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Resumen

esde un enfoque fenomenologico, se presenta aqui una pequefia muestra de la vasta y poco difundida riqueza

de recursos musicales constructivos que exponen los sones guatemaltecos tradicionales; es decir aquellos
transmitidos oralmente por generaciones pasadas, principalmente en ambientes familiares, que en algunos casos,
poseen una historia que arranca desde tiempos prehispanicos y llega hasta la actualidad. Dicha riqueza estriba en
la diversa magnitud y continua reelaboracion de elementos de raiz local (indigena) y externa (europea, africana y
arabe) que en ellos participan. Algunos de estos elementos son ejemplificados con transcripciones de fragmentos
de piezas del género que muestran diversos aspectos timbricos, ritmicos, armonicos, melodicos y texturales que
los caracterizan.

Palabras clave: cultura maya, musica folklorica, analisis musical, instrumentos folkloricos, tradicion oral

Abstract

Under a phenomenological approach, this article presents a brief sample from the vast and little known wealth
of constructive musical resources current in traditional Guatemalan sones, those orally transmitted by past
generations, mainly within familiar surroundings with a story that, in some of them, starts from pre-Columbian
times and extends to the present. This wealth lies in the varying magnitude and continuous reworking of local
(Indian) and external (African European and Arabic) elements that participate in them. Some of these elements
are illustrated with excerpts taken from the repertory showing rhythmic, tonal, melodic and textural features that
characterize the traditional son.

Keywords: mayan culture, folk music, music analysis, folk instruments, oral tradition
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Aspectos fenomenoldgicos del son guatemalteco tradicional

Introduccion

Diversos acercamientos a la musica popular tradi-
cional guatemalteca desde perspectivas de carac-
ter etnografico, antropoldgico, histérico y fenomeno-
logico, han descubierto la practica de una amplia gama
procedimientos musicales no occidentales de raigam-
bre local, junto a otros de origen europeo, africano
y arabe, en la manufactura de sones tradicionales.
Estos estudios, aunque escasos y dispersos, resultan
valiosos para identificar particularidades de compor-
tamiento musical en algunas comunidades lingiiisticas
del pais. De particular interés son los que contienen
transcripciones comentadas de piezas recogidas en
trabajo de campo. El primer acercamiento al tema lo
ofrece el capitulo dedicado a la muisica de un libro pu-
blicado en 1897 por el gedlogo aleman Karl Sapper.
El capitulo, titulado “Musica tradicional de las tribus
indias de Mesoamérica Septentrional”, da noticia de
la asimetria en la construccion de frases musicales en
la comunidad q’eqchi’. Describe ademas la practica
heterofonica entre los k’iche’, entendida como juego
libre de varias voces sin regirse a relaciones moti-
vicas o de compas entre ellas (Aretz, 1977, p. 50),
ejecutada por dio de chirimias (instrumento de do-
ble lengiieta de origen arabe) acompafiadas de tambor.
Sapper proporciona transcripciones esquematicas y
fragmentarias de algunas de sus melodias (2006, pp.
101-111). El mismo fenémeno, bajo un lente psico-
acustico, aborda en 1933 Wilhelm Heinitz, analizando
y transcribiendo grabaciones de dicha conformacion
grupal (dos chirimias y tambor), realizadas afios antes
por el gedgrafo aleman Franz Termer, en Santa Eu-
lalia, Huehuetenango, al occidente del pais (Stockli
2008, pp. 126-28). Una resefia y analisis comparativo
de los encuentros de Sapper y Heinitz realizada por
Stockli (2005) concluye en corroborar la existencia de
una practica polifonica de larga duracion en sones tra-
dicionales ejecutados con dos chirimias y tambor, asi
como la dificultad de traducir a notacion convencional
las particularidades de su estilo, que incluye no solo
la participacion del ritmo libre, esto es, la organiza-
cion del tiempo sin participacion de esquema métrico
alguno (Clayton, 1996, p. 323) sino la independencia
relativa entre el discurso musical de sus partes.

