fundd en 1914 la Escuela de Musica Sacra
de Morelia —conocida después con el nombre de Conservatorio de las Rosas— a iniciativa del
padre José Maria Villasefior, candnigo de la Catedral de Morelia. Villasefior tenia en mente
formar musicos con tres objetivos: “a) cumplir con los lineamientos establecidos en el Motu
Proprio [...]; b) satisfacer las necesidades musicales en los multiples templos de Michoacan
y demas estados circunvecinos para esplendor del culto y, ¢) formar en las Scholae Cantorum

de los templos, los coros que habrian de tomar parte en los servicios litirgicos”.284

Uno de los alumnos més destacados, Miguel Bernal Jiménez, fue becado para estudiar
en el Pontificio Instituto de Musica en Roma; a su regreso, ya como profesor de la institucion,
Bernal fue una pieza fundamental en la difusion de la nueva manera de concebir y hacer la

musica sacra pues, entre otras cosas, escribio varios tratados pedagdgicos sobre la practica

283 \éase Angel Medina, “La romeria en el templo y otras licencias delcanto gregoriano en el siglo XX” en
Musica oral del sur, nim. 8 (2009), pp. 11-23.

284 Hirepan Solorio Farfan y Raul W. Capistran Gracia, “Los textos derivados de la Escuela de MisicaSagrada
de Morelia. Aportaciones a la pedagogia musicaly relaciones de poder” en Magotzi.BoletinCientificodeArtes
del 1A, vol. 8, nam. 15(2020), p. 32.
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del canto gregoriano segun los preceptos de Solesmes y su acompafiamiento al 6rgano.
También fundod la revista Schola Cantorum que tuvo resonancia nacional e internacional,

desde la cual se promovieron las nuevas normas y criterios para la misica litdrgica. 285

A partir de la fundacion de la Escuela de Musica Sagrada y de la colocacion de sus
egresados en puestos clave, en la Catedral de Morelia lograron establecerse las nuevas
practicas musicales, dejando de lado las antiguas que quizd aun incluian el uso del

contrapunto improvisado. Es en esta época que dejaron de usarse por completo los viejos

cantorales.

Es dificil saber, en cambio, qué tanta repercusion tuvo la labor de Villasefior y Bernal
en la formacion musical de los clérigos que en esos afos y los siguientes administraron las
parroquias de la Didcesis. Por lo tanto, tampoco sabemos qué tanto penetr6 el nuevo “canto
gregoriano” en los diversos pueblos de Michoacan en las décadas siguientes. El Pbro. Luis
Martinez Pefialosa, un misionero del Espiritu Santo de edad avanzada, recuerda que hasta la
década de 1960 en algunos pueblos se cantaba “de memoria” la Misa De Angelis (Figura 52),
la principal composicion de la nueva estética impulsada por el Motu proprio papal.28¢ Es
posible que, como ocurrid también en otros lugares del orbe catélico, los nuevos cantos
fuesen mas o menos integrados a la vida ritual, pero siguiesen presentes también los cantos

mas antiguos.

285 |dem.
286 Entrevista con el Pbro. Luis Martinez Pefialosa, Puebla, marzo de 2020.

208



Figura 52. Coleccion de cantos sagrados populares para uso de lasiglesiasy colegios catdlicos, Misa “de Angelis”.

En el ambito de la musica popular religiosa también se dieron intentos por sustituir cantos
antiguos por otros nuevos que respondieran mejor a la vision oficial de la Iglesia que buscaba
la participacion de los fieles pero buscando evitar “vicios” que atentaran contra el decoro de
las préacticas religiosas. Un ejemplo de ello es la publicacion en 1911 de un pequefio
cancionero llamado Coleccidon de cantos sagrados populares para uso de las iglesias y
colegios catolicos (Figura 53), aprobado por la Arquidiocesis de México, que se difundid
ampliamente por el pais. En la “Advertencia” los colectores declaran que la coleccion se
compone de “cantos populares, sencillos, a la par que piadosos y de facil ejecucion,
agrupados segin las varias devociones y festividades religiosas”. Tres puntos declaran haber

cuidado especialmente:
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1° Escoger melodias sencillas y piadosas, de los mas renombrados artistas populares,
y de tal manera que sean de caracter propio al de las palabras que a ellas se han

adaptado.

2° No poner sino poesias religiosas serias y correctas, a la vez que de féacil
comprension, desterrando de entre ellas toda vulgaridad y puerilidad, que no raras

veces se encuentran en muchas canciones religiosas populares antiguas.

3° Y principalmente, no hemos escatimado ni trabajo ni tiempo para establecer, en lo

posible, la més perfecta concordancia entre el ritmo poético y el ritmo musical. 287

Figura 53. Coleccidon de cantos sagrados populares para uso de lasiglesiasy
colegios catdlicos, cardtula.

287 Coleccion de cantos sagrados populares para uso de lasiglesiasy colegios catdlicos, Méxco, Tipografia
del Asilo Patricio Sanz, 1911.
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Este cancionero incluye en su mayoria piezas en espafiol para diversas fiestas del ciclo
litdrgico y devociones particulares como la Virgen de Guadalupe, el Sagrado Corazdn, San
José, entre otros. También incluye piezas en latin, del repertorio gregoriano —aunque escritas
en notacién moderna—, algunas de ellas muy usadas en actos paralitirgicos como la adoracion
del Santisimo, tal es el caso del Pange lingua. Pero también incluye los cantos del ordinario
de la Misa De Angelis (Figura 52), por lo que es posible considerar que a partir de cancioneros

como éste esta misa en particular se difundid6 ampliamente incluso en ambitos rurales.

En 1949 se celebré en México un Congreso Interamericano de Musica Sacra en el
que se dispuso, entre otras cosas, “que en cada nacion se coleccionen los cantos religiosos
populares, y, seleccionados cuidadosamente, se editen los que merezcan y se procure Su
divulgacion, fomentando asi el canto del pueblo”. Tales “cantorales populares” también
fueron recomendados por el papa Pio XlI en la enciclica Mediator Dei considerando que los
cantos religiosos populares en lengua vulgar se adaptaban mejor a la mentalidad y los
sentimientos del pueblo. En consecuencia, en México se publicaron cancioneros como el
Manual de cantos religiosos (populares) recopilado en 1959 por el sacerdote Julian
Hernandez Cueva, parroco del Santuario del Sefior de los Rayos en Temastian, Jalisco, con
ayuda de otros sacerdotes de la Diocesis de Guadalajara (Figura 54).288 El objetivo de este
manual, como el cancionero de 1911 aludido antes, consistia en sustituir los viejos cantos

con otros que fuesen mds “correctos” a nivel doctrinal.

88 Manual de cantos religiosos (populares), Julian Hernandez Cueva (comp.), Temastian, Jalisco,Ediciones
del Santuario del Sefior de los Rayos, [1959], pp. 5-8.
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WAL DE CANTOS RELIGIOSOS

(POPULARES)

Ebiciones bel
Santuaio del Seiior de los Rayos
Temastisn, Jal. Meico.

Figura 54. Manual de cantos religiosos (populares), portada.

Con base en las disposiciones de las autoridades religiosas, y equipados con nuevos cantos
litdrgicos y devocionales, es posible que los curas que se encargaban de la parroquia a la que
pertenecia Ostula hayan intentado realizar cambios en las practicas musicales, y que hayan

encontrado resistencia por parte de los cantores y musicos, asi como de la comunidad.

Llama la atencion, por ejemplo, que el motu proprio prohibe explicitamente el uso
“de todos los instrumentos fragorosos o ligeros, como el tambor, el chinesco, los platillos y

otros semejantes”.289 En ese sentido, la pervivencia en la actualidad de la tambora con platillo

28 Motu proprio Tra le sollecitudini del sumo pontifice Pio X sobre la misica sagrada, disponible en
http://www.vatican.va/content/pius-x/es/motu_proprio/documents/hf p-x_motu-
proprio_19031122 sollecitudini.html, consultado el 19 de diciembre de 2020.
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y del tambor pequefio en el conjunto de minueteros no puede entenderse sino como el triunfo

de la tradicion local frente a la posible prohibicién de los curas.

El motu proprio prohibia también “anteponer al canto largos preludios o interrumpirlo
con piezas de intermedio”.2%0 Sin embargo, existe aun el recuerdo en Ostula de que en la misa
cantada solian alternarse los cantores y los minueteros,29 por lo que aqui puede verse también
la pervivencia de esa practica hasta la década de 1970 a pesar de la prohibicion. Cabe reiterar
que Ostula era un pueblo de visita, aspecto que debid influir en que las nuevas normas no se
aplicaran de manera tan radical dado que no estaba presente el sacerdote todo el tiempo y
que los cantores y minueteros dirigian en buena medida la vida ritual, como vimos en

capitulos anteriores.

Pero también es posible que la comunidad haya aceptado desde entonces algunas de
las innovaciones, como ciertos cantos eucaristicos que se ejecutan actualmente en la fiesta
de Corpus Christi y que estan consignados en el Manual de cantos religiosos (populares) de
1959: “Alabemos” y “Altisimo Sefior” (Figuras 55 y 56), que forman parte de un repertorio

vigente compartido a lo largo de todo el pais.

290 |dem.
291 Entrevista con los cantores, Ostula, 7 de marzo de 2020.
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Este esquema de practicas rituales y sonoras, con fuerte presencia de la tradicién pero
incorporando tambien algunas de las novedades introducidas por los sacerdotes, se conservo
hasta la década de 1970, cuando a Ostula llego la noticia —por medio del parroco— de que se
habia celebrado una reunion de obispos (el Concilio Vaticano 1) que permitia la celebracion
eucaristica en espafiol. Narran los cantores que desde entonces los sacerdotes comenzaron a
decir la misa en esta lengua, y en consecuencia alejaron de esta ceremonia a los especialistas
en rituales. Intentaron también los clérigos que se dejara de cantar en latin en ocasiones como
las visperas y las tercias, pero también en esta época fueron los cantores —respaldados por las
autoridades religiosas (fiscal y jueces de usos y costumbres) y por la comunidad— quienes

defendieron tales costumbres consideradas ya como propias. 292

A lo largo de los capitulos anteriores y de este apartado he presentado algunos
elementos histéricos que motivan a reflexion sobre Ostula como una comunidad para la cual
ha sido importante la defensa de sus costumbres, consideradas como parte constitutiva de su
identidad. Sin embargo, también hemos visto como se han integrado innovaciones en funcion
de sus expectativas y necesidades, y de la negociacion que han establecido en cada caso con
los agentes de cambio —internos, como las personas de la comunidad que pertenecen a la
Accién Catolica o al grupo evangelico; y externos como los sacerdotes y religiosas que
acuden periddicamente a la comunidad, ademas de las circunstancias histéricas nacionales y

las grandes corrientes que han intervenido en las transformacion local —.

Por lo que se refiere al repertorio musical es posible también identificar la tension

constante entre tradicién e innovacion, que ha dado como resultado los variados repertorios

292 Entrevista con los cantores realizada en marzo de 2020.
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que hoy pueden ser escuchados en las fiestas del afio litdrgico. A continuacion expondré

algunos de sus elementos principales.
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CAPITULO VI. ELREPERTORIO DE CANTO MULTIPARTES PARA
CUARESMA'Y SEMANA SANTA

De acuerdo con una propuesta clasificatoria de la mulsica en la costa-sierra nahua de
Michoacan elaborada por Daniel Ernesto Gutiérrez, la musica nahua o “de costumbre”
tendria dos grandes vertientes, que a grandes rasgos dividiria las situaciones religiosas de las

profanas:

1. La “musica para la iglesia” que incluye “cantos catolicos”, misica para danzas, minuetes

y polkitas.

2. La “musica para el fandango y borrachera”, que incluye sones, jarabes, canciones y

corridos.293

Esta clasificacion, que el propio Gutiérrez califica como no definitiva, aplica en general para
la region, pero en Ostula hay particularidades como el hecho de que no existe un conjunto
tradicional que pueda ser calificado como “mariachi” —como hay en otros pueblos vecinos—
encargado de la mterpretacion de la “musica para el fandango y borrachera”. En cambio,
estan presentes hasta dos conjuntos de minueteros (uno en Ostula y otro en la rancheria de El
Duin perteneciente también a la comunidad) encargados de ejecutar los minuetes en
“entierros de angelitos y adultos, dia de Santos Difuntos, velaciones, procesiones y funciones

para santos y virgenes”.2%4

2% Daniel Emesto Gutiérrez Rojas, “Sistemética musical de los repertorios nahuas de la sierra-costa de
Michoacan”, en Antropologia, nam. 95 (2013), p. 89.
294 1dem.
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Entre los “cantos catolicos” Gutiérrez Rojas alude a los alabados, las alabanzas y las
misas cantadas. En realidad, en Ostula la misa cantada dejo de celebrarse en la década de
1970, aunque en las misas celebradas actualmente estd presente la ejecucion colectiva de
cantos “modernos” a dos partes. En cambio si se encuentran presentes los alabados y

alabanzas, de los que trataré mas adelante.

La clasificacion que yo propongo en cuanto a la “musica para la iglesia” para el caso
concreto de Ostula —partiendo de la propuesta de Gutiérrez Rojas pero ofreciendo mas detalle

y teniendo en cuenta los actores principales y la lengua usada — es la siguiente:

1. Cantos litargicos, en latin, ejecutados por los cantores en Visperas, Tercias, procesiones y

“oficios propios” de cada fiesta.

2. Alabados y alabanzas en espafiol, ejecutados o dirigidos por los cantores y los rezanderos,

casi siempre respondidos de manera colectiva por el resto de la comunidad.
3. Cuicatl en lengua nahua, cantados por sefioras especificas y respondidos colectivamente.

4. Pastorelas cantadas en espafiol, con participacion de varias personas de la comunidad

dirigidas por el maestro de las pastorelas.

5. Cantos “modernos™ ejecutados colectivamente y dirigidos por los sacerdotes, religiosas o

miembros del equipo de liturgia ligado a la Accion Catolica.

6. MUsica de danzas y cuadrillas, ejecutada por musicos especificos que forman parte de las

cuadrillas.295

2% Incluye también a la “misica de gallos” que, como vimos es otra cuadrilla que actiiaen laprocesion del
Santo Entierro el Viernes Santo.
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7. Minuetes, ejecutados por los dos conjuntos de minueteros que hay en la comunidad.

Para efectos de la presente investigacion me centraré sélo en los dos primeros puntos, los
cantos liturgicos en latin, asi como los alabados y alabanzas, dado que son el area de
especialidad de los cantores y son también los repertorios mas interesantes en lo que a canto
multipartes se refiere. Concretamente abordaré el repertorio para la Cuaresma y la Semana
Santa, aungue en ocasiones haré referencia a otros cantos que no forman parte de este

repertorio para ilustrar ciertos aspectos generales del canto multipartes en Ostula.

Canto multipartes en latin y liturgia popular

En Ostula los cantos en latin son ejecutados principalmente en contextos litargicos tales como
las visperas, las tercias y los “oficios propios” de los dias festivos —asimismo, en el pasado,
en las misas cantadas—, aunque también estdn presentes en ocasiones paralitirgicas o
devocionales como el “enarbolamiento de la cruz” celebrado el Viernes Santo por la mafiana,

en las procesiones, 0 en los rosarios en los que se canta la letania.

