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Resumen: Este articulo analiza las musicas de las ban-
das de viento en el Bajio Guanajuatense en México.
Desde la etnomusicologia, parte de la idea de que
“Hacer musica” es un acto colectivo que involucra sen-
sibilidad, apropiaciéon y transmisién de conocimiento o
de capital cultural de manera tal que las musicas puedan
entenderse como practicas culturales donde las audi-
encias, ejecutantes, instrumentos y hasta elementos
tecnolégicos forman parte del musicar; es decir, las
musicas son también un discurso cultural que tiene ab-
soluta relacion y explicacidon en procesos socio- histori-
cos concretos asociados a otros procesos sociales como
la identidad, la memoria y el cambio sociocultural.
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Abstract: This article presents an analysis about the
music produced by wind bands located in the Bajio
Guanajuatense in México. The ethnomusicology intro-
duces the idea that “making music” is a cooperative
action which involves sensibility, appropriation and
knowledge or cultural capital transmission, in order
to understand music as cultural practices where the
audiences, musicians, instruments, and even tech-
nological instruments compose the writing music, it
means, the music is also a cultural speech that has a
complete relation and explanation in concrete socio-
historic processes associated to other social processes
such as identity, memory and socio cultural changes.
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El Bajio guanajuatense es una regién natural, una regién econémica y sobre todo,
una region socio cultural. En ella se localizan decenas de bandas de viento, a-
rraigadas y fundamentales en la vida social de sus comunidades. Si bien el Bajio
no es s6lo Guanajuato, optamos por esta delimitacion regional con base en los re-
sultados de nuestra investigacién. Los banderos del Bajio guanajuatense, en su co-
tidianeidad y en la practica musical, se asumen como habitantes de una regién
llamada Bajio, situaciéon que les permite compartir su talento en comunidades
queretanas, michoacanas y mexiquenses. Las bandas y los musicos guanajua-
tenses dialogan con otras realidades territoriales. Esto sucede porque compart-
en una misma tradicién cultural, vinculada a las bandas de viento y al catolicismo.

Hablamos del Bajio guanajuatense porque no todo Guanajuato es Bajio. De acuerdo con
Rafael Tovar Rangel, en su Geografia de Guanajuato, el Bajio guanajuatense se explicaa
partir de los rios Lerma, Laja, Guanajuato y Turbio. Las sociedades abajefias guanajuat-
enses se asentaron alrededor de estas fuentes de vida. Tovar Rangel (2003) afirma que,
actualmente, los municipios que integran al Bajio guanajuatense son: Pénjamo, Aba-
solo, Valle de Santiago, Cortazar, Celaya, Apaseo el Grande, Apaseo el Alto, Cueramaro,
Irapuato, Pueblo Nuevo, Salamanca, Santa Cruz de Juventino Rosas, Villagran, Comon-
fort, PurisimadelRincon, SanFranciscodelRincdn,Romita, Silao,Leény Manuel Doblado.

El primer problema tedrico-conceptual que marca el sentido de nuestra

propuesta es qué entendemos por musica, como deben abordarse los feno-
7 menos musicales desde las ciencias sociales, desde la historia y la ethnomu-
2 sicologia. En ese sentido, y con base en autores como Francisco Cruces,
S Elie Siegmeister, John Shepherd, Christopher Small y John Blacking, “hacer
3 musica” no es sélo ejecutar bien o mal un instrumento. “Hacer musica” es
v un acto colectivo que involucra sensibilidad, apropiacién y transmision de
3 conocimiento o de capital cultural, de acuerdo con Pierre Bourdieu (2002) .
‘U
c En la misma directriz que marcan los etnomusicélogos referidos para
g saber qué es la musica, necesitamos preguntarnos quién escucha y quién
v toca y canta en una sociedad dada (como la del Bajio guanajuatense) y
L) por qué lo hace. Lo que no le agrada a un hombre puede emocionar has-
> ta el llanto a otro individuo, y esto no se debe necesariamente a la calidad
v absoluta de la musica en si, sino que tiene que ver con los significados y
s representaciones que esas practicas musicales le dicen como parte de una
‘@ cultura o de un conglomerado humano. “Hacer musica” tampoco tiene que
=] ver sélo con proezas técnicas al momento de la ejecucién’. Por eso, para
£ John Blacking (2003) “la eficacia funcional de la musica parece ser mds impor-
g tante para los escuchas que la complejidad o simplicidad del exterior”. El acto
| de “hacer musica” puede verse como fendémeno estrictamente musical pero
_'. también histdrico, socioldgico, comunicacional, antropolégico y etnomusi-

colégico.

1 Al nivel de interpretacion técnica se le conoce como musicalidad.
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Las musicas deben entenderse como practicas culturales donde las au-
diencias® , ejecutantes, instrumentos y hasta elementos tecnoldgicos for-
man parte del musicar (Shepard, 1997 ). Para Elie Siegmeister, el gran cues-
tionamiento que debemos hacerle a la historia es por qué ha estudiado a las
musicas en forma aislada del curso general del desarrollo social y humano.

Hicieron de la historia de la musica la historia de los musicos, de individuos notables
que desarrollaron todo desde su conocimiento interior, como si “hacer musica” no
fuera un acto absolutamente colectivo e incluyente. Por ello, y retomando los inteli-
gentisimos cuestionamientos de Elie Siegmeister, hay que preguntar por ejemplo, por
qué la musica vocal predominé en un periodo de la historia y la musica instrumen-
tal en otro, por qué en un periodo predomind la rigurosidad de la forma, en otro el
virtuosismo instrumental, en un tercero el contenido emocional y por qué imperan
las formas de contrapunto en un tiempo, en otro las armonicas y en un tercero las de
contrapunto otra vez (Siegmeister,1938) . “Hacer musica” tiene que ver con procesos
histéricos concretos y también con vivencias existenciales, ya sean éstas individuales
o colectivas. Por eso “la principal funcion de la musica es involucrar a las personas en
experiencias compartidas dentro del marco de su experiencia cultural” (Blacking,2003).