Por su parte, Castillo (1981) ofrece apreciaciones
generales sobre la musica indigena, como se practica-
ba en la década de 1930 entre el grupo k’iche’, sefia-
lando el empleo de la gama tetratonica sin semitonos,
la pentatonica y la escala por tonos enteros incompleta,
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en la musica para tzijolaj (flauta de cafia) de la region.
En continuidad tematica Collaer (1959, pp. 130-33)
realiza un riguroso andlisis comparativo entre gamas
melodicas producidas por flautas de carrizo de la co-
munidad k’iche’ de Quetzaltenango, chirimias q’echi’
de Alta Verapaz, ambas en Guatemala, con escalas de
flautas indigenas sudamericanas de las etnias puinavi,
guaharibo, maquiritare y caribe. El autor encuentra
y comprueba similitudes referidas a la ausencia de
consistencia en las afinaciones de los instrumentos de
diferentes lugares e incluso dentro de un mismo tipo
y una misma region, la variacion microtonal de sus
intervalos y el empleo de la afinacion no absoluta, (no
apegada al estandar de entonacion convencional occi-
dental, i.e. La =440) en las gamas utilizadas.

En secuencia cronoldgica se encuentra la trans-
cripcion de 66 lineas melodicas de sones festivos y de
cofradia para violin, provenientes de siete poblaciones
de las regiones noroccidental y norte-central de Guate-
mala (Paret-Limardo, 1962, pp.21-48) donde la auto-
ra menciona algunos detalles organolégicos del violin
rastico y su practica musical.

A tales noticias se suman solidas referencias
sobre sones para marimba de los pueblos kaqchi-
keles de San Jorge y San Marcos la Laguna en
Solola. El primer trabajo estudia cuatro fragmentos
de sones ofreciendo tablas de sus comportamien-
tos ritmicos comunes (Chenowet, 1964, pp. 80-100),
donde sobresalen figuras hemidlicas en metro bi-
nario compuesto. En el segundo se establecen pa-
ralelismos de comportamiento timbrico, ritmico y
formal con la musica africana de la tribu Sissala
en Ghana (O’Brien, 1982, pp. 102-103). Existen
ademas, utiles transcripciones de sones para ma-
rimba del Baile de San Miguel en Chichicastenango
(Yurchenco, 1978, pp. 6-8) y otros de su tipo de la comu-
nidad achi de Rabinal (Navarrete, 2005, pp. 102-109)
donde se delata la integracion de elementos de cons-
truccion ritmico melddica locales y europeos.

El aporte de etnomusicologos guatemaltecos in-
cluye transcripciones realizadas por Judrez sobre
sones para marimba de Chuarrancho (1978, pp. 5-6);
sones para marimba del Baile de Toritos de Santo
Domingo Xenacoj (Lara, Garcia, Déleon, Anleu, &
Arrivillaga, 1983, pp. 16-19) y diferentes versiones
de sones para dos trompetas y tun del baile-drama Ra-
binal Achi (Stockli & Arrivillaga, 2006, pp. 164-67).
Sobre este ultimo baile Stdckli (2014) ha referido el
uso del ritmo libre, sefialando su presencia también en
la musica de la Danza de la Conquista, ejecutada por
el dio de chirimia y tambor.
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Se han ensayado también caracterizaciones del
son guatemalteco tradicional en dos diccionarios en-
ciclopédicos que contienen informaciones generales
sobre el mismo. El primero presenta una breve refe-
rencia al son para marimba como se practicaba en
areas rurales a fines del siglo XX. Sefiala ademas tres
caracteristicas fenomenologicas que definen el estilo
de la musica indigena mayense actual, las que coin-
ciden con particularidades presentes gran parte de los
sones tradicionales. Estas se refieren a la complejidad
de patrones ritmicos independientes pero interrelacio-
nados, textura heterofonica y elementos tonales no
occidentales con vestigios hispanicos (O’Brien, 1980,
p- 779). El segundo ofrece una panoramica general
del son indigena en cuanto a instrumentos, patrones
ritmicos usuales del son tradicional para marimba mas
difundido, sefialando particularidades de sones de las
etnias kaqchikel y q’eqchi’ (de Gandarias, 2014bli,
p. 806).