El repertorio en latin es ejecutado siempre por los cantores, pues el uso de esta lengua
es uno de los saberes que éstos reivindican como propiedad exclusiva. Aunque no
comprenden las palabras que cantan, son claramente conscientes de la importancia ritual del

latin, aunque no lo verbalizan.2?6 De acuerdo con Jaume Ayats, este fendmeno es también

2% Al preguntarles sobre la diferencia entre los cantos en latin y en espafiol, simplemente respondieronquela
Unicadiferenciaes que en latin no entienden lo que se cantay en espafiolsi. Sin embargo, ladefensaquedurante
décadas han hecho delcanto en latin frente a los intentos de prohibicidn por parte de los sacerdotesesprueba
fehaciente de la importancia que conceden a esta lengua.
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caracteristico de los Pirineos y de otros lugares del area mediterranea, donde la “palabra
sagrada” es proclamada en el marco de las ceremonias religiosas en una lengua que la
comunidad no entiende, por lo tanto un registro de expresion mas afectiva o denotativa que
no enunciativa o descriptiva, y que sélo es manejada por los sacerdotes y por algunos

“iniciados”.297

Hasta donde he podido comprobar, sélo existe una excepcion a la exclusividad de los
cantores en el uso del latin: la letania lauretana y la de los santos, cuya ejecucion es dirigida
por los cantores —aunque en ocasiones también por los rezanderos —y respondida por toda la

comunidad.

Una de las caracteristicas de los actos litargicos frente a los de caracter devocional —
ademas del uso del latin antes del Vaticano Il—, es que responden a una estructura compleja
en la que cada parte y cada accion ritual se encuentra normada Y se sigue al pie de la letra, al

menos idealmente.

En Ostula los cantores conocen la estructura de las ceremonias, los textos que deben
cantarse en cada festividad litirgica y el orden en que debe hacerse, asi como las “posturas”
0 acciones rituales que se realizan en cada momento. Para ello, cuentan con un misal y
algunos breviarios antiguos —posiblemente del siglo X1X2%— ademas de que, como mencioné
antes, el coordinador de los cantores se ha dado a la tarea de codificar por escrito las

“posturas” en un cuaderno, a manera de ceremonial o costumbrero.

27 Jaume Ayats, “The lyrical rythm that orders the world”, p. 372.
2% No es facil que los cantores muestren sus libros y “cuadernos” a otras personas,pues constituyenunodesus
elementos de propiedad exclusiva, simbolizando no sélo su saber, sino su poder dentro de la comunidad.
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En general la estructura de las ceremonias en latin que encabezan los cantores

responde a la liturgia tridentina, aungue presenta algunas variantes. Como ejemplo

representativo presento el caso del Oficio de Tinieblas, cuya estructura guarda gran

concordancia con la que se puede reconstruir a partir de impresos antiguos,2® asi como del

Liber usualis,3% pero tiene también importantes diferencias con respecto de éstas, como se

puede apreciar en la tabla 1. Las mas notables son la omision —en Ostula— de los responsorios,

las lecciones y los versos en la primera parte correspondiente a los Maitines, de manera que

se cantan en total 9 salmos con sus antifonas al inicio y al final. Asi como la inclusion, en la

seccion de las Laudes, de siete salmos adicionales a los cinco que forman parte del Oficio de

esta Hora en sentido estricto (12 salmos en total, con sus antifonas), omitiéndose el verso, el

Benedictus con su antifona, y las oraciones conclusivas.

Liber Usualis (1960) Oficio de la Semana Santa Ostula (2019)
(Amberes, 1754)
A Maitines A Maitines A Maitines

[1er nocturno]

Ant. 1+ Salmo 68 + Ant. 1
Ant. 2 + Salmo 69 + Ant. 2
Ant. 3+ Salmo 70 + Ant. 3

\Verso

Lecciones lalll yResp. 1a3.
[2° nocturno]

Ant. 1+ Salmo 71 + Ant. 1
Ant. 2+ Salmo 72 + Ant. 2
Ant. 3+ Salmo 73 + Ant. 3

Verso

Lecciones IVa VI y Resp. 4 a 6.

[1er nocturno]

Ant. 1+ Salmo 68 + Ant. 1
Ant. 2 + Salmo 69 + Ant. 2
Ant. 3+ Salmo 70 + Ant. 3

\Verso

Lecciones lalll y Resp. 1a 3.
[2° nocturno]

Ant. 1+ Salmo 71+ Ant. 1
Ant. 2 + Salmo 72 + Ant. 2
Ant. 3+ Salmo 73 + Ant. 3

\Verso

Lecciones IVa VI y Resp. 4 a 6.

[1er nocturno]

Ant. 1+ Salmo 68 + Ant. 1
Ant. 2 + Salmo 69 + Ant. 2
Ant. 3+ Salmo 70 + Ant. 3

[Se omite el verso, las lecciones
y los responsorios]

[2° nocturno]

Ant. 1+ Salmo 71+ Ant. 1
Ant. 2 + Salmo 72 + Ant. 2
Ant. 3+ Salmo 73 + Ant. 3

[Se omite el verso, las lecciones
y los responsorios]

2% Oficio de la Semana Santa seglin el Missal y Breviario Romano, Amberes, ArchienprentaPlantiniana, 1745.

300 | iber Usualis, 1961.
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[3er nocturno]

Ant. 1+ Salmo 74 + Ant. 1
Ant. 2+ Salmo 75 + Ant. 2
Ant. 3+ Salmo 76 + Ant. 3

Verso

Lecciones VIl alXy
Responsorios 7 a 9.

[3er nocturno]

Ant. 1+Salmo 74 + Ant. 1
Ant. 2+ Salmo 75 + Ant. 2
Ant. 3+ Salmo 76 + Ant. 3

\Verso

Lecciones VIl alXy
Responsorios 7 a 9.

[3er nocturno]

Ant. 1+ Salmo 74 + Ant. 1
Ant. 2+ Salmo 75 + Ant. 2
Ant. 3+ Salmo 76 + Ant. 3

[Se omite el verso, las lecciones
y los responsorios]

A Laudes

Ant. 1 + Salmo 50 + Ant. 1
Ant. 2 + Salmo 89 + Ant. 2
Ant. 3 + Salmo 35 + Ant. 3
Ant. 4 + Cantico de Moisés +
Ant. 4

Ant. 5+ Salmo 146 + Ant. 5

\Verso

Ant. + Cantico de Zacarias +
Ant.

Oracién colecta.

A Laudes

Ant. 1+ Salmo 50 + Ant. 1

Ant. 2 + Salmo 89 + Ant. 2

Ant. 3+ Salmo 62 066 + Ant. 3
Ant. 4 + Cantico de Moisés +
Ant. 4

Ant. 5+ Salmo 146/149/150 +
Ant.5

\Verso

Ant. + Cantico de Zacarias +
Ant.

Miserere mei Deus

Oracibn colecta.

A Laudes

Ant. 1+ Salmo 50 + Ant. 1
Ant. 2 + Salmo 115 + Ant. 2
Ant. 3+ Salmo 119 + Ant. 3
Ant. 4+ Salmo ? + Ant. 4
Ant. 5+ Salmo ? + Ant. 5

[Se omite el verso, el Benedictus
con su antifonay la oracion
colecta]

[En lugar de ello, se cantan otros
7 salmos con sus antifonas]

[El Salmo Miserere se cantasin
antifona como en el impreso de
Amberes de 1750, pero al cabo
de dichos 7 salmos]

Ant. 6 + Salmo 2? + Ant. 6
Ant. 7+ Salmo 21 + Ant. 7
Ant. 8 + Salmo ? + Ant. 8
Ant. 9 + Salmo 26 + Ant. 9
Ant. 10 + Salmo 37 + Ant. 10
Ant. 11 + Salmo 39?7 + Ant. 11
Ant. 12 + Salmo 53?7 + Ant. 12

Salmo 50. Miserere

Tabla 2. Comparacion de la estructura del Oficio de Tinieblas en fuentes litGrgicas y en la tradicion de Ostula.

En la realizacién practica del Oficio de Tinieblas también existe diferencia. En la liturgia

oficial las velas se apagaban usualmente al final de cada uno de los 9 salmos de Maitines y
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los 5 de Laudes (14 en total) durante la repeticion de la antifona, y la Ultima vela se ocultaba

mientras se cantaba el Benedictus hacia el final de las Laudes.

En Ostula, la accién de apagar las velas se lleva a cabo en la segunda parte de la
ceremonia, durante las Laudes, de manera que al final de cada uno de los 12 salmos se apaga
una vela. La Ultima, que permanece encendida como en la liturgia oficial, no se oculta sino
que se coloca frente a la imagen de Cristo crucificado que se vela al pie del presbiterio durante

el Jueves Santo y la madrugada del Viernes Santo.301

Es interesante insistir en que la propia forma del tenebrario es especial en Ostula pues,
a diferencia de otros tenebrarios conocidos —incluso en México, como el de la Catedral de
Morelia o el del convento agustino de Chalma— que tienen quince velas, en esta comunidad
cuenta sélo con trece, que representan a Cristo y sus apdstoles, como vimos (véase figura 28

en el capitulo 1V).

Inmediatamente después del canto de los 12 salmos, los cantores encabezan la
interpretacion colectiva de alabados y alabanzas, mismos que no consideran como una accion
ritual separada, sino como otra de las partes integrantes de la ceremonia, con la Unica
diferencia de que se canta en espafiol y participa toda la comunidad respondiendo. Se puede
interpretar como una extension de la ceremonia litargica, en la cual se acoge la participacion
de los fieles una vez que los especialistas rituales han cantado en nombre de la comunidad

en la lengua ritual.

Tomando en cuenta lo anterior, es posible hablar del caracter popular de la liturgia en

el caso de Ostula. En primer lugar porque presenta variantes con respecto del modelo oficial,

%01 Observacion en trabajo de campo durante la Semana Santa en 2015, 2018y 2019. Se trata de laimagen del
Santo Entierro, que por ese dia se saca de laurnay se coloca en la cruz para ser velado.
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que deben ser resultado de decisiones tomadas por los cantores en algin momento no
determinado, posiblemente al margen de los sacerdotes; en segundo lugar porque, como
vimos en el capitulo 1V, esta ceremonia contiene otros elementos que no forman parte del
ritual oficial, como la velacion de la imagen del Santo Entierro y la presentacion de ofrendas
que desde el punto de vista eclesiastico serian mas bien actos devocionales o de “piedad
popular”; por ultimo, porque a partir de la aplicacion del Concilio Vaticano II este y otros
actos liturgicos pasaron a tener una condicién marginal con respecto de la nueva liturgia

oficial.

El Oficio de Tinieblas y el modelo salmddico.

En los apartados que presento a partir de aqui, incluyo ejemplos musicales, por lo que es

necesario explicar de manera breve los criterios que he seguido para notar tales ejemplos:

CRITERIOS DE NOTACION

En las notaciones que he realizado a partir de las grabaciones de campo he tomado las siguientes
decisiones:

1. Se han notado a partir de la altura real, aunque en algunas ocasiones he optado por transportar
para facilitar su lectura, sin alejarme méas de medio tono de la altura original.

2. Uso el sistema de “colores” que esta presente en algunos manuscritos antiguos con musica
polifonica. Las notas en color negro corresponden a la primera voz, que lleva la melodia
principal. En color rojo esta escrita la segunda voz, que es siempre la mas aguda. Por dltimo, uso
color azul para la voz tercera o “contralta” en la ultima pieza.

3. La notacién que propongo es solamente una aproximacion, un esquema de referencia para
visualizar los principales movimientos de las voces, pues las lineas melédicas estan plagadas de
pequefias inflexiones que requeririan de mayor detalle y analisis concienzudo en trabajos
posteriores. Incluyo en la medida de lo posible algunas de ornamentaciones, casi siempre escritas
en notas de un tamafio menor.
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4. las inflexiones referidas a veces se presentan en una sola de las voces, a veces en las dos, pero
en este Ultimo caso no siempre coinciden al mismo tiempo, por lo que he tratado también de
representar de manera aproximada los sofisticados desplazamientos.

5. En los textos en latin he tratado de representar de manera aproximada la pronunciacion de los
cantores que, en lo que respecta a la division silabica no corresponde a las reglas ortogréficas de
la lengua latina, sino que se aproximan mas a las del castellano. La pronunciacion del latin se
realiza a partir de la fonética del espafiol mexicano, y en ocasiones incluso sustituyen claramente
palabras en latin por castellano.

El enlace para escuchar los ejemplos es el siguiente:

https://drive.google.com/drive/folders/1CzwxuPboqgcekc63 7X54NuBHysVdLxKl?usp=sharing

A continuacion presento los “tonos”3%2 propios de las antifonas y salmos que se entonan en
el Oficio de Tinieblas, a partir de los cuales es posible identificar algunos elementos

constitutivos del canto multipartes ejecutado en Ostula.

Como es sabido, los salmos responden a una forma poética de origen judio que a nivel
formal esta constituida por versos de variable nimero de silabas —es decir, con una métrica
flexible o variable divididos en dos partes llamadas hemistiquios. A nivel semantico se
caracterizan por el paralelismo, es decir, la idea expresada en el primer hemistiquio es

complementada o expresada con otras palabras en el segundo.

En la liturgia catdlica tridentina los salmos se recitaban o se entonaban en diferentes
ocasiones, sefialadamente en las Horas Canonicas, en las que generalmente iban precedidos

y seguidos de una antifona. El esquema seria el siguiente: antifona + salmo + antifona.

%02<Tono” es el término émico para designarla melodia especifica que identifica a cada texto cantado.A veces
existe mas de un tono para el mismo texto, y eluso de cada uno es determinado porel contexto ritual enelque
Se canta, COmo veremos.
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En el Oficio de Tinieblas de Ostula se sigue ese mismo esquema. Las antifonas son
entonadas antes y después del salmo por un solista —generalmente don Celerino Martinez, el
coordinador de los cantores—, con la misma melodia tipo tanto en las antifonas de la seccién
de Maitines como en las de la seccion de Laudes, como se puede apreciar en el ejemplo 1

(antifona Zelus Domus) y en el ejemplo 2 (antifona Justificeris Domine).

La melodia de las antifonas funciona en general como si se tratase de un tono
salmodico (véanse ejemplos 3y 4). Es de caracter silabico y cuenta con una férmula inicial
conocida en la terminologia gregoriana como initium,3% una cuerda de recitacion o tenor
sobre la cual puede acomodarse una cantidad muy variable de silabas y que en este caso
corresponde a la nota FA, asi como una formula conclusiva (terminatio o finalis) que

desciende hasta un RE, la ténica del modo.

%93 Franz Xaver Haberl, Magister Choralis. Manual tedrico practico de canto gregoriano seginlasmelodias
auténticaspropuestasporla Santa Sedey laS. Congregacion de Ritos, Ratisbona, Casa editorialde Federico
Pustet, 1889, pp. 124-125.
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Ejemplo 1. Oficio de Tinieblas. Antifona y primer salmo de Maitines.
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Ejemplo 2. Oficio de Tinieblas. Antifona y primer salmo de Maitines.
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Ejemplo 3. Oficio de Tinieblas. Estructura de antifona y salmos de Maitines
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Ejemplo 4. Oficio de Tinieblas. Estructura de antifona y salmos de Laudes.
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Por lo que atafie a los salmos, éstos se cantan a dos partes paralelas. La mas grave de ellas
(escrita en los ejemplos en color negro), cantada por la “primera” voz, es considerada la
melodia principal por los cantores, y en la practica es la que inicia siempre, mientras que la
“segunda”, mas aguda (escrita en rojo), comienza a cantar generalmente entre la segunda y
la cuarta silaba. Si pensamos esta practica en relacién con el contrapunto improvisado —
presente en el territorio que hoy ocupa Meéxico desde el periodo colonial, como vimos—
estariamos hablando de la primera voz como un cantus firmus a partir del cual “se echa un
contrapunto”; es decir, esa segunda voz es pensada como una ornamentacion del “tono” o

melodia principal.

En los salmos del Oficio de Tinieblas, entre ambas voces predomina un paralelismo
de 3as, aunque en la terminatio varia el intervalo: la voz superior se mantiene en el quinto
grado a manera de pedal o bordon, mientras la voz principal desciende por grado conjunto

para formar una 4% en la penultima silaba y finalizar en intervalo de 5* (ejemplos 1 al 4).

Estos cuatro elementos estan presentes en otras piezas del repertorio analizado, por lo
que es necesario recalcarlos desde ahora: el paralelismo de 3as diatdnicas entre las dos partes;
el mantenimiento de la voz superior como nota pedal o bordon en la cadencia final; la
cadencia descendente por grado conjunto en la voz principal; y el terminar en intervalo de 5%
vacia —hecho que acentua el caracter modal de la pieza frente a la sensacion de tonalidad que

dan las 3as paralelas—.