Lasmusicassonmasquesonidosysilenciosquesecolocandemaneraalternadayarmoénica
para producir sensaciones estéticas a los oyentes. Las musicas son sonidos significativos
culturalmente, producidos de formasintencionalesy compartidas porungrupohumano
que responden a cédigos culturales que comparten el ejecutante y el escucha. La musi-
ca significa, re-significa y comunica realidades, culturas e identidades, (Martinez,2009).

A la pregunta concreta de por qué los cientificos sociales debemos estudiar las musi-
cas, la respuesta es porque aunque normalmente las musicas son territorios especiali-
zados, también son un discurso cultural que tiene absoluta relacién y explicacién en
procesos socio- histéricos concretos. Si bien, el andlisis formalmente musicolégico
no me es accesible como yo quisiera, ni resulta una realidad especialmente relevante
para mis intereses, otras aproximaciones como la reflexion historica si lo es. Los cienti-
ficos sociales debemos y queremos dar cuenta de las musicas porque forman parte
importante del tejido social, no sélo en el Bajio guanajuatense, sino en todo el mun-
do. El asunto es mas bien, qué, como y desde qué lugar social problematizamos a las
musicas, pues éstas guardan relaciones con otras actividades y experiencias vitales de
regiones socio culturales, como la del Bajio guanajuatense? . Entonces cémo defines
lo musical tiene que ver con la disciplina desde la cual quieres estudiar a las practi-
cas musicales. Hasta dénde las musicas se construyen socialmente y son producto
de grupos més que de individuos como suelen tratarlo las historias convencionales.

Para dar respuesta a los cuestionamientos antes sefialados, es necesario proponer los
siguientesdeslindestedricos-conceptuales. Primero, no existe lamusicasinolas musicas.
Segundo, existe lamusica vocal y la musica instrumental. Tercero, no existen las musicas
tradicionales sino las culturas de tradicion oral. Cuarto, debemos hablar de tradiciones
musicales y no de culturas musicales. Quinto, no olvidemos que las musicas y las identi-
dades son procesos sociales. Sexto, las musicas son influidas por procesos histéricos
pero las musicas también provocan cambios sociales, un ejemplo es la salsa en EEUU.

2 Con audiencias nos referimos a un término en plural pues no existe una audiencia homogénea ni masiva, sino
diferenciada y segmentada en diversos grupos (Mejia, et all 2009).
3 Se Recomienda leer Finnegan (1998)
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Séptimo, las practicas musicales estan influidas por eventos marcantes. Octavo, no hay
estilos musicales sino variantes musicales. Noveno, debemos hablar de “hacer musi-
cas”y no de musica como si sélo con invocarla los procesos se diesen en automatico.

Las bandas de viento son sélo un ejemplo entre las diversas manifesta-
ciones musicales guanajuatenses, las cuales encontramos focalizadas
en comunidades rurales, interactuando con las queretanas, michoa-
canas, zacatecanas, poblanas y jaliscienses, pues la tradicién no respeta
construcciones politicas. Las bandas de viento guanajuatenses estan
concentradas en el campo por razones histéricas, como por el hecho
de que la mayoria de los musicos son campesinos “. Ellos combinan
el trabajo de la tierra con la devocion a Euterpe® . Para reforzar el ar-
gumento compartimos con el lector una cita de Jorge Amds Martinez
Ayala, donde expone la importancia de la musica en el Bajio mexicano:

La mdusica es parte fundamental de la celebracion, la anuncia con
flautas, chirimias y tambores que recorren las calles para recordar
a los pobladores que ha llegado la vispera y hay que barrer, traer la
lena, poner las ollas al fuego y comenzar los preparativos. Acom-
pana a los fiesteros del Bajio con orquesta y coro en la Iglesia,
con mariache en la casa, con banda en la plaza y en el corral de
toros. Sencillamente: sin musica no hay fiesta (Martinez,2008:15).

Il.- Las bandas de viento

La banda de viento es una agrupacion moderna producida por instru-
mentos fabricados en talleres industriales y para mercados internacio-
nales, a diferencia de los instrumentos de cuerda y madera creados por
los propios musicos; por tanto, la primera responde al mercado capi-
talista internacional. Inclusive el repertorio clasico europeo para bandas
de viento fue vendido en México hasta la década de 1970, en partituras
que cada maestro instrumentaba y arreglaba. Esta practica musical fa-
cilitd una homogeneizacién en el consumo de partituras®; aunque con
variantes regionales y con la interpretacion propia de cada ejecutante o
musico. Después con la llegada del disco y la radio, la musica se transformo,
ahora el consumo es directo pues no hay intermediarios (musicos). Pero no
significa que estos procesos hayan tenido lugar en el Bajio guanajuatense o
gue necesariamente se presentaran de la misma forma que en otras latitudes.

4 Esto es de importancia capital pues suele afirmarse que la ciudad, y no el campo, es la fuente de aportaciones
culturales. Esta creencia estd muy alejada de la realidad musical guanajuatense.(Shanin,1979).

5 Un obrero, por efemplo, dificilmente tiene la posibilidad de crear pues el dia estd destinado a laborar, comer y
dormir: la dindmica capitalista también secuestra las mentes.

