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Introduccién

Tengo la intencién de incursionar no directa, sino
indirectamente, en el tema de esta noche: la ar-
queomusicologia, revisando algunos pocos ele-
mentos de un conglomerado de suposiciones so-
bre la naturaleza de esta disciplina y expectativas
acerca del caracter de sus hallazgos, en nuestro
caso concreto, hallazgos provenientes del area
maya. Se trata de suposiciones y expectativas
ante las cuales se encuentra uno con cierta regu-
laridad al trabajar en este campo.

Uno de los puntos que se van a tocar aqui, con-
cierne la relacién problematica entre los artefac-
tos sonoros y la musica producida por medio de
ellos. Otro aspecto se refiere a las posibilidades
de reconstruir la (¢una?) musica maya prehispa-
nica en base de fuentes etnograficas. Son quizas
estos dos puntos que mas alas dan a la imagina-
cibn y mas frustraciéon producen en el trabajo
arqueomusicolégico.

Un tercer punto concierne la suposiciéon, a menu-
do expresada, de que el nivel del desarrollo musi-
cal de los mayas antiguos seguramente haya
igualado de una u otra manera sus logros en
otros ambitos culturales. Voy a empezar, sin em-
bargo, con una breve discusion del término “mu-
sica prehispanica”, una discusién que sirve, entre
otras cosas, para caracterizar el estado de la in-
vestigacion en la arqueomusicologia maya.

Miusica prehispanica

El término “prehispanico” es un término que
oculta mas de lo que aclara y por lo tanto, un
término que tiene relativamente poco valor histo-
riografico; por otro lado, es un término que, en
cierto sentido, es bastante revelador. Para comen-
zar, el término es en si una maquina de tiempo
fabulosa, capaz de abrir y separar de un solo gol-
pe dos espacios temporales enormes: un espacio
anterior y uno posterior a la llegada de los caste-
llanos, ambos abiertos en uno de sus extremos.
Términos tan generales tienen en principio una
de dos funciones: o denominan de una manera
hipotética y preliminar campos histéricos cuyos
confines y estructuras internas todavia son poco
entendidos, o denominan campos histéricos cuya
riqueza semantica es tal, que un solo término
denominador para su totalidad sirve para propor-

cionar al menos la ilusion de cierta coherencia en
cuanto a su contenido. La segunda funcion se
presenta en términos tales como “la musica occi-
dental”. La primera se aplica precisamente al
término “la musica prehispanica”. Esto se con-
vierte en un problema solamente cuando, por su
frecuente e indiscriminado uso, empieza de re-
pente a perder su caracter hipotético y a sugerir
que una cosa como “la musica prehispanica” exis-
tiera como tal, con contenido, delimitaciones y
todo lo demas. Y eso es, con en base en nuestros
conocimientos actuales, una suposiciéon muy pre-
matura.

El término “prehispanico” denota también cierta
obsesion acerca de un solo momento histoérico.
Estoy lejos, por supuesto, de negar la suma im-
portancia histérica de la conquista espanola. Sin
embargo, también es claro que al subsumir todo
el lapso de tiempo anterior bajo la misma nocién
y relacionarlo en su totalidad a un solo evento
historico, de cierto modo le resta toda historia
propia. Ademas, aparte de toda justificaciéon his-
torica e historiografica, aquella obsesion con la
ruptura cultural ocasionada por la conquista sig-
nifica una perpetuaciéon ideologica del hecho que,
lo sabemos todos, Europa se apoder6 en este
momento de la historia de América. Pese a que
todo esto no es nada novedoso, vale, para subra-
yar la carga ideolégica del término, contraponerle
brevemente una perspectiva indigena contempo-
ranea sobre la historia de “su” musica. Se trata
de una perspectiva ocasionalmente expresada por
musicos tradicionales quienes, no tan sorpren-
dentemente, persiguen fines ideologicos opuestos:
no negar la importancia de la conquista espanola,
pero integrarla conceptualmente al transcurso
historico y por lo tanto, negar o disimular cual-
quier ruptura radical de la tradicion. Esto lo lo-
gran distinguiendo entre apariencia y esencia: la
conquista causé cambios en la apariencia de las
cosas: en el instrumental, en las formas musica-
les, en los contenidos de bailes, pero no en su
esencia: después de todo, manufacturar instru-
mentos, hacer musica y bailar no eran cosas no-
vedosas, sino que formaban parte de las activida-
des de los mayas ya antes de la llegada de los
espanoles.