Como puede apreciarse en lo hasta aqui apuntado,
el son guatemalteco tradicional presenta una heterogé-
nea y compleja naturaleza que, para abarcarla, requie-
re adoptar la perspectiva de apreciacion conceptual
abierta de sus portadores, al incluir todas las formas
por ellos consideradas como sones. Ello sin menosca-
bo del enfoque analitico de los mismos, desde los pro-
cedimientos estandar de la musicologia contempora-
nea. Siguiendo este criterio, se ofrece a continuacion
una sintesis y algunos ejemplos de comportamiento
musical, organizados por parametro musical, observa-
dos en un estudio reciente, a partir del cual se deriva el
contenido de este articulo (de Gandarias, 2014a). Alli
se examinan trescientos ochenta registros de audio y
video de piezas llamadas sones por sus hacedores, gra-
bados en los ultimos sesenta afios en diecisiete comu-
nidades lingtiisticas de Guatemala. Las grabaciones
abarcan solo un sector de la produccion total existente
en Guatemala durante dicho lapso de tiempo. En tal
sentido sus resultados no son definitivos, por lo que
solo deben considerarse como un punto de partida a
la caracterizacion del son tradicional en su conjunto.

La palabra castellana son se aplica en distintos
paises hispanoamericanos a complejos genéricos de
musica y danza (Casares, 2000, T. 9, p. 1145). A su
llegada a Guatemala, el término tenia siglos de uso,
desde la época medieval, con significado dual de soni-
do del latin sonus y pieza de danza. En el siglo XVII
Gaspar Sanz (1674, p. 5) descubre en los sones con-
notaciones musicales populares adscritas a pueblos
determinados, a los que representaban nacionalmente.
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Es posible inferir que tal sentido se conserva, en
parte, entre los artifices de la cultura popular tradicio-
nal, cuando utilizan el término para referirse a su pro-
duccion musical (de Gandarias, 2014a, p. 19). Aqui
el son se refiere al sonido propio, la expresion sonora
local con la cual las diferentes comunidades se iden-
tifican. Dicha persistencia se debe al conservadurismo
y resguardo de valores que practican como recursos
para mantener su identidad. Su actitud corresponde al
respeto que profesan a su herencia ancestral bajo una
concepcion sagrada de la misma “de donde deriva
su mitologia, rituales, arte y musica” (O’Brien, 1980,
p. 11).

Este sentido de pertenencia se proyecta a formas
occidentales transculturadas, unas desde tiempos co-
loniales, otras a partir de la época republicana, utili-
zandolas en expresiones musicales tradicionales. Esto
explica como disimiles estructuras en ritmos de con-
tradanza, marcha o vals, siendo recicladas, arregladas
y/o adaptadas a circunstancias locales son considera-
das como sones propios.

En Guatemala estas expresiones se han creado y
recreado en sectores poblacionales indigenas y mes-
tizos, mostrando diferentes caracteristicas e historia,
correspondientes a sus particulares condiciones his-
torico-sociales. Ello permite distinguir dos tipos prin-
cipales de sones: los indigenas, vigentes en el grupo
étnico originario de filiacion maya, con al menos 20
subgrupos lingiiisticos diferenciados culturalmente,
residentes principalmente en areas rurales, y los sones
mestizos (ladinos), creados por una minoria mestiza
e indigenas transculturados, ambos de habla hispana,
que viven principalmente en areas urbanas (de Gan-
darias, 2014b, p. 805).

Los sones tradicionales son piezas anonimas de
caracter funcional (danzario, ritual o recreativo) que
se transmiten oralmente por las generaciones mayores
en ambientes familiares. Historicamente se encuen-
tran vinculados principalmente a las culturas indige-
nas; no obstante, en algunas comunidades mestizas del
Petén, departamento al norte del pais, ocurren sones
zapateados tradicionales, donde el componente indi-
gena es inexistente. Dentro de los grupos mayenses
su cantigliedad es consecuencia de la supervivencia
y permanente reelaboracion de elementos culturales
prehispanicos, en juego con aportes europeos, afri-
canos y arabes, aparecidos durante la colonia a partir
del siglo XVI. Estos sones se distancian de la concep-
cion occidental de la musica como objeto estético en
si mismo, y se ejecutan, no en escenarios de teatros
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para su exhibicion, sino como parte de celebraciones
religiosas y festivas anuales en diferentes pueblos y
aldeas, siguiendo el calendario cristiano o el maya, de
acuerdo al lugar donde ocurren. En tales ocasiones se
escuchan publicamente en las calles durante ceremo-
nias, procesiones y danzas tradicionales, pero también
en casas privadas, desempeiiando funciones rituales o
de entretenimiento segun el caso (de Gandarias 2014b,
p- 807).