6 La partitura impresa facilito la ejecucién al aficionado y permitié que mds mdsicos se dedicaran a la
transcripcion de obras, con lo cual pudieron interpretarse melodias originalmente compuestas para otros
instrumentos que quizds eran dificilmente asequibles (Sanromdn, 2007)
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Otro elemento histérico de importancia, antes de comenzar con la lectura del cuerpo
del trabajo, es que hasta antes de la llegada del piston (1808), las trompetas tenian que
tocarse en grupos de diferentes tamafos para ajustar entre todos los altos, los medios
y los bajos. Con el pistdn cada instrumento pudo hacerlo solo con mover las llaves. La
invencion del piston trajo consigo la manufactura en serie y en fabricas. Las trompetas,
clarines y demds aeréfonos dejaron de ser fundidos por campaneros en talleres arte-
sanales donde cada instrumento era Unico. Los constructores especializados dejaron de
tener la misma importancia y el obrero vino a desplazar su oficio. Ambos sentidos le dan
un caracter moderno a los instrumentos de piston. Estos son creados bajo las reglamen-
taciones productivas de una légica capitalista de mercado y con base en ella se desar-
rolla (Sanroman,2007).

De acuerdo con Susan Smith, las bandas de musica forman parte de la “explosién del
entretenimiento popular” que acompané al aumento de los salarios, ademas del acre-
centamiento del tiempo libre en un periodo de expansion econémica. Las bandas de
viento florecieron en relacién a la producciéon en masa de los instrumentos musicales. Las
bandas de latén son un producto cultural de la industrializacién. No es casual que desde
su nacimiento, la banda de viento este ligada a la clase trabajadora, a los campesinos, a
los obreros. Las bandas de viento democratizaron la musica entre la clase trabajadora’
(Smith,1997).

La banda es la expresién de la modernidad decimonénica en la musica; pero el fenémeno
no es sdlo de hegemonia cultural y aceptacion acritica del dominio; pues en América
ademas de polkas, valses y marchas, se toca jazz en Nueva Orledns, waynos en Peru y
Bolivia, porros en Colombia, jarabes en la Mixteca y corridos en el Bajio; apropiaciones
que son en gran medida identitarias, pues la musica marca fronteras no sélo estéticas
sino también sociales, culturales y étnicas. Hay una apropiacion de los instrumentos y
de la instrumentacion creados por el capitalismo, por ello los equilibrios instrumentales,
las orquestaciones, las técnicas de ejecucion, los ritmos, tempos y matices quedan en
libertad; asi que vemos agrupaciones de metales llamadas “banda de viento” en mu-
chos lugares, pero lo que oimos no tiene la uniformidad pretendida por el capitalismo
para el consumo cultural de las masas. Claro esta que se producen miles de saxhorn o
“churchunas” Arban, trompetas Silvertone, trombones King, platillos Zildjian, tamboras
Herch, tuba Yamaha, ahora integrados con sintetizadores Korg, Moog y Roland para
formar las “tecnobandas” que tocan cumbias, tierracali, pasito duranguense y abajefios
(Martinez, 2009).

Por lo anterior recurrimos a Paul Ricoeur, dado que nuestra tarea principal
estribo en construir las historias a partir de la memoria, desde la archivisti-
ca hasta la bioldgica. Para Ricoeur (2004) “en la memoria me encuentro a mi
mismo, me acuerdo de mi mismo, de lo que hice, cudndo y dénde lo hice y qué
impresién senti cuando lo hacia. Es tan grande la memoria que me acuerdo has-
ta de haberme acordado” . La memoria supone la asimilacién subjetiva de la
experiencia individual y colectiva, lo que pone en entre dicho la pretension
por volver objetivo todo discurso histérico. Hay memoria cuando transcurre
el tiempo, y su referente obligado es el pasado, es decir, la historia. No ten-

lll.- La memoria

7 Algunos cientificos sociales han visto el movimiento de la banda de cobre como uno de los mds notables
logros culturales de la clase trabajadora. Ven a la banda de viento como una forma de resistencia cultural y un
facilitador en la educacion de los obreros, desde finales del siglo XIX, al menos en Inglaterra (Smith, 1997).
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emos mejor recurso para acceder al pasado que la memoria misma, ella es nuestro
medio por excelencia para significar y re significar un pasado, no sélo individual sino
colectivo, por eso el testimonio “constituye la estructura fundamental de transmision de
memoria histdrica, a la prdctica misma de la historia” (Ricoeur, 2004:40). Es decir, “toda
historia fue, es y serd historia del tiempo presente” (Koselleck, 2007).

La sociedad, del mismo modo que el individuo, no puede ser amnésica (Perrot, 2007).
Esta afirmacién pone en el centro de la discusion el asunto de la memoria. Diver-
sos autores hablan de memoria biolégica, de memoria social, de memoria histérica,
de memoria colectiva, de memoria archivistica, de archivos de memoria, de memo-
ria privada, de memoria institucional, de memoria cultural, de memoria social y del
olvido® como su contraparte, sin el cual dificilmente podemos explicarlas. Como
sea, lo importante es entender que la “memoria es una fuente crucial para la historia”
(Jeling,2002),

No es casual, entonces, que se hable de la memoria como “un archivo sentimental,
familiar, cultural, social, politico, econémico, y sobre todo, histdrico” (Jacome, 2009)

Gabriel Restrepo (1998) habla de la memoria como un proceso abierto de reinter-
pretacién del pasado que “deshace y rehace sus nudos para que se ensayen sucesos,
explicaciones y comprensiones” Para él, la memoria remece el dato estatico del
pasado con nuevas significaciones en el presente. Gonzalo Sanchez (2006) com-
plementa las aportaciones de Gabriel Restrepo y arguye que ésta es una forma de
“representacion del discurso del tiempo’, que la memoria es “nuestra relacién con el
pasado”y que es también, la “representacién mental de procesos sociales y culturales”.

De acuerdo con Aristételes, hay memoria cuando transcurre el tiempo. Paul
Ricoeur (2003) afirma que cuando se habla de memoria, regularmente se piensa
en la representacion del pasado como una imagen, como la funcion especifica
de acceso al pasado; que gracias a la memoria significamos y re significamos el
pasadoy que “no tenemos otro recurso, sobre las referencia al pasado, que la memo-
ria misma’”. En ese sentido podemos afirmar que la memoria “nos ayuda a construir
las historias” y que la relacidon entre la memoria y la historia puede entenderse
en dos planos distintos: el de la memoria individual y el de la memoria colectiva,
“ambas representan la suma de los hechos conocidos” (Yavetz, 2007).

;Como se verifica la transmision de la memoria al interior de la familia, desde
una generacioén a la siguiente, de padres a hijos, de profesores a alumnos, de los
fundadores a sus sucesores? Es un cuestionamiento que plantea René Rémond
(2007). Por su parte, Mario Camarena Ocampo (2004) afirma que la familia es una
instituciéon que tiene en la memoria el argumento maximo que le permite existir.
Por eso “el pasado tiene que ver con la memoria, con la familia y con la historia”
(Sarlo, 2005). Ambas argumentaciones son valiosas para el texto presente, pues
las bandas de viento en el Bajio guanajuatense tienen en la familia la institucion

8 Lo mds habitual es considerar el olvido como la falta de memoria. Olvido es un concepto que implica o remite
a un vacio. Puede presentarse como simple fallo de la memoria; aunque también hay olvido premeditado. Es
imposible vivir sin olvido. El olvido es un factor de salud. Necesitamos la memoria, ésta nos constituye, pero
cierta dosis de olvido es necesaria. Olvido es desmemoria, desarraigo y ausencia (Moreno, 2007).
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rectora de sus tradiciones. Sin la familia es imposible entender las practicas mu-
sicales de esta regién socio cultural abajefa. Ese conocimiento heredado se ali-
menta de la memoria y esa memoria familiar es modelada por las experiencias de
las diversas generaciones, asi como por la “idea que éstas se forman de la historia”
(Yavetz, 2007).

El hombre se define por su memoria individual, la que esta ligada a la memoria
colectiva, arguye Elie Wiesel (2007), y que la memoria “se halla indisolublemente
unida a la identidad, de manera que las dos se sustentan mutuamente”. Asi es, la
memoria tiene que ver con la identidad individual, y sobre todo, con las identi-
dades de los pueblos. A este punto queria llegar. La memoria colectiva de los pue-
blos, de las comunidades y de las regiones socio culturales tienen que ver con la
tradicion y con la identidad, por eso es deseable que se preserven y se transmitan
sus practicas culturales, incluidas las musicales (Vernant, 2007).

Gonzalo Sanchez (2006) de la Universidad Nacional de Colombia sefala que la
memoria es un poderoso recurso para la recuperacién o afirmacion de identi-
dades, que ésta nos remite a la construccién de identidades, es decir, a las repre-
sentaciones que nos hacemos de nosotros mismos. Que la memoria es resistencia
a la desaparicién de la propia identidad, y que la memoria es una de las armas o
mecanismos de resistencia que tienen los pobres, los obreros, los campesinos, los
marginados, los olvidados y los musicos de tradicién oral. Por eso, las practicas cultu-
rales son un lugar de memoria, de defensa de la identidad (Touraine, 2007).

La memoria se presenta de diversas maneras, como ya seflalamos. La memoria no se
reduce a las vivencias y al conocimiento de los musicos de tradicion oral, sino que
ésta se diversifica y se manifiesta en los documentos de archivo. Si bien, la objetividad
en la historia no existe, ni siquiera en el documento escrito, es menester hacer publica
la informacién localizada en los archivos de caracter historico.

En 1970 aparece “The interpretation of cultures” (1973), de la autoria de Clif-
ford Geertz. Con su obra se inaugura la fase simbdlica en la formulacion y
aplicaciéon investigativa del concepto cultura. Geertz buscaba especiali-
zar el concepto, para asi poder acercarse a una mayor eficacia teérica. Por
tanto, para Clifford, la cultura son “estructuras de significacién socialmente
establecidos’; por eso se dice que la cultura debe ser vista como un texto.
Geertz expone:

Lo simbdlico es el mundo de las representaciones sociales materializadas
en formas sensibles, también llamadas formas simbdlicas, y que pueden
ser expresiones, artefactos, acciones, acontecimientos y alguna cualidad
o relacién. Todo puede servir como soporte simbdlico de significados cul-
turales: no sélo la cadena fénica o la escritura, sino también los modos de
comportamiento, las prdcticas sociales, los usos y costumbres, el vestido, la
alimentacion, la vivienda, los objetos y artefactos, la organizacién del espa-
cio y del tiempo en ciclos festivos. Lo simbdlico recubre el vasto conjunto de

IV.- La cultura y la identidad

ISSN2215-8812

71



los procesos sociales de significacién y comunicacién. La cultura interviene
como un sistema de signos y pasa por las experiencias sociales y los mundos
de vida de los actores en interaccion (Geertz, 1973).