De todos modos, regresando a lo propiamente
historiografico, hay en el campo de la musica,
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como en otros campos culturales y sociales, sufi-
cientes indicaciones histéricas para sostener una
teoria de transicion cultural entre lo prehispanico
y lo poshispanico, junto a una teoria de ruptura.

El programa que se precisa para prestar al térmi-
no “musica prehispanica” mas riqueza semantica
y contrarrestar sus tendencias unificantes es evi-
dente: integrar y diferenciar el campo de estudios
arqueomusicologicos. El problema hasta la fecha
es la relativa escasez y dispersion de datos, lo que
es, sin lugar a dudas, un problema determinante.
De cierto modo, sin embargo, es también un pro-
blema arqueolégico perenne y creo que si, se po-
drian empezar a proponer desde ya algunas dife-
renciaciones que no sean demasiado prematuras:
Por ejemplo, empezando con el simple hecho de
que la mayoria de las fuentes con las que se tra-
baja en este campo, provienen del periodo clasico
maya. Es decir, con el hecho de que hasta la fe-
cha, las informaciones mas extensas y detalladas
sobre instrumentos, técnicas de ejecucién, musi-
cos, contextos y conceptos musicales provienen
de una época histérica mas o menos definida.

O empezando con la presencia de silbatos en for-
ma de figurillas —o viceversa— durante un lapso de
tiempo que sobrepasa en mucho los confines
temporales del periodo clasico (en efecto, también
los de lo prehispanico) lo que permitiria seguir
una trayectoria larguisima de un tipo especifico
de instrumentos sonoros y llegar a observaciones
como la de que ya en el Preclasico los silbatos
estaban provistos de una gran variedad de dispo-
sitivos sonoros distintos, de lo sencillo a lo bien
sofisticado. Entre los ultimos, hay silbatos con
hasta cuatro agujeros de digitacion, tanto de so-
plo directo como indirecto (Lee 1969: 69). O tam-
bién a la observacion que los mismos tipos de
dispositivos sonoros se han encontrado en varios
sitios arqueolégicos. El siguiente tipo, por ejem-
plo, que consiste en un canal de insuflacién que
conduce del hombro de una figurilla antropomor-
fa a la ventana abierta en su espalda, de lo cual
se han hallado ejemplares en Chiapa de Corzo,
fechados en el preclasico medio (Lee 1969: 66-9);
en Kaminaljuyt, probablemente del preclasico
(Stockli 2004: 331); y en los sitios Manantial e
Ixtepeque, de la costa sur de Guatemala, posi-
blemente del clasico medio.

De ninguna manera pretendo aqui hacer una
diferenciacién extensa y sistematica del término
“musica prehispanica”; no obstante, las dos ob-
servaciones concernientes al desarrollo y la dis-
tribuciéon de un tipo especifico de silbatos repre-
sentan al menos pequenos trozos para su enten-
dimiento mejor.

La supuesta complejidad de la misica maya
prehispanica

A menudo se escucha la opinion —-expresada no
solamente por profanos sino también, y tal vez
sobre todo por musicélogos— de que a una cultura
del nivel de los mayas clasicos debe haber corres-
pondido una musica de semejante sofisticacién y
complejidad. A veces se especifica dicha opinioén,
relacionando los logros de los mayas en las ma-
tematicas, la astronomia, la arquitectura y las
artes plasticas con el grado supuestamente alto
del desarrollo musical. Lo primero que se viene a
la mente ante tal ecuacién es que nos encontra-
mos aqui ante los vestigios del viejo evolucionis-
mo; lo segundo de que se trata de la proyeccion

Silbato de ceramica con efigie humana, procedente del sitio de
Manantial, Escuintla

mas o menos inconsciente de la idea de una rela-
cion esencial entre arte, valor cultural y compleji-
dad, una idea, dicho sea de paso, que ni en la
historia occidental del arte y de las ideas ha que-
dado siempre incontestada en todos sus aspectos.



Aun mas claramente, la supuesta corresponden-
cia entre las matematicas, la astronomia y la mu-
sica parece remitir a una inquietud occidental,
milenaria, la idea de que existe una correlacion
entre ciertas proporciones numeéricas encontra-
das en la naturaleza —en la distancia entre la tie-
rra y los demas planetas por ejemplo- y ciertas
proporciones acusticas-musicales; dicho de otro
modo, entre la armonia del universo y la armonia
musical. Es una idea que se ha perpetuado en
formas cambiantes desde Pitagoras y Platén, a
través de la edad media y el renacimiento, hasta
la edad moderna y en efecto, hasta el presente.

Al proyectar tal idea a la cultura musical maya se
deberia al menos tomar en cuenta que en la his-
toria de la musica occidental, este tipo de musico-
logia especulativa por lo general no ejercia mayor
influencia sobre el curso de la prdctica musical.
Habria que considerar entonces que dicha co-
rrespondencia hipotética entre las matematicas,
la astronomia y la musica maya se hubiera halla-
da no en formas musicales, en sentido estrecho,
sino en discursos filoséficos y religiosos sobre la
musica.

Si quisiéramos, pese a todo, hacer un uso mas
fructifero —en un nivel teérico por lo menos- de la
idea de la complejidad musical, entonces valdria
la pena consultar brevemente la etnomusicologia.
En sus mas de cien anos de estudios comparati-
vos a través de confines culturales, la etnomusi-
cologia ha logrado demostrar, entre muchas co-
sas mas, que no existe una correlacion estrecha
entre sistemas tecnolégicos y sociales y sistemas
musicales; que los dos no se desarrollan necesa-
riamente segiin el mismo patrén. (Blacking 1988:
332)

Ademas valdria entender como sistema musical,
no Unicamente las formas y estructuras sonoras
en si, sino toda una conformacion de subsistemas
a los cuales se deberia aplicar la cuestion de la
complejidad musical también. Por ejemplo:

= el grado de complejidad tecnolégica en la fa-
bricacion de un instrumento musical,

= el grado de complejidad técnica y mnemotéc-
nica que requiere la ejecucion de un cierto re-
pertorio musical,

= el grado de complejidad de la organizacion
social de la vida musical,

= el grado de complejidad semantica de cierta
musica,

= etc.

En el caso de las estructuras sonoras seria ade-
mas preciso aplicar la cuestién no de un modo
global, sino individualmente, a los parametros
como melodia, armonia etc. Es casi de rigor remi-
tirse en este respecto a la complejidad arménica y
polifénica de la musica occidental y su relativa

pobreza ritmica en comparacion a ciertas musi-
cas africanas; pero también se podria preguntar
en cuales de sus parametros precisamente un
canto gregoriano medieval cantado en unisono es
mas sencillo que una misa renacentista a 4 voces;
o un son de marimba mas complejo que un son
de chirimia.

En este punto, es de suponer que sea evidente
que la supuesta complejidad musical es un con-
cepto que no es aplicable en estudios historicos o
etnomusicolégicos de un modo absoluto; ademas,
es un concepto que se vuelve absurdo si se com-
bina con un juicio de valor. Que tales pautas se
mantienen dentro de una cultura musical dada y
que el criterio de la complejidad eventualmente
forma parte de aquellas, es otra cosa.

De todos modos, ain no operando con hipétesis
de tal indole, las fuentes arqueolégicas y pictéri-
cas proporcionan datos suficientes que indican
una complejidad o diferenciacion relativa de la
cultura musical maya; por ejemplo, respecto a la
estructuraciéon del instrumental o a la organiza-
cién social de la vida musical.

La relacion entre los instrumentos musicales y
la musica que se toca en ellos

El analisis de los instrumentos musicales halla-
dos en contextos arqueolégicos parece represen-
tar el camino mas prometedor y directo para
acercarnos a practicas musicales maya. Aun asi,
vale considerar lo siguiente:

La musica que se toca en determinado momento
histérico en un instrumento dado, representa,
por lo general, solamente una seleccién de la to-
talidad de sus posibilidades acusticas. Por otro
lado, la riqueza inventiva y combinatoria musical
de la mente humana altera y sobrepasa a menu-
do los conceptos e intenciones que originalmente
llevaron al disefio y la manufactura de un ins-
trumento. Este potencial simultaneo de plusvalia
y minusvalia que una cierta musica realiza en un
instrumento impide trazar una relacion directa y
lineal entre instrumento y musica y por lo tanto,
reconstruir una musica sin nada mas que el ins-
trumento como fuente de informacion.

Voy a ilustrar este punto por medio de un ejemplo
arqueologico ficticio que tiene la ventaja de que
todavia tenemos instrumento y musica a la ma-
no. De paso, el ejemplo sirve para demostrar al-
gunos procedimientos metodolégicos.

Supongamos entonces que en cierto momento
futuro el piano de hoy en dia (el piano de cuer-
das, bien entendido) se hubiera convertido en un
artefacto arqueolégico: ¢Qué posibilidades tendria
un arqueomusicélogo de entonces para recons-
truir la musica que se tocaba en é1?
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Es posible que, después de haberse dado cuenta
de la aptitud del artefacto para la produccién de
sonidos, determinard un primer orden tonal con
base en el numero de teclas y cuerdas correspon-
dientes, detectara un segundo orden de tonos
ascendientes en el acortamiento gradual de las
cuerdas desde la izquierda hacia la derecha y
sospechara un tercer orden observando el patréon
repetitivo del dispositivo de teclas blancas y ne-
gras.

Por fin, si tiene la suerte de que el piano haya
mantenido su afinacién original temperada, hay
una buena posibilidad de que le saltara a la vista
el caracter sistémico de tal afinacion: un semito-
no entre cada una de las teclas, una octava cada
duodécima, etc., lo cual le permitira la recons-
truccién de un cuarto orden tonal, ya bastante
complejo. Si no tiene dicha suerte, lo que es, por
supuesto, mas que probable, quizas se perdera en
medidas y proporciones numéricas complicadisi-
mas, y mas importante aun, vanas.

;gliln las
indicaciones de John Cage

El punto es, sin embargo, otro: aunque haya
avanzado bastante en su analisis tonal —por lo
menos hasta el nivel al cual se llega eventualmen-
te también en el analisis de artefactos sonoros
mayas— le separara todavia un abismo de la re-
construcciéon de la musica que se tocaba alguna
una vez en el instrumento. ¢O acaso se eviden-
cian de sus datos tonales las diferencias armoni-
cas entre, digamos, la musica de Bach, de
Brahms y de Schénberg? ¢O las diferencias ritmi-
cas entre la musica de Mozart y el free jazz? ¢O
las posibilidades de combinar el piano con clari-
nete, cuarteto de cuerdas, orquesta sinfénica o
coro infantil? ¢:Qué haria nuestro arqueomusico6-
logo con una muestra de tornillos, roscas y peda-
zos de goma hallados en el mismo contexto ar-
queolégico que su piano? ¢Se le ocurriria que a
partir de los ano 40 del siglo 20, representaban,
al colocarlos entre las cuerdas, una forma de ma-
nipular el sonido del piano? Finalmente: ¢Cémo
interpretaria los hallazgos de pianos brutalmente
destruidos con hachas y semejantes herramien-
tas? ¢En efecto, como vestigios de una expresion

artistica de intenciones antiburguesas llamada
alguna vez happening?

Ahora bien, algunos habran pensado quizas, que
la comparacién entre el piano y los artefactos
sonoros mayas que se encuentran mayormente
en contextos arqueologicos, es decir, silbatos con
o sin agujeros de digitacién, esta algo fuera de
proporciones en el sentido de que aquellos silba-
tos representan sistemas acusticos mucho mas
sencillos. Concedido, pero por sencillos que sean,
también vale para ellos la brecha presente en una
serie de decisiones, selecciones y acciones no
directamente reconstruibles, entre las propieda-
des acusticas de un instrumento y la musica que
originalmente se tocaba en él.

Hay, de todos modos, un obstaculo mas: esta
“serie de decisiones, selecciones y acciones” que
se interponen necesariamente entre instrumento
y musica, estd culturalmente conformada, ba-
sandose en un juego de reglas familiares tanto a
los productores como a los receptores de cual-
quier musica. En efecto, es al entendimiento de
las reglas del juego de una musica dada, no a la
mera percepcién y descripciéon de su superficie
sonora, a la cual apunta el principal interés mu-
sicolégico. Y lo que vale para musicologos, vale
aun mas para la percepcion de musica en gene-
ral: el entendimiento intuitivo o consciente de las
reglas, o al menos de algunas reglas del juego es
fundamental para nuestra propia experiencia y
para nuestro propio placer estético en la audicién
musical.

Entonces, aun tratando de reconstruir de modos
experimentales la musica que se tocaba por me-
dio de un artefacto sonoro relativamente sencillo,
digamos, por medio de un silbato de uno o dos
agujeros de digitacion, no vamos a tener nunca ni
el placer ni la certeza de haber identificado las
reglas del juego original. En este sentido nos pa-
recemos a los monos quienes, segin la anécdota,
al maltratar el teclado de un piano por suficiente
tiempo, tienen buenas posibilidades de haber
realizado en determinado momento todas las 32
sonatas para piano de Beethoven. El punto es
que los monos mismos no van a haber reconocido
ni el momento en que realizaron las sonatas ni
las reglas en que se basaba la realizacion de las
mismas. Admito saber poco de estadistica y de
primatologia, sin embargo, creo que la anécdota
logra lo que se propone: demostrar la diferencia
entre intencionalidad creativa y azar. Y es preci-
samente esta intencionalidad creativa cuya re-
construcciéon se busca, pero también —un rayo de
esperanza epistemolégico, por decirlo asi- es ella
la que guia el proceso experimental de dicha re-
construccion. En este sentido, el arqueomusicélo-
go si se distingue, al menos potencialmente, del
mono.



Reconstrucciones musicales basadas en las
fuentes etnograficas

La esperanza de poder acercarse a la musica ma-
ya prehispanica, al menos hasta el momento in-
mediatamente después de la conquista, también
es algo enganosa: los conocimientos mas detalla-
dos que tenemos sobre las practicas musicales de
esta época conciernen a tradiciones de origen
europeo, sobre todo, a tradiciones del ambito
eclesiastico, y no a tradiciones indigenas que so-
brevivieron a la conquista. De ellas se sabe algo
sobre el instrumental y los contextos musicales
(danzas, ritos realizados en este entonces a me-
nudo clandestinamente), pero nada exacto sobre
las formas y estructuras de la musica en si. Lo
que las fuentes eventualmente transmiten, son
impresiones bastante vagas, por ejemplo, que la
musica de los indigenas sonaba tristemente —una
impresion, dicho sea de paso, que se ha converti-
do en una idea fija sobre la musica indigena y se
ha perpetuado como tal hasta nuestros dias.

En efecto, las fuentes sobre la musica indigena en
sentido estricto no empiezan a ser informativas
sino hasta finales del siglo XIX, cuando se efec-
tuaron las primeras transcripciones de algunas
practicas musicales, y un poco mas tarde, ya bien
en el siglo XX, cuando se realizaron las primeras
grabaciones. Por lo tanto, la historia de la musica
indigena poshispanica es, por un lapso de casi
cuatro siglos, apenas mas inteligible que la de la
musica prehispanica de los siglos anteriores.

Entonces, ¢qué reconstruir? ¢Y cémo? Buscar,
bajo ciertas condiciones adicionales, una practica
musical indigena contemporanea que suene lo
menos europea posible, es tal vez un camino via-
ble. A este respecto, dos observaciones previas:

Como en el caso de la musica indigena, las fuen-
tes histéricas sobre la muisica europea no escrita,

o sea, las musicas tradicionales, populares, re-
gionales del siglo XVI en adelante no son exhaus-
tivas, sino al contrario. Desde ahi surge cierta
dificultad en identificar con seguridad los mode-
los musicales europeos y separarlos de los indi-
genas. AUn mas importancia tiene quizas la ad-
vertencia de no acariciar un concepto simplista
del proceso de transculturacion: este es un pro-
ceso en que los elementos culturales no se juntan
de un modo aditivo -reversible por una simple
sustraccion- sino de un modo transformante. Asi
que algun elemento musical de origenes europeos
bien puede haber sido transformado por la cons-
tante reinterpretacion de sus caracteristicas has-
ta tal punto que ya no se parece en nada al ele-
mento original. O para decirlo asi, que suena no
occidental sin tener, o sin tener Glnicamente, ori-
genes prehispanicos. A pesar de todo, si tratamos
de identificar un estilo musical con caracteristi-
cas poco europeas, entonces, la musica que
acompana el famoso Baile del Rabinal Achi no
seria un mal punto de partida. Otro ejemplo es la
musica del Baile de Ma’Muun, que grabé hace
poco en Santa Cruz Verapaz (Alta Verapaz), en el
area poqomchi’. Esta danza esta vinculada con el
Rabinal Achi no solamente por el conjunto ins-
trumental acompanante, compuesto por dos
trompetas de distinto tamafo y un tun (tambor
de madera), sino también ciertos rasgos de su
trama. Por lo tanto, parece bastante seguro asu-
mir origenes prehispanicos también para el Baile
de Ma’Muun.! Con respecto al instrumental, la
combinacién de varias trompetas (con o sin tam-
bor acompanante) esta confirmada por numero-
sas fuentes pictéricas mayas del periodo clasico
maya, que ademas representan a menudo contex-
tos danzarios, mientras que la primera referencia
segura a los origenes prehispanicos del tun maya
proviene, hasta la fecha, de la época inmediata-
mente posterior a la conquista.

A
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Vaso policromo de las tierras bajas mayas, que representa una escena cortesana con un baile acompanado por instrumentos musica-
les. Fotografia rollout por Justin Kerr, tomada de “Maya Vase Data Base”, http:/ /research.famsi.org/kerrmaya.html.
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Baile de Ma’Muun en San Cristébal Verapaz, Baja Verapaz.
Escenografia y detalles de los musicos y el instrumental.
Fotografias del autor.

Para terminar y sin entrar en mas en detalles, voy
a tocar tres puntos brevemente acerca de la mu-
sica que acompana esta tradicion del Baile de
Ma’Muun:

Lo que tal vez mas intriga al escuchar esta musi-
ca integralmente —lo que significa escucharla por
un lapso de tiempo de entre aproximadamente
tres cuartos de hora y una hora y media— es su
minimalismo, llevado casi al maximo en todos los
parametros: la melodia, el ritmo, el contrapunto.

En nuestra busqueda de reconstruir posibles
practicas musicales mayas, es importante men-
cionar que no se trata aqui de una practica idio-
sincrasica, sino de un modo de la organizacion
del material musical que se encuentra en otros
lugares y otras tradiciones musicales contempo-
raneas en el area maya.

Finalmente, al tratar de evaluar la probabilidad
de que se trate aqui de vestigios auténticos de
una practica musical prehispanica, o, dicho de
otro modo, para reconocer esta musica como po-
tencialmente prehispanica, es preciso tener en
cuenta todas las otras probabilidades de su tra-
yectoria historica.
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CEFOL.
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