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El Pascola despacho al Moro encargado de juntar a los bailadores, violinistas, ar-
perosy tambores, con la respuesta de que ira, y él a los dos dias salié para Cécorit.
Ya de camino, al pasar por en medio de los cerritos llamados puerto de Beachoco
(“Agua salada”), en donde hay una cueva no muy profunda, oy6 la musica de un
violin y un arpa; pero no los veia y se pard a escuchar el son preludiado, que era
muy lindo, pero tan hermoso que le dieron ganas incontenibles de bailar en ese
mismo instante [...].
El viejo, el venado y el coyote (2018)
MiGUEL OLMOS AGUILERA
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Prélogo

Conoci a Cristian Salvador Islas Miranda, joven docente y coordinador de la
Licenciatura en Educacién Artistica y Gestion Cultural del Instituto Tecno-
légico de Sonora (1TsON), durante una visita a una exposicion etnografica en
Culturas Populares. Desde ese momento, noté su interés en las distintas ma-
nifestaciones culturales de uno de los pueblos originarios de Sonora: los ya-
quis. Tiempo después, nos acompaiid en un Encuentro de Muisica Popular
Yaqui y, posteriormente, en un Encuentro de Pascolas y Venados, donde su
interés por la musica tradicional de los pascolas y venados se intensificé. Su
contacto con la comunidad desempefé un papel fundamental, pues tuvo la
oportunidad de conocer a Ismael Castillo Rendén, uno de los musicos tradi-
cionales mas reconocidos de la comunidad yaqui y promotor cultural, con
quien se identificé de inmediato. Ambos compartieron la vocacién musical,
aunque Cristian es musico de escuela e Ismael de tradicion. Esta conexion le
inspir¢ a desarrollar un taller de escritura musical en el que participaron jo-
venes, logrando proponer su propio proyecto en torno a la musica tradicional.

El presente trabajo, resultado de tiempo de relacién con las danzas del
venado y el pascola, asi como de una observacion cercana a los distintos
ambitos de la cultura yaqui, representa un esfuerzo por preservar la musica
tradicional. Con especial énfasis en los sones de pascola para violin y arpa,
este proyecto busca contribuir al resguardo y difusiéon de un patrimonio
invaluable, vinculado profundamente a las experiencias y aprendizajes de
Cristian junto a la comunidad yaqui y su musica tradicional.
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La musica tradicional de arpa y violin, interpretada por musicos para
acompanar la danza de los Pascolas, es considerada por la comunidad yaqui
como uno de los elementos de su patrimonio cultural inmaterial (pc1). Este
conocimiento ha trascendido a través del tiempo, siendo transmitido de ge-
neracion en generacion. Aunque hoy en dia atin se puede hablar de este saber,
surge la inquietud sobre su futuro. En didlogos que se han realizado al in-
terior de las comunidades, las personas de alrededor de 60 afios evocan las
enseflanzas de sus mayores y reconocen que no poseen el conocimiento
profundo que tenian quienes ya partieron. Esto nos lleva a cuestionarnos
qué sucederd en dos o tres generaciones mas si este saber continua trans-
mitiéndose unicamente de forma oral y mediante la practica.

Podemos afirmar con certeza que la musica analizada fue interpretada
durante las festividades, manteniendo tanto el tiempo como las formas tra-
dicionales. Esto es posible gracias a un material previamente recopilado y
grabado en un cp. Este recurso, desarrollado por la Direccién de Culturas
Populares a través de un proyecto PACMyC, representa una oportunidad
invaluable para acercarnos con precision a las tradiciones sonoras de la
comunidad yaqui y apoya significativamente su preservacion mediante el
trabajo realizado en este libro.

El proceso de transcripcion, sin embargo, no estuvo exento de desafios.
El autor debi6 observar y analizar minuciosamente cada interpretacién mu-
sical, realizando una comparacién detallada de multiples registros sonoros
para captar la esencia tnica de los sones de los pascolas yaquis. Este esfuer-
zo se enriquecid con el apoyo de Ismael Castillo Rendén, cuya experiencia
y sensibilidad cultural permitieron reflejar fielmente tanto la autenticidad
musical como la relevancia cultural de estas expresiones tradicionales.

Este libro no es solo una transcripcion de los sones tradicionales del
pascola; es una herramienta que facilitara el estudio y comprension de la
musica yaqui. Su innovadora integracion con plataformas digitales permi-
tira que personas sin conocimientos en gramatica musical puedan escuchar
y apreciar esta valiosa tradiciéon. Ademas, la transcripcion en partituras
aporta una forma de conservacion esencial para estos sones, permitiendo
que cualquier especialista pueda retomarlos y ensefiarlos. La relevancia de
esta preservacion se entiende al escuchar a los propios musicos tradiciona-
les, quienes explican que, cuando se les invita a tocar en una fiesta de cabo
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de aflo —el primer aniversario de fallecimiento de una persona—, durante
todo ese tiempo ellos recuerdan y preparan la musica segun el cargo que
desempenaba el difunto. De esta manera, si se pierde a un musico tradicio-
nal, el conocimiento que portaba puede desaparecer con él.

En conclusidn, considero que este libro es una valiosa herramienta que
facilitara el estudio y la comprensién de la musica tradicional yaqui. Su
innovadora integracion con plataformas digitales permitira que las personas
de la tribu yaqui, asi como quienes se dedican al estudio de la musica y la
gramatica musical, puedan escuchar, apreciar, aprender y comprender el
profundo valor de esta tradicion sonora. Con esta contribucion, esperamos
asegurar que la riqueza de la musica yaqui permanezca viva y accesible para
futuras generaciones.

Lic. MARria TRINIDAD Ruiz Ruiz
Jefa de Unidad Regional Sonora
Direccién General de Culturas Populares Indigenas y Urbanas






Introduccion

;Como se escucharian los sones para violin y arpa yaqui si se transcribieran
en partitura? ;Como se verian esas notas ancestrales plasmadas en el pen-
tagrama? ;Conservarian su esencia musical? ;Podria ser una herramienta
para preservar la musica tradicional que se ha transmitido de generacién
en generacion mediante la ensefianza por imitaciéon desde hace muchos
afios? (ver imagen 1). Tomando como punto de partida la busqueda de
respuestas a esas interrogantes, en octubre de 2016, tuve un primer acerca-
miento con los musicos y danzantes pascolas en el coloquio intercultural El
Corazon de los Venados y la Cruz de los Pascolas, que se llevé a cabo el Museo
de los Yaquis, ubicado en el pueblo de Cécorit. Desde entonces, aproveché
cualquier oportunidad para escuchar y observar a los musicos tradicionales
que acompanaban al danzante bajo la ramada; y es que durante mis afios de
formacion universitaria, la semilla del interés habia sido sembrada por la
lectura del libro La Miisica en la vida de los Yaquis, estudio etnomusicoldgi-
co realizado por la Dra. Leticia Teresita Varela Ruiz, publicado en 1986, en el
que hace un andlisis de la musica tradicional de la comunidad; ademas, des-
de pequefo, me gustaba observar las peregrinaciones en el Cerro del Colo-
so en Semana Santa y la tradicional quema de mascaras en el Vado del Rio
en Hermosillo, Sonora, por lo que estaba relacionado, de alguna forma, con
las costumbres de la ancestral e importante comunidad indigena; sin em-
bargo, nunca imaginé que trabajaria tan cerca como aquel dia de octubre,
cuando emprendi el proyecto que tenia por objetivo codificar los sonidos
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ejecutados por el violin y arpa de los sones que acompanan al pascola uti-
lizando la gramatica musical, que es la tinica manifestacion cultural cahita
en donde se emplea este ensamble instrumental de procedencia occidental,
lo mas apegado a la interpretacion de los musicos tradicionales.

Imagen 1. Mdsicos de la comunidad indigena yaqui
durante la Semana Santa. Cobertura temporal: 1893 y 1900

Nota: En la imagen se pueden contemplar los instrumentos musicales que se emplean en la danza de vena-
do y de pascola como las sonajas, coyolis, tambor de doble parche, tenabaris, la flauta de carrizo, se-
na‘aso, el arpa y el violin. Imagen recuperada de la Fototeca del Museo del Hombre, Paris, Fondo
Ledn Diguet.

Fuente: Hernandez Silva, H. (1996). Insurgencia y autonomia. Historia de los pueblos yaquis 1821-1910.

INI-CIESAS, pp. 58.

El ejercicio de transcripcion no fue una tarea sencilla porque implico
comparar una infinidad de registros sonoros y observar la interpretacion
en vivo de las mismas danzas por diferentes musicos para determinar los
sonidos que se plasmarian y que coincidieran con la ejecucién empirica;
como resultado, se generd un folleto apoyado por el Programa de Desarrollo
Cultural Municipal (PDCM) con una muestra representativa de un par de
danzas a manera de ejercicio para su analisis musical.
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Los primeros resultados arrojaron datos de sumo interés que facilitaron
observar el comportamiento de la musica como si estuviera en una radio-
grafia en el papel; y es que el hecho de tener los sonidos escritos en la hoja
pautada permite realizar estudios mas puntuales de la melodia; identificar
la estructura de los sones, motivos ritmicos o melddicos, frases, técnica de
interpretacion tanto del violin como del arpa, altura del sonido, entre otras
variables; ademas, en aquel momento se conté con la supervision y apoyo
del profesor Ismael Castillo Rendén (+), promotor cultural yaqui y un ex-
celente musico, de quien siempre estaré agradecido por su amistad, asesoria,
apertura y buena disposicion para difundir el patrimonio cultural inmaterial
yaqui (ver imagen 2).

Imagen 2. Conversaciones con Ismael Castillo Rendén

Nota: La imagen corresponde a una de las numerosas conversaciones que Cristian Salvador Islas Miranda
mantuvo con Ismael Castillo Renddn, conocido como “El Charo”, un musico tradicional y promotor
cultural del pueblo yaqui de Pétam. Este encuentro tuvo lugar en el Centro de Cultura Yaqui de P6-
tam “Capitan Juan Maria Santeamea’, donde Ismael revisé, asesor6 y escuchd detenidamente las
transcripciones de la musica para violin y arpa.

Fuente: Fotografia de Gemma Militza Vega Terriquez, 2018.

Una vez que se tuvo la informacion base, se profundizé la investigacion
hacia una muestra mayor con el financiamiento del Programa de Apoyos a
las Culturas Municipales y Comunitarias (PACMyC), avalado por las auto-
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ridades de la comunidad indigena yaqui (ver imagen 3), para preservar el
patrimonio cultural inmaterial a través del registro de la musica de toda
la fiesta tradicional. Fue asi que el presente trabajo se pudo lograr graciasala
produccién Juya Ania, coordinado por la Lic. Maria Trinidad Ruiz Ruiz,
entonces directora del Centro de Culturas Populares e Indigenas de Cajeme,
que consistié en la grabacion de la fiesta a la Santisima Trinidad de Pétam
con la participacién de danzantes y musicos de la misma comunidad; ademas,
se trianguld con informacién recopilada en diferentes etapas de trabajo de
campo en Vicam, Térim, Loma de Guamuchil y Cocorit. De esta manera, se
identifico el caracter de la musica, estructura, funcién social y relacién con
las horas del dia y la naturaleza, vinculdndolo con sus antecedentes histdricos.

Imagen 3. Carta expedida por el C. José Angel Maldonado Buitimea, gobernador tradicional yaqui

Nota: Carta expedida por el C. José Angel Maldonado Buitimea, gobernador tradicional yaqui, en el que se
avala el proyecto “Sones de pascola: transcripcion de la musica para violin y arpa’, financiado por el
Programa de Apoyo a las Culturas Municipales y Comunitarias (PACMyC).