1. Timbre

Uno de los componentes mas importantes en la defini-
cion distintiva del son tradicional es su timbre; es de-
cir, el sonido de los instrumentos utilizados en su eje-
cucion, intraducible a notacion musical. La particular
estructura de los instrumentos define no solo un color,
sino especificas maneras de produccidon sonora (i.e.
golpe, frotacion, insuflacion de aire o rasgueo), forma
de afinacion, alcance en tesitura y posibilidades de
inflexion, parametros estos que difieren de uno a otro
instrumento. Una revision de instrumentos utilizados
en los sones tradicionales, permite establecer cinco
familias de ensambles instrumentales principales que
los ejecutan. Ellas son, en orden decreciente en cuan-
to a dispersion geografica: (1) marimbas en diferentes
versiones de construccion, numero de ejecutantes o
combinacidn con otros instrumentos, flauta, clarinete,
saxofones, bajo y/o percusion); (2) pito(s) (de cafia
o aluminio) acompanado(s) de tambor o de tun; (3)
conjuntos de chirimia(s) y tambor; (4) grupos de cuer-
da (versiones artesanales de prototipos coloniales de
instrumentos europeos de cuerda), con o sin percusion
(arpa sola o combinada con violin y guitarrilla, violin
acompafiado de adufe, de guitarra o de ambos; (5) en-
samble de dos trompetas y tun. A estos grupos deben
agregarse los sones tradicionales cantados con acom-
pafiamiento de guitarra, de tun o de guitarra y adufe.

La conformacion tradicional de mayor dispersion,
dinamismo y vigencia encontrada en la muestra es la
de marimba sencilla (diatonica) con resonadores de
cajon, tocada por tres intérpretes (tiple, centro y bajo).
En estas marimbas puede apreciarse el charleo carac-
teristico proporcionado por la vibracion de la mem-
brana de intestino de cerdo, adosada sobre anillos de
cera al agujero que posee cada uno de sus resonadores,
una de sus caracteristicas que delata su ascendencia
africana.
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2. Ritmo

La complejidad ritmica presente en sones tradicio-
nales abarca un amplio espectro entre los limites del
ritmo libre y el ritmo métrico, entre irregularidad y
regularidad, contando con multiples combinaciones,
donde abundan recursos como la polirritmia, los cam-
bios de tempo y compas o el juego entre sincronia y
asincronia entre instrumentos.

2.1 Ritmo libre y asincronia

La libertad ritmica y la ausencia del compas, usual-
mente faltantes en sones mestizos no tradicionales,
aparecen en sones tradicionales como los de los bailes
drama Rabinal Achi, en Rabinal, Baja Verapaz y Ma’
Muun, en la region poqomchi’, en Santa Cruz Verapaz.
Los sones de estas representaciones de origen prehis-
panico son ¢jecutados con dos trompetas y tun, combi-
nando el ritmo libre de las trompetas en textura hetero-
fonica, con pasajes percusivos donde alterna el ritmo
libre y ritmo métrico binario en el tun, ofreciendo dis-
cursos independientes de caracter minimal; es decir,
realizados con minimos materiales constructivos (en
este caso, un solo intervalo para cada trompeta que se
repite en forma hipnotica con minimas variaciones en
ritmo y direccién melddica), pero complementarios
entre los instrumentos (Figura 1). Los sonidos utiliza-
dos mas que obedecer a una gama o escala, forman un
discurso de intervalos. Cada una de las dos trompetas
toca un intervalo reiterado en figuraciones libres. La
primera, la mas aguda, conduce un intervalo de tercera
menor (Do5- Mib5), mientras la segunda, mas grave,
¢jecuta el intervalo de 5ta. (Sol4, ReS). Cuando tocan
juntas los cuatro sonidos se mezclan aleatoriamente,
dependiendo del momento en que se emiten y su du-
racion.

En el camino hacia la regularidad se encuentran
sones donde las partes, ain cuando obedezcan a un
pulso regular, conservan cierta independencia de dis-
curso, sin dejar de ser complementarias entre si. Asi
por ejemplo, la parte de violin del son funerario Rey
Moctezuma (Figura 2), de la region achi, incluye el
compas simple de 2/4

Ciencias Sociales y Humanidades, 2(1) 2015, 9-18
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Mientras ello ocurre, el adufe acompafia imper-
turbable repitiendo una sola férmula ritmica, provo-
cando desfases de este patron ritmico con respecto
al ritmo del violin (compases 13-19). El retorno a la
coordinacion en fase de las partes devuelve estabili-

dad al discurso. Fuera del aspecto ritmico puede ob-
servarse aqui la interpretacion de dobles cuerdas en
el violin, la mas grave de ellas tocada al aire, como
continuo pedal que acompaia la melodia ejecutada en
otra cuerda.
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Figura 1. Son de Quiche Achi (inicio). Victor Sarpec y Sebastian Sarpec (trompetas 1 y 2), Pedro Coxém Morales (tun). Rabinal, Baja
Verapaz. Grabacion: Sten Sandahl (productor), Torbjorn Sammuelson [ingeniero de sonido] (1999).
Nota: la irregularidad ritmica y la afinaciéon no absoluta permiten a éste y los siguientes ejemplos en notaciéon convencional, solo una

transcripcion aproximada al original.
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Figura 2. Son Rey Moctezuma (inicio). Tomas Cuxum Ixpata (violin), Felipe Toj Cuja (adufe). Rabinal, Baja Verapaz. Grabacion: Sten
Sandahl (productor), Torbjérn Samuelsson (ingeniero de sonido), 1999.
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Figura 3. El zapateo (inicio). Marimba La Voz del Pueblo, Benito Poot (propietario). Santa Elena, Flores, Petén Grabacion: Radio Nacional

Tikal, ca.1978.

2.2 Regularidad métrica

La mayor parte de los sones tradicionales estudiados
emplean ritmo métrico, presentando relativa sincro-
nia entre las partes, en diversos grados de intensidad.
Los patrones métricos utilizados son multiples. Se
encuentran desde los que cambian compas, como el
Son Chiapaneca, del repertorio de sones de cofradia
de San Miguel Chicaj (Vasquez, Rodriguez y Xitumul
2014, pista 1), hasta los mas sencillos en compases
simples.

Mientras la mayoria de sones tradicionales pro-
vienen de comunidades indigenas, existen sones za-
pateados de creacion mestiza para marimba sencilla y
redoblante, en el departamento del Petén. Estos sones
orientados hacia el baile no muestran en su composi-
cion la intervencion de elementos indigenas. No obs-
tante, comparten con aquellos su calidad tradicional
(oralidad de trasmision), el aporte africano, en el em-
pleo de la marimba, y elementos constructivos del sis-
tema tonal europeo, como lo muestra el son El zapateo
(Figura 3). Este son comparte con gran cantidad de
sones para marimba, el esquema occidental mas difun-
dido en el territorio guatemalteco, caracterizado por su
melodia diatonica, armonia en acordes basicos (tonica,
dominante, subdominante), textura homofona, regula-
ridad en la extension de sus frases, relativa sincronia
entre las partes y empleo de metro compuesto en 6/8,
con frecuente uso de hemiola.

Este zapateado se distingue por su motorico
y vivaz ritmo melddico en corcheas con particular
acompafiamiento en el centro armoénico, sincopa en
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el segundo tiempo y bajo en relacion sesquialtera, re-
sultando en division binaria y ternaria simultanea del
compas. En general puede afirmarse que las caracteris-
ticas particulares de sones tradicionales para marimba
se definen por la combinacion ritmico armonica entre
el bajo y el acompafiamiento (centro).

3. Gamas tonales

El examen de las gamas tonales empleadas en los
sones tradicionales conduce, en primera instancia,
ala afinacion de los instrumentos. Collaer (1959,
pp. 130-133), arriba citado, atribuy6 la afinaciéon no
absoluta de los instrumentos tradicionales y su varia-
bilidad en diversos lugares, a la construccion ristica
de los mismos, a la falta de necesidad de intervalos
fijos para realizar la musica y a un escaso desarrollo
de la conciencia musical entre las comunidades in-
digenas. Pasado mas de medio siglo y observando la
permanencia y consistencia de la afinacion no absolu-
ta en la construccion y ejecucion de instrumentos, el
altimo juicio de Collaer puede ser descartado, pues la
afirmacion identitaria a través de la musica en estas
comunidades, es la que ha impelido concientemente
a la conservacion de sus formas de comportamiento
musical, entre ellas, la afinacion. Buena parte de los
instrumentos se afinan para obtener gamas diatonicas
mayores, pero generalmente, no de forma absoluta,
sino aproximada. En instrumentos donde las alturas
pueden modularse manualmente, como el violin, la
guitarrilla o el arpa, sus afinaciones generalmente no
son consistentes con patrones de afinacion basados en
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un Unico diapason. El fenomeno se observa también europeo (Fernandez, 2014, pista 14) [Figura 4]. Por
en instrumentos de alturas fijas que reproducen esca- su parte, los Sones del Baile del Mico, ejecutados por
las mayores, como ocurre con marimbas diatonicas de marimba de acero y guitarra en el municipio de Sena-
distintas regiones del pais. Asi la marimba utilizadaen  hu, Alta Verapaz, ofrecen una afinacion que da im-
San Sebastian Lemoa para ejecutar el Baile de la Cu- presion politonal, merced de que las afinaciones de la
lebra, suma a su afinacion no absoluta, una ejecucion ~ marimba y la guitarra no son absolutas en si mismas,
cargada de intervalos disonantes y cambios métricos, sino son distintas entre ellas (Tzi & Tzi 1992, Lado D,
lo que ofrece una apariencia tonal lejana al prototipo  pista 4).

Aa = 1/4 de tono agudo

J.:SO 1,=1/4detonobajo
o) pr—— —— [—r—
Jr—— 171 1 1 1 Jrp— 11 1 | I | I —
1 11 11 1 1 1 1 1 11 I | I -
rey 1 | - r i I & o—o 1 1 | /| | - I% I 1 1 | o @ _§Adl 1 1 A 11T g T
VAR, &N V' HE OO & 9 [ ] & 1 & 1 J & & & r ] (e} 11 (e} > 1 & 1 1 o
DINE 3 I T J 4 4 -
o —— ||E£3HE&, 1 ;ll 1 E&E&%ﬁﬂaﬂ&&ﬁ
(@ J = — 1 j — | - T T x| T j — 1 1 | - (@ J = 1 1T T 1 =X T T e
—_——— — — | — —
9 y, - FH—H —— — T  —— Fﬁ::ﬁ:ﬁ—l—l——ﬁ—m — T o T
y A 'l'n‘f‘ 1 1 1 1 1 1T & 1 1 11 1 11 11 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
Ay L ¢ i 1 | . S I B bl b —
Q)".ﬂ_ 4 - - :
4+ 22 las S o8 s s,/8 8 2 l#gf P AL P
ﬁ: i T e e 3 u?! i ':‘I I o e e Bt e s e e s S s e
remi 1T T 1T A — | I — - % 1T [ < 1 T 1T T T T 1 1 T | — T 1 1T
[ ) —— I t— | — | I — | I — T =T T | S— (@ J =—— — | —

——

Figura 4. Son del Baile de la Culebra (inicio). Marimba sencilla: Daniel Fernandez. San Sebastian Lemoa, Quiché. Grabacion: C. Garcia
(2007).

Dentro de las gamas no diatonicas utilizadas en  jolaj, en ceremonias rituales de Chichicastenango. La
sones tradicionales, se encuentra la escala tetratonica ~ gama pentatdnica de mas amplia difusion, se encuen-
sin semitonos, presente en el area achi. Tales los casos tra entre otras en grabaciones del area q’eqchi’, tan-
de la Danza de los Giiegiiechos de Rabinal, Alta Ve- to en sones para pito y tamborén del Baile de Moros
rapaz, ejecutada por una flauta de carrizo acompafiada  y Cristianos en Fray Bartolomé de las Casas, como
de un tun (F. Gémez & S. Gomez, 2014, pista 3), oel en grupos de chirimia y tambor en sones procesiona-
son Don Francisco de San Miguel Chicaj (Figura 5), les de cofradia. Una grabacion de uno de estos sones
donde la chirimia ejecuta un patrén melodico reiterado realizada en San Juan Chamelco, muestra la chirimia

minimalmente sobre una gama tetraténica, presentan- ejecutando un tema sobre una gama pentatonica que,
do, en los inicios de frase, desfases y asincronias con iniciando en la nota Mib, se traslada medio tono mas
el acompainamiento de tambor. agudo (partiendo de Mi) para la primera repeticion

Este tipo de gama es la misma reportada por Cas- del tema y después a Fa, para la segunda (Cucul, 1992,

tillo (1981, p. 91) entre los ejecutantes k’iches de tzi- Lado D, pista 2).
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Figura 5. Son Don Francisco (inicio). Chirimia y tambor. San Miguel Chicaj, Baja Verapaz. Grabacion: W. Figueroa y C. Pozuelos (2009).
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4. Estructura

La forma que presentan los sones tradicionales no
es Unica sino flexible y ofrece una gama de po-
sibilidades, entre estructuras abiertas, cuya extension
final depende de la ocasion en que se presentan, como
es el caso de los sones danzarios, y, cerradas, las que
siguen un esquema previsible y estatico. En este extre-
mo se encuentran los sones basados en las formas de
organizacion musical occidental, a semejanza del son
mestizo popular no tradicional, que representa su mas
alta expresion.

En la mayor parte de los casos los sones tradi-
cionales presentan una duracion abierta que obedece
al nimero de veces que se repiten los temas de que
consta, que pueden variar entre un solo motivo hasta
tres 0 mas temas distintos, conformando a menudo es-
tructuras simples binarias o ternarias. En la siguiente
tabla se recoge el esquema formal de repeticiones de
frases y su variada extension correspondientes al son
de llamada del Baile de Toritos de San Pedro Necta,
Huehuetenango, ejecutado por la  Marimba Rancho
Alegre (Garcia, 2007). La forma que presenta es de
una estructura ternaria simple repetida. Se observa la
distinta extension de las unidades tematicas.

Tabla 1
Estructura del son de llamada del Baile de Toritos de San
Pedro Necta

Forma A A

b b a a” b’ b a
bb bb ab ab Bb bb ab
#compases 10 8 0 11 9 7 8 10

Disefio a

Frases ab

«=100

La irregularidad o asimetria en la extension melo-
dica de las frases es comtin en sones tradicionales. Las
repeticiones no son automaticas sino envuelven como
elemento fundamental la variacion, que constituye
uno de sus recursos constructivos mas importantes y
generalizados. Es en la capacidad de producir varia-
ciones improvisadas donde la creatividad y destreza
del ejecutante se ponen a prueba. Esta va desde la va-
riacion melodica ornamental, presente en apoyaturas,
bordaduras, arpegios, etcétera, hasta la variacion en
la dimension de las frases por medio de extensiones o
reducciones, rompiendo esquemas regulares. El cuer-
po de variaciones que constituye la pieza es presenta-
do y concluido frecuentemente, mas no siempre, por
una frase introductoria y otra final que muestran dife-
rentes disefios conclusivos, algunos de ellos asociados
a lugares especificos donde se practican. El son Cin-
co Pesos (Figura 6), ejecutado por la Marimba Alma
Sololateca, grupo kaqchikel de Solola, ilustra una
sucesion de frases de extensiones variables sobre un
acompaiamiento que alterna los acordes de tonica y
dominante imperturbablemente durante toda la pieza.
La irregularidad en la extension de las frases da lugar
a progresiones armonicas desplazadas (i.e,de [, V, [, V
a 'V, L, V, I), permitiendo el énfasis inicial de las frases
en diferentes regiones tonales.

5. Textura

La mayor parte de los sones tradicionales presen-
tan una textura homoéfona, es decir una melodia con
acompaflamiento, armonico o percutido. No obstante,
existen muestras, muy pocas y aisladas, donde varios
instrumentos forman texturas heterofonicas. Tal el
caso de los sones de los bailes dramas Rabinal Achi
y Ma’ Muun, de las tradiciones achiy poqomchi’