Dos légicas de paralelismo estan, pues, presentes en estos salmos, y ambas las
encontraremos mas adelante en varias piezas del repertorio de Cuaresma y Semana Santa: la

logica del paralelismo estricto —en este caso de 3as, aunque mas adelante veremos también
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paralelismo estricto en otros intervalos— y la del uso de pequefias areas de bordon mientras

la otra voz se mueve, especialmente en la cadencia final.

Los salmos son cantados en estilo antifonal, 394 alternandose en parejas de cantores
compuestas de una primera y una segunda voz —aungue antiguamente se trataba de dos coros—

305 cada uno de las cuales canta un versiculo del salmo.306

En el Oficio de Tinieblas de Ostula los nueve salmos de Maitines se cantan con una
férmula salmaodica (ejemplos 1 y 3), y los doce de Laudes con otra diferente (ejemplos 2 y
4). La formula de recitacion de los salmos que corresponden a Maitines (ejemplos 1y 3)
entra directamente al tenor, sin initium, sobre la cuerda de recitacion que es la nota SOL. En
el segundo hemistiquio la cuerda de recitacion baja un tono (FA) —aspecto que recuerda al
tonus peregrinus por el cambio de tenor— y hace una terminatio bajando directamente a la
nota RE, excepto en el ultimo versiculo que tiene una formula conclusiva similar a la de las

antifonas.

En lo que respecta a los salmos de las Laudes (ejemplos 2 y 4), éstos comienzan
también directamente en el tenor, sin initium; pero, a diferencia de los de Maitines,
comienzan en la nota FA que funciona como tenor en los dos hemistiquios del versiculo.
Aunque es necesario decir que en ocasiones dudan y comienzan en SOL. La férmula

salmddica de las Laudes tiene en todos los versiculos una formula al final del primer

%4 juan Carlos Asensio, El canto gregoriano. Historia, liturgia, formas, Madrid, Alianza Editorial, 2003, p.
182. De acuerdo con Asensio, a partirde ladifusién de la Regula Monachorumde San Benito de Nursiaenel
siglo VI surgio la practicaen la cualun coro se dividiaen dos mitades, y cada una de ellas cantabaunversiculo
del salmo.

305 Entrevista con los cantores, Ostula, 20 de abril de 2019.

%06 A estamanera de cantarse le conoce localmente como “cuartiar”, término posiblemente relacionadocon las
“cuartetas” o estrofas que los cantores alternan con elresto de los fieles de manera responsoralcuandocantan
alabados y alabanzas en espafiol.
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hemistiquio, conocida como mediatio, y una férmula final o terminatio. EI Gltimo versiculo

repite también la terminatio de la melodia tipo de las antifonas.

Cabe sefalar que las formulas salmédicas usadas en el Oficio de Tinieblas de Ostula
no tienen correspondencia con aquellas usuales en la tradicion gregoriana o de canto llano
para entonar los salmos,3%7 si bien es sabido que pocas veces existi6 homogeneidad a lo largo
de la historia de la musica liturgica cristiana, surgiendo importantes variantes y muchas
tradiciones locales. Por lo tanto, es posible encontrar esta misma variedad en las tradiciones
de canto multipartes en Europa Mediterranea, que generalmente tampoco se apegan a las

férmulas salmaodicas oficiales del canto gregoriano.

En cuanto a la duracion de las silabas-nota, en las transcripciones que presento sefialo
en blanco aquellas que los cantores alargan de manera evidente. Generalmente son de una a
tres localizadas en lugares muy concretos: los principios y finales de hemistiquio, ya sea que
se trate de una formula inicial o conclusiva, o de una sola silaba como en el caso de los salmos

de la seccién de Maitines.

El alargamiento de estas silabas-notas puede variar de una ejecucion a otra del mismo
salmo, o incluso durante la misma interpretacion, sobre todo en el Gltimo versiculo del salmo,

cuando por lo general se alarga bastante mas la nota final.

La duracion del resto de las notas también es variable. No existe un pulso definido,
sino que la variabilidad y flexibilidad de duracion de cada silaba estd determinada por las

palabras que contiene el texto entonado, una caracteristica propia del procedimiento conocido

307 Liber Usualis, Tournai, New York, Descleé Company, 1961, pp. 113-117; Franz Xaver Haberl, Magister
Choralis, pp. 124-126; Manuale chori, secundumusum Ordinis Fratrum Eremitarum D. Augustini,Alcalade
Henares, Viuda de Antonio Vazquez, 1650, pp. 369-373.
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como cantilacion.3% El mecanismo especifico que determina la duracién de cada silaba-nota
en la salmodia ha sido estudiado en detalle por Iris Gayete, quien encuentra que la mayor o
menor duracion esta relacionada con la distribucion acentual de las frases, l6gica que también

puede encontrarse en Ostula.3%°

Los tres tonos del Miserere.

Las mismas caracteristicas de la salmodia en el Oficio de Tinieblas —sobre todo la estructura
en hemistiquios, la presencia de formulas iniciales, medias y finales, y el ritmo de flexibilidad
silabica (llamado no mensurado, aunque en realidad tiene su propia légica mensural)— las
encontramos cuando se cantan salmos en otras ceremonias litirgicas como las visperas y las
tercias —en cuyos casos son otras las férmulas— y también en otras ocasiones paralitirgicas o
devocionales como la procesion del viacrucis del Jueves Santo, en la que se canta el salmo

Miserere.

En los capitulos 111 y TV mencioné que los cantores hablan de cierto “cambio de
tonos” que identifica a la Cuaresma en el marco del calendario litirgico. Existen tres tonos
diferentes para cantar el Miserere en Ostula, y cada uno corresponde a un cierto grado de

solemnidad en relacion con diferentes momentos de la Cuaresma y la Semana Mayor.

%08 \/gase Juan Carlos Asensio, El canto gregoriano. Historia, liturgia, formas, Madrid, A lianzaEditorial, 2003,
pp. 170-178.
3 Iris Gayette, “Time logic of the ‘Vespers of the Pyrenees’”, en Multipart Music, pp. 393-401.
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Miserere de Cuaresma

———— 1° hemistiquio T 2° hemistiquio |
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1° hemistiquio
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Et_____ se-cun-dum mul-ti - tu- di-nem mi-se-ra-tio-num tua - - - rum

2° hemistiquio

Am - plius la-va j-ni-qui-ta-tem me - a .Et a pe-cca-to me-o mu - un - - da- me.

Ejemplo 5. Tono de Miserere para el inicio de la Cuaresma.

A partir del miércoles de ceniza se usa el tono que presento en el ejemplo 5, especialmente
en las procesiones de los cuatro primeros viernes cuaresmales. Cabe decir que se canta sin
antifona. Como es posible ver en ese ejemplo, la férmula de recitacion de este Miserere
responde a la misma estructura y criterios con los que he analizado los salmos del Oficio de
Tinieblas. Como en el caso de los salmos de Maitines de aquel oficio, la cuerda de recitacion
es diferente en cada hemistiquio, lo que recuerda también al tono peregrino. Por otra parte,

el uso de la nota Sl natural en los melismas del final de los segundos hemistiquios, refuerza

notablemente la percepcion modal del tono.

Pero hay otros tres elementos que me interesa destacar. El primero es la cadencia

media 0 mediatio con la que cierra el primer hemistiquio, en la cual encontramos de nuevo
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la ruptura del paralelismo de terceras que venia funcionando desde el initium, mediante el
mismo recurso que se usa en las terminatio de los salmos del Oficio de Tinieblas: la nota
pedal en la voz superior y el descenso por grado conjunto en la voz principal, abriendo el
intervalo hasta terminar en 5* vacia. Dado que seguiremos encontrando este elemento en otras
piezas, me parece que podemos considerarlo como una “cadencia tipica” que identificaria al

repertorio de Ostula frente a otras tradiciones de cantos multipartes.

El segundo elemento que se revela singular en este ejemplo es el uso de 5as paralelas
a lo largo de toda la terminatio. Este rasgo, que se puede considerar arcaico, esta presente
también en los cantos multipartes de los Pirineos, y Jean-Jacques Castéret lo relaciona con
polifonias medievales y con fuentes franciscanas de los siglos XVI y XVIII.310 Ayats ha
argumentado el paralelismo de dos partes en quintas paralelas estrictas como una sonoridad
recurrente en el Mediterraneo noroccidental que buscaria la brillantez de arménicos
superiores que esta disposicion permite, y remarcaria la logica modal del recurso
multipartes.311 En Ostula parece ser mas bien excepcional pues hasta ahora lo he encontrado

solo en esta pieza, aunque el uso del intervalo de 5% en la ultima nota si que es muy frecuente.

Por Gltimo, quiero hacer notar la alternancia entre el SI bemol y el SI natural en varios

puntos, siendo una movil e inestable que aporta color al modo.

A partir del 5° viernes de Cuaresma, el “Viernes de Lazaro”, se da un “cambio de

tono” como mencioné antes. A partir de la procesion de ese dia, para el canto del Miserere

%19 Jean- Jacques Castéret, “Western Pyrenean multipart: a trans -historical approach” en Multipart Music.A
Specific Mode of Musical Thinking, Expressive Behaviour and Sound, Ignazio Macchiarella (editor),Udine,
Nota, 2012, p. 357.

311 Jaume Ayats, El Claviorgue Hauslaib del Museu de la Mdsica de Barcelona, Barcelona, Documenta
Universitaria, Museu de la Musica de Barcelona, 2013, pp. 137-138.
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se usa la férmula salmddica que presento a continuacion, y que los cantores conocen como

el [Miserere de] “Lazaro”:

Miserere de Lazaro
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Ejemplo 6. Tono de Miserere a partir del Viernes de Ldzaro.

Este segundo tono de Miserere, muy singular en su evolucion modal y especialmente por la
cromatizacion que aporta la segunda voz cuando, en el segundo hemistiquio, entra sobre el

LA bemol inmediatamente después de que la primera voz ha cantado un LA natural.

Esta ejemplo presenta algunas semejanzas con el anterior: la mediatio es bastante
parecida en ambos, aunque en este caso es un poco mas ornamentada y, en lugar de mantener
la nota superior como pedal para formar el intervalo de 5° como ocurre en la “cadencia
tipica”, la segunda voz baja en la dltima nota para formar una 3* con respecto de la voz
principal; esta puede ser considerada una variante de la “cadencia tipica” pues también
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aparece en cierto nimero de piezas. Cabe decir también que esta disposicion en las notas al
final de la pieza y la terminacion en intervalo de 3* también tiene relacion cercana con los

recursos de la tradicion gascona estudiados por Castéret.

El segundo elemento a destacar es la terminacion en intervalo de octava, que
asimismo se presenta en otras piezas, aunque no es tan comdn. Lo que también es interesante
pero poco frecuente es la sucesion de intervalos que se presenta antes de llegar a la octava:

78, sequida de 6as paralelas, 72 de nuevo y finalmente 8.

El tercer aspecto al cual quiero aludir es el motivo a manera de initium en el segundo
hemistiquio, cuando el LA bemol se transforma en LA becuadro y sobre esa nota se realiza
el adorno de la cuerda de recitacion por parte de la voz superior. Si consideramos como
referencia el tono peregrino,32 podemos ver que el primer hemistiquio corresponde bastante
bien con éste; en cambio, en el segundo hemistiquio sélo existe correspondencia en las
ultimas notas de la terminatio. EI cromatismo que se da en el motivo con el que comienza el
segundo hemistiquio nos llevaria aparentemente a otro modo pero, dado que al final regresa

a la formula conclusiva del tono peregrino, puede interpretarse sélo como una inflexion.

Este segundo tono de Miserere es un poco mas ornamentado que el primero, al menos
en algunos puntos, lo que puede ser indicador de un mayor grado de solemnidad,3!3 debido a
la proximidad con la Semana Mayor pero quiza debido también a la alusion a la resurreccion

de Lazaro que, como mencioné antes, se considera una prefiguracion de la de Cristo.

%12 Considerando que rara vez la tradicion oral coincide completamente con la tradicion gregoriana.

313 En latradicion eclesiastica eracomin, por ejemplo, que las horas menores o las ceremonias de dias feriales
se rezaran en tono simple, mientras que los dias festivos estaba presente el canto mas ornamentado eincluso
los instrumentos musicales.
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El tercer tono de Miserere (ejemplo 7) se usa para los dias del Triduo Sacro,
especialmente en dos ocasiones: la primera es en la procesion del viacrucis del Jueves Santo,
en cuyo caso se trata de una “ejecucion procesional en movimiento, combinada con la
periddica alternancia de los cantores™ tal como plantea Ignazio Macchiarella para el caso de
Cuglieri.31* En esta procesion el salmo se canta sin antifona todas las veces que sea necesario
para completar el recorrido por el circuito procesional. Cabe sefialar que en este contexto

procesional el salmo 50 se canta bastante rapido.

Versos del salmo

1° hemistiquio 2° hemistiquio
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Ultimo verso del salmo 1° hemistiquio

2° hemistiquio

tunc im - po-nent su-per al -ta-re tu-um Vi - - tu - los.

Ejemplo 7. Tono de Miserere solemne o de la Semana Mayor.

La segunda ocasion en que se usa este tono es en el Oficio de Tinieblas, en la parte
correspondiente a Laudes —como vimos lineas atrds— cuando se ejecuta justo al inicio y al

final del apagado de velas del tenebrario. La primera vez se acompafia de una antifona al

314 Ignazio Macchiarella, “Le parole del dolore: il canto dello Stabat Mater a Cuglieri”, p. 1722.
238



principio y al final, y la segunda vez se canta sin antifona. Dado que ya me referi antes a los
detalles de este tono de Miserere, s6lo quiero recalcar que, en comparacion con los otros dos,

éste es mucho mas saobrio.

El momento y el contexto en el que se ejecuta apunta a que se trata del tono mas
solemne, y sorprende que sea el mas austero, pues contradice la légica de menor a mayor
ornamentacion segun el grado de solemnidad. Aunque no es extrafio si consideramos el
espiritu de sobriedad y ayuno de los dias que conforman el Triduo Sacro.31> Cabe decir
también gque en el Oficio de Tinieblas el Miserere se canta a una velocidad mas moderada
que en la procesion, atendiendo quiza al antiguo criterio eclesiastico que marcaba que el
canto litdrgico debia ejecutarse mas despacio en las fiestas y los momentos rituales mas

solemnes.

El ritmo salmoddico en otros cantos en latin

A diferencia de lo que ocurre en los Pirineos, donde Jaume Ayats encuentra dos logicas
ritmicas para el repertorio en lengua latina: la salmddica para los textos de origen biblico
(especialmente los salmos y canticos) y los del canon de la misa, y la mensurada para los
himnos y otros textos no relacionados con el canon de la misa ni de procedencia biblica,316

en Ostula la gran mayoria de los textos en latin responden al ritmo salmoédico —al menos los

%15 El criterio tampoco resulta raro siconsideramos que algunas 6rdenes religiosas, como las capuchinas,
consideraban que rezar las Horas Canonicas en tono se apegaba mas al espiritu de austeridaddelaRegladeSan
Francisco. Véase al respecto Constituciones Generales para todas las monjas, y Religiosas, sujetas a la
obediencia de la Orden de nuestro Padre San Francisco, en toda la Familia Cismontana,Madrid, Inprentade
la Causa de la V. Madre Maria de JesUs Agueda, 1748, p. 90.

%18 Jaume Avyats, “The lyrical rythm that orders the world”, pp. 371-372.
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del repertorio para la Cuaresma y la Semana Santa—. A continuacion presento algunos

ejemplos.

Recitativos liturgicos

En el repertorio de Ostula para Semana Santa estan presentes algunos recitativos litlrgicos
de caracter monddico, como las que se ejecutan el Viernes Santo en la procesion del Santo
Entierro. A esta misma categoria pertenecen los improperios que se entonan por la mafiana
del Viernes Santo y las profecias que son entonadas el Sadbado Santo antes del canto del

Gloria in excelsis.

A guisa de ejemplo presento el Ecce Lignum Crucis que se canta el Viernes Santo por
la mafiana, al final de los improperios. En la liturgia oficial este canto pertenece a la adoracion
de la Santa Cruz, que tenia lugar ese viernes pero por la tarde. El enunciado Ecce Lignum
Crucis o “he aqui el madero de la Cruz” es una invitacion a los fieles a adorar el maximo
simbolo de la pasién y muerte de Jesucristo; cabe sefialar que en Ostula se omite una parte
de esta invitacion, que reza in quo salus mundo pependit. Por su parte la expresion Venite
adoremus es la respuesta que dan los fieles —o los cantores en nombre de éstos— sumandose

a dicha adoracion, por lo que en Ostula se canta a dos partes.

En este caso el solista —don Celerino— entona tres veces la frase Ecce Lignum Crucis
en estilo silabico, alargando todas las notas con excepcion de la segunda; la misma légica
ritmica esta presente en la respuesta Venite adoremus o “venid adoremos” (en ocasiones la
cantan en latin y otras veces en espafiol) a dos partes en estricto paralelismo de terceras.

Tanto la invitacion como la respuesta inician directamente en una cuerda de recitacion que
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se mantiene por un periodo muy corto —solo dura tres silabas-notas— seguida de una férmula
conclusiva o terminatio. Esta formula conclusiva es descendente, aunque no por grado
conjunto como es usual en la mayor parte de las piezas de Ostula para Cuaresma y Semana
Santa. Responde mas bien a los criterios usuales en los recitativos liturgicos en los que se
entonaba un texto sobre una cuerda de recitacion, y los signos de puntuacion marcados en el
texto se marcaban melddicamente a través de inflexiones, generalmente descendentes cuando
se trataba de los finales de frase. De alli que el Ecce lignum Crucis de Ostula termine con

una inflexion descendente, en este caso en un intervalo de 42

Como es frecuente también en otros Ecce lignum del repertorio gregoriano, la primera
vez gue se canta la invitaciony respuesta se hace sobre una cuerda de recitacion, en este caso
un FA; y en cada una de las dos repeticiones la cuerda de recitacion va subiendo un tono,317

de manera que la primera reiteracion se realiza sobre la cuerda en SOL, y la segunda en LA.

317 En el Graduale simplex, porejemplo, la la pieza esta escrita sobre la cuerda de recitacion en FA perodebajo
estdanotada lasiguiente indicacion: Et ter cantat celebrans elevando vocemgradatim.\ease Gradualesimplex
in usum minorum ecclesiarum, Roma, Libreria Editrice Vaticana, 2007, p. 140.
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Ecce lignum crucis
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Ejemplo 8. Ecce lignum crucis.

Himnosy secuencias

En Ostula son cantadas también otras piezas litdrgicas en latin cuyo texto responde a formas
poéticas con una métrica definida, especialmente himnos y secuencias. Como mencioné
antes, Ayats encuentra que en los Pirineos estos textos cantados que no forman parte del
canon de la misa ni tienen procedencia biblica generalmente toman el patron ritmico
mensural de los cantos de procesion.3® Para el caso de Ostula presentaré sélo dos ejemplos:

el Stabat Mater y el Pange lingua, que permiten observar que a pesar de la regularidad de

%18 Jaume Avyats, “The lyrical rythm that orders the world”, p. 371.
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los textos, aqui se impone la logica de flexiblidad silabica, conocida a menudo como “no

mensural”.

Stabat Mater

El Stabat Mater es una secuencia del siglo XII1 atribuida al franciscano Jacopono da Todi 0
al papa Inocencio 111, basada en el evangelio de San Juan, que narra los sufrimientos de la
Virgen Maria al pie de la cruz en la que se encuentra pendiente el cuerpo de Jesucristo. Esta
escena forma parte de las estaciones del viacrucis, concretamente la décimo segunda, y es
una de las méas representadas en la iconografia catolica. Es, por lo tanto, uno de los textos
mas emotivos del repertorio latino eclesiastico, sobre el cual se han realizado gran cantidad

de versiones musicales.

A nivel de su forma poeética este texto es estrofico. Una manera de concebirla es en
estrofas de tres versos, pero me inclino por la que lo piensa en estrofas de seis versos. Asi
concebidas, cada estrofa estaria formada por dos tercetos, y cada uno de ellos consta de dos
versos octosilabos y uno hexasilabo que, atendiendo a las dos silabas atonas después del
ultimo acento, puede ser analizado en la prosodia latina como heptasilabo. La rima es siempre
consonante y responde al siguiente esquema: a-a-b-c-c-b. Esta es la primera estrofa, en la que

sefialo tanto el nmero de silabas de cada verso como la rima:
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Stabat Mater dolorosa (8) (a)

Juxta Crucem lacrimosa (8) (a)

Dum pendebat Filius. (7 (b)

Cujus animamgementem  (8) (c)

Contristatamet dolentem  (8) (c)

Pertransivit gladius. (7) (b)

Musicalmente hablando, la version monddica més conocida es silabica, adaptada al esquema
métrico que he presentado. A nivel musical la forma es la siguiente: A-B-C-A-B-C, como

puede verse en el ejemplo 9.
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Ejemplo 9. Stabat Mater tomado de http://gregorian-chant-hymns.com/hymns-2/stabat-mater.htm|
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En Ostula existen dos “tonos” para cantar esta pieza. El primero de ellos se usa en las
procesiones de la Cuaresma y la Semana Santa, especialmente la que se lleva a cabo el
Viernes Santo —después de la procesion del Santo Entierro— en la que salen a las calles las

imagenes de la Dolorosa y de la Virgen del Santo Nifio de Atocha.

En este caso la procesion inicia con el canto monddico del Stabat Sancta Maria, que
en la liturgia oficial es el tracto de la misa del Viernes de Dolores,31® pero en Ostula es
concebido como parte de esta version del Stabat Mater. La primera parte del texto en cuestion
es entonada por un solista y le responde otro solista la segunda parte, con la misma melodia.
Esta pequefia pieza funciona como una especie de antifona, pues se canta antes del Stabat

Mater y en ocasiones también después.

Est4 construido a manera de formula salmddica con un initium que conduce a una
cuerda de recitacion sobre la nota SOL. Como es usual en otros ejemplos del repertorio de
Ostula, al parecer hay un cambio de cuerda al FA en la segunda frase, pero retorna a la cuerda

en SOL en la tercera frase, realizando una cadencia conclusiva que desciende al DO.

Como es posible ver, también en este caso sobre la cuerda de recitacion se coloca un
ndmero variable de silabas, y la légica ritmica es de flexibilidad silabica, no sujeta a la

mensuracion procesional.

%19 Liber Usualis, 1961, pp. 1634-1634v.
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Stabat Sancta Maria
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Ejemplo 10. Stabat Sancta Maria.

Al terminar la segunda frase del Stabat Sancta Maria comienza el canto del Stabat Mater.
En cuanto a la forma musical de este ultimo, seria la siguiente: A-B-A’-A-B-A’, como se
puede ver en el ejemplo 11 que contrasta y, a la vez, encaja con la forma literaria que, como

vimos, es a-a-b-c-c-b.

El canto de esta version es antifonal y funciona por tercetos, cantados por cada pareja
de 18y 22 voz. Se alterna el canto multipartes con el canto monddico al unisono en el verso
de en medio, aspecto mas bien excepcional en el repertorio de Ostula, pues los pasajes

monodicos generalmente se presentan al inicio.
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Stabat Mater procesional
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Ejemplo 11. Stabat Mater procesional.

Entre los elementos interesantes que contiene esta pieza esta el uso de cuartas paralelas en la
seccion A, que también es excepcional. Cabe destacar también el uso de lo que he llamado
la “cadencia tipica” al final de A y C, terminando en intervalo de 5%, aunque en esta variante
de la cadencia aludida la voz superior no se mantiene como pedal sino que presenta
movimiento paralelo de 4as con respecto de la voz principal, abriendo a la 5* vacia sélo en la
nota final. Un Gltimo aspecto a destacar es el juego que se da entre el Ml natural y el Ml
bemol; ese momento de modulacién del modo pareciera transmitir retéricamente el lamento

por los dolores de la Virgen Maria.
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El segundo tono del Stabat Mater sélo se usa en un momento muy concreto que
reviste gran solemnidad y emotividad: el instante en el que entran las imagenes marianas al
templo después de la misma procesion de Viernes Santo en cuyo trayecto se canta la anterior
version presentada. De hecho, en este momento sélo se canta la primera estrofa del texto (dos

tercetos).

En esta version, que podemos considerar como la mas solemne, encontramos tambien
algunos elementos frecuentes en el repertorio de Ostula, a los que me he referido antes, como
la presencia de cuerdas de recitacion, que en este caso no cambian mas de una vez.

Encontramos también la variante de la “cadencia tipica” que termina en intervalo de 32

Pero también quiero hacer notar otros aspectos. Uno de ellos es la estructura musical,
que no corresponde con las versiones del Stabat Mater presentadas anteriormente (la
gregoriana y la procesional de Ostula). En esta version la forma musical considera la estrofa
completa, de manera que tenemos la siguiente estructura: A-B-C-D-D’-E. Es decir, en cada
verso de los seis que componen la estrofa completa la masica es diferente, con excepcion del
penultimo que puede ser considerado una variante del antepenultimo, cantado sélo a diferente

altura.
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Stabat Mater
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Ejemplo 12. Stabat Mater solemne.

Otro elemento que me interesa destacar es el uso retérico del recurso multipartes, que
recuerda en parte a lo que vimos en los cantorales de la Catedral de México. Después de un
largo pasaje monodico que remite a la soledad de la Virgen Maria junto a la cruz, las dos

voces entran justo en la palabra Filius que representa a Jesucristo.

Aunque, como he dicho, los cantores no entienden la lengua latina, en Ostula sucede
lo mismo que sefiala Macchiarella para el caso de Cuglieri: comprenden el contexto general

del tema que trata el texto, por lo que son capaces de cantar “las palabras del dolor”.320

%20 [gnazio Macchiarella, “Le parole del dolore: il canto dello Stabat Mater a Cuglieri”, pp. 1724-1725.
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Pange lingua

El Pange lingua es un himno de tema eucaristico compuesto por el dominico Santo Tomas
de Aquino también en el siglo XIII, en el marco de la promocién del Corpus Christi como
una de las principales del ciclo litirgico para reforzar la creencia en el misterio de la

transubstanciacion.

Al igual que el Stabat Mater, el Pange lingua responde a un esquema métrico bien
definido. Es estrofico, formado por estrofas de seis versos, los nones octosilabos y los pares
heptasilabos (contando las dos atonas finales). La rima es consonante y responde al siguiente

esquema: a-b-a-b-a-b, como se puede ver en la primera estrofa:

Pange lingua gloriosi (8) @)
corporis mysterium (7) (b)
Sanguinisque pretiosi (8) @)

quemin mundi pretium (7) (b)

Fructus ventris generosi (8) @)

rex effudit Gentium (7 (b)

En cuanto a la musica, en el ambito hispanico — y, por tanto, en la Nueva Espafia— una de las

versiones mas difundidas fue la que se conoce como “more hispano”, de caracter
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predominante silabico, en ocasiones mensurado a partir de notas largas y cortas (ritmo

trocaico o procesional), y que presenta la siguiente forma: A-B-C-D-A-B’.

Para el Pange lingua existen también dos tonos en Ostula. El primero de ellos se canta
al final de la tercia, por la mafiana del Jueves de Corpus, en el espacio que los cantores suelen

ocupar en medio de la nave, cerca del presbiterio.

Pange lingua de tercia
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Ejemplo 13. Pange lingua de la Tercia, Jueves de Corpus.

Lo primero que hay que decir es que, en contraste con las piezas presentadas anteriormente
—todas ellas usadas en la Cuaresma y la Semana Santa, con textos alusivos al dolor y la
tristeza y por tanto construidos de manera predominante sobre modos que aluden a esa
sensacion (modo de RE, en general)—, el Pange lingua aporta una sensacién diferente, de

jubilo, al estar construido sobre el modo de SOL en general. No es gratuita la expresion de
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ese sentimiento si consideramos que el Corpus Christi es, para los pobladores de Ostula, la

fiesta que marca el fin de la Cuaresma, y por tanto motivo de alegria.

Este primer tono de Pange lingua tiene la siguiente forma musical: A-B-C-A-B-C’,
que encaja con las rimas de tres pares de silabas, en otra combinacion distinta del Stabat pero
produciendo un efecto parecido en la construccion de seis versos. En algunas frases se
presenta cierto pulso que coincide con el ritmo trocaico caracteristico de la himnodia
cristiana, aunque el alargamiento variable de las notas y la presencia de los melismas largos

que funcionan como clausulas en las partes A dificultan que el pulso se sienta como tal.

En la mayor parte de la pieza hay paralelismo de 3as diatonicas con excepcién de las
clausulas de las partes A y C-C’. En el primer caso, se presenta una 5* y una 4* que preparan
el intervalo final de la clausula que llega a una 3* mayor. En la parte C un intervalo de 5°
prepara el final en 8as paralelas, mientras que en C’ no hay 5* de preparacion sino que de las

3as hay un salto directo a las 8as paralelas.

El final en 8as contribuye a la atmdsfera de alegria de la que he hablado, a diferencia

de la mayor parte de las piezas de Cuaresma.
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Pange lingua solemne
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Ejemplo 14. Pange lingua solemne, tarde del Jueves Santo.

El segundo tono de Pange lingua es el mas solemne. Se canta desde el coro por la tarde del
mismo Jueves de Corpus, mientras desde la nave el fiscal toca el teponaxtle y suenan las
campanas de la iglesia asi como las pequefias que tocan las bandeleras, como expliqué a
mayor detalle en el capitulo IV. Este es, por tanto, el momento preciso en el que “abre la

gloria” y termina el tiempo de tristeza y penitencia.

El segundo tono de Pange lingua tiene la siguiente forma en cuanto a su masica: A-
B-C-D-E-F, es decir, la mUsica es diferente en cada verso, lo que refuerza la idea de que la

estrofa estd formada por seis versos.

Es interesante el sentido ascensional de algunos pasajes que funcionan como initium

de algunos versos (primero, tercero y quinto), que retéricamente refuerzan el sentimiento de
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jubilo y de elevacion al plano sagrado que también manifiesta la danza de “la trenza”

practicada en esta fiesta, como vimos en el capitulo 1V.

En cuanto al comportamiento de las partes, en su mayoria presentan estricto
paralelismo de 3as diatdnicas, con excepcion de una 5* que desciende a la 3% en la cuarta
clausula, asi como las octavas paralelas que se presentan al final, igual que en el primer tono

de Pange lingua.

Alabados y alabanzas: el repertorio en castellano.

Ademas de los cantos litrgicos en latin, la otra parte del repertorio multipartes que compete
a los cantores son los alabados y alabanzas. Como mencioné en la introduccion, se trata del
repertorio multipartes mas estudiado en México, aunque desde una perspectiva nacional y
regional que no ha permitido trazar las conexiones que estos geéneros tienen con otros

similares en distintos lugares de Europa y del propio continente americano. 32

Desde las investigaciones que se han realizado en la Europa mediterranea sobre
cantos multipartes, lo mas parecido a los alabados y alabanzas pueden ser los goigs 0 gozos,
presentes especialmente en los territorios que formaron parte de la Corona de Aragon.322
Cabe resaltar que en ambos casos se trata de cantos religiosos laudatorios y en algunas

ocasiones narrativos, en lengua lengua vulgar, en el caso de Ostula en castellano. La relacién

#1\jicente T. Mendoza fue la excepcion pues, ademas de consignary estudiar alabados y alabanzasdevarias
regiones de México, realiz6 investigacidn sobre estos géneros en Nuevo México al sur de los Estados Unidos;
también propuso que estos géneros —sobre todo las piezas de caracter narrativo—eran el equivalente a nivel
religioso del corrido mexicano, que también narra la viday obra de ciertos personajes, y que ambasvertientes,
religiosay profana, estaban ademas relacionadas con el romance espafiol (Vicente T. Mendoza, El romance
espafiol y el corrido mexicano).

%22 Jaume Ayats, “The lyrical rythm that orders the world”, p. 375.
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de los alabados y alabanzas con los gozos no parece tan lejana pues estos ultimos figuran
entre los géneros que Vicente T. Mendoza consigné a mediados del siglo XX.323 Ademas, en

el “cuaderno” o cancionero de don Abraham Martinez figuran unos “Gozos Y elogios a sn.

Antonio de Padua”, otros “Gozos al Glorioso San Antonio de Padua” y unos “Gozos al Santo

Nifio de Atocha”.324

En otro estudio propuse que el alabado se origind en la segunda década del siglo XV1I
a partir de la polémica que se genero en Sevilla especialmente entre franciscanos y dominicos
acerca de la concepcién de la Virgen Maria. Otros sectores del clero sevillano se sumaron a
la defensa de la Inmaculada Concepcion, equiparandola simbdlicamente al dogma de la
transubstanciacion y se gener0 en ese sentido una gran cantidad de elementos

propagandisticos que incluian imagenes, oraciones y “canciones devotas”.32

Entre dichos elementos se promovio el rezo de la jaculatoria: “Bendito y alabado sea
el Santisimo Sacramento del altar, y la Limpia Concepcion de Maria Santisima, concebida
sin mancha de pecado original en el primer instante de su ser natural. Amén” que se imprimi6
en hojas sueltas y se difundio por los territorios bajo dominio de la corona espafiola. Pronto
se le empezd a conocer con el nombre de “el Alabado” o “El Bendito”, por las palabras con
las que comienza. Esta oracion se difundié en la Nueva Espafia, donde fue traducida incluso

a las lenguas indigenas.326

%23 \ficente T. Mendoza, Panorama de la misica tradicional de México, p. 37.

%24 Abraham Martinez, Cuaderno o cancionero de alabanzas [titulo atribuido], Ostula, siglo XX, s/n.

%25 Antonio Ruiz Caballero, “El Alabado en Michoacén. Indicios y reflexiones sobre su origen y acepciones”,
en Celebracion y sonoridad en Hispanoamérica (siglos XVI-XIX), Anastasia Krutitskaya (ed.), Morelia,
UNAM, ENES Morelia, 2000, pp. 347-365.

326 |dem.
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Pero también se hicieron versiones para ser cantadas, que glosaban en verso el
contenido inmaculista y eucaristico de la jaculatoria. Una de las mas difundidas, de la que se

conservan varias versiones tanto en México como en Esparia es la que tiene el siguiente texto:

Oh, admirable Sacramento (8) @)

De la gloria dulce prenda  (8) (b)

Por los siglos de los siglos  (8) @)

Tu nombre alabado sea. (8) (b)

Y la Pura Concepcion (8) (@)

Del Ave de gracia llena (8) (b)

Sin pecado original (8) (c)

Por siempre alabado sea.32” (8) (b)

Quiero hacer notar que este texto se puede entender como formado de dos estrofas de cuatro
versos octosilabos, una caracteristica que encontramos en muchos de los alabados y
alabanzas de Ostula. Por el momento no me detengo en analizar la rima, pero la sefialo en

cada verso.

%27 |dem.

256



También fue muy difundida una copla o “redondilla”328 del poeta sevillano Miguel
de Cid (1550-1615) —asimismo formada por cuatro versos octosilabos— que lleva las

siguientes palabras:

Todo el mundo en general  (8) @)

A voces, Reina escogida (8) (b)

Diga que sois concebida (8) (b)

Sin pecado original.3? (8) @)

Como sefialo en el articulo aludido antes, estas “canciones devotas” en algiin momento
comenzaron también a ser designadas con el nombre de alabados porque glosaban el
contenido de la jaculatoria y loaban al Sacramento y a la Virgen Maria, o simplemente porque

comenzaban con la palabra “alabado”.330

Es necesario decir algo sobre la diferencia entre alabado y alabanza. Drew Davies, a
partir de ciertas piezas de este tipo que encontrd y catalogd en el archivo musical de la

Catedral de Durango, al norte de México, propone las siguientes definiciones:

Alabado: “Cancion religiosa estrofica y homofénica con texto en espafiol de caracter

penitente”.

%28 De acuerdo con Antonio Quilis se define como una estrofa de cuatro versos de arte menorcuyarimaesabba
(Antonio Quilis, Métrica espafiola, p. 95).

%29 Antonio Ruiz Caballero, “El Alabado en Michoacan.

%0 |dem.
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Alabanza: “Cancion religiosa estrofica y homofoénica con texto en espafiol que alaba a Cristo,

a la Virgen Maria o a un santo”.33!

Estas definiciones parecen aproximarse a la concepcién émica de los cantores de
Ostula, pero es posible que la linea divisoria no sea tan clara. En entrevista, al ser preguntados

al respecto, los cantores dijeron lo siguiente:

[...] si, si hay una [...] diferencia porque pues el alabado es como estando dandole
mas la importancia a Dios cuando estamos cantando asi [...] porque ahi es donde
la estrofita, los cuartetos estan hablando de eso [...] y pues nada, la alabanza pos
[pues]... pos casi ahi van, porque de todas formas le estan dando... le estan dando

alabanza pues [...] al Seflor o a la imagen pues que esta ahi. 332

En otra ocasion afirmaron los cantores que los alabados sélo se cantaban en Semana Santa y
en dia de Fieles Difuntos, aspecto que coincide con el caracter penitencial que sefiala Drew
Davies. Aunque en documentos del siglo XVIII y XIX encontramos también alabados
dedicados a la Virgen de Guadalupe y al Padre Eterno, en los que tal caracter no se
presenta.333 Dado que establecer claramente la distincion entre alabados y alabanzas no forma
parte de los objetivos de esta investigacion, por lo pronto sélo problematizo el asunto, que

precisard de un estudio posterior a este trabajo.

%1 Drew E. Davies, Catalogo de la Coleccion de Musica del Archivo Histérico delaArquididcesisde Durango,
México, Universidad Nacional Autdénoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, Apoyo al
Desarrollo de Archivos y Bibliotecas, 2013, p. 21.

332 Entrevista con los cantores, Ostula, 19 de marzo de 2020.

333 Antonio Ruiz Caballero, “El Alabado en Michoacan”.
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A continuacion presentaré ciertos ejemplos concretos a partir de los cuales
identificaré algunas caracteristicas de los textos, sus modalidades de ejecucion, y los recursos

del canto multipartes que en este repertorio se presentan.

“Ya murid mi Redentor”: cantos en espafol exclusivos de los cantores.

He dicho anteriormente que el conocimiento de las “posturas” o acciones rituales de cada
ceremonia, la posesion de los libros y cuadernos en los que estan consignados los textos, asi
como el uso del latin constituyen los saberes y objetos exclusivos de los cantores, que los
convierten en especialistas rituales ante la comunidad. Pero también encontramos saberes
musicales que no cualquier habitante de la comunidad posee, y que requieren de afios de

practica y memorizacion.

De alli que tengamos también algunos cantos en espafiol en los que no interviene el
resto de los fieles, sino que son de ejecucion exclusiva para los cantores, entre otras cosas
por el grado de dificultad mas elevado que presentan. Un ejemplo es el canto que yo identifico
con el nombre “Ya muri6 mi redentor”, que los cantores interpretan en la procesion del
viacrucis del Jueves Santo. En cada parada se cantan dos estrofas después de la estacion

correspondiente.

El texto que tengo consignado en el ejemplo musical, y que corresponde a una de las

estrofas intermedias, es el siguiente, formado por octosilabos:
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Al Calvario alma has llegado (8) (@)

Es nuestro amante Jesus (8) (b)
De la - - de la cruz334 (8) (b)
Hoy todos quieren hablar. (8) (c)

Como podemos ver en el ejemplo 15, la forma musical es la siguiente: A-A-A-A’. De hecho
el tltimo verso comienza muy parecido a las partes A, pero sobre la Gltima palabra se realiza
un largo melisma, interrumpido por una respiracion. Precisamente el uso de melismas es uno
de los elementos que dificilmente podria ejecutarse por toda la comunidad de manera
colectiva, por lo que este canto y otros con las mismas caracteristicas estan reservados a los

cantores.

Una caracteristica de esta pieza —que comparte con una parte del repertorio litlrgico
en latin del que traté en el apartado anterior—, es la estructura de los versos que recuerda a la
de las formulas de recitacion de los salmos: comienza con un motivo a manera de initium y
llega a la nota SOL que funciona como cuerda de recitacion sobre la que se acomoda un
ndmero variable de silabas, para terminar con una formula conclusiva. El ritmo aqui tampoco
es de patron mensural, sino sujeto a la misma logica salmddica que vimos en el repertorio en

latin.33>

%% Esta estrofa ha sido transcritaa partir de la grabacion, en la cual no se aprecia cuél es la palabra faltante.
% Respecto de las alabanzas del area p’urhépecha en Michoacéan, Arturo Chamorro también identificacierta
relacion entre éstas y “latradicion del canto gregoriano y los himnos cristianos”, sobretodoenelementos como
el estilo recitativo (véase Arturo Chamorro Escalante, Universos de la miisica p ‘urhépecha, p. 45).
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Otros elementos también tiene esta pieza en comdn con el repertorio litdrgico, como
el paralelismo de 3as en la mayor parte, aunque se rompe en ciertos momentos usando
intervalos de 4% 5* y 6% como en el motivo inicial de los versos intermedios, 0 como en el
motivo final del cuarto verso que parte de una 62 va hacia la 5% y, como en una de las variantes
de la “cadencia tipica” de la que traté antes, mantiene la nota pedalen el RE de la voz superior
—con una pequefia inflexion— y luego cae en el Sl para cerrar en intervalo de 3% con respecto
del SOL que hace la voz principal. En cualquier caso, todo el movimiento se puede resumir
en un paralelismo de 3as diatonicas con retardos y ornamentaciones melismaticas dentro de

lo que ya hemos observado como estilo propio de los cantores de Ostula.

Ahora bien, en este caso dentro de un modo que coincide completamente con la
disposicion de la tonalidad mayor, ademas de otros elementos claramente tonales como la
progresion del disefio descendente en la primera mitad de la penditima silaba. Estos
elementos facilitan enormemente que pueda ser percibido en completa correspondencia con
el oido tonal moderno. Podria tratarse de una simple adaptacién de una melodia tonal llegada
a Ostula en tiempos relativamente mas recientes (en contraste con el repertorio en latin),

hipGtesis que encaja con el texto en castellano.
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Ya murio mi redentor

0 ~
A Nia (7} b4 r”} &
(Y g:s:’:’:@ (2 12}  —— — e —
ANav " ®
Y ¢
Al Cal - va - rioal-mahaslle - ga - B - - do
() = — m
)" A _——
y 4
H—= 5 o e e o < ~— ® &
es nues = tro a-man-te Je - sus

to-dos quie-ren ha - - -

hoy___

Ejemplo 15. Estrofa de la alabanza “Ya murié mi redentor”.

El “alabado viejo”: el modelo responsorial de doctrina.

En Ostula todos los domingos y dias festivos, hacia las 5 de la mafiana, se canta la Tercia,

también conocida con el nombre de Laudes. La identificacion de ambos términos

posiblemente tiene que ver con la antigua costumbre de cantar juntas algunas de las “horas
menores”. Pero a esta ceremonia de la mafana también se le conoce como el canto de “la

doctrina”, lo cual a simple vista no parece tener relacion con las horas del Oficio Divino.
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Sin embargo, si nos remitimos una vez mas a la historia es posible encontrar la
explicacion en el hecho de que, durante la época colonial, los domingos y dias festivos en los
pueblos de indios se acostumbraba que el fiscal o alguacil reuniera a los habitantes del pueblo
en el atrio del templo, donde se cantaba colectivamente la doctrina cristiana, es decir, las
llamadas “cuatro oraciones” (Pater Noster, Ave Maria, Credo y Salve Regina) asi como otros
contenidos de los catecismos o manuales de doctrina (los mandamientos, los siete
sacramentos, etc.). Era costumbre también que en este momento —mientras los cantores
cantaban las horas en latin, y/o mientras esperaban al sacerdote que celebraria la misa— se
cantaran colectivamente “canciones devotas” en castellano y en las lenguas indigenas, que
en ocasiones glosaban los contenidos de la doctrina, y en otras contaban las historias de

Cristo, la Virgen Maria y los santos.336

Ademas de la obvia finalidad devocional, esta practica tenia otra de caracter didactico,
pues a través del canto era mas facil para las personas memorizar los contenidos de la doctrina
y las historias de los personajes sagrados. De hecho los cronistas mendicantes afirman que
los primeros misioneros “cantaban la doctrina alternativamente con el pueblo”,3%” lo que
remite a una modalidad responsorial que se siguid practicando en estas comunidades, dirigida

por los maestros de doctrina que muchas veces eran los propios cantores.

La pieza que a continuacion presento es una muestra de esta modalidad responsorial,
como veremos. Es conocida en algunos lugares como “el alabado viejo”, expresion que

remite a que podria tratarse de uno de los textos mas antiguos de este género. De hecho, en

%% Antonio Ruiz Caballero, Mdsica y cultura sonora para una cristiandad india, pp. 51-93.
%7 Alonso de La Rea, Cronicade la Orden de San Pedroy San Pablo de Michoacan, México, Academia
Literaria, 1991, pp. 42-43.
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una de sus versiones contiene una estrofa casi idéntica a la “redondilla” de Miguel Cid, de

finales del siglo XVI, a la que hice alusion al comienzo de este apartado.

El texto que se canta en Ostula no contiene tal cuarteta, pero si coincide en su mayor
parte con las versiones mas antiguas conocidas. Se compone de estrofas de cuatro versos
octosilabos con rima, a veces consonante y otras veces asonante, en los versos pares, como

se puede ver en las primeras dos estrofas.

Alabado y ensalzado (8) )

Sea el Divino Sacramento  (8) @)

En que Dios oculto asiste  (8) )

De las almas el sustento. (8) @)

Y la Limpia Concepcion (8) )

De la Reina de los Cielos.  (8) @)

Que quedando Virgen pura (8) )

Es madre del Verbo Eterno. (8) @)

Sin embargo, en la ejecucion cantada de este texto no se sigue la disposicion en cuartetas,
sino en pares de versos, de manera que los cantores entonan cada pareja de versos y la

comunidad responde con la misma melodia y texto. Asi, la forma seria la siguiente:

264



Texto MoUsica

Cantores: Alabado y ensalzado / sea el Divino Sacramento. (A)
Comunidad: Alabado y ensalzado / sea el Divino Sacramento. (A)
Cantores: En que Dios oculto asiste, / de las almas el sustento. (A)
Comunidad: En que Dios oculto asiste, / de las almas el sustento. (A)

Como se puede ver en el ejemplo 16, esta pieza de caracter mas silabico que la anterior, sélo
con ciertos adornos melismaticos de no mas de tres notas, ademas de que se trata de una
melodia corta que se repite siempre, aspectos ambos que facilitan que se cante
colectivamente. De hecho, cuando los fieles lo cantan generalmente omiten varios de los

adornos, que si formulan los cantores.

Esta pieza responde también a la ldgica ritmica salmaodica, sin un claro pulso estricto,
como ocurre en el repertorio en latin. En cuanto a la intervlica, predomina aqui también el
uso de 3as paralelas diatonicas y usa 5as paralelas en las dos férmulas conclusivas, donde se

interrumpe en 6% en una simple nota de paso.

Cabe decir que, a diferencia de los cantos multipartes que he escuchado en otros
lugares de Michoacan, como Tzintzuntzan, Huandacareo y Santa Fe de la Laguna, en donde
tanto los rezanderos como los fieles cantan solo en 3as paralelas diatonicas, en Ostula los
fieles cantan sin problema estos intervalos paralelos de 5% lo que muestra que su oido aun

esta acostumbrado a la intervélica de caracter modal.
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Pero en esta melodia concurre otra destacada configuracion: la voz principal, la
inferior, dibuja una perfil practicamente pentatdnico. Solo el FA al final del primer y tercer
versos y el Sl, nota de paso en la formula conclusiva se apartan ligeramente de este
pentatonismo. En realidad lo que desmentiria el pentatonismo es la segunda voz, las terceras
paralelas superiores, donde el FA y el Sl serian notas constituyentes y no de paso. Un
fendmeno parecido observo Jaume Ayats en el Baile de Pastores,338 una melodia navidefia
de la isla canaria de la Palma, en San Andrés y Sauces, donde sobre un texto del siglo XVI
la voz inferior formula un claro pentatonismo mientras la superior aplica el patron estricto de
las terceras paralelas diatonicas, como si estuvieran en dos sistemas musicales
completamente distintos (ademas de los pitos que afiaden al baile una heterofonia
absolutamente ajena al entorno sonoro comun europeo). Pareceria que la misma situacion de
encuentro intercultural entre guanches y europeos en las Canarias propicié soluciones

musicales equivalentes en el encuentro entre nahuas y europeos.

338 Jaume Avyats, “Noticia de les flautes del " Baile de pastores” de I'illa de La Palma (Canaries )", en Col-loquis
del flabiol, [en linial, (2008), disponible en https://www.raco.cat/index.php/ColFlab/article/view/372972,
consultado el 6 de enero de 2021.
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Ejemplo 16. Alabado y ensalzado, o "el alabado viejo".

“Ayudemos almas”: el modelo estribillo-estrofas por cuartetas.

Otro modelo de carécter responsorial, por mucho el mas comin en Ostula, es en el que los
cantores —0 rezanderos— entonan estrofas completas, y los fieles responden también una

estrofa completa que funge como estribillo.

A manera de ejemplo presento otra de las piezas que se cantan en las procesiones de
la Cuaresma y Semana Santa, una alabanza a Nuestra Sefiora de los Dolores. El texto esta

compuesto también por estrofas de cuatro versos pero en este caso hexasilabos.
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Ayudemos almas ©® ()

En tanto penar 6 (@
A la Virgen pura 6 ()
De la Soledad. 6 (@
Al pie de la Cruz ® )
La vemos que esta ©® (@
La madre sin hijo © )
Porque ha muerto ya 6) (a)
Se acrecienta su penas33? (7 -)
De ver a JesUs © (@

Que no hay quien lo baje (6) )
De la Santa Cruz 6) (@

Para el canto de este texto la estructura seria la siguiente:

Cantores: Ayudemos almas... [Estribillo]

Comunidad: Ayudemos almas... [Est.]

Cantores: Al pie de la Cruz...

Comunidad: Ayudemos almas... [Est.]

%% Quizé originalmente este verso estaba configurado también de manera hexasildbica, por ejemplo “Yacrece
su pena”.
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Cantores: Se acrecienta su pena...

Comunidad: Ayudemos almas... [Est.]

Para terminar, al cabo de todas las estrofas, los cantores entonan de nuevo el estribillo y la

comunidad lo responde por ultima vez.

Ayudemos almas
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Ejemplo 17. Alabanza “Ayudemos almas” a Nuestra Sefiora de los Dolores.

A nivel musical, como se puede ver en el ejemplo 17, se trata también de una melodia corta

con pequefios adornos, facil de cantar. La forma es A-B-A’-B, lo que facilita también su

rapida memorizacion por la repeticién de frases cortas.

Como en la pieza anterior, la intervalica no es estricta en el uso de 3as paralelas
diatonicas, aunque éstas predominan ampliamente. Pero se usa también, al final de los versos

nones, el recurso de mantener la voz principal en una nota pedal —con inflexion— para finalizar
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con intervalo de 5 justa. También este recurso se encuentra asimilado por los fieles, que sin

problema mantienen la nota pedal, con su inflexion, en la voz superior.

En esta pieza, aunque se ejecuta muy lentamente, puede notarse cierto pulso al menos
en las primeras silabas de los versos nones: el del ritmo trocaico larga-corta, tipico de
procesion, aunque este esquema se interrumpe con el melisma, y no reaparece de manera
clara en los versos pares. Por ello me inclino a considerar que una vez mas estamos ante la

l6gica ritmica de caracter flexible o, cuando menos, entre esta y el ritmo procesional.

Aqui también parece imponerse la percepcion tonal que imprimen las terceras

paralelas, a pesar de la terminacion intermedia en quinta justa.

“Celebre todo cristiano”: el canto a tres partes en Ostula.

Hasta ahora he presentado piezas que se cantan a dos partes, porque es esa la practica habitual
en la comunidad —y eso incluye también a los cantos de pastorela, a los cuicame y a los cantos
de la liturgia post Vaticano Il-. Sin embargo, segun recuerda don Celerino, en el pasado los
cantores podian ejecutar los cantos a mas de dos partes. Cuando les pedi que cantaran por lo
menos una estrofa de cualquier pieza a tres voces, ellos eligieron una alabanza dedicada al

Santo Nifo de Atocha.

Don Celerino pidié entonces a don Romulo y don Nicomedes que cantaran las dos
primeras estrofas con las dos voces habituales, y a la mitad del segundo verso el coordinador

comenzd a cantar una tercera voz por debajo de las otras que, segun recuerda, era llamada la
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“contralta” por su maestro.3*® Recordemos que la voz “contralta” (o contra de la alta) ha
tenido distintos significados en las polifonias cantadas, y especialmente en las orales. Puede
referirse a la voz mas aguda de la principal o, también, a la inferior, teniendo en cuenta que
en diversos sitios del canto multipartes mediterraneo se puede duplicar cualquier voz a la
octava aguda o grave sin cambiar el nombre de referencia.34! En la cancion cardenche, a

diferencia de Ostula, la voz contralta es la mas aguda.342

En la notacién que presento de estas dos estrofas de alabanza uso de nuevo las notas
en color negro para la melodia principal, en rojo para la 22,y en este caso uso color azul para

la voz contralta.

Como es posible ver en el ejemplo 18, el comportamiento de las dos voces superiores
no es muy diferente de lo que hemos visto en otras piezas: uso de 3as paralelas diatonicas,

aparicion de otros intervalos como el de 4% y 5* en momentos muy especificos, etc.

Lo que hace la voz contralta es colocar notas, generalmente también a un intervalo de
3? paralela diatonica con respecto de la voz principal, pero por debajo, formando a su vez
quintas paralelas con respecto de la voz superior. De esta manera tenemos una sucesion de
acordes de triada que se va moviendo todo el tiempo en paralelismo, siempre con referencia

a la voz principal.

No se trata de la busqueda de acordes dentro de una légica tonal, sino del
“embellecimiento” de la voz principal, como sucede también en otras polifonias

mediterraneas, como las de los Pirineos, aunque en Ostula no lo definan explicitamente de

340 Entrevista con los cantores, Ostula, 20 de abril de 2019.

1 Amalia Atmetlld, Ester Garcia Llop y Jaume Ayats, Los cantadors, pp. 102-104.

%2 Montserrat Palacios, De lo dicho: el silencio o la certeza y el desliz. La cancion cardenche de Sapioriz,
Durango, p. 83.
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esta manera. Aun si quedara duda sobre la presencia de una concepcion tonal, por la aparicion
constante de intervalos de 3, esta idea es desmentida por el uso ocasional de las 4as y las 5as
vacias y por las sucesiones de 5as paralelas, completamente fuera del sistema tonal. En
cambio, el empleo del acorde principal de la modalidad invertido en el acorde final de las

estrofas, recalca que la concepcion modal en la posicion final.

Alabanza de Santo Nino de Atocha
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Ejemplo 18. Alabanza del Santo Nifio de Atocha, cantada a 3 partes.

Actualmente no es usual cantar a tres voces en Ostula, sobre todo debido a que son pocos los
cantores y no todos estan suficientemente entrenados para ello. Pero es muestra también de

que esta voz no es imprescindible si se parte de la idea de que existe una melodia principal,
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el “tono” que identifica a cada pieza, y que las otras voces simplemente cumplen la funcion
de adornarla. No existe aqui independencia de voces, sino que la segunda (la superior) y la
contralta estan subordinadas a la principal, tal como ocurria en el pasado cuando se hablaba

de “echar contrapunto” sobre el canto llano.

No sabemos si lograremos en un futuro que los cantores ostulenses interpreten otros
cantos a tres voces, pero solo la escucha de esta alabanza ya nos indica en qué direccion
podria haber sido interpretado el resto del repertorio a tres voces, creando una sonoridad

sorprendente, y con muchos elementos de contacto con las polifonias orales mediterraneas.

Seria muy interesante en el futuro una comparacion acuciosa entre el canto a tres
voces ostulense y otras tradiciones presentes en territorio mexicano como el canto cardenche.
Por lo pronto es interesante que, a diferencia de la clara modalidad imperante en Ostula, y de
la cercania de varias piezas con la sensacion de “modos menores”, a la cancion cardenche se
le ha caracterizado como tonal, y siempre en tonalidad mayor.343 En la intervalica también
pares haber diferencias de importancia, pues en el canto cardenche predomina, en palabras
de Montserrat palacios “la alternancia de octava y tercera 0 sexta entre las voces y la

duplicacion de alguno de los intervalos entre dos de ellas”.344

%3 Montserrat Palacios, De lo dicho: el silencio o la certeza y el desliz. La cancion cardenche de Sapioriz,
Durango, p. 89.
%4 1dem.
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Caracteristicas generales de la practica multipartes de loscantores en Ostula

En este Gltimo apartado me interesa puntualizar algunos de los recursos que son propios al

canto multipares ejecutado por los cantores en Ostula.

El comportamiento de las voces

En Ostula los cantores cantan monddicamente en algunos momentos, sobre todo cuando se
ejecutan algunos recitativos litirgicos, asi como en las antifonas que preceden y siguen a los
salmos en momentos como la Tercia, las visperas o el Oficio de Tinieblas. Hay también
piezas concretas como el Stabat Sancta Maria que, como vimos, funciona a manera de
antifona del Stabat Mater procesional. En ocasiones el canto monodico es respondido a dos

partes, como en el Ecce lignum crucis.

Lineas atras presenté también un ejemplo —el Unico que, de forma excepcional, logré
conseguir— sobre como se cantaba a tres partes en el pasado, cuando habia suficientes
cantores para hacerlo de esa manera. Pero las demas piezas del repertorio, tanto en latin como

en espafiol, por lo comin se cantan a dos partes.

Ademas de los ejemplos musicales que presenté en este capitulo, noté y analicé otros
ejemplos que no consigno en el texto para incluir sélo los mas representativos. EIl corpus
estudiado suma en total 22 piezas, todas ellas del repertorio de Cuaresma y Semana Santa,

con excepcion de tres: los dos tonos del Pange lingua y la alabanza al Santo Nifio de Atocha.
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Realizando un somero analisis cuantitativo-cualitativo, encuentro el uso en mayor o

menor proporcion de los recursos siguientes:

1. El paralelismo de 3* diaténica es predominante en casi todas las piezas (19 de 22), como
es usual en otras practicas multipartes no sélo de México sino del sur de Estados Unidos y
de la Europa mediterrdnea. Ese paralelismo también esta presente, como vimos, en los
cantorales del siglo XIX de la catedral de México. En todos los casos, este paralelismo
presenta en el grave la voz considerada principal (el tono del canto) y la segunda voz, la

afiadida, en el agudo.

2. Se dan otros paralelismos, generalmente en pasajes muy localizados. En orden de
frecuencia, son los intervalos de 5?2 8 6% y 42 siempre con la voz superior como segunda
voz. Especialmente interesante es el Miserere de Cuaresma en el que se da paralelismo de
5as justas en un melisma de varias notas, aunque se trata de un caso excepcional por lo menos
en el repertorio de Cuaresma y Semana Santa analizado, pero sumamente revelador de la

l6gica modal de los cantores.

—— 2° hemistiquio 1
(@R )

$538 5 5 Siececiall
e

mi-se-ri-cor-diam tu - u - am.

Tomado del ejemplo 5. Miserere para el inicio de la Cuaresma.

3. Ademas del de 3* (mayor o menor) que aparece en todas las piezas, se presentan otros
intervalos, que en orden de frecuencia son los siguientes: 5% (en 16 piezas), 4% (en 11 piezas),

6%y 82 (en 3 piezas cada uno), 72y 22 (en una sola pieza cada uno).

275



4. El intervalo méas frecuente para finalizar las piezas es la 3 (11 piezas) —quizd por cierta
cercania a la légica tonal-, seguido de la 5% vacia (7 piezas) —lo que indica la importancia

también fundamental de la modalidad— y por Gltimo la 82 (3 piezas).

5. El recurso de sostener como nota pedal o bordén la voz superior, generalmente en el 5°
grado con respecto de la tonica, para finalizar en intervalo de 5% justa con respecto de la voz
principal —que va descendiendo casi siempre por grado conjunto—, es relativamente frecuente
pues se usa en 7 de las 22 piezas analizadas, una tercera parte del total. Es por ello que

propongo considerar tal recurso como una “cadencia tipica” de los cantores de Ostula.

n ~

)’ A

‘wi — — 2  — =

s .
A - yu-de - mos al - mas

Tomada del ejemplo 17. Alabanza “Ayudemos almas”

6. Una variante del recurso anterior es cuando se mantiene la voz superior en el 5° grado
como borddn, pero en la Gltima nota baja para formar intervalo de 3* con respecto de la voz
principal. Este recurso, que es parecido al que Casterét ha estudiado para el caso gascon, no
aparece sino una sola vez a manera de bordon; en cambio, es frecuente que en las piezas que

terminan en intervalo de 3% aparezca el 5° grado como penultima nota.

bl

Tomado del ejemplo 15. Alabanza “Ya muri6 mi Redentor”.
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7. Una segunda variante del uso de la nota pedal en la voz superior es la que se da a partir de

un intervalo de 62, pero la voz principal desciende para llegar a un intervalo de 8 con respecto

de la voz principal.

[#]

77 SSSS SRS S S R RS S 77

Tomado del ejemplo 6. Tono de Miserere de Lazaro.

8. En 16 de las piezas, en latin o en espafiol, es posible identificar cuerdas de recitacion sobre
las que se acomoda un numero variable de silabas, siguiendo el procedimiento salmaédico.
Sin embargo, sélo en 4 de los ejemplos esa cuerda se mantiene estable, mientras que en los

restantes 12 la cuerda cambia de altura; este parece ser, por tanto, un recurso de cierta

importancia.

o 7 7 7 7 ¢ b
¥ OxRTT"H

Pa - nge lin-gua glo-rio - si__
0 4 4 e
"o& ¥ e e e e e S e
¥ E

San - gui-nis que pre-tio - si

Tomado del ejemplo 14. Pange lingua solemne.
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9. En la gran mayoria de los casos comienza la 1* voz cantando la melodia principal, y la
segunda se suma cuando el cantor se siente orientado para entrar en el intervalo debido. Lo
mismo sucede con la voz mas grave, la contralta, que se suma en tercer lugar después de que
las otras voces estan afianzadas y el cantor en cuestion se siente orientado para completar las
triadas. En la tradicion mediterranea sucede generalmente lo mismo, y la persona que inicia
el canto se conoce, como pasa en Valencia, con el nombre de “entonador”; en Ostula al

parecer no hay un término equivalente, simplemente es “el que le toca comenzar”.

10. En la ejecucion colectiva del canto, cuando los fieles cantan los estribillos o respuestas,
en ocasiones encontramos duplicacion de voces a la 8, tanto de la primera como de la

segunda voz.

Modalidad

Como he sefialado anteriormente, en el repertorio de Cuaresma y Semana Santa no se percibe
de manera clara una ldgica tonal. Antes bien es posible hablar de un pensamiento modal que
no solamente tienen asimilado los cantores sino toda la comunidad, ya que no manifiestan
problema para cantar intervalos paralelos de 5as y 4as, o terminar a menudo las piezas o

ciertas frases en la 5 vacia.

En la misica de caracter oral es dificil hacer coincidir los modos que se cantan con

aquellos que estan codificados en la tradicion escrita del canto eclesiastico.34> Sin embargo,

5 Coinciden en caracterizar a los alabados como “predominantemente modales” Thomas J. Steele (The
Alabados of New Mexico, p. 29)y Vicente T. Mendoza (EI romance espafiol y el corrido mexicano, pp. 415
419).
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es posible encontrar en general dos disposiciones: independientemente de la altura especifica
en la que las piezas se canten, encontramos una disposicién de modo parecida al modo de
RE, que produce al oido tonal una sensacion de modo “menor”, y otra que recuerda al modo
de SOL y por lo tanto produce una sensacion de modo “mayor”. Estas son las dos sensaciones
que generalmente vinculamos a las escalas mayor y menor: la alegria y la tristeza en su

formulacion topica.

Numéricamente hablando, en el repertorio estudiado encontramos 10 piezas, casi la
mitad, que podemos englobar en modo de SOL. 6 de ellas son piezas en espariol, y 4 en latin.
De las piezas en latin, estan en este modo las que tienen forma de recitativo litrgico, asi
como los dos tonos de Pange lingua que, por el momento en que se cantan —el final de la
Cuaresma— deben producir una sensacion de alegria, y por lo tanto estarian construidas en

este modo.

En formulaciones modales mas o menos cercanas al modo de RE o, de alguna forma,
al modo menor— pero alejadas de la coincidencia con el modo mayor, estan 8 piezas de las
cuales sélo una es en espanol: “Alabadas sean las horas”. El resto son piezas litdrgicas en
latin: las antifonas y salmos del Oficio de Tinieblas, el Vexilla Regis, el Stabat Sancta Maria,
los dos tonos del Stabat Mater y los tonos del Miserere solemne y el de inicio de Cuaresma.
Por el contenido de los textos y por el contexto en que se ejecutan, es explicable que estén

construidos en el modo que, simplificando las percepciones, aporta la sensacion de tristeza.

Hay ademas tres piezas en las que el modo no queda nada claro, sino que se sitdan en
una posicién ambigua, pues tienen pasajes que responden al modo de SOL y otros que van
hacia el modo de RE, generalmente en los finales de verso o de la pieza, donde es comdn
encontrar en la voz principal una cadencia conclusiva descendente por grado conjunto que
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forma una 3% menor (semitono-tono) que remite a la sensacion de modo menor. Cabe decir
que este juego ambiguo entre las sensaciones mayor y menor era usual en la musica

renacentista y barroca, aungque desde unas disposiciones bastante lejanas a lo que observamos

en este repertorio.

Aunque aparentemente en Ostula también se cantan —generalmente de manera
colectiva— piezas mas “modernas” en el marco de la misa y en otros momentos de caracter
devocional, es posible afirmar que en Ostula estad presente con bastante fuerza una logica
modal de raiz europea, probablemente muy condicionada por las antiguas logicas musicales
nahuas, de las que tenemos apenas tenemos conocimiento. Un ejemplo interesante lo
proporciona el “alabado viejo”, con un perfil melddico practicamente pentatonico
acompafiado de una voz superior en estrictas 3as paralelas diatonicas, que coinciden con otro

caso de aculturacion musical en el mismo periodo histérico.

La altura del canto y los instrumentos sonoros

En el repertorio analizado, escrito generalmente buscando la altura real de las notas, resulta
evidente que los cantores cantan en el rango de la clave de Sol octavada, siendo la nota mas

grave el LA2 y la mas aguda el FA4.

Es frecuente que la melodia principal comience en la nota SOL, o alrededor de ella,
lo que puede estar relacionado con la tonalidad en la que tocan los minueteros y la musica de
otras cuadrillas como la tropa romana que participa el Viernes Santo en la procesion del Santo

Entierro. Generalmente los minuetes se tocan en SOL, con su dominante y subdominante,
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mientras que el violin que acompafia a la tropa romana toca siempre la misma melodia que

se construye sobre la tonica y dominante de SOL.

En las tercias y visperas de algunas fiestas los minueteros acompafian a los cantores.
El violin dobla la voz principal, mientras que la vihuela y la guitarra de golpe realizan
rasgueos sin pulso definido s6lo para proporcionar una atmosfera “armonica” al canto. Pero
este acompafiamiento no se realiza durante la Semana Santa, periodo en el que los cantores
cantan solos, a capella, mientras que los minueteros tienen sus propios momentos de

participacion.

Cuando estaba en uso la misa cantada, de la década de 1970 hacia atras, los cantores
recuerdan que se usaba la practica que académicamente se conoce como alternatim. Los
minueteros iniciaban tocando una pieza o fragmento de manera instrumental, y los cantores

comenzaban el canto en el “tono” que los minuetes habian terminado.

Es posible, entonces, que el SOL en el que generalmente tocan las piezas los
minueteros sea la referencia que los cantores tienen interiorizada a nivel auditivo y corporal,
de manera que son capaces de comenzar un canto alrededor de la nota SOL3 de manera muy
aproximada. Esta interiorizacion corporal ha sido estudiada para el caso de Calvi por Jaume
Ayats. En el caso de Ostula seria necesario analizar los repertorios de otros tiempos litlrgicos

del afio para poder comprobar esto que de momento tiene caracter hipotético.
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Silabismo y duracion

Tal como Jaume Ayats ha estudiado también para el caso de Calvi, en Ostula es posible

encontrar en general dos logicas ritmicas cantadas:

A. Una de caracter claramente mensural y patrones ritmicos que encajan facilmente en los
modelos de compas, y que, retomando la clasificacién de los “cantos para la iglesia”
planteada a partir de la propuesta de Daniel Ernesto Gutiérrez, estaria presente en
manifestaciones de caracter instrumental como los minueteros, la misica de danzas y
cuadrillas, pero también en practicas de caracter predominantemente vocal como los cantos

de pastorelas.

B. La otra, de cardcter salmodico o de duraciones basadas en la unidad silaba vy
proporcionalidad mucho mas flexibles, seria propia del repertorio que ejecutan o dirigen los
cantores tanto en latin como en espafiol —por lo menos de la muestra que pertenece a la
Cuaresma y Semana Santa—, pero también parece estar presente en otras manifestaciones de

caracter vocal como los cuicame, aspecto que debera ser estudiado en su momento.

De nuevo, esta bipolaridad coincide a grandes rasgos con los repertorios

mediterraneos.

En lo que respecta a la muestra del repertorio aqui abordada, encontramos las

siguientes lineas generales:

1. Las piezas son predominantemente silabicas, con pequefias ornamentaciones como golpes
de voz, apoyaturas, retardos y glisandos, aunque la mayoria presentan también pasajes

melismaticos.
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2. Los melismas, especialmente los que engloban varios movimientos de la voz (varias
“notas”), generalmente se presentan a manera de clausulas al final de los versos o al final de
la pieza, sobre la ultima o las dos Ultimas silabas de la Gltima palabra, coincidiendo casi

siempre con acentos.

3. Como mencioné antes, es comun encontrar cuerdas de recitacion sobre las que se acomoda
un nimero variable de silabas cuya duracion esta sujeta al texto, dentro de la logica salmddica

estudiada principalmente por Iris Gayete.

4. En las piezas de la muestra estudiada no es posible encontrar, pues, un pulso claro, de
proporcionalidad estricta, sino que su logica ritmica navega entre el sistema salmddico y lo
que Jaume Ayats ha denominado el modelo de “flexibilidad tipica” del canto religioso

mediterraneo, que aun esta por estudiarse de manera profunda.
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CONCLUSIONES

Los resultados de esta investigacion pueden articularse en tres rubros que responden en
general a la hipGtesis y los objetivos planteados: los aspectos historicos, los de caracter social
y cultural que envuelven al canto multipartes en el presente y aquellos de indole musical que

caracterizan la practica de Ostula frente a otras tradiciones similares.

En cuanto a los primeros, la revision de documentacion y estudios historicos de
diversa indole permite concluir que es altamente probable que la tradicion de canto
multipartes en Ostula, con muchos de los aspectos musicales, rituales, organizativos y
conceptuales que presenta, se haya originado durante el largo proceso de colonizacion, a
partir del siglo XV1 y hasta el inicio del siglo XIX. En ese sentido, los indicios apuntan a que
fueron especialmente los clérigos regulares y seculares quienes introdujeron entre la
poblacion indigena tales practicas con la finalidad de ensefiar la doctrina cristiana y de
solemnizar los rituales catdlicos que debian sustituir a las ceremonias paganas. En el caso
concreto de la regién costa-sierra de Michoacan fueron los religiosos franciscanos y
agustinos, pero de manera mas permanente los clérigos seculares, quienes impusieron este

proceso de aculturacion en materia ritual.

Como muestran también los documentos catedralicios y las crénicas de las ordenes
mendicantes, los saberes que poseian esos eclesiasticos y que fueron transmitidos a la
poblacién indigena, incluian la habilidad practica de “echar contrapunto” sobre una melodia
principal, generalmente un canto llano, pero este principio también podia aplicarse a piezas
de caracter devocional en lenguas vulgares (castellano o lenguas indigenas). Asi, en los

pueblos de indios se formaron desde el siglo XV1 grupos de especialistas rituales conocidos
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como cantores, poseedores de estos saberes musicales pero también de otros de caracter
ceremonial a partir de los cuales asumieron en la conduccion de la vida ritual en sus pueblos,
sobre todo en aquellos considerados “de visita” en los que no habia sacerdotes de planta,

como ha sido historicamente el caso de Santa Maria de Osula.

El canto religioso a dos o tres partes fue apropiado por la poblacion indigena e
integrado a sus nuevas practicas rituales, siendo un importante medio para dar cohesion y
una nueva identidad —cristiana e indigena a la vez— a esas nuevas comunidades que surgieron
durante el proceso de colonizacion. Con el tiempo llegaron a considerar como propias estas
practicas, como un elemento fundamental de lo que en varios pueblos indigenas de México
se conoce como ‘el costumbre”, que implica una relacion de compromiso y reciprocidad
entre todos los miembros de la comunidad, pero también con los seres sagrados. Desde
entonces, mantener vivas las costumbres religiosas es considerada una obligacion por la
mayor parte de la comunidad —si bien el consenso no es absoluto —, pues implica conservar
una buena relacion con esos seres sobrenaturales para asegurar el bien de la comunidad,
especialmente el éxito de las cosechas y abundancia de alimentos, el mantenimiento y
defensa del territorio, asi como la armonia entre los miembros de la colectividad. De ese
modo, la celebracion de los rituales y la practica del canto han tenido una finalidad
propiciatoria que ya estaba presente en las sociedades mesoamericanas pero que también es

caracteristica de las de la Europa mediterranea.

Esa finalidad queda clara en la concepcion de la Cuaresma como un largo periodo de
penitencia y austeridad (reflejada también a través de la musica pues, ademas de los “cambios
de tono” —de melodia— que identifican los diferentes momentos; en tiempo cuaresmal no

hay danzas) durante el cual se ofrenda y se invoca a los poderes sagrados —especialmente a
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las imagenes de los cristos del Santo Entierro y el Toteco (el Sefior, en ndhuatl) y a las
Virgenes de los Dolores y del Santo Nifio de Atocha— para solicitarles la abundancia de
lluvias y la fertilidad de la tierra. En este marco hemos podido comprobar también que, como
resultado del proceso de hibridacion cultural, en esta intencion propiciatoria conviven
sonoridades de caracter europeo —el canto multipartes en latin y en castellano, asi como las
campanas, las matracas y los instrumentos de los minueteros— con otras de origen
mesoamericano representadas principalmente por el teponaxtle, idi6fono de lengletas

asociado a la lluvia y a la fertilidad.

En cuanto a los aspectos sociales y culturales del presente, es posible ver
fundamentalmente tres elementos importantes ligados a las practicas de canto: la relevancia
social del oficio de cantor, el poder predominantemente masculino reflejado en la cantoria,

y la construccién de la idea de comunidad a través del canto colectivo.

Hemos podido comprobar que, a pesar de las profundas transformaciones sociales,
culturales y las especificamente religiosas que se han producido a lo largo del tiempo en
Ostula, pero sobre todo desde las ultimas décadas del siglo XX, el papel de los cantores
conserva actualmente una gran relevancia social en razon del caracter vitalicio de su oficio y
de los saberes que detentan, tales como el manejo exclusivo del latin, la posesion de los textos
de uso ceremonial junto con la capacidad de su lectura y el conocimiento de las acciones
rituales —con sus tiempos y espacios propios—, todo lo cual los convierte en los mas
importantes especialistas del ritual y por lo tanto los mediadores por excelencia entre la
comunidad y el ambito de lo sagrado. También es necesario insistir en que ese importante
papel ha sido histéricamente un elemento de autonomia para la comunidad sobre todo en la

esfera religiosa, pero al mismo tiempo fuente de tension con los sacerdotes encargados de la
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parroquia de la que el pueblo depende, especialmente cuando se han presentado cambios de
caracter litirgico como aquellos derivados del concilio Vaticano Il que relegaron las
ceremonias en latin —incluido el canto eclesiastico— a un caracter marginal. El respaldo de la
comunidad a los cantores frente a las imposiciones de los sacerdotes es la mejor muestra de
cuan relevante es aln para el colectivo la realizacion de los rituales tradicionales,

especialmente aquellos celebrados en latin.

Como se analizb en detalle sobre todo en el capitulo II, la cantoria es un ambito
tradicionalmente masculino, aunque en afios recientes se incorporaron mujeres por un corto
periodo; este hecho refleja la realidad existente de manera mas general en la comunidad,
donde los cargos de poder a nivel civil y religioso aln son detentados mayoritariamente por
hombres, aunque las mujeres han comenzado a ganar espacios de representatividad. La
presencia femenina en la cantoria —uno de los &mbitos méas conservadores en la comunidad
—, asi haya sido efimera en las dos décadas iniciales del presente siglo, muestra que se ha

comenzado a romper el monopolio masculino sobre los espacios de poder en esa sociedad.

El tercer aspecto es muy importante, porque muestra como la musica trasciende por
mucho la funcién estética que la sociedad moderna le atribuye: el canto colectivo implica
cercania, confianza, emocionalidad, es construccién y expresién sonora de una comunidad
que establece lazos. Esa experiencia de colectividad, de participacion mayoritaria, puede
pasar y de hecho pasa a otras esferas de la vida social. La experiencia de cantar juntos
constituye un entrenamiento para la organizacion y participacion colectiva en asuntos incluso
de vida o muerte como la autodefensa armada frente a las amenazas que aquejan a la
comunidad, sefialadamente los grupos de narcotraficantes y las empresas o particulares que

han buscado apropiarse del territorio y los recursos comunales.
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En el rubro musical, el anélisis del repertorio elegido como muestra —el de Cuaresma
y Semana Santa ejecutado en latin por los cantores y el que se canta colectivamente en
castellano— me lleva a concluir que es posible situar esta tradicion en relacion directa con las
préacticas multipartes de caracter oral existentes en el Mediterraneo europeo. Una vez mas, si
nos remitimos a la historia, esta relacién es perfectamente explicable si consideramos que los
clérigos regulares y seculares que establecieron las bases del cristianismo y de la cultura

europea en la region provenian precisamente de esa area cultural.

Varios elementos comparte la tradicion ostulense con aquellas del Mediterraneo,
aungue también encontramos rasgos propios, algunos de ellos determinados por el proceso

historico que hemos presentado en lineas generales.

En cuanto a los actores que cantan estos repertorios, el caso de Ostula estd mas cerca
de lo que ocurre en los Pirineos donde, salvadas ciertas diferencias, también son los cantors
quienes asumen el rol de especialistas rituales. Aungue es posible que en el pasado hayan
desempefiado también un papel importante las cofradias que estaban establecidas en este
pueblo y en la region, hecho que tendria también relacion con el modelo presente en Italia y
las islas mediterraneas, donde las principales protagonistas del canto multipartes son las
confraternidades. Estas dos relaciones también se observan en los dos principales sitios de
canto ritual que hemos observado en Ostula: el coro alto, situado sobre la puerta de entrada
de la iglesia, como encontramos en todos los pueblos de los Pirineos y Peninsula Ibérica, y
el espacio frente al altar, situacion parecida a la disposicion de los cantores en Corcega,

Cerdefia y gran parte de Italia.

Actualmente en Ostula todas las piezas se cantan solamente a dos partes, aungue nos
ha sido claramente descrito como en el pasado se ejecutaban por lo menos a tres. En casi
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todos los casos, la melodia principal inicia el canto —como en algunos puntos del
Mediterraneo, donde se conoce como “entonador” a quien comienza a cantar—, Y la segunda

voz, mas aguda que la principal, entra una vez que el “tono” ya se encuentra afianzado.

Es comun que entre las dos partes presentes actualmente se use principalmente el
paralelismo de 3as diatonicas. Pero a pesar del uso persistente de este intervalo, que en
apariencia podria acercar este repertorio a la légica del sistema tonal, el uso de recursos como
el intervalo de 5% vacia en los finales de las piezas o en finales de algunas clausulas, asi como
en algunos pasajes de varias nota o en melismas en 4as o 5as paralelas indican que se trata
de un repertorio de caracter modal de muy probable raiz europea, aunque por su caracter oral
no corresponde de manera precisa con los modos eclesidsticos medievales docume ntados.
Antes bien, en ocasiones el modo es bastante ambiguo, aungue en lineas generales es posible
afirmar que la mayor parte de las piezas analizadas responden a la configuracién de dos
modos: ¢l de RE, identificado con un entorno de modos “menores” y con una sensacion de
tristeza (muy presente en Semana Santa y Cuaresma, sobre todo en el repertorio en latin), y
el de SOL, mas cercano a los modos “mayores” y ligado comunmente a la sensacion de

alegria (méas presente en Corpus Christi, cuando termina la Cuaresma segun la vision local).

Especialmente el uso de varias 5as paralelas en el tono de Miserere para el inicio de
Cuaresma es interesante porque es un recurso arcaizante que Castéret encuentra en la
tradicion gascona y que relaciona con la polifonia medieval y con manuscritos del &mbito
franciscano, hecho que reforzaria la idea de que el canto multipartes fue introducido
inicialmente (décadas de 1530 a 1560) por los clérigos regulares, y mas tarde reforzado por
los seculares, durante el proceso de cristianizacion. Ese recurso también demuestra que la

modalidad europea difundida oralmente se encuentra bastante asimilada por los cantores
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nahuas, y que la mantienen en uso de manera muy clara a pesar de la presencia de otros

repertorios mas modernos de caracter tonal.

Otro aspecto que parece ligar la tradicion ostulense con el pasado colonial y con el
proceso de hibridacion cultural que en ese contexto se dio es la presencia en la pieza conocida
como ‘“alabado viejo” que utiliza una melodia dentro de una escala pentatonica, derivada
quiza del sistema sonoro nahua prehispanico. Junto con el uso del teponaxtle en el templo el
Jueves de Corpus, la pervivencia del pentatonismo nos hablaria de la amalgama entre dos

tradiciones sonoras que ha sobrevivido por lo menos parcialmente hasta nuestros dias.

Otros recursos que son caracteristicos de la tradicion multipartes de Ostula, y que la
singularizan en el marco de las practicas mediterraneas, es el uso de dos 0 mas cuerdas de
recitacion en varias piezas salmaédicas del repertorio, asi como lo que se puede caracterizar
como una “cadencia tipica” de Ostula al mantenerse la voz mas aguda sobre una nota pedal
0 bordén sobre el 5° grado del modo, mientras la voz principal desciende hasta llegar al

primer grado, formando el intervalo final de 5* vacia que he mencionado.

Respecto del ritmo y la silabacion, observamos un canto de fundamento
completamente silabico y de estructura mayoritariamente salmddica que despliega los
melismas solamente en la silabas finales del verso o del hemistiquio. A diferencia de la clara
separacion entre dos logicas que Ayats encuentra en los Pirineos —la mensural ligada
especialmente al canto procesional en lengua vulgar, y la de caracter flexible relacionada con
el repertorio salmodico en latin de origen biblico o con el canon de la misa—, el repertorio
abordado en esta investigacion muestra un claro predominio de la logica flexible o salmddica
tanto en los cantos en latin como en los que se cantan en castellano. La conduccion de la
melodia como un flujo sonoro continuado y repleto de pequefios matices en los gestos de la
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voz y de flexibilidad en la duracién de las silabas, aleja notablemente estos cantos de lo que
puede expresar la representacion en notas habitual de la musica académica. Esta conduccion
cantada necesitara de un posterior estudio en profundidad. La légica mensural de patrones de
proporcion exacta, en el caso de Ostula, se encuentra en cambio de manera muy clara en el
repertorio de los minueteros y en otras manifestaciones no abordadas aqui, como la mdsica

de las danzas.

Por ultimo quiero insistir en la clara ensefianza que nos deja la alabanza al Santo Nifio
de Atocha que los cantores cantaron a peticion mia, de manera excepcional, a tres voces: muy
lejos de la logica tonal, las voces extremas construyen un paralelismo casi siempre de 3as
con respecto de la voz principal (formando al mismo tiempo 5as paralelas entre ellas), lo que
denota que lo importante es embellecer, ornamentar esa linea principal, el “tono” que da
identidad a cada pieza. Este hecho una vez mas demuestra las ligas entre el repertorio de
Ostula y los procedimientos polifénicos de caracter oral aplicados sobre el canto llano en el

ambito eclesiastico europeo a partir del Renacimiento.

Este trabajo pretende ser un primer aporte para la investigacion sobre el canto
multipartes en México, desde una necesaria perspectiva amplia tanto a nivel diacrénico como
sincroénico, trascendiendo las fronteras nacionales, para dar cuenta de las multiples relaciones
—sin obviar las diferencias— que histéricamente se pueden establecer entre practicas analogas
en diferentes puntos del mundo occidental tomando en cuenta que el proceso que hoy
conocemos con el nombre de globalizacion en realidad inicio en el siglo XV1 con el arribo
de los europeos al continente americano. Desde entonces se desencadend un proceso de
hibridacion cultural que no ha parado hasta nuestros dias, y que incluye ésta y otras

manifestaciones musicales dignas de ser estudiadas desde tal perspectiva.
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APENDICE. TEXTOS DE PIEZAS EN CASTELLANO

“Alabado y ensalzado” o “Alabado viejo”

Alabado y ensalzado De Jesus, maria y José.

Sea el Divino Sacramento

En que Dios oculto asiste Madre llena de dolor

De las almas el sustento. Haced que cuando expiremos.
Nuestras almas entreguemos

Y la Limpia Concepcion En las manos del Sefior.

De la Reina de los Cielos.

Que quedando Virgen pura Quien a Dios quiere seguir

Es madre del Verbo Eterno. Y ensu gloria quiere entrar.

Una cosa de aceptar

Y el bendito San José Y de corazdn decir.
Que le dio Por Dios inmenso. Antes morir que pecar
Para padre estimativo O antes que pecar morir.

De su hijo el Divino Verbo.

Oh dulcisimo Jesus

Esto es por todos los siglos Yo te doy mi corazon.
Y de los siglos, amén, Para que estampes enél
Amén Jesus y Maria Tu santisima Pasion.
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En los cielos y en la tierra
Sea para siempre alabado.

El corazén amoroso

Alabanza “Oh Divino Preso”

Oh divino preso
Preso por mi amor
Desde hoy te consagro

En mi corazon.

Domingo de Ramos
Bajo a padecer
Los primeros pasos

Fue a Jerusalén.

Preso en una carcel
Y una soga al cuello
Prisionero estuvo

El manso Cordero.
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De Jesus Sacramentado.
En los cielos y en la tierra

Y entodo lugar, amén.

Triste era la noche
Y una lumbre habia
Pedro se asomaba

A versi lo veia.

Y le preguntaron
Si le conocia
Pedro les negaba

Porque no lo veia.

Tres veces le niega
Con mucho temor
Al Maestro Divino

Nuestro Redentor.



Al cantar el gallo Que le lastimaron
Pedro se acordd Sus divinos 0jos.
De dulces palabras
Que Jesus le dio. De alli le cargaron
El santo madero
Con crueles cordeles Y fue postrado
Sus manos ataron De boca en el suelo.
Puesto en la columna
Alli le azotaron. Ya puesto en la cruz
El cuerpo sagrado
Un vestido blanco El pueblo gritaba
Y una cafia aguda Sea crucificado.
Le ponen por cetro
Como rey de burla. Consumado esta
Le dijo asu Madre
Y le coronaron Y entreg0 su espiritu

De espinas y abrojos Al Eterno Padre.

Alabanza “Alabadas sean las horas”

Alabadas sean las horas Por librarnos del pecado

Las que Cristo padecio Bendita sea su Pasion.
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Jueves santo a media noche
Madrugé la virgen Santa

En busca de Jesucristo

Porque ya el dolor no aguanta.

El viernes por la mafnana
Sacaron a mi Jesus
A padecer por las calles

Con una pesada cruz.

Y caminando al Calvario
Con gran dolor preguntaba
Quién habia visto pasar

Al hijo de mis entrafas

Por aqui paso sefiora
Antes que el gallo cantara
Cinco mil azotes lleva

En sus sagradas espaldas

Una soga en la garganta
La que dos judios tiraban

A cada tirén que daban
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Mi Jesus se arrodillaba

Una le enjuga los pies
Otra el rostro le limpiaba
Otrarecogia la sangre

La que Cristo derramaba

Para sumayor afrenta
Lo llevan parael Calvario
Una muy ronca trompeta

Para su afrenta también

Una corona de espinas
Que sus sienes traspasaban
Lloraban las tres Marias

De ver el paso que daba

Una era la Magdalena
Y santa Maria su hermana
La otra era la Virgen pura

La que mas dolor llevaba



Bendita la que del pecho
Por ultimo reto sale
A fundar los sacramentos

Para que mi alma se salve

Alabemos y ensalcemos
Al santo arbol de la cruz
Donde fue crucificado

Nuestro Cordero Jesus

Si mi culpa fue la causa
De que mi Dios y Sefior

Pasara por los martirios

Hasta que en la cruz muri6
Que me cubran y me tapen

Las cortinas de tu amor

Venir peregrinos
Venir con amor

A adorar el cuerpo
De mi redentor
Adibs tierno Padre

Adids gran Sefior

Perdon te pedimos

De culpas y error, amén.

Alabanza a Ntra. Sefiora de los Dolores “Ayudemos almas”

Ayudemos almas
En tanto penar
A la Virgen pura

De la Soledad.
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Al pie de la Cruz
La vemos que esta
La madre sin hijo

Porque ha muerto ya.



Se acrecienta su pena
De ver a Jesus
Que no hay quien lo baje

De la Santa Cruz.

Tanta es su pobreza
Que no hay un sepulcro
Para sepultar

A su hijo difunto.

Crese su dolor
Pues no hay un sudario
Para recibir

El cuerpo sagrado.

Tres necesidades
Tiene esta Sefora
Pero Dios le envia

Quien la socorra.

José Nicodemos
De Arimatea

Bajan a Jesus
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Y a Maria le entregan.

En sus dulces brazos
Tierna lo estrechaba
Con amargo llanto

Sus llegas besaba.

Hay hijo de mi alma
Prenda de mi vida
Como esta tu cuerpo

Todo hecho una herida.

Por culpas ajenas
Estas de esta suerte
Por librar al hombre

De la eterna muerte.

Sepulcro a Jesus
Dieron a su madre
De pena y dolor

El pecho se le abre.



Con San Juan se va
Porque es el amado

A quien Jesucristo

Le habia encomendado.

Triste y afligida
Entra en la ciudad
Llena de dolor

Llena de pesar.

Alli vio la calle

Donde le aprehendieron

En donde de muerte

Sentencia le dieron.

Entra en su aposento

Se desata el llanto

No hay quien la consuele

En tanto quebranto.

Donde esta mi amado

Decia adolorida

Donde esta mi bien

Donde esta mi vida.

Hombre fuiste causa
De esta Soledad
Llora tu pecado

Llora tu maldad.

Herido tu pecho
Con siete pufiales
Tus ojos en llanto

Sefora deshaces.

Salve dolorosa
Y afligida madre
Salve atus Dolores

Y atodos nos salves.

A Dios madre mia
A Dios mi Consuelo
A Dios mi Esperanza

A Dios mi Remedio.



Alabanza “Jueves Santo en lanoche”

Jueves Santo en la noche [Ininteligible] salié a la calle
Paso la Virgen Maria Con un destemplado tambor
En busca de Su Hijo Precioso La Virgen se vistio de luto
Y san Juan que le acomparia. Por Cristo Nuestro Sefior.
Ha pasado por aqui Se eclipsé el sol, se eclipso la luna
El Hijo de mis entrafias Y se estremecio la tierra
Sefiora, por aqui pasé Se dividieron las piedras
Antes de que el gallo cantara. Cuando JesUs expird.

Cinco mil azotes lleva Y qué sentiria Maria

En sus Divinas Espaldas. Cuando en sus brazos lo vio
La Virgen, de ver a Cristo, Después con tierno llanto
Cayo en tierra desmayada. Te rogamos a oirnos. Amén.

San Juan, como buen sobrino,
Presto estuvo a levantarla.
Levantate, Sefiora mia

Que no es tiempo de tardanzas.
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Alabanza “Ya murio mi redentor”

Acompafa vigilante
A la quien tanto dolor
La muestra de su dolor

Al pie de la cruz constante.

Oh Maria testigo fiel
Del suplicio mas sangriento
Pues aun muerto tu Jesus

Te viste romper el pecho.

Oh Maria que destrozada
De tu hijo viste el cuerpo

Con los més crueles azotes

Que inventd el maldito pueblo.

Al Calvario alma ha llegado
El nuestro amante JesUs
Desde [--] de la cruz

Hoy todos quieren hablar.
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Ya murid mi padre amado
Ya murioé en la cruz clavado
Yamurié mi redentor

Yamurié mi padre mi amor

Ay, ay, ay, triste de mi
Ay, ay, ay, de mi corazon
Rdompete de compasion

Que Jesus murio por ti.

Pueblo mio
Qué te he hecho
En qué te he ofendido

Respondeme.

Quiero salir
Quiero salir
Conviértete al sefior tu

Dios.



Estaes lavelaencendida

Alabanza del Jueves de Corpus

Esta es la vela encendida
Que te dieron que tuvieras
Para que el camino vieras

De la vida verdadera.

En forma que bien padeces
En gozar de tu salud
Asiéntate en esta lista

Es carta de esclavitud.

Pecador si estas dormido
En un continuo pecar
Ten tu ldampara encendida

No la dejes apagar.

Esta es la vela encendida
Que en el dia de tu bautismo
Se te entregd iluminando

Aquel dichoso camino.

Ven pecador sin recelo
A velar un cuarto de hora
Pues recibiras el cirio

En el Reino de la Gloria

Este es el cirio pascual
Que alumbra el entendimiento
Para llegar a velar

Al divino Sacramento

Pecador si estas dormido
Pues levantate a la aurora
Y recibiras el cirio

En el Reino de la Gloria

Mira que el Creador de tu alma
Es quien te viene a buscar
Que al querer la palma

Te llegues a comulgar.



Puede que el Creador te quite
La vida en tal manera
Si desechas el convite

Que te hacen para esta vela.

Esta dicha que hoy tenemos
De tener donde velar
Este delicioso cirio

Que nos previno pascual
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Mira que puedes tener
Una vida regalada
Una muerte desastrada

Esto suele suceder.
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