Giménez Montiel complementa lo argumentado por Clifford Geertz:

La cultura, tal como la hemos definido, no sélo estd socialmente condicionada,
sino que constituye también un factor condicionante que influye profundamente
sobre las dimensiones econémica, politica y demogrdfica de cada sociedad. Max
Weber, por ejemplo, ha ilustrado magistralmente la influencia de la religién sobre
la economia en su obra “La ética protestante y el espiritu del capitalismo” (1985).
Y después de él, numerosos cientificos sociales han demostrado que la cultura
define las finalidades, las normas y los valores que orientan la organizacion de la
produccién y del consumo. Sabemos que la base del poder no es sélo la fuerza,
sino también la legitimidad (concepto cultural), y que las grandes familias politi-
cas invocan fundamentos ideoldgicos, filoséficos y religiosos (Giménez, 1999:
47).

Con base en el mismo cientifico social mexicano, hablar de cultura es remitirnos a la
identidad pues “existe una relacién conceptual indisociable entre ambos” (Giménez,
2010). En ese sentido, identidad puede ser definida como la “cultura interiorizada en
forma especifica, distintiva y constructiva por los actores sociales en relacién con otros
actores” (Giménez, 2010)

Como la cultura no puede cobrar vida mas que a través de los actores sociales que la
portan, la cultura sélo puede proyectar su eficacia por mediacion de la identidad. Con
base en lo anterior podemos afirmar que las identidades se construyen a partir de la
apropiacion de repertorios culturales, los cuales fungen como diferenciadores (hacia
afuera) y como definidores (hacia adentro). Por lo tanto, la ausencia de una cultura es
también la inexistencia de una identidad, ya sea individual o colectiva °.

Las aproximaciones tedricas de Clifford Geertz, en relacion al concepto cultura, son
las mas adecuadas; sobre todo si consideramos que su apuesta es por los significados
de las representaciones humanas. Es decir, lo mas importante no es dar cuenta de
acontecimientos histdricos, sino subrayar la importancia del estudio de las bandas
de viento en la construccién de la vida social del Bajio guanajuatense, por ejemplo.
La cultura ya no es el atril, el repertorio o el instrumento, sino los usos, significados
y re significaciones de éstos en una sociedad dada y sus explicaciones culturales en
relacion a momentos especificos de un pasado comun que hacen del Bajio una region
socio cultural.

9 Toda identidad conlleva un cambio y una continuidad, en el entendido que éstas se establecen por actos de
representacion e identificacion. Por lo anterior, y con base en Wade, es posible hablar de diversidades identi-
tarias. Las identidades de los pueblo evolucionan y toman diversas formas a través del cambio social, es decit,
no hay una identidad fija; aunque de forma muy general podemos afirmar que la identidad “existe al detectar
los rasgos que constituyen lo propio”. (Wade, 2002) (Villoro,1996)
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Gilberto Giménez (1999) afirma que la regidon “es la representacion espacial que
recubre realidades diversas en cuanto a su extensién y a su contenido”. El mismo
epistemoélogo mexicano propone una taxonomia de regiones. Habla de una “region
histérica’; a la que define como “lugar a donde permanecen ancladas las tradiciones ru-
rales, mds bien aisladas de los centros urbanos, dotados de cierta homogeneidad natural,
cultural y econdmica, con una economia predominantemente agricola con implicaciones
en lo cultural” (Giménez,1999).

Giménez (1999) arguye que la regién socio cultural “es un territorio tatuado
por la historia”. Par él, la regién socio cultural se convierte en soporte de la
memoria colectiva y “en el espacio de inscripcion del pasado de grupos hu-
manos especificos”. Afirma, la identidad regional se da cuando por lo menos
“una parte significativa de los habitantes de esta region han logrado incorporar
a su propio sistema cultural los simbolos, valores y aspiraciones mds profundas
de su region” (Giménez,1999).

Entonces, y de acuerdo con Gilberto Giménez (1999), la regién socio cultural
tiene que ver con un pasado vivido por una colectividad asentada en una por-
cién de territorio. La region socio cultural es, entonces, “la expresion espacial
de un proceso histérico particular, que ha determinado que la poblacidn del drea
esté organizada en un sistema de relaciones sociales que la sitian en el contexto
de la sociedad nacional y hasta global”-

La regién socio cultural no se reduce a una dimensién ecoldgica, ni a una
realidad demografica o politica; la regién socio cultural tiene que ver con
elementos simbdlicos, se relaciona con el imaginario y con la concepciéon
Geertziana de cultura. Es decir, se puede tener el sentimiento de pertenecer
a una region socio cultural por nacimiento o habitacién prolongada, por in-
tegracién social, por cuestion generacional, por actividad profesional, por las
caracteristicas del medio ambiente. La regidn socio cultural tiene que ver con
generaciones arraigadas a un area territorial, a un pasado colectivo, a los mis-
mos referentes ideoldgicos y a que su existencia “encuentre pautas en los mismos
valores”. (Giménez,1999).

Lo anterior nos lleva a reflexionar sobre nuestro objeto de estudio y nos per-
mite plantear que, el Bajio guanajuatense bien puede abordarse como una
regién socio cultural, sobre todo si consideramos que el sur de Guanajuato no
puede pensarse ni explicarse sin el resto del Bajio '°. Hay que considerar que
no todo Guanajuato esta en el Bajio y que no todo el Bajio es Guanajuato.

10 La identidad regional tiene que ver con una “imagen distintiva que los habitantes de una region se forjan de
simismos en el proceso de sus relaciones con otras regiones y colectividades”. La identidad regional se justifica
en una identidad histdrica y en una identidad de la vida cotidiana. La identidad implica continuidad y cambio,
seria errdneo pensar a la identidad como “algo” acabado por siempre y para siempre. Seria arbitrario pensar
que sélo hay un tipo de identidad, por tanto tenemos que hablar de identidades. En ese sentido, bien vale la
pena re pensar las regiones en términos de cultura e identidad. (Giménez,2010).
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El Bajio es, entonces, una regién sociocultural que “ha dominado politica y
econdmicamente a México, y por tal motivo, la élite abajefa ha sido también
la élite mexicana y su cultura la que se ha tomado como lo mexicano” (Pérez,
2003).