Fuente: Fotografia de Cristian Salvador Islas Miranda, 2024.
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Por consiguiente, el estudio que tiene en sus manos se desarrolla a través
de diferentes apartados donde la musica es el eje central de la narrativa.
Inicia con una breve resefa historica, partiendo de la llegada de los jesuitas
al noroeste de México, porque a ellos se debe la herencia del lenguaje mu-
sical con sus modos eclesiasticos e instrumentos musicales que eran utili-
zados para evangelizar; se aborda el significado de la indumentaria del pas-
cola yaqui y su importancia dentro de la cosmovision yoeme. También se
realiza un analisis de la musica ritual, en particular, de los sones tradicio-
nales; una descripcion organolédgica de los instrumentos musicales para
conocer las caracteristicas de los cordéfonos e idiéfonos empleados en esta
danza. Se concluye con los ejemplos de su transcripcion en partitura y la
opcion de escucharlos en una plataforma streaming como apoyo para aque-
llas personas que no estén relacionadas con la gramatica musical, de esta
manera, sea mas sencillo leer y escuchar la musica para cuerdas de la co-
munidad yaqui, que forma parte de la riqueza cultural sonorense.

CRISTIAN SALVADOR ISLAS MIRANDA
Ciudad Obregén, invierno de 2024
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Resumen

CRISTIAN SALVADOR IsLAs MIRANDA*

;Como se escucharian los sones para violin y arpa yaqui si se transcribieran
en partitura? ;Como se verian esas notas ancestrales plasmadas en el pen-
tagrama? ;Conservarian su esencia musical? ;Podria ser una herramienta
para preservar la musical tradicional que se ha transmitido de generacién
en generacion mediante la ensefianza por imitaciéon desde hace muchos
anos?

La busqueda de respuesta a esas interrogantes dio origen al estudio
que ahora tiene en sus manos, mismo que se desarrolla a través de dife-
rentes apartados donde la musica es el eje central de la narrativa. Inicia
con una breve resefia histdrica partiendo de la llegada de los jesuitas al
noroeste de México, porque a ellos se debe la herencia del lenguaje musi-
cal con sus modos eclesiasticos e instrumentos musicales que eran utili-
zados para evangelizar. Se aborda, también, el significado de la indumen-
taria del pascola yaqui y su importancia dentro de la cosmovision yoeme.
Se realiza un analisis de la musica ritual, en particular, de los sones tradi-
cionales; una descripcion organologica de los instrumentos musicales para
conocer las caracteristicas de los cordéfonos e idiéfonos empleados en esta
danza. Se concluye con los ejemplos de su transcripcion en partitura y la
opcién de escucharlos en una plataforma streaming, como apoyo para
* Doctor en Educacion. Profesor investigador de Tiempo Completo. Departamento Sociocul-

tural del Instituto Tecnolégico de Sonora (ITSON). ORCID: https://orcid.org/0000-0002-9973-
3153
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RESUMEN

aquellas personas que no estén relacionadas con la gramatica musical para
que, de esta manera, sea mas sencillo leer y escuchar la musica para cuer-
das de la comunidad yaqui que forma parte de la riqueza cultural sono-
rense.

Palabras clave: Sones, pascola, yaqui, musica ritual, danza, partituras, cultura.



1. Importancia del patrimonio cultural

Partiendo de que el presente documento aborda una parte de la gran can-
tidad de manifestaciones simbdlicas insertas en la cultura de la comunidad
indigenas yaqui que conforman su patrimonio cultural, se considera con-
veniente realizar una breve revision conceptual en cuanto al término patri-
monio cultural inmaterial (pc1); para ello, se tomd como base lo establecido
en la Convencion para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial
propuesto por la Organizacién de las Nacionales Unidades (Unesco, 2003)
en el que se hace referencia a las practicas, representaciones, expresiones,
conocimientos y técnicas que las comunidades, grupos, en algunos casos,
individuos reconocen como parte de sus manifestaciones identitarias, mis-
mas que son transmitidas de generacion en generacién y son constantemen-
te recreadas por las comunidades en respuesta a su entorno, su interaccion
con la naturaleza, cosmovision, religion, cédigos simbolicos e historia.

En el contexto de las comunidades indigenas, el patrimonio inmaterial
es especialmente significativo, ya que a menudo incluye tradiciones orales,
musica, danza, rituales, procesos para crear artesanias y mas, que reflejan
la cosmovision y la identidad cultural de estos pueblos; por ejemplo, las
danzas tradicionales de los pueblos originarios de América Latina, las en-
seflanzas orales de los aborigenes australianos o los cantos ceremoniales de
las tribus africanas son ejemplos vivos de cdmo el patrimonio inmaterial en
el ambito musical es fundamental para la expresion y preservacion de la
cultura indigena.

25
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Por otro lado, el patrimonio inmaterial desempefa un papel fundamen-
tal en la transmision de valores, conocimientos y tradiciones de una comu-
nidad. Al preservar las practicas culturales, expresiones artisticas y formas
de vida tradicionales, se garantiza la continuidad de la identidad cultural de
un pueblo. La musica, danza, festivales, rituales y otras manifestaciones
culturales son vehiculos de expresion y cohesion social.

En el caso particular de la musica, como ya se menciond, a través de
instrumentos tradicionales, populares, cantos ancestrales y danzas rituales
las comunidades indigenas mantienen viva su conexion con la tierra, con
sus antepasados, historia y tradiciones. Es por ello que la protecciéon y su
promocion es crucial para garantizar la diversidad cultural y fomentar el
respeto por las diferentes formas de vida en el mundo globalizado actual,
que mantiene a sus representantes en una continua lucha por preservar las
practicas tradicionales en una generacién de jovenes expuestos a un dina-
mismo mediatico en constante evolucion a través de los medios digitales.

La investigacion o el disefio de proyectos de intervencion para fortale-
cer el patrimonio cultural no sélo se trata de conservar tradiciones pasadas,
sino también de promover la creatividad, la diversidad cultural y el didlo-
go intercultural en la sociedad contemporanea. Al valorar y proteger las
expresiones culturales vivas de las comunidades se fomenta el respeto mu-
tuo, la inclusion y el fortalecimiento de la herencia cultural propia de cada
comunidad.



Ubicacion

El territorio yaqui estd situado en la parte suroeste del estado de Sonora en
los municipios Guaymas, Bacum y Cajeme. La region comprende un area
serrana (la sierra de Bacatete), una costera (que va de Bahia de Guasimas a
Bahia de Lobos) y el valle (donde se localizan campos agricolas y el Distrito
de Riego nimero 18). Sus limites son: al norte, el valle de Guaymas; al sur,
el valle del Yaqui, y al oeste, el golfo de California o mar de Cortés (Mufioz,

2011).

2. Comunidad yaqui

Figura 1. Ubicacion de los ocho pueblos yaquis
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La poblacion se distribuye en ocho pueblos (figura 1) identificados como
Térim (rata de campo), Vicam (punta de flecha), P6tam (montoncito de
tierra extraido por un topo), Rahum (objeto sobre el agua), Huibiris (paja-
ro huitlacoche), Belém (cuesta abajo), Bacum (agua estancada), cabe men-
ciona que este pueblo quedd fuera del territorio asignado por el decreto
cardenista y su autoridad tradicional fue trasladada a la Loma de Bacum; lo
mismo sucedi6 con los habitantes de Cécorit (donde hay chile) quienes
fueron reubicados a la Loma de Guamuchil (Ruiz, 2004). También se en-
cuentran asentados grupos pequenos en la ciudad de Hermosillo, asi como
en Pascua y Guadalupe en el Estado de Arizona (Acosta, 2002).

Lengua

Con base en el Atlas de los Pueblos Indigenas de México (2020), lalengua de
la comunidad indigena yaqui forma parte de la familia yuto-nahua, perte-
neciente al grupo cultural cahita. Esta recibe su nombre de la lengua yute o
ute. Los mismos hablantes se refieren a su idioma como hiak-nooki. Se con-
sidera que el hiak-nooki, es un idioma independiente, ya que no se agrupa
con ninguna otra variante. El cahita también es hablado por la comunidad
indigena Mayo (Sonora y Sinaloa) con ciertas variaciones fonéticas. Segun
el Censo de Poblacién y Vivienda del INEGI realizado en 2020, habia 19376
hablantes de hiak-nooki. Actualmente, se estima que esta lengua corre un
riesgo moderado de extincidn.

Breve historia a partir
de la llegada de los espaioles

Tomando como punto de partida que la musica que acompaia las danzas
del pascola es un derivado de la fusion generada por la segunda conquista,
o sea la conquista espiritual, y que los instrumentos musicales, en particular
el arpa y el violin, forman parte de esa herencia occidental, se considera
necesario realizar un breve recorrido histérico a partir de la llegada de los
espafioles por la influencia cultural vertida en la comunidad y que de
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manera posterior, cuando los Jesuitas fueron expulsado en 1767, se adapta-
ria para generar una nueva expresion simbdlica que conformaria su identi-
dad; para ello, se parte de lo descrito por Gouy-Gilbert (1985), quien afirma
que una vez que Hernan Cortez se asent6 en el territorio de Tenochtitlan,
disemind a varias tropas en diferentes partes de México, entre esos lugares,
el noroeste.

En 1529, Nufio Beltran de Guzman (1440-1558) abandoné México y
se dirigi6 hacia el norte bordeando la costa del Pacifico hasta el rio Petat-
lan (rio Sinaloa); para 1531 ya habian fundado la Villa de San Miguel de
Culiacan, actual capital del estado de Sinaloa, empleando su tradicional
sistema: matanza, saqueo, incendio (Montané, 1995, citado en Moctezuma,
2013), y que, en ese entonces, fue reconocido como Nueva Galicia.

Una vez que tuvieron el control de esa zona, otro grupo comandado por
Diego de Guzman reinicid la exploracién hacia el noroeste, el 4 de julio de
1533, para llegar a Teocomo (Alamos), para después ser conducido al rio
Rio Mayomo (Mayo). En ese lugar supieron de otro rio que era mas grande
y de un pueblo conocido como Nebame, que, de acuerdo con Ortega y
Grave (2022), “se encontraba la poblacién original de Cumuripa, zona ane-
gada actualmente por la presa Alvaro Obregén o Presa del Oviachic” (p. 94).
El 30 de septiembre de 1533, bajo la guia de los indigenas mayos, Diego de
Guzmadn y su grupo dejaron Mayomo con el objetivo de encontrar Nebame.
Tras tres dias de caminata, un grupo de exploradores informé que el rio
estaba proximo y que las orillas estaban habitadas por diferentes grupos
sociales (Gouy-Gilbert, 1985).

La expedicion llegé al rio Hiaquimi (Yaqui) el 4 de octubre de 1533
porque formaba parte de la ruta para llegar a Nebame, ubicado en la parte
baja del rio (Ortega & Grave, 2022). Al cruzarlo, el capitan y su brigada
avistaron en la ribera derecha un pueblo y, al notar la presencia de algunos
hombres no muy lejos del asentamiento, la expedicidn se dirigié hacia ellos
y pronto se encontrd frente a los Hiuaquimis que ya los esperaban, porque
un dia antes habian secuestrado a uno de sus guias y estaban dispuestos a
liberarlo (Gouy-Gilbert, 1985), siempre y cuando no ingresaran a su terri-
torio. Ese ese lugar sucedid el inmortal momento donde el jefe de la tribu,
ataviado con telas “bordadas de perlas finas que representaban venados y
pajaros” (Gouy-Gilbert, 1985, p. 13), trazd con su arco una linea en el
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suelo advirtiéndoles: “Si pisas esta raya o la pasas, seran muertos todos
ustedes” (Velasco, 2015, p. 147); mediante esta accidon se manifesto el ca-
racter indémito de la comunidad y el posicionamiento de lucha contra el
yori (hombre blanco).

Moctezuma (2013) sefiala que en 1539 el virrey Antonio de Mendoza,
quien competia contra Hernan Cortés por alcanzar los tesoros que vivian
en el imaginario social estimulado por los relatos producidos de la acci-
dentada travesia de Cabeza de Vaca (1490-1559), organizé otra una expe-
dicién, con algunos misioneros, teniendo al frente al Fray Marco de Niza
(1495-1558) para continuar con la conquista de esa nuevas tierras de una
manera mas pacifica, sin embargo, los logros obtenidos fueron limitados,
lo que llevé a una escalada gradual a través de dos nuevos intentos en 1540
y 1564 (Gouy-Gilbert, 1985). No fue sino hasta 1610 que el capitan Diego
Martinez de Hurdaide logré negociar la paz con la tribu yaqui, tras la
derrota de varias expediciones militares. Ademas, se crearon las condicio-
nes necesarias para que los misioneros pudieran ingresar a la comunidad
(Almada, 2010).