La tradiciéon obedece a la “busqueda de una continuidad con el pasado” (Vi-
lloro, 1996), arguyen la mayoria de los cientificos sociales que enriquecen la
teorizacién de este concepto, y a la vez, categoria de analisis. Sin embargo, mas
que proponer una definicién de diccionario, mi interés se centra en la naturaleza
misma de las bandas de viento en el Bajio guanajuatense y sus caracteristicas
culturales, las cuales justifican el uso de “tradicion”, a lo largo del cuerpo de la
investigacion.

Los banderos del Bajio guanajuatense no necesitan saber qué es la tradicién
(desde las ciencias sociales) para vivirla. Por eso digo, que la tradicién se de-
fine a través de practicas culturales y no viceversa, como soberbiamente pen-
samos desde la Academia. No es la categoria “tradicién” la que regula las prac-
ticas culturales de sociedades concretas, como las del Bajio guanajuatense.
En se sentido, es valido usar “tradicién” como una forma de aproximarnos a
realidades musicales, pero no asumirla como férmula magica que se aplica por
igual en todo el planeta, y menos esperar que los resultados sean los mismos.

El uso del concepto “tradicién” va mas alla de legitimaciones académicas. Esta
tiene que ver con lo que Georgina Flores Mercado (2009) precisa en su obra
Identidades de viento. Ella dice que “hacer musica no es una forma de expresar
ideas, sino de vivirlas”. De ahi la importancia de las aportaciones de Geertz, pues lo
mas importante no es saber la historia de la tuba o de la trompeta. Lo interesante
es encontrar las representaciones y las signifcaciones que sociedades diversas le
dan a esos instrumentos. Aun cuando las bandas de viento se encuentren disemi-
nadas por todo el mundo, no significa que sean la misma cosa en todas latitudes.
Imaginense que a partir del estudio de una realidad musical pudiéramos explicar
todas las sociedades mundiales y sus construcciones identitarias con relacion
a la musica, y muy particularmente con las bandas de latén. Ingenuo pensarlo.

A donde quiero llegar conloargumentado es sefalar que una constante de las
musicas tradicionales es su naturaleza de tradiciéon oral. De ahi laimportancia
que tiene para las investigaciones interdisciplinarias el recurrir a la entrevista
dehistoriaoralcomometodologia.Me adhieroalapropuestadelamismaGeor-
gina Flores Mercado, en el sentido de que lo tradicional estd asociado a comu-
nidades y a regiones socio culturales; mientras que lo popular a los grandes
conglomerados humanos. Esto trae como consecuencia que las fronteras se
pierdan, no solo las geograficas, sino las identitarias. De ahi la importancia de
entender que tradicion y modernidad coexisten en el mismo tiempo y tienen
lugar en las mismas practicas culturales. AUn hoy encontramos regiones socio-
culturales como el Bajio guanajuatense que nos permiten corroborar que la
identidad cultural existe a través de practicas vivas como las bandas de viento.
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Peronotodaslastradiciones,nitodassusrepresentacionessonajenasalainvencion,
en términos de Erick Hobsbawm (1999). Hay tradiciones, al menos parcialmente,
gue son “manoseadas” por el Estado, y esto no siempre tiene repercusiones nega-
tivas. Las bandas de viento abajefias guanajuatenses no escapan a este fenémeno,
sobre todo a partirde 1988, afo en que figuran por primera vez en un programa ofi-
cial del Festival Internacional Cervantino, celebracién anual en Guanajuato capital.

De acuerdo con Hobsbawm (1999) la invencion “da cuenta de la existencia de tradi-
ciones que parecen o reclaman ser viejas, pero que muchas veces son bastantes recientes
en origen y otras tantas, inventadas”. Quizés sea arriesgado hablar de una invencion
para el caso de las bandas de viento en el Bajio guanajuatense, pero si podemos hacer-
lo en términos de una re invencion, re orientacion y re funcionalizacion desde el poder.
No exagero al afirmar que las bandas de viento abajefias guanajuatenses se han con-
vertido en el centro de las politicas culturales del Gobierno del Estado de Guanajuato.

En ese sentido puedo afirmar que, al menos en una de sus facetas, las bandas de
viento del Bajio guanajuatense tienen que ver con la industria cultural, industria de las
diversiones o industria del entretenimiento’ . Las bandas, sus musicos, sus tradiciones
(como la polka) y sus repertorios (como Estrella Polar) han sido aprovechados por el
Estado para ofrecer audiciones publicas continuas en los 46 municipios que confor-
man politicamente a Guanajuato y sobre todo en el Festival Internacional Cervantino.

Las bandas de viento mexicanas no quedaron ajenas a los intereses de la industria cul-
tural y a principios de la década de 1990 fueron “secuestradas’, presentadas y vendidas
como la nueva mercancia popular musical de Televisa. Fue asi como la “Banda Mévil”
y la “Banda Vaqueros Musical” de Nayarit, la “Banda El Recodo” de Cruz Lizarraga y la
“Banda Machos” de Villa Corona, irrumpieron en la escena medidtica y se consolidaron
-a través de las ventas de discos y presentaciones en vivo- en menos de dos anos.

Las nuevas bandas-Televisa vinieron a ocupar algunos espacios mediaticos que dejé el
mariachi comercial en la television, en la radio, y hasta en el cine, prueba de ello son los
filmes “Lamberto Quintero”y “El hijo de Lamberto Quintero”, protagonizados por Anto-
nio Aguilar y por Pepe Aguilar, respectivamente. En estas peliculas mexicanas figuran
los intérpretes, otrora rancheros y su acompafamiento instrumental es proporcionado
por “Banda La Costefia” de Ramén Lopez Alvarado ™. Las nuevas bandas de principios
de 1990, son una mercancia cultural, pues se concibieron para que generaran ganan-
cias. Las nuevas bandas de musica, la onda grupera y la musica pop fueron pensadas
y manufacturadas de acuerdo a las necesidades, gustos y expectativas de las grandes

11 Fue empleada por primera vez al interior de la Escuela de Frankfurt en 1947, se define como “el conjunto de
empresas e instituciones cuya principal actividad es la produccion de cultura con fines lucrativos. El objetivo es
que la cultura sea consumida por las masas”. La industria cultural pretende divertir a las grandes audiencias,
por eso la cultura debe ser asumida como mercancia. La apuesta de la industria cultural es por la distribucion
y la reproduccién mecdnica de la obra, incluida la musical, por supuesto. El proceso de mercantilizacion trajo
como consecuencia la absorcion de prdcticas culturales por la industria del entretenimiento (Adorno, 2007;
Horkheimer,1988).

12 Otro ejemplo de resistencia cultural musical es la salsa, género que se consolidé en la década de 1970, en
Nueva York, y que auin siendo tragado por la industria cultural estadounidense y etiquetado para su venta en el
mercado global como “musica del mundo’; sigue su derrotero como una tradicion musical que narra historias
del pueblo, al menos parcialmente (Rondén, 2007)
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audiencias (Espinosa, 2007). En este proceso las bandas de viento abajefias guana-
juatenses tienen mucho que ver, sobre todo por la incursién de trompetistas a las
bandas-Televisa.

Lo mediatico esta asociado con lo que sale mas en los medios de comunicacién, es
decir lo mas conocido y que produce expectacion. Se puede ser popular y mediético
como Pelé o El Santo y se puede ser s6lo medidtico como “la mata viejitas”. Maritza
Ceballos (2007) lo define como “el papel y el sentido de los medios de comunicacién en
los procesos sociales, los cuales tienen que ver con la influencia total sobre la vida coti-
diana, hasta el poder transformador de las audiencias a través de los alcances de sus tec-
nologias”. No significa que todo lo mediatico sea de mala calidad, un ejemplo que
tiene que ver con “hacer musica” es Luis Miguel Gallego, a quien Juan Manuel Arpero
Ramirez define como “un artista popular de calidad, un auténtico director de sinfénica
que sabe de musica” (Entrevista; J. Arpero, 2009)

No es mi intencidn satanizar a la industria cultural musical, ni a las nuevas bandas de
viento de principios de 1990, sino méas bien lograr una explicacién del fenémeno. Tam-
poco deseo contraponer los conceptos, y a la vez procesos histéricos, de tradicion y
modernidad, en el entendido de que ambos son partes del mismo fenémeno. Estos se
compaginan, se explican, se complementan y se legitiman, es decir, de uno depende
la existencia del otro. Tanto la tradicion como la modernidad musical han coincidido
en momentos especificos de la historia de las bandas de viento guanajuatenses. No se
trata de una confrontacién entre buenos y malos, sino de dar cuenta de una tradicién
musical en el Bajio guanajuatense.

Lo mexicano es lo abajefio porque la poblacién criolla y mestiza que domina
a la nacién es oriunda del Bajio. Huelga decir que es la regién mas domi-
nante, sobre todo después de la Revolucion Mexicana. Esto, por supuesto,
no la hace superior al resto de México. No es casual que los libros y la vox
populi hablen de Guanajuato como el Bajio y del Bajio como Guanajuato.
Valdria la pena que reflexionemos por qué el mariachiy por qué el charro son
representaciones de “lo mexicano”. Tiene que ver Guadalajara como el lugar
donde inicié el cine en México, el que familias potentadas como los Rincon
Gallardo y los Rul sean abajefios; amén de la larga lista de presidentes que
han nacido en la regién, como Pascual Ortiz Rubio, Lazaro Cardenas, Vicente
Fox y el mismo Felipe de Jesus Calderén Hinojosa.

Conclusiones

Lo que estd claro es que existe una tradicién de bandas de viento en el Bajio
guanajuatense, que la polka y el corrido son los dos géneros musicales mas a-
rraigados y que constituyen el repertorio mas importante para los musicos, sus
comunidades y sus fiestas. La polka destaca porque brinda identidad a las ban-
das de esta regién socio cultural respecto a las de otras latitudes y su desarrollo
permite participar con dignidad en incontables eventos catélicos de la regién,
donde asisten agrupaciones instrumentistas de Michoacan con sus sones 'y del
Estado de México, Puebla y Morelos con su basto repertorio de pasos dobles.

La ejecucion y desarrollo social de géneros musicales como el corrido, la polka,
los pasos dobles y los sones tienen que ver con sus espacios de actuacion. La
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polka estd mas asociada a eventos de caracter religioso por su naturaleza de ejecucion
compleja, por ser elemento identitario de la regién y porque la tradicién asi lo dicta.
El corrido y los sones estan vinculados a momentos festivos, donde el objetivo es en-
tretener al pueblo. Las canciones sélo se interpretan a la hora de la comida, en el marco
de las festividades religiosas. Los pasos dobles tienen en las corridas de toros su espacio
por excelencia.

Las musicas y muy particularmente las bandas de viento tienen que verse como un
fenémeno colectivo y no como la historia de los grandes compositores ni de los acon-
tecimientos sobresalientes. Ver a las bandas de viento de manera biografica es cues-
tionable porque no se logran explicaciones de procesos histéricos. Esta situacién no
ayuda a responder los por qué de la permanencia de tradiciones especificas que tienen
que ver con la herencia de familia, es decir con la memoria, con la idea de cultura pre-
dominante en las sociedades de estudio y con la manera en cémo viven sus practicas
culturales los musicos y sus comunidades. No considerar géneros musicales como la
polka, para el caso del Bajio guanajuatense, seria un error pues ésta es fundamental en
la construccion de identidades regionales y sub identidades locales al interior de los
barrios y sus musicos.

En las comunidades del Bajio guanajuatense los pobladores se conocen y se asumen
como parte de una familia y encuentran en las bandas de viento y en sus fiestas religio-
sas, motivos de identidad respecto a otros pueblos, ciudades, estados y por supuesto
regiones musicales. Estos lazos y la conciencia de compromiso con su comunidad ayu-
dan a crear sentimientos de pertenencia a su regién. Lo musical brinda la posibilidad
de aproximacion social a individuos que no hablan sélo de si mismos, sino fundamen-
talmente de valores, de creencias, de imaginarios y de practicas compartidas por sus
conglomerados humanos.

Expresiones musicales del Bajio guanajuatense poseen funciones de interpelacion,
articulacién y narracién. Funciones que le proporcionan a los individuos una trama dis-
cursiva, lo que les permite narrativizar sus identidades a través de la musica y de sus ban-
das de viento. Por eso, la musica representa y comparte las vivencias colectivas que ayu-
dan en la configuracidn de identidades. Estas identidades son representadas, en muchos
casos, a través de las tradiciones musicales, como sucede en Espafia con el flamenco, en
Brasil con la zamba, en Cuba con el Danzén y el Cha cha chd, en Republica Checa con
la Polka, en México con el mariachi, en Colombia con el vallenato, en Puerto Rico con la
salsa y en Austria con el vals, por mencionar sélo algunos ejemplos cotidianos.

Los banderos guanajuatenses estan unidos por su historia, la cual representan a través
de précticas culturales especificas. Sus rituales colectivos son compartidos y heredados
generacionalmente en el seno de la familia. Es a través de la tradicion cultural de sus
bandas de viento que asumen una identidad regional. Por eso, la vigencia de las ban-
das de viento implica un conjunto de practicas culturales, a través de las cuales, los ha-
bitantes del Bajio guanajuatense son representados al interior de otras colectividades.
Las bandas de viento significan una forma de entender su existencia misma. Una vida
donde los instrumentos de aliento, los rezos, las fiestas y la vida en familia, siempre estan
presentes. Las bandas de viento forman un capital cultural al interior de las familias aba-
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jefas, las cuales han estado por generaciones ligadas al mundo de Euterpe. Este capital
es adquirido en la formacion técnica de los musicos al interior de la familia y por su es-
pecializacién en ambitos de educacién formal como conservatorios donde la llamada
“musica culta” influye en su visién y en el desarrollo musical de instrumentistas del Bajio
guanajuatense. Esta situacion es evidente en la familia Arpero de Villagran, quienes se
caracterizan por tener preparacion formal en instituciones académicas de México y del
extranjero. Gracias a este capital cultural, musicos como Juan Manuel Arpero Ramirez
y Francisco Franco Arpero se volvieron fundamentales en la proyeccién de las bandas
de viento guanajuatenses, a través del Festival Internacional Cervantino y del programa
“Viva la banda” que sigue desarrollando el Instituto Estatal de la Cultura de Guanajuato.

Las bandas de viento son agrupaciones que participan de la vida cotidiana en el Ba-
jio guanajuatense, en tres planos fundamentales: social, cultural y festivo. Esta tradicion
otorga identidad a las sociedades abajefias que tienen en las bandas de alientos una
de sus principales representaciones identitarias. Esta situacion se ha visto influida, en
las ultimas dos décadas, por la industria musical que encontré en las bandas de viento
tradicionales un soporte invaluable para desarrollar su nueva propuesta de consumo
masificado de finales de 1980. Las disqueras, las cadenas de radio y la promocion de
las nuevas bandas -a través de bailes, television y conciertos masivos- han fabricado la
denominada“musica de banda”.

El Bajio guanajuatense, las bandas de viento y sus musicos no son ajenos al fendmeno
mercantil de la industria cultural, sobre todo si consideramos el sobre flujo de informa-
cién, la existencia de canales especializados como Banda Max y la inquietud de las nue-
vas generaciones de musicos guanajuatenses que suefan con el éxito monetario, con un
nuevo tipo de reconocimiento social y con la posibilidad de hacer giras por todo Améri-
ca. Claro que este fendomeno se ha presentado de manera lenta, tan es asi que apenas en
el 2009 bandas como “La Joroches” de Huanimaro y la “Marinos” de San José Agua Azul
decidieron grabar discos de caracter comercial, donde canciones populares como “Los
Laureles’, “Laurita Garza"y “Flor de limén” figuran en las compilaciones fonograficas.

El musico tradicional que ha decidido entrar al circuito comercial y convertirse en un
entretenedor de multitudes en conciertos masivos, vendié la importancia y el caracter
histérico de su rol social. Su funcién identitaria y de cohesion social fue enajenada a
las grandes empresas de entretenimiento como Televisa. Por eso trompeta en mano y
soltando el llanto, algunos musicos de tradicion oral hoy estan en compafnia del diablo.
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