Andrés Pérez de Ribas, Tomas Basilio (a quien se le atribuye ser el autor
del libro Arte de la Lengua Cahita) y el Padre Cristobal de Villalta, que “sa-
bia excelentemente la lengua de los yaquis y propias de los sinaloas que ¢l
doctrinaba” (Pérez de Ribas, 1985, p. 146), iniciaron su recorrido por la
region en 1617 a una “nueva cristiandad de yaquis” (Pérez de Ribas, 1985,
p. 146). A partir de ese momento, el pueblo vivié en una relacién mutua-
mente armoniosa con los jesuitas durante 120 afios (Almada, 2010). La
mayoria de ellos se convirtieron facilmente al cristianismo, pero conserva-
ron muchas creencias tradicionales.

[...] las ensefnanzas jesuitas a la etnia yaqui eran severas, pero conservaron
su unidad como pueblo. Los jesuitas introdujeron trigo, ganado, caballos, el
castellano, las artes, en especial la musica y el teatro. Los yaquis prospera-
ron y los misioneros pudieron extender sus actividades mas al norte [...].
La reputacion del pueblo como guerreros mas la proteccién otorgada por
los jesuitas hicieron dificil la tarea de los esclavistas espafioles. [Portillo,
2014, parr. 5]
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Figura 2. Capilla de Nuestra Sefiora de los Angeles

Fuente: Fotografia de Cristian Salvador Islas Miranda, 2017. Origen: Pueblo de Torim.

La capilla de Nuestra Sefiora de los Angeles fue construida como espa-
cio de oracion y resguardo por el padre de Villalta en 1623 y fue llamada la
Ermita por el padre Andrés Pérez de Ribas (1576-1655) en sus cronicas ti-
tuladas Triunfos de Nuestra Santa Fé entre gentes las mds bdrbaras y fieras
del nuevo orbe, publicadas en Madrid en 1645:

[...] y fue el caso que en el pueblo grande de Térim, en tiempo de grande
falta de lluvia y tal, que ya se secaban los sembrados, hicieron los nifios una
procesion de sangre a una ermita de Nuestra Sefiora, que habian levantado
en un cerrito que tenian junto a su pueblo [...]. [Pérez de Ribas, 1985, p. 156]

Los jesuitas distribuyeron a los miembros de la comunidad en 11 pue-
blos, y tiempo después, lo redujeron a ocho, que, de acuerdo con Soto
(2010), fueron bautizados con los siguientes nombres: Santisima Trinidad
de Pétam (1619), Nuestra Sefiora de Vicam (1617), San Ignacio de Térim
(1617), Santa Rosa de Bacum (1617) Espiritu Santo de Cdcorit (1617), San-
ta Barbara de Huirivis (1617), Belém y La Asuncién de Rahum (1617). Esto
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dejo la antigua divisidon en 80 rancherias (Pérez de Ribas, 1985), “donde
habitaba un grupo relativamente reducido de gente, no mayor a 400 indi-
viduos” (Moctezuma, 2023a, pp. 23-24).

Figura 3. Iglesia y konti de Huirivis

Fuente: Fotografia de Cristian Salvador Islas Miranda, 2019. Origen: Pueblo de Huirivis.

A partir de 1730, colonos y mineros espafoles fueron invadiendo la
tierra yaqui y el gobierno colonial espafiol comenzd a alterar la relaciéon de
plena armonia (Gonzalez, s. f.). De acuerdo con Mufoz (2011), la primera
sublevacidn de la comunidad yaqui se dio en 1734; esto se atribuye a la
falta de organizacion de los mismos misioneros en atender las necesidades
de la sociedad que iba en ascenso, pero fue en 1767 cuando un

[...] 25 de junio, a las seis de la mafiana recibian los Inquisidores por con-
ducto del Arzobispo una carta del Virrey, data ese mismo dia, en que
anunciaba a la Inquisicidn la determinacion real de expulsar de la nacién a
los jesuitas, con encargo al Tribunal. [Toribio, 1905, citado por Montané,
1999, p. 58]

De esa manera, una a una se fue cerrando las casas jesuisticas, ini-
ciando de esa manera su expulsiéon de México por los multiples conflictos
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con los espafioles quienes, los acusaban de no permitirles enriquecerse a
costa de los indios y que ellos eran los beneficiados de todas las “riquezas”
(Montané, 1999, p. 57).

57 anos después, cuando México consiguid la independencia, el 4 de
octubre de 1824, con la publicaciéon de la primera Constitucion Federal
de los Estados Unidos Mexicano, la cual “constituia como republica, popu-
lar y federal con division entre los poderes Legislativo, Ejecutivo y Judicial”
(Brom, 2020, p. 199), los yaquis se negaron a pagar impuestos al nuevo
gobierno, lo que los llevo a una rebelién encabezada por Juan Banderas en
1825. Banderas quiso unir a la etnia Mayo, Opata, Pima y Yaqui en un es-
tado que fuera auténomo o independiente en México mediante la Confede-
racién India de Sonora, en la que el Congreso Nacional le otorgé a la nacion
yaqui el privilegio de tener gobierno y leyes propias (Troncoso, 1977). La
fuerza combinada de los pueblos étnicos logré echar fuera al ejército de
sus territorios, pero Banderas fue finalmente derrotado y ejecutado en
1833. Esto llevo a una sucesién de revueltas contra el gobierno mexicano
en Sonora (Gonzalez, s. f.).

Bajo la direccion de José Maria Leyva, “Cajeme” el pueblo yaqui conti-
nuo la lucha hasta 1887, afo en que “Cajeme” fue capturado y ejecutado. En
la guerra aparecen una sucesion de brutalidades por las autoridades mexi-
canas, incluyendo una masacre en Bdcum el afio 1868, “en la que el ejército
quemod a un estimado de 120 yoemes dentro de una iglesia dedicada a San-
ta Rosa de Lima” (Padilla, 2009).

Citando a Gonzalez (s. f.), afirma que

[...] después del exterminio, la ocupacién militar y la colonizacién a inicio
de 1900, se habia logrado detener la resistencia yaqui por parte del gobierno
mexicano, muchos yaquis asumieron identidades de otras tribus y se fusio-
naron con la poblaciéon mexicana de Sonora en las ciudades y en las hacien-
das. Otros se fueron de México por los Estados Unidos, estableciendo encla-
ves en el sur de Texas, Nuevo México, Arizona y California. [Gonzalez, s. f.,
parr. 10]

Al respecto, Kenneth (1984), describe que se lanzé un comunicado en
los medios de difusién norteamericanos y mexicanos donde del presidente
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Porfirio Diaz daba la orden de que todos los yaquis (hombres, mujeres y
nifios) deberian ser apresados por la Secretaria de Guerra y deportados a la
ciudad de Yucatan. Para ese entonces

[...] al menos cinco mil yaquis habian sido vendidos, bajo el régimen escla-
vista, en una campaia de captura originado en 1905. En Valle Nacional, los
yaquis esclavizados trabajaron hasta la muerte. Si bien hubo fugitivos ocasio-
nales, estaban lejos de casa y sin apoyo ni asistencia. En Guaymas, miles de
yaquis fueron puestos en barcos y enviados a San Blas, donde fueron obligados
a caminar mas de 200 kilémetros a San Marcos y su estacion de tren. El go-
bierno mexicano establecié grandes campos de concentracién en San Marcos,
donde las familias yaquis restantes fueron desunidas y segregadas. [Portillo,
2014, parr. 10]

En 1927 se tuvo la ultima gran batalla entre el ejército mexicano y el
yaqui se libr6 en la montafia del Cerro del Gallo. Mediante el empleo de la
artilleria pesada, ametralladoras y aviones de la Fuerza Aérea Mexicana las
autoridades mexicanas finalmente prevalecieron (Gonzalez, s. f.).

Para 1937 el presidente Lazaro Cardenas, “quien habia derrotado a los
yaquis en el Bacatete [1916] y posteriormente firmaron la paz el 27 de no-
viembre de 1929, manifesto interés de restituirles las tierras en posesion
definitiva “(Velasco, 2015, p. 149), para lo cual emiti6 el siguiente decreto
presidencial, articulo 1x, que dice:

[...] ala tribu yaqui se le concede toda la extension de tierra laborable ubica-
da sobre la margen derecha del rio Yaqui, con el agua necesaria para riegos,
de la presa en construccién de “La Angostura’, asi como toda la sierra cono-
cida como “Sierra del Yaqui”, a cuyos componentes se les proveera de los re-
cursos y elementos necesarios para el mejor aprovechamiento de sus tierras.
[Huarte, 1976, citado por Velasco, 2015, p. 150]



3. El pascola (pajkoola = viejo de la fiesta)

Mitologia

El pascola es un personaje dancistico y ritual presente en las festividades y
ceremonias tradicionales de diversos grupos indigenas del noroeste. To-
mando como base la cosmovision de la comunidad indigena yaqui, es difi-
cil establecer su origen, ya que posee multiples componentes miticos cuya
simbologia se ha ido estructurando en un marco creado por las historias
transmitidas mediante la tradicion oral. Los mitos en torno a este impor-
tante personaje varian, asi como los simbolos asociados a su indumentaria
y actividad (Olvarraria, 1990, citado por Moctezuma, 2023b). Su raiz dual
ha abierto diferentes aristas de interpretacion, rodeado de c6digos y signi-
ficados desde multiples enfoques, ya sea desde una perspectiva religiosa o
antropoldgica; lo que es un hecho es que la representacion actual es pro-
ducto de un hibrido cultural (T. Buitimea, comunicacion personal, 25 de
junio de 2023), en donde confluyen las expresiones precolombinas y el re-
sultado de la evangelizacion. Lo anterior se manifiesta en el siguiente testi-
monio pronunciado por Silverio Aguilera, de Ptam, Sonora, en una entre-
vista realizada en 1992 (Olmos, 2011), en el que sefiala que el

[...] pascola naci6 porque el diablo tenia una danza muy bella en el norte y la
virgen tenia otra en donde se levanta el sol. Entonces todas las personas que-
rian hacer una fiesta; las virgenes llamaron a la gente del diablo; los pascolas
y los discipulos de pascolas, entonces las virgenes del Rosario pusieron rosa-

rios a los pascolas para que no fueran a ir... Entonces ahi mismo nacieron los
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pascolas. Antes de que los cuarenta dias de la semana santa se terminaran, el
sefior habia reunidos a los pascolas y les habia dicho en una ramada; “ta seras
este y este otro’, a cada uno le dijo lo que tenia que hacer, es asi que nacieron
los pascolas. [p. 283]

Otra version mads detallada fue relatada por Rosalino Jaime Flores del
pueblo de Pitahaya (Belem) en el Encuentro de nifios danzantes de pascola
y venado en 1991, evento organizado por el Centro de Culturas Populares
e Indigenas de Cajeme:

Existe una leyenda entre los yaquis sobre el origen de los danzantes de pasco-
las. En el cielo, en el reino de Dios y los santos, ya se festejaban fiestas entre
ellos. Entonces, Dios le dijo al diablo, rey del mal: “Préstame a algunas de tus
gentes, las necesito por algun tiempecito”. Dios se los pidi6 para tener mas
adeptos. “Bueno’, dijo el diablo, “Sélo por un corto tiempo”.

Y asi, alguna gente del diablo pasé a ser de Dios, quien les ensei6 acerca
de la funcién y participacion del pascola. Poco a poco los hizo gente de bien.
El diablo perdi6 a sus danzantes e hizo todo lo posible para recuperarlos,
pero no lo logré.

Ahora, después de persignarse, los pascolas pasan a donde van a bailar y
empiezan el primer “Son del Canario” piden permiso para empezar la fiesta y
bendicen la ramada por los cuatros puntos cardinales; con un trozo de carri-
zo hacen cruces imaginarias y dan bendiciones y con los dedos de los pies
pintan tres cruces en el suelo. Todo este ritual es para alejar al diablo, que
anda rondando y viendo a los pascolas entre el carrizo de la ramada para vol-
ver apoderarse de ellos. Asi, en cada vuelta que dan durante la danza, los
pascolas gritan (se supone también que es el grito del Ave Maria) y con ellos
espantan al diablo, que siempre andara rondando, asoméandose, queriendo
poseer a los danzantes.

Al terminar el “Son del canario”, los pascolas saludan y dan los buenos
deseos y saluda al arpero, violinista, flautero y tambulero, asi como a quienes
realizan los cantos para la danza del venado. Después empiezan a bailar los
sones o alabanzas. Al salir de la ramada, los pascolas dejan la entrada libre y
el diablo andard dentro, pero aseguran que cuando regresan, éste sale corrien-
do porque el ruido de los coyolis lo espanta.
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Cuando la fiesta finaliza, los pascolas en la encaminada se van con los
santos. Solo se quedan los arperos y violinistas, quienes todavia estan en el
poder del diablo y siguen tocando para los presentes o algunos sefiores que se
encuentran borrachos que, segiin cuentan, se quedan bailando por fuerza del
demonio. [Jaime, 1991, citado por Ruiz, 2023, p. 158]

Como se ha podido observar, la mayoria de los mitos se construyen
desde un marco religioso del catolicismo nativo; el siguiente ejemplo, no es
la excepcion:

[...] nuestra madre Eva llegd a casa de Yomumuli. Le dijo al viejo: “Desde aho-
ra habra fiestas religiosas. Desde ahora ta eres el moro yaut. Tus hijos haran
cohetes. Mafiana debes ir a ver a bwiya toli y decirle que tendran una fiesta y
que deben venir a tocar. Después de eso, ve con el diablo y que venga a bailar
pascola”. Yomumuli hizo todo eso. Bwiya toli acept6 presentarse con su tambor
y su flauta, pero el viejo Satan dijo: “no iré a bailar, en cambio enviaré a mi
hijo”. El diablo dijo a su hijo: “debes ir a la fiesta y hacer cosas divertidas para
hacer reir a todos los yaquis. Pero hay una cosa: van a darte tres cohetes
para quemar. No quiero que los enciendas” “Muy bien” dijo el diablito, y se
fue a la fiesta. Tan pronto como lleg6 le dieron tres cohetes. “No puedo encen-
derlos”, dijo; “;y por qué no?”, dijo el fiestero. “Mi padre no quiere que lo haga”
“Bueno, ahora eres pascola, y es obligacion de los pascolas quemar cohetes”

Los cohetes son sagrados y se queman a la hora de la oracién. Queman-
dolos, el diablo y los otros espiritus malos huyen de las cosas santas. “Por esa
razon, el diablo dijo a su hijo: “no quemes los cohetes”. El diablo queria ver a
su hijo bilar pascola, asi que estaba escondido detras de unas ramas. Cuando
le dieron los cohetes al diablito, los quemd y los lanz6 directo hacia el viejo
Satan. Satan corrid tan rapido como un pajaro. A las primeras horas del ama-
necer, regreso, pero otra vez quemaron cohetes y tuvo que huir. Desde enton-
ces, el diablo no puede asistir a las fiestas [...]. [Lavarria, 1990, citado en
Moctezuma, 2023b, pp. 145-146].

En resumen, el pascola es un “personaje que evoca la gracia, lo sexual,
el erotismo y la invulnerabilidad, lo malo, lo bueno y el sacrificio (Olmos,
2023, p. 50); a pesar de ello, las personas que toman la decision de ser dan-
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zantes de pascola, lo hacen por “gusto, herencia, manda o tradiciéon” (Ruiz,
2023, p. 153). Cuando es por gusto o tradicién, fue porque desde pequefio
presencio la danza realizada por algtin familiar o formo parte de las cere-
monias tradiciones; cuando es por manda, fue porque sufrié alguna enfer-
medad o accidente grave, y es comprometido por la familia como agrade-
cimiento por mejorar su salud (Ruiz, 2023).

Cosmovision

Es fundamental destacar que en la antigiiedad existia otra ruta para conver-
tirse en danzante de pascola, venado o musico tradicional, la cual se basaba
en los suefios manifestados en el yo ania y el juya ania, elementos que for-
man parte de las creencias originales de la cultura cahita. Estos mundos o
universos se denominan yo ania (mundo o universo ancestral), juya ania
(mundo o universo del monte), sewa ania (mundo de las flores) y tenku ania
(mundo o universo de los suefios y vivencias) (Moctezuma, 2023b). Todos
ellos, de alguna manera, se entrelazan y permiten que se adquiera el don que
cada individuo esta destinado a ejercer a lo largo de su vida.

Indumentaria

Cada parte del atuendo que caracteriza al pascola cumple una funcién sim-
bélica que, desde una mirada holistica, se considera importante identificar
su significado para tener una percepcién mas cercana y asi entender el con-
texto que estructura la danza de pascola; para ello, a continuacidn, se hace
una breve descripcion de cada elemento:

Para iniciar, no puede faltar uno de los objetos representativos y caracte-
risticos del danzante, que es la mascara (ver figura 4). Esta se elabora con
madera de alamo o torote, tiene una figura antropomorfa semejante a la cara
de humano con rasgos animalescos; las mas comunes son las pintadas de negro,
con trazos en blanco y rojo, aunque también las suelen pintar sobre una base
en blanco o café. Cabe mencionar que los colores tienen un significado impor-
tante, por ejemplo, el negro, simboliza el luto; el color blanco, la pureza, y el
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rojo evoca la sangre de cristo (R. Hernandez, comunicacion personal, 14 de
mayo de 2024). Tiene unas lineas blancas en zigzag en todo el contorno que,
de acuerdo con Rubén Hernandez, artesano del pueblo de Vicam, representan
los cerros de la Sierra del Bacatete; una cruz pintada en la frente, producto del
sincretismo religioso, catdlico, con las costumbres ancestrales, asi como dibu-
jos de una lagartija, alacran o sélo figuras geométricas a los lados, que se rela-
ciona con el mundo el yoaania (Olmos, 2023); con largas barbas y cejas elabo-
radas de crin de caballo para simbolizar a un anciano, dando la libertad a los
pascolas de burlarse de los dolientes y toda la comunidad, es por ello que la
mascara representa a un chivato y el salvajismo. El disefio de la boca suele
variar, dependiendo del gusto del artesano, algunas s6lo muestran los dientes
entre los labios rojos; otras tienen el hocico parecido a un canido, pasando por
aquellas que tiene una boca muy grande o una larga lengua saliendo de la boca
(Moctezuma, 2023b).

Puesto que la fiesta sigue durante toda la noche hasta recibir el alba, al finali-
zar una sesion de sones, el pajkola deja de danzar y se dedica a entretener a la
gente con bromas y cuentos, al mismo tiempo que reparte los cigarros que, de
antemano, colocaron a propdsito en una pequefia vasija. [Patrén, 2005, p. 37]

Figura 4. Mdscara tradicional de pascola yaqui

Fuente: Fotografia de Cristian Salvador Islas Miranda, 2021. Origen: Pueblo de Cdcorit.
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Con el objetivo de realizar la descripcion del resto de la indumentaria,
se tomo como referente el libro Danzas, Poemas, Cuentos y Canciones Ydkis.
(2009) de Santos Garcia Wikit, quien fue poeta, traductor y profesor gra-
duado en la Escuela Nacional de Maestros en 1948; autoridad tradicional
del pueblo de Belem (1950) y jefe mayor de los fiesteros pajkolas; e infor-
macion proporcionada por el Museo de los Yaquis ubicado en el pueblo de
Cocorit, quienes coinciden que en el cuello se coloca un collar de chaquira
(jopo ‘orosim) o un rosario de madera, que significa los misterios de la vida.
Su torso esta desnudo porque representa al animal que vive. Como pantalén,
utiliza una cobija (piisam) que simboliza la piel del macho cabrio, la cual se
buscaba ancestralmente, pero con el tiempo se adoptd este accesorio. En la
cintura porta un cinto elaborado con ocho cascabeles de bronce, denomi-
nado coyolis (koyslim), que representan a los pueblos yaqui; dos de ellos de
mayor tamafo simbolizando las cabeceras principales que son Vicam Pue-
blo y Pétam. Sus piernas estan rodeadas de capullos de mariposas “cuatro
espejos” llamados tenabaris (teneboim) para aludir a las viboras de cascabel;
cuando se carece de capullos, son reemplazados por pedazos de aluminio
recortados en forma triangular, que entrelazados en las pantorrillas, aseme-
jan el sonido de los tenabaris. Sus manos percuten una sonaja (sena “aso)
que es utilizada para ahuyentar a los malos espiritus que al agitar emite un
ritmo fijo en ostinato (ver figura 6) que acompana a la flauta de carrizo y
tambor ejecutado por el tampaleo (ver figura 5).

Figura 5. El tampaleo

Nota: Recargado en una tabla,
el tampaleo, percute el
tambor de doble parche
con una pequeia ba-
queta de madera, al mis-
mo tiempo, con su mano
izquierda, toca la flauta
de carrizo, unida de dos
secciones. Fotografia de
Maria Trinidad Ruiz Ruiz,
2014. Origen: Encuentro
de pascolas y venados,
en el Japare, municipio
de Huatabampo.
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Mayos y yaquis se enredan cordones negros o multicolores en las pier-
nas, “unos representan la vibora prieta y los otros el coralillo, y en su cabe-
za portan una flor para simbolizar el renacimiento del juya ania, tiempo en
que el desierto se cubre de flores silvestres” (INaAH, 2015, parr. 9).

Figura 6. Ostinato ritmtico del sena’aso ejecutado por el pascola

> > > >

Fuente: Elaboracion propia.

Danza

Por lo que se refiere a la danza de pascola y de venado, Moctezuma (INAH,
2015) sefala que es el tinico elemento identitario que comparten los grupos
de la regién cahita. A partir de la expulsion de los jesuitas, en 1767, las co-
munidades indigenas fortalecieron estas practicas hasta establecerse como
actividades fundamentales para las fiestas religiosas (patronales, cabos de
afo, bodas) de los mayos y yaquis; por lo que se considera imposible ima-
ginar una fiesta tradicional sin estas expresiones dancisticas.

Los danzantes pascolas, por lo regular tres, alternan su participacion de
acuerdo al grado de destreza para realizar ritmos percutidos e improvisados
en el suelo con sus pies descalzos cuando suena la musica de violin y arpa;
el venado, con sonajas (ayam) en mano, es esperado por un grupo de can-
tadores que entonan melodias ancestrales al ritmo de los raspadores (jiru-
kiam) y un tambor (bda jiponia), hecho con medio bule colocado sobre agua,
que representa los latidos del corazon, para iniciar su danza prehispanica.
En determinados momentos se une con el pascola (ver figura 7) y se genera
una explosidn polirritmica entre los sonidos de los musicos y las percusio-
nes que portan los danzantes:

El venado nunca danza con musica de cuerda, el inico momento en que pas-
colas y venados se unen en la ramada es cuando el musico toca con su tam-
bor de doble parche y una flauta de carrizo. Si son mayos, se ponen la mascara
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para atras, y si son yaquis, de lado. Cuando bailan frente al flautero y tambo-
rilero se ponen la méscara frente a la cara, porque representan un animal,
cuando esta atras o de lado son seres humanos. [INAH, 2015, pérr. 16]

Por ultimo, la posicién de la mascara en la cabeza del danzante tiene
diferentes significados, esto depende de la ubicacién de los instrumentos
musicales que lo acompanan; si baila en direccion del violinista (labeleo) y
arpista (aapaleo), o sea, los instrumentos de procedencia occidental, la mas-
cara es colocada hacia atras o a un lado (a la altura de la oreja), con su
torso inclinado hacia delante, esto significa que baila para la Virgen, porque
pertenece al mundo de los humanos (Olmos, 2023); pero, cuando danza al
son del tambor (kubaji) y la flauta de carrizo, ambos ejecutados por un
mismo musico, se ajusta la mascara sobre el rostro para bailar al diablo y el
mundo de los animales (Olmos, 2011). De acuerdo con la mitologia antes
expuesta, representa una fusion de hombre-animal, momento que aprovecha
para imitar el sonido de aves nocturnas o hacer bromas.

En laramada

Bajo la ramada, que suele ser erigida sobre horcones de mezquite, rodeada
por tres paredes de carrizo y el techo de mezquite, se da el encuentro entre
venado y pascola, acompainados por los musicos “que estan distribuidos
en tres grupos: los de cuerdas, los cantavenados y el tampaleo” (Moctezu-
ma, 2023b, p. 139). “Los masobuikame ‘cantavenados’ se colocan en cual-
quier de los dos lados de la ramada y cantan para que dance el venado. El
tamapelo o tempareo ‘tamborilero’ se localiza frente a los musicos de cuer-
das” (Moctezuma, 2023b, p. 135), como se puede observar en el siguiente
ejemplo:
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Ejemplo 1. Localizacién del tamapelo o tempareo “tamborilero”

Violin / Arpa

Cantavenados

Tampaleo

Fuente: Elaboracion propia.
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De manera previa, el moro se encargé de organizar todos los detalles,
como conseguir a los danzantes, negociar traslados, atender las necesidades
de comida o tragos de alcohol (Ruiz, 2004). Este fue contratado por la fami-
lia interesada en que se realice una ceremonia tradicional (boda tradicional,
Cabo de afo, Novenario) para que haga el amarre o contrato con los musi-
cos y personas involucradas en la cena.

Busco a los musicos como el arpero. Tuvo que ir a visitarlo a su casa y pre-
guntarle su estado de salud; una vez que escuché las condiciones de salud de
la familia, el moro pidi6 el favor; de manera posterior, visit6 al violinista en
donde también lo cuestioné acerca de su estado de salud y de la familia para
saber si estd en condiciones de participar en la fiesta. Una vez que ya estaban
de acuerdo, se realizo el pacto. [S. Matuz, comunicacién personal, 6 de no-
viembre de 2022]

Figura 7. Danzantes de venado y pascola yaqui bajo la ramada
en la vispera de la fiesta de San Juan Bautista

Fuente: Fotografia de Cristian Salvador Islas Miranda, 2019. Origen: Vicam Pueblo.
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Figura 8. Representacion de pascola y venado por nifios

Fuente: Fotografia de Maria Trinidad Ruiz Ruiz, 2012. Origen: Encuentro de nifias y niflos yaquis, mayos, pi-
mas y guarijios en el pueblo de Térim.

Figura 9. Danzantes de venado y pascola yaqui bajo la ramada

Fuente: Fotografia de Maria Trinidad Ruiz Ruiz, 2014. Origen: Encuentro de pascolas y venados, en el Jupare,
municipio de Huatabampo.
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Encuentro de Venado y Pascola

El 10 de noviembre de 1990 se realiz6 el Primer Encuentro de Venado y
Pascola en el pueblo yaqui de Térim, dentro del marco del segundo aniver-
sario de Culturas Populares de la zona yaqui, pero sus raices se empezaron
a desplegar desde 1984 al contemplar que hacian falta generar mecanismos
de sustento para preservar las manifestaciones culturales de la comunidad
indigena yaqui, en particular las danzas de venado y pascola, porque eran
los mismos danzantes quienes participaban en las fiestas tradicionales, pro-
venientes de los pueblos de Vicam Estacion, Pétam, Radhum, Belem y Térim.
Se observé que todos eran adultos mayores y que no habia participacion de
jovenes o nifnos. Esto motivo a organizar el Primer Encuentro con el objeti-
vo convocar a niflos danzantes de pascola y venado, pero cuando se llegé el
dia del evento, la sorpresa fue que acudieron solo adultos. Cuyo resultado
quedo lejos al que se habia planteado en el objetivo del proyecto (Ruiz,
2023).

De la misma forma, Ruiz (2023) afirma que la experiencia de 1990 los
llevé a generar nuevas estrategias para aplicarlas en el Segundo Encuentro
de Venado y Pascola que se realiz6 en el mismo pueblo de Térim en 1991.
En esa ocasion se establecié el compromiso de que cada danzante llevara a
un joven o nifo al evento para incentivar a los jévenes a participar en las
fiestas tradicionales porque los promotores de los diferentes centros de cul-
tural yaqui, veian poca participacion, lo que generaba preocupacion porque
temian que se perdiera la ancestral tradicion con el paso de los afios.

Tomando en cuenta el movimiento que se gener6 entre los habitantes
de los pueblos yaquis en los primeros dos encuentros, en julio del 2005 se
realiz el Tercer Encuentro de Venado y Pascola ahora en el pueblo de Réhum
para convocar a mas persona. Para ese evento, se cont6 con el apoyo y au-
torizacion de las autoridades yaquis, quienes proporcionaron alimento y las
facilidades para que los danzantes participaran en las actividades que habian
iniciado en Térim. Como parte de los avances obtenidos hubo una mayor
presencia de jovenes y nifios quienes escucharon de los mayores, en la len-
gua yaqui, la importancia de la danza, su musica y coémo se debia bailar
(Ruiz, 2023).
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En noviembre del 2011, en el mismo pueblo de Rdhum, se realiz¢ el
evento Al rescate de las tradiciones. Encuentro de Pascola Yaqui que, de acuer-
do con Ruiz (2023), el objetivo fue especializar a nuevos danzantes, pero, al
contar con el apoyo de las autoridades yaquis, se apropiaron del evento y se
encargaron de difundirlo en prensa, lo que atrajo a mas personas interesadas
en conocer la particular manifestacién de la cultura yaqui. Esto abri6 las
puertas a que un auditorio ajeno a la comunidad indigena conociera de
cerca cOmo eran sus costumbres.

El 26 de abril de 2016, el Centro de Cultura Capitan Juan Maria Sante-
mea, del pueblo de Pétam, fue testigo del Quinto Encuentro de Venado y
Pascola, el cual conté con el apoyo de investigadores del INAH, quienes agre-
garon al formato del evento una mesa de trabajo en donde participaron
jovenes y adultos, al contestar un cuestionario estructurado en cuatro pre-
guntas relacionadas con la importancia de transmitir el legado cultural re-
lacionado con las danzas a las futuras generaciones, asi como continuar
organizando eventos donde se garantizara la preservaciéon de la misma;
también, una analisis acerca de los materiales necesarios (ramadas, atuen-
dos, instrumentos musicales) para realizar la danza y, por tltimo, la bus-
queda del reconocimiento por parte de la Secretaria de Cultura o la Unesco
de ambas danzas como patrimonio cultural inmaterial. Otro logro impor-
tante fue que se erigieron tres ramadas: una para nifios, otra para jévenesy
una dltima para adultos (Ruiz, 2023).

Con el objetivo de continuar reuniendo a los danzantes y musicos de
los diferentes pueblos yaquis para que se conocieran y compartieran sus
experiencias, el 22 de abril de 2017, en el exterior del Centro de Cultura de
Térim Rio Yaqui, se realiz6 el Sexto Encuentro denominado Nuestro Patri-
monio Cultural: Danza de Venado y Pascola, cuyo formato fue semejante al
del 2016; ademas de los participantes, hubo una mesa de trabajo cuyas pre-
guntas giraron en torno a la importancia de la danza cémo un legado pa-
trimonial y los posibles riesgos que pudieran emerger si no se generan
estrategias para su preservacion. En esa ocasion, se agregd una exposicion
fotografica con tema etnografico de musicos y danzantes en el interior del
recinto cultural (Ruiz, 2023).

Para finalizar, Ruiz (2023) menciona que el 21 de abril del 2018 se rea-
1iz6 el Encuentro de Pascolas Yaquis en el Centro de Cultura Santiago Va-
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lencia Amarrillas de la Loma de Guamuchil, en el que se dieron cita nifos,
jovenes y adultos, sumando mas de 90 representantes de la cultura yaqui
entre pascolas, venados, moros, violinistas, arperos, tambuleros, guitarrones;
también se volvio a realizar la mesa de trabajo y se propuso crear

[...] un grupo de danzantes de pascolas a nivel de los ochos pueblos, éstos
con el propdsito de solicitar apoyos a instituciones culturales para que se si-
gan formando mas grupos de danzantes. [Ruiz, 2023, p. 167]

Sin embargo, se rechazé la propuesta y se pens6 que seria mas viable
generar centros comunitarios en donde se pudieran capacitar a nifios y
jovenes en las diferentes danzas de la expresion cultural yaqui.

Como se ha podido observar, se requirieron muchos afios para posicio-
nar el Encuentro hasta lograr que fuera bien recibido, tanto por la comuni-
dad como por las autoridades, quienes reconocieron su relevancia en el
fomento valores, de preservar las expresiones y manifestaciones culturales
entre los jovenes. Es notable cdmo se fueron incorporando actividades que
enriquecieron el evento, como las mesas de trabajo, el registro del didlogo
con las personas mayores y el incremento de ramadas, que ayudaron a or-
ganizar a los danzantes seguin su edad. Hasta la fecha, no se ha llevado a
cabo otro Encuentro de Venado y Pascola; sin embargo, se espera que se sigan
realizando y cuenten con el respaldo de diversas autoridades, no solo de la
comunidad yaqui, sino también de los diferentes niveles de gobierno, para
garantizar su continuidad.



4, Funcion social de la musica

La musica en la etnia yaqui (ver tabla 1) juega un rol muy importante en sus
multiples expresiones culturales como punto de cohesion social y de mani-
festacion creativa individual; a pesar de ello, su uso se efectia en dos ambitos
bien perfilados con sonoridades especificas. Por un lado, se encuentra la
musica ritual, que es determinada por las celebraciones populares de indole
religiosa (Varela, 1986), con fechas establecidas en el calendario y celebra-
ciones particulares; y la miisica popular, utilizada para amenizar eventos
sociales o por mero pasatiempo, producidos por agrupaciones musicales
locales que interpretan géneros musicales como el rap, ranchero, cumbia
tropical, nortefio, cumbia, sierrefio o el mariachi.

Musica ritual

Es musica destinada para las fiestas patronales, cabos de ano, celebraciones
precolombinas para establecer contacto con la naturaleza, velaciones, rezos,
letanias, Sdbado de Gloria, Cuaresma o Semana Santa. Se tiene identificado
que existen, por lo menos, cinco géneros de musica ritual y, con base en Moc-
tezuma (2013) y Olmos (2016), se podrian enlistar de la siguiente manera:

o Somnes de pascola: estos pueden ser acompaiiados por las cuerdas con
acompanamiento percutido (propio del danzante) o flauta y tambor.
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o Sones de matachin: danza coreografica dedicada a la Virgen Maria
con musica producida por violines, guitarras y percusiones.

o Miusica para la Danza del Coyote: ejecutada con instrumentos de
percusion.

e Miuisica para la Danza del Venado: sus sones son cantados y acompa-
nados de percusiones.

o Cantos y rezos de las cantoras y maestros rezanderos: sus melodias (a
capella) y rezos son herencia de las ensefianzas eclesidsticas del siglo
xviI (Olmos, 2016).

Musica popular

La musica popular no estd ligada directamente a la musica ritual, excepto
los sones de mariachi que se interpretan al final de Semana Santa (Olmos
2016), de ahi en fuera, suele ser utilizada para evocar un sentimiento a tra-
vés de las letras musicalizadas cuyas tematicas son el amor, desamor, haza-
fias de personaje, juego de palabras que construyen un motivo ritmico me-
l6dico bailable, asi como letras inspiradas por la naturaleza.

Acorde a su funcion social, los ensambles de musica popular se pueden
clasificar en dos formas de expresion: los solistas, dtios o trios integrados por
musicos cuya formacion instrumental cuya formacién instrumental se realizé
tocando en fiestas patronales interpretando musica ceremonial; estos musicos
se reinen por gusto para crear o interpretar canciones clasicas de la comuni-
dad en la lengua yaqui (jiak noki), por ejemplo, el compositor Ubaldo Bule
Valencia (1960-2018), musico de la Loma de Bacum, quien ademas de ser
cantautor de musica popular también fue musico tradicional que acompaio
la danza de Matachines, cumplié su manda como Chapayeca, acompaié con
su arpa a pascolas y fue musico de la orden de los fariseos durante la cuaresma.

Los géneros musicales mas comunes son el sierrefio, nortefio y polkas
ejecutadas por dos guitarras acusticas y voz o, también, puede haber ensam-
bles con guitarra, acordeon, bajo y voz, con una melodia vocal en segunda
que se desplaza de manera paralela en intervalos de tercera superior o sex-
tas paralelas, cuyas canciones suelen estar estructuradas en dos periodos (A
y B) con niimero regulador de compds de 2/4 o 6/8.
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Algunos titulos de las canciones mds interpretadas son: Capo sewa (Flor
de capomo), Tutuli jamut (Mujer bonita), Ana Maria, Pdjaro carpintero,
Maria Antonieta, Perrito, El manto de la Virgen, Adiés amor, El coyotito,
Periquito de Lolita, Maria Catalina, La majadera, Rafaelita, Punta de flecha,
Semalulukut, El perrito sarnoso, Chepita Mochikawi, La Mari, Laurita de
Torim, La fiesta yaqui, La Emergilda, Chukuli Mdquina, entre otras.

Por otro lado, existen ensambles compuestos por mas de cinco integran-
tes, que pueden llegar hasta dieciséis, reunidos para amenizar eventos so-
ciales como fiestas de quince afos o bodas y contrataciones publicas o pri-
vadas, de manera comercial. En estos eventos se interpreta, principalmente,
cumbia tropical en espafiol y en lengua yaqui esto le brinda una sonoridad
propia. También suelen tocar banda, cumbia del repertorio clésico, cancio-
nes inéditas, por lo regular en el género de cumbia, y covers de grupos ex-
ternos como La Brissa, Juan Ortega, Pauta Azul, Calibre 50 y La Caia.

Suelen utilizar todos los instrumentos caracteristicos del género bailable:
voz principal, guitarra eléctrica, bajo eléctrico, teclados, trompetas, trom-
bones, saxofones, percusiones (congas, bongos, giiiro), bateria y, como par-
te del sonido tradicional yaqui, en algunos grupos agregan el violin, quien
realiza pequefias remembranzas melddicas correspondientes a los sones de
pascola en canciones bailables, como se puede constatar en la cancién Pas-
colas y Matachines del grupo La Vibra de Pétam; asimismo en la semblanza
del grupo musical de Vicam, la Tria-Ya, cuyo objetivo “es hacer la musica
tradicional yaqui una combinacién para que entre en el gusto de todo el
publico combinando violin con instrumentos de viento (trombén, trompe-
ta y saxofén). Es un grupo versatil que puede tocar cumbias romanticas,
banda y todo lo que la gente pida” (Informacién proporcionada por Yahel
Ulises Estrella, quien fungié como conductor del programa del Vigésimo
Noveno Encuentro de Muisica Popular Yaqui en Cécorit, 2021).
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Figura 10. Cartel del Tercer Encuentro de Musica Popular (1996) organizado por el Centro de
Culturas Populares e Indigenas de Cajeme

Fuente: Fotografia de Maria Trinidad Ruiz Ruiz, 2021. Origen: Centro de Culturas Populares e Indigenas de
Cajeme.

A continuacidn, se hace mencién de algunos ensambles musicales que
establecieron las bases de la musica popular y otros que atin siguen activos
y que suelen presentarse en festivales locales, eventos culturales como ferias
de libros o el Encuentro de Miisica Popular organizado por el Centro de
Culturas Populares e Indigenas de Cajeme desde 1987 (figura 10):



Tabla 1. Grupos, solistas y pequerios ensambles (duetos, trios, cuartetos) que han contribuido a

difundir e incrementar el repertorio musical de los diferentes pueblos de la comunidad indigena

yoeme. Algunos estdn activos y otros se han desintegrado por diferentes razones, sin embargo,
son un referente importante en la historia y desarrollo de la musica popular yaqui.

Grupo Musical

Procedencia

Los Hermanos Molina

Los Geniales

Mariachi Los Alcones

Grupo Sulamay

Grupo PRYSON

Solista: Martin Zaniga Alvarez

Mariachi Jiak Uusim Jiawai
(armonia de jévenes yaquis)

Leales

Seguidores del Norte

Trio Tradicién

La Vibra [del Goyo]

Grupo Consentidos del Norte

Grupo La Sensacion Tropical

Grupo La Sensa

Dueto Guadalupano

Amigos de Sonora

La Vibra del Valle

Mariachi Jiak Bwia (Tierra Yaqui)

Grupo Geniales

Pétam

Angel Musical*

Los Choyalitos

Dueto Hermanos Mendoza*

Grupo Impacto Musical*

La Tri-Ya

Mariachi Sangre Yaqui

La Comarca

Leyenda Campirana

Solista: Catalino Lino Matus

Grupo Bloqueo Musical*

Los Criadillos de la Sierra*

Vicam
(*Estacién / Pueblo)




Mariachi Rio Yaqui*

Trio Sure*

Los Tremendos

Grupo Activo Sierrefio

Dueto Los Caudillos de Sonora*

Catalino “Lino” Matus*

Lino y Tano* Vicam

Grupo Riel de Oro (*Estacion / Pueblo)

La Tropa Musical

Grupo Espiritu Yaqui

Maria Magdalena y los Fierros

Grupo Impakto*

La Miya

La Flecha*

Fusion Musical

Herencia Nortena

Los Novatos

Los Primos M. Torim

Tradicién Tropical

Trio La Santa Cruz

Dueto Bayna

Los Bragados

Sacramento Matus

Dueto Valencia

Solista: Cruz Ignacio Flores Loma de Guamuchil

Los Tres Plebes

Los Akbalados

Trio Tradicion

Don Man Pitahaya (Belem)

Solista: Manuel Chapas Huirivis

Dueto Sangre Yaqui

Rahum
Ju-Cris




Solista: Ménico Buitimea

Hermanos Buitimea

Bataconcica
Gorrioncitos de Bataconcica

Dueto Lagunero

La Kancha Tajimaroa, Rio Yaqui

Solista: Ubaldo Bule
Loma de Bacum

La Loma

Fuente: Elaboracion propia.

Tabla 2. Panorama de la musica, danza y personajes rituales en la comunidad indigena yaqui

Grupo

étnico Canto y musica Instumentos musicales Danza Tradicion festiva/ritual
Cantos de venado Raspadores y tambor de agua. Danza del venado  Fiestas patronales.
Sones de pascola  Arpa o guitarra, violin, sonaja  Danza de pascolas Fiestas patronalesy
0 sena‘aso y tendbaris. familiares.
Danza del coyote Tambor e idiéfonos de Danza del
afinacion indeterminada. coyote Danza guerrera.
Son de Guitarra, violin y percusiones. Danza de Virgen del camino, Sabado
matachines matachines de Gloriay Santa Cruz.
Yaqui Cuare.sma, Semana San.ta,
velaciones y cabo de aio.
Cantos liturgicos  Maestro y cantoras. Cuaresma, Semana Santa,
velaciones y cabo de aio.
Mdsica popular Guitarra, saxofén, trompeta, Festivales, eventos
teclados eléctricos, trombon, comunitarios, culturales,
trompetas, bateria, guitarrén, sociales y familiares (bodas
bajo eléctrico, guitarra o 15 anos).

eléctrica, acordedn y violin.

Fuente: (Fragmento) Los pueblos indigenas del Estado de Sonora. Atlas etnografico (Moctezuma, 2013, p.
346). Elaboracién: Proyecto Etnografia de las regiones indigenas de México en el nuevo milenio,
region Sonora. Las palabras en cursivas fueron agregadas por Cristian Salvador Islas Miranda.
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5. Sones tradicionales

El son para violin (ldaben) y arpa (aapa) es aquella musica que acompana
exclusivamente al pascola en diferentes actividades tradicionales como ca-
bos de afio, fiestas tradicionales o patronales, bodas o eventos culturales.
Suelen tocarse de 12 a 14 sones por ceremonia. Sus melodias han sido en-
sefladas y compartidas de generacién en generacion a través del aprendiza-
je por imitacion, tanto la musica como la técnica instrumental. No se sabe
con exactitud su antigiiedad; segtiin Varela (1986), se dejaron de componer
a mediados del siglo xvi11, después de la expulsion de los jesuitas en 1767,
hipétesis objetada por el profesor de musica de la comunidad yaqui de Pétam,
Ismael Castillo, quien afirma que existen sones mas recientes y han sido
compuestos por los mismos musicos de la comunidad y a veces no son
conocidos entre ellos ya que cada pueblo tiene sus sones, excepto los sones
tradicionales, como los Canarios, que son ejecutados por todos los musicos
a manera de preludio de las fiestas (I. Castillo, comunicacién personal, 24
de junio de 2017).

Se caracterizan por una marcada vitalidad melddica debido a la moda-
lidad armoénica mayor en la que regularmente estan compuestos, el ritmo se
fortalece al ser acentuado por el zapateo del pascola, quien realiza un contra-
punto ritmico con el sonido de los tendbaris y el coyolis (cascabeles de metal)
en su cintura, siguiendo el pulso del nimero regulador de compas 6/8 o 2/4.

La utilizacién del modo mayor tiene su procedencia en la escala diatoni-
ca, el cual se considera una de las tantas herencias de los modos eclesiasticos
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utilizados por los jesuitas en el siglo xv11, que posteriormente fueron apro-
piados y adaptados por los musicos indigenas para su musica, como se
menciona en Olmos (2011) al sefalar que

[...] la musica litargica del siglo xvi1 fomentd en el noroeste los inicios de la
polifonia, que se apropiaria posteriormente la musica indigena para violin y
arpa, compuesta a menudo sobre una base modal. A final del siglo xv1i1, se
incorporaron probablemente ciertas escalas y cadencias provenientes de la
evolucion armonica de la musica occidental; es decir, cadencias que pueden
ir del quinto al primer grado de una tonalidad o del cuarto al primero. Pese a
que los indigenas aprendieron estas cadencias armonicas, el estilo final de
una pieza no siempre siguio este patron. Actualmente, en muchos sones para
cuerda la melodia persiste en la tonica, realizando al mismo tiempo un leit-
motiv melddico que se mantiene hasta concluir la pieza, “como sucede en al-
gunas segundas secciones de sones en el cual pende una melodia cortisima
sobre el subdominante, misma que se repite varias veces antes de regresar a la
tdnica. [p. 177]

Es por esta razén que los sones estan escritos en la tonalidad de sol
mayor (G), re mayor (D), la mayor (A) y do mayor (C), aunque algunas
veces no coincide con el sonido real segun la afinacién universal, tomando
como referente el 440 de la nota la, ya que los musicos, en particular los
mayores, suelen afinar “de oido” (sin afinador electrénico o diapasén); pero
aun asi, se afirma estar en el tono que esta compuesto el son dependiendo
de la hora del dia.

En la comunidad yoeme se tiene por norma utilizar una afinacién dis-
tinta dependiente de la hora del dia. Segin Olmos (1998), hay una “vincu-
lacién muy fuerte con la naturaleza, en especial con los animales (nocturnos
y diurnos) y las plantas” (p. 133); incluso hay momentos donde los pascolas
suelen imitar al animal que le sugiere el tema del son,ya sea buho, toro,
chivo, gallo. De ahi proviene que los sones pueden llevar los siguientes ti-
tulos: Son del cardenal, Son del coyote, Son de la cordorniz, Son del gallo, Son
del ultimo canario, Son del primer canario, Son del amanecer, Son del queli-
te de aguas, entre otros, dependiendo de la hora de su ejecucion. También
existen otros como Papusa, Maria Pénsula, Maria Loreta, Aguedada, Mun-
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do; y varios que simplemente no tienen nombre (I. Castillo, comunicacién
personal, 23 de abril de 2016).

En el transcurso de la fiesta la afinacién de los instrumentos de cuerda
varia, este momento se denomina onabasti (desafinacion) y depende de la
hora del dia en el que se interpreta cada son (I. Castillo, comunicacion per-
sonal, 24 de junio de 2017); después de la media noche se utiliza la afinacion
de compania; cuando se cambia de dia, se dice que estan “recibiendo el buen
dia” o que se esta “en buena armonia” (L. Espinoza, comunicacion personal,
22 de junio de 2017); en el cuadro siguiente se puede observar el esquema
de afinacién empleado en los instrumentos de cuerda que acompanan al
pascola:

Tabla 3. Nombre de las tonalidades utilizadas en la afinacién del violin y arpa

Momento Tonalidad

Atardecer hasta la medianoche Sol mayor

De la medianoche a la 1:00 am

Afinaciéon: Campania o compaiiia Do mayor

La mayor (transportada)

La afinacion del violin se modifica, quedando de la
siguiente manera.

Dela 1:00 a. m. a las 4:00 a. m.

Afinacién: Arrullo de la vibora 4 Sol Mi
3 Re Dot
2 La La
1 Mi Mi

De las 4:00 a.m. a las 8:00 a. m.

Afinacién: Del amanecer Re mayor

Fuente: Elaboracion propia con base en Olmos (1998, p. 125).
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Descripcidon organoldgica del arpa y violin
El arpa (aapa)

Camacho (1998) menciona que no existen suficientes registros que demues-
tren la existencia de un instrumento semejante al arpa y el violin utilizados
de manera previa a la llegada de los jesuitas; de hecho, no se sabe de la
existencia de instrumentos cordéfonos en general en las culturas precolom-
binas, salvo el discutido caso del arco musical que aun se ejecuta entre al-
gunos grupos indigenas como coras y tepehuanos. Lo cierto es que el arpa
llegé al nuevo continente proveniente de Espafia por el Maese Pedro “el del
arpa’, quien fuera mencionado por Bernal Diaz del Castillo (1496-1584).

Diversas fuentes documentales de la época virreinal destacan que el arpa
tuvo una notable y prolongada presencia tanto en la vida musical como en
la visién teoldgica de la Nueva Espaia. A través de investigaciones icono-
graficas, se descubri6 que existieron dos tipos de arpas diatdnicas, que eran
vigentes en la peninsula ibérica en el siglo xvI1, y que fueron introducidos
por los europeos durante la conquista cultural; ambas versiones eran cono-
cidas como “arpa chica” y “arpa grande” en el Virreinato, las cuales fueron
adoptadas por distintos grupos étnicos e integrantes de diferentes clases
sociales (Camacho, 2014).

A lo largo del Renacimiento y Barroco espafiol proliferaron los tratados
con el fin de educar y de establecer criterios sobre las teorias musicales,
entre ellos se encuentra el libro Luz y Norte musical para caminar por las
cifras de la guitarra espafiola y el arpa, tafier y cantar a compds por canto de
organo, escrito por Lucas Ruiz de Ribayas y publicado en Madrid en 1677.
Ruiz de Ribayas lo escribié después de un viaje que realizé al Nuevo Mun-
do para acompaniar al virrey del Pert, Pedro Antonio Fernandez de Castro,
que era diestro en ejecutar la guitarra. En la actualidad, una copia del tra-
tado se encuentra en el Museo de las Culturas de Oaxaca, ubicado en el
interior del Exconvento de Santo Domingo de Don Juan (ver figura 11).
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Figura 11. Interior del libro Luz y Norte de Lucas Ruiz de Ribayas, publicado en 1677 en Madrid

Fuente: Fotografia de Cristian Salvador Islas Miranda, 2024. Origen: Museo de las Culturas de Oaxaca, inte-
rior del Exconvento de Santo Domingo de Don Juan.

El arpa yaqui (ver figura 12), de acuerdo con el sistema de clasificaciéon
organolégico creado por Curt Sarch y Erich Von Hornbostel, corresponde
a la familia de los cordofonos simples de cuerda pulsada (Pérez de Arce,
2013) y, de manera general, estd fabricada de madera y triplay. Consta de
dos orificios que se encuentran sobre la tapa. La tesitura del instrumento
abarca cuatro octavas. Tiene de 30 a 33 cuerdas, tensadas con clavijas de
madera. El modelo que se continua utilizando en las comunidades indigenas
corresponde al del periodo medieval. Su afinacién es diatonica y las tonali-
dades mds comunes son sol mayor, re mayor, la mayor y do mayor. La mo-
dalidad menor para interpretar la melodia de todo un son tradicional no es
comun que se emplee, por lo regular se toca el segundo o sexto grado de la
tonalidad mayor como acordes de paso.
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Figura 12. Arpa tradicional yaqui

Fuente: Fotografia de Cristian Salvador Islas Miranda, 2019. Origen: Centro Cultural Yo’o Joara, pueblo de
Cécorit.

Su funcidn es armonizar el movimiento melddico del violin, sin tener
intervenciones como solista o con pasajes que impliquen virtuosismo en el
instrumentista. Al igual que la técnica de ejecucion del arpa occidental, la
mano izquierda toca las notas del registro grave en octavas paralelas o al-
ternadas (intervalos melddicos en octavos) siguiendo el pulso del nimero
regulador de compas de 6/8 o 2/4 y la ténica de cada acorde, aunque, a
veces, realiza pasajes en inversion del acorde como nota de paso.

En el son tradicional Chepa Muchikawi (ver figura 13) se observan am-
bas variaciones de ejecucion del bajo en el arpa, porque el arpero inicia
tocando octavas a tiempo y de manera posterior las octavas son alternadas:
una nota por cuarto. Cabe destacar que estas variaciones son a gusto y ha-
bilidad del musico, no es una regla.
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Figura 13. Fragmento del son tradicional Chepa Muchikawi, en donde se puede contemplar
las dos variaciones de acompariamiento del bajo en el arpa

Fuente: Elaboracion propia (transcripcion: Cristian S. Islas Miranda).

La mano derecha tiene mayor versatilidad, porque ejecuta acordes en
pizzicato (de dos o tres tonos) y arpegios (de tres tonos y dentro de la mis-
ma octava). Los motivos ritmicos varian dependiendo del fraseo derivado
del nimero regulador de comps.

Requista

El término requista o registro es utilizado por los musicos minutos antes de
empezar a tocar. Este momento lo dedican para afinar sus instrumentos,
ponerse de acuerdo en los sones que van a interpretar y ensayar los movi-
mientos armdnicos y melédicos de cada uno. También para ensayar porque
suele pasar que los musicos no habian tocado juntos antes por ser de dife-
rentes pueblos, empero, esta situacion no representa un problema porque
la esencia melddica de los sones es semejante en todos los pueblos y las
variaciones dependeran de la habilidad técnica de cada musico, agregando
pequefios ornamentos (apoyaturas o trinos), sin que el acompafamiento
del arpa tenga gran cambio a lo que cominmente se ejecuta.

Para afinar, el arpero espera a que el violinista lo haga primero para
después usar su sonido como referente para tensar las cuerdas en una mo-
dalidad tonal especifica, aunque ésta no siempre coincida con el sistema
universal, “la 4407, ya que por lo regular el proceso de afinacion es “de oido”
y se realiza a “como yo lo oiga o se afina al nivel que yo quiero sin tensar
tanto las cuerdas” (I. Castillo, comunicacion personal, 24 de junio de 2017),
aunque también se observo a musicos, por lo regular jévenes, manejan apli-
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caciones de celular para tener una afinacion mas precisa y rapida. Las cuer-
das, cuando se quieren reemplazar, se adquieren en Vicam, Guasimas o
Ciudad Obregon.

En la siguiente imagen se observa la tesitura de un arpa tradicional, en
este caso, afinada en sol mayor:

Figura 14. Tesitura de un arpa tradicional

Fuente: Elaboracion propia.

En la actualidad, el arpa solo se emplea para acompaiiar los sones tradi-
cionales de pascola (Olmos, 1998; Patron, 2005); si no se cuenta con este ins-
trumento, es remplazado por la guitarra comercial (ver figura 15). Tampoco
se tiene identificado que se utilice en otros géneros o agrupaciones musicales.

Figura 15 . Musicos de la Loma de Guamdichil, Pétam y Térim
acompanando a un pascola con violin y guitarras en lugar de arpa

Fuente: Fotografia de Cristian Salvador Islas Miranda, 2018. Origen: Muestra cultural yaqui en el Centro Cul-
tural Yo’o Joara, pueblo de Cocorit.
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Figura 16. Ismael Castillo Renddn tocando el arpa

Fuente: Fotografia de Cristian Salvador Islas Miranda, 2018. Origen: Centro Cultural Capitan Juan Maria San-
teamea de Potam.

Figura 17. Mdsicos de la comunidad de Pétam

Fuente: Fotografia de Maria Trinidad Ruiz Ruiz, 2014. Origen: Encuentro de pascolas y venados, en el Jupare,
municipio de Huatabampo.
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El violin (laaben)

El violin es uno de los instrumentos mas aprovechados en la musica tradi-
cional de la comunidad yaqui, posible sobreviviente de la herencia jesuita.
En ese sentido, el adiestramiento musical en los nifios y jovenes era clave
como apoyo en la evangelizacion, tal como lo sefiala Pérez de Rivas (1985),
al mencionar que tenian facilidad para el aprendizaje musical por lo qué de
manera inmediata, se procuraron maestros de canto para ensenarles los
cantos religiosos, habilidad que desarrollaron con destreza hasta participar
en las celebraciones de las fiestas a “[...] canto de drgano [portatil] y con
otros instrumentos musicos, de bajones [aeréfono de madera], sacabuches
[trombon antiguo], chirimias [antecesor del oboe] y flautas [aeréfonos de
madera conocidas como flauta dulce], que en todo han salido diestros [...]”
(Pérez de Rivas, 1985, p. 164). También se afirma que, entre estos instru-
mentos, ademas, se utilizd el arpa, violin y el sena “aso, que recuerda a la
forma del sistro egipcio (Olmos, 2011).

Segun el sistema de clasificacion organolégico creado en 1914 por Curt
Sarch y Erich Von Hornbostel, el violin corresponde a la familia de los cor-
défonos compuestos de cuerda frotada (Pérez de Arce, 2013). Hoy en dia es
un instrumento de clase comercial, por lo tanto, es facil adquirirlo en las
tiendas de musica, también son obtenidos por donaciones o comprados a
través financiamientos recibidos de proyectos de intervencion cultural como
el Programa de Acciones Culturales Multilingties y Comunitarias (Islas &
Osuna, 2020).

El uso principal es para acompanar los sones de pascola y matachines.
También es empleado para interpretar musica popular mexicana de maria-
chi o cumbia. La técnica de ejecucion varia, mientras hay musicos que tocan
de manera semejante a la técnica occidental (sobre el hombro); otros, colo-
can el boton del violin en el pecho y el codo flexionado hacia la pierna (ver
figura 18). La afinacién es igual a la temperada tipo occidental: primera
cuerda en mi, segunda cuerda en la, tercer cuerda en re y la cuarta cuerda
en sol. Las dos tltimas varian en su afinacién dependiendo de la hora de la
fiesta, como se menciono en la tabla 3.
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Figura 18. Musicos de Térim (Violin) y Pétam (Arpa)

Fuente: Fotografia de Cristian Salvador Islas Miranda, 2016. Origen: Cuarto Encuentro de Venados y Pascolas
Yaquis en el pueblo de Pétam.
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6. Analisis musical

El canario

Existen varias hipotesis referentes al origen del Canario, que es de las dan-
zas mas importantes al inicio de una festividad; al respecto, Martinez de la
Rosa (2020) menciona que los

[...] “canarios” no son melodias provenientes de Europa, sino que “canario”
significa “sin fuego’, o “sin luz”, ya que es una antigua deformacion de la pala-
bra ca aandiyac. En un diccionario mayo-espaiiol, la propuesta de escritura
es: caa - no, negacion, y aa ndiyac - lo atizo. [p. 8]

Sin embargo, Olmos (2003) sefiala que el canario yaqui forma parte del
legado jesuita cuya forma musical e interpretativa tiene sus origenes en el
occidente, con el paso de los afios, se ajusté al nuevo simbolismo novohis-
pano,

[...] al igual que las folias o las zarabandas, las piezas de canarios pertenecen
a un género musical para la danza del mismo nombre, que, si bien se cultivd
en los ambientes populares de Europa o América, al igual que la zarabanda,
fue adoptada rapidamente por las clases aristdcratas. Las piezas de canarios
europeas se ejecutan en tiempo ternario de 3/8 o en sesquialtera de 6/8, 3/4
como los canarios de Gaspar Sans. Este género fue traido por jesuitas y ha
sido apropiado por muchos grupos indigenas del noroeste con otra légica mu-

sical. El canario se cultiva en algunas zonas indigenas del territorio mexicano
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y se ejecuta al inicio de una festividad. El son del canario en el noroeste es in-
terpretado con arpa y violin como preludio para la fiesta y para la danza de
pascola entre guarijios, mayos y yaquis. Entre mayos y guarijios, este son in-
dica también el final de la fiesta. Para los yaquis existen varios tipos de cana-
rio; es posible escuchar el primer canario al inicio de la fiesta, luego se inter-
preta el segundo o el hermanito del canario. Una de las caracteristicas de este
es es que hace un movimiento constante del primero al cuarto y quinto grado
de una tonalidad, interpretado generalmente en la mayor. Al igual que el ca-
nario europeo, el son de canario indigena posee una intencién dinamica.
[Olmos, 2003, p. 59]

El canario yaqui, en efecto, conserva ciertas cualidades de su antecesor
occidental, ya que era una danza inglesa (country-dance) donde los bailari-
nes zapateaban y arrastraban los pies al ritmo de largas improvisaciones,
produciendo un largo didlogo ritmico con musicos; actualmente el danzan-
te de pascola acenttia el contrapunto ritmico improvisando con los sonidos
de los capullos de la sarta de mariposas con pequeiias piedrecillas, enreda-
das en las pantorrillas, formando una atmosfera especial que despierta los
animos para iniciar la fiesta (Olmos, 2003).

La tonalidad del Canario al iniciar la fiesta en sol mayor y tiene un nu-
mero regulador de compas de 6/8, a diferencia de algunas contradanzas que
estan escritas en tiempo binario (2/4); su esquema estructural consta de dos
periodos A y B que son repetidos a gusto del musico. Previo al tema A, se
realiza una introduccion-preparacion de 3 a 7 compases de duracién, don-
de el violin toca un intervalo armdnico de sexta mayor en ostinato sobre la
ténica. Los movimientos armoénicos, que el arpa refuerza con arpegios y
acordes, se limitan solo a las cadencias entre tonica, supertonica, subdomi-
nante y dominante, manteniendo asi la armonia tradicional cldsica sin ma-
yor complejidad contrapuntistica, a diferencia de las composiciones polif6-
nicas, dentro del estilo Barroco, que se compusieron en el Centro de
México y el sur de América.

El ostinato ritmico que se muestra en la siguiente imagen es un mo-
tivo ejecutado por el arpero al momento de realizar la armonia con la
mano derecha. Y en su variacion utiliza el motivo ritmico 2 para realizar
arpegios.
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Figura 19. Motivo ritmico 1 para armonizar el canario

Fuente: Elaboracion propia.

Figura 20. Motivo ritmico 2 para armonizar (con arpegios) los canarios

Fuente: Elaboracion propia.

En la partitura del Yoo Kanario ‘n (Primer canario mayor) se puede ob-
servar (tabla 3) que inicia con una preparacion corta (seis compases) en
tonica, para después exponer los temas correspondientes al periodo A, que
se repetirdn a gusto del musico; de manera posterior, se desarrolla un tema
que contrasta al A, periodo B, que una vez expuesto, sélo se repite una vez
para retomar la primer melodia omitiendo los intervalos arménicos y me-
l6dicos de la preparacion. La caracteristica de esta forma musical es usual
en casi todos los sones tradicionales para violin y arpa asi como su cadencia
armonica. Las melodias se diversifican, pero sin extenderse al registro agu-
do del violin, lo que hace que suenen parecidos. También suele pasar que
en lugar de repetir el periodo A, lo hacen con la frase correspondiente al
periodo B. Lo anterior no obedece a una regla, sélo es extender el son para
que el bailarin demuestre su destreza en los ritmos acentuados por los te-
nabaris.

Tabla 4. Periodos y movimiento armédnico del Primer Son del Canario Mayor

Tonalidad: Sol mayor

Num. Regulador de compas: 6/8

Introduccion Periodo A Periodo B

(se repite ad libitum) (se repite una vez)
6 compases 4 compases 10 compases
Movimiento arménico Movimiento arménico Movimiento arménico
| l-IV-1-V 1-IV-1-V--11-1-V

Fuente: Elaboracion propia.
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La contradanza

La contradanza se diferencia del canario por su notable fraseo melddico
derivado del nimero regulador de compas binario; en cuanto a forma, acom-
paflamiento armoénico (ténica, supertdnica, subdominante y dominante) y
periodos en las que se divide, son semejantes; de hecho, al escuchar diversos
sones tradicionales no se detect6 en alguno el desarrollo melédico de un
periodo C o una modulacién estructural en medio de su interpretacion.

Se considera que su estructura proviene de la herencia espafola del siglo
XVII que aun se puede contemplar en su forma general, ya que “aquellas
composiciones las frases tenian una extension de cuatro u ocho compases,
la forma era binaria y el nimero regulador de compas mayormente utiliza-
do era en 2/4” (Rico, 2009, p. 202).

Maria Pénsula (partitura anexa) es una contradanza que forma parte
del repertorio tradicional y se ejecuta a la mitad de la fiesta, cuya estructu-
ra general se muestra en la siguiente tabla.

Tabla 5. Etructura general de Maria Pénsula

Tonalidad: La mayor

Num. Regulador de compas: 2/4

Periodo A Periodo B
Introduccion (se repite ad libitum) (se repite ad libitum)
3 compases 8 compases 8 compases
Movimiento arménico Movimiento arménico Movimiento arménico
| V-11-V-1-V-11-V-1 V-I-1-V-1-IV-V-I

Fuente: Elaboracion propia.

El arpero toca las armonias en un rango no mayor de una octava en un
ostinato ritmico, como se puede observar a continuacion:

Figura 21. Arpero

Fuente: Elaboracion propia.



ANALISIS MUSICAL

Maria Pénsula

Fuente: Elaboracion propia.
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7. Partituras

Para realizar las transcripciones musicales del presente documento, se uti-
liz6 como base el audio generado en el proyecto Juya Ania. Fuente inspira-
dora de la Danza del Venado, coordinado por la licenciada Maria Trinidad
Ruiz Ruiz y que fue financiado por el Programa de Apoyo a las Culturas
Municipales y Comunitarias (PACMyC); para esa grabacion se cont6 con
la participacion de “danzantes de venado y pascola, cantadores de venado
y musicos de la comunidad yaqui de Pétam, quienes representaron en su
totalidad la fiesta dedicada a la Santisima Trinidad cuyo momento de cele-
bracién es una fecha movible efectuada entre junio y julio” (T. Ruiz, comu-
nicaciéon personal, 15 de junio de 2021). Para complementar, Buitimea
(2023) indica que

La fiesta de la Santisima Trinidad se realiza dentro de la comunidad de P6tam,
Sonora, y no se celebra en una fecha fija. Se mueve o rige de acuerdo al tiem-
po de la cuaresma, siendo la segunda en orden de importancia, hecha por
fiesteros [amarres], solo después de la Fiesta de San Juan; y qué decir la mas
gran e importante, como lo es la de la fiesta de la Virgen del Camino, que se
realiza en la poblacion de la Loma de Bacum. [p. 51]

Los sones tradicionales que se ejecutan en esta celebracion son los mis-
mos en cada pueblo, aunque hay algunos que se tocan en otros momentos
como “cabo de ano, fiestas de la pasion, novenario, fiestas patronales o
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eventos culturales” (N. Rivera, comunicacion personal, 31 de agosto de
2021). La interpretacion del arpa estuvo a cargo de Ismael Castillo Alvarez
(Potam) y el violin por el promotor cultural y musico tradicional, Ismael
Castillo Rendon.

Audio

Con el objetivo de facilitar el acceso a la musica transcrita, especialmente
para aquellas personas que no tienen conocimientos de solfeo, se grabaron
en video algunas de las partituras que se presentan en esta edicion. En ellos
se podra seguir la linea melddica y su base armoénica mediante la reproduc-
cién con sonido MiIDI, utilizando el software MuseScore (version 3.6.2). Es
importante sefialar que los sonidos producidos por los tenabaris y los co-
yolis no fueron transcritos, ya que el ritmo depende completamente de la
libre improvisacion del danzante. El material audiovisual esta disponible en
el canal de YouTube titulado Libro: Sones de Pascola, o se puede acceder
escaneando, con un celular, el c6digo QR que se encuentra en la parte infe-
rior del pentagrama.
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Tonalidad en sol mayor: Inicio

Yoo Kanario 'n (Primer canario mayor)
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Kanario ‘ta sailam (Hermano del canario)
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Cuarto canario mayor
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Contradanza
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Nota: No se pudo obtener el titulo del son.
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Ania
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Son del cardenal
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Chepa Muchikawi
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Huiivis (Pdjaro huitlacoche)
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PARTITURAS

)" ) 1 |
Vin. Wﬂ:
I I 1 |

Arp.

La version del presente son de pascola corresponde al audio recuperado
de una intervencién musical como parte de las actividades culturales del
x1 Foro de las Misiones del Noroeste de México (Padilla, 2017).

Se agregd El pdjaro huitlacoche porque es un son que “se toca antes de
la medianoche y puede estar en cualquier fiesta o evento” (Y. Estrella, co-
municacion personal, 18 de enero de 2022). También llama la atencién que
tiene una estructura mas extensa (A-A1-B) y a diferencia de otros sones, el
tema principal se desarrolla en el relativo menor.

En el periodo B cambia el nimero regulador de compds, de 6/8 a 2/4,
con una frase en el modo mayor de la armadura, contrastando con el carac-
ter oscuro de la primera parte. Con relacion a la tonalidad de la transcrip-
cion, se respeto la afinacion utilizada por los musicos.
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Tonalidad en do mayor: Afinacion de compaiia

Son de Pascola (medianoche)
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Nota: No se pudo obtener el titulo del son.
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Son de Pascola (medianoche i)

Nota: No se pudo obtener el titulo del son.
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Tonalidad en la mayor: Arrullo de la vibora

Bawis
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Sikpoutela
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Son de la codorniz
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Tonalidad en re mayor: Final

Maria Loreta






Conclusiones

Sin lugar a dudas, la experiencia de elaborar este documento fue sumamen-
te satisfactoria, ya que en su desarrollo se conoci6 a varias personas que
proporcionaron informacioén valiosa, lo que ayudé a responder las pregun-
tas planteadas inicialmente. A partir de esto, se determind que es posible
conservar la esencia melddica de la interpretaciéon empirica utilizando la
gramatica musical, dado que el sistema de afinacién lo permite. Sin embar-
go, siempre existiran variaciones derivadas de las habilidades técnicas de
los musicos, quienes a menudo emplean trinos o mordentes al tocar. Asi-
mismo, se observo que la transcripcion facilita un analisis objetivo de la
forma musical, permitiendo contemplar el movimiento mel6dico y armé-
nico para identificar frases, semifrases, cadencias, motivos, periodos y, en
general, la estructura de los sones tradicionales.

Por altimo, mediante la musica transcrita se pretende generar herra-
mientas que garanticen la salvaguardia del patrimonio inmaterial, en este
caso de la musica tradicional; lo cual se considera de suma importancia
porque las artes estan en constante mutacion y cambio, asi como los dispo-
sitivos tecnolodgicos, cuyos archivos, si no son actualizados, corren el riesgo
de perderse para siempre, como ha sucedido con los contenidos grabados
en VHS o en casete que no fueron migrados a nuevos formatos. Es por eso
que la partitura podria funcionar para que las notas musicales queden de
una manera tangible y permanente en el papel (fisico o digital). Esto me
remonta a una conversacion que tuve con el profesor Ismael Castillo Ren-
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doén, quien, al ser cuestionado sobre cuantos sones tradicionales sabia tocar,
respondid con gran orgullo y sin dudar que conocia mas de 90 sones, trans-
mitidos a través de diversas generaciones, incluyendo a su abuelo y su padre.
Sin embargo, no tenia grabaciones en casetes o discos, ya que la mayoria
estaban resguardados en su memoria. Lamentablemente, partié de este
mundo en 2020, llevandose consigo esas valiosas enseflanzas musicales.

Para concluir, como se ha podido observar a lo largo del documento, lo
compartido es s6lo un pequefio grano de arena en la historiografia de la
comunidad yaqui, que se espera enriquezca el conocimiento, y, sobre todo,
suscite nuevas preguntas o proyectos para aquellas personas interesadas en
desarrollar estrategias actualizadas de difusion o preservacion de la produc-
cion cultural de las comunidades indigenas de Sonora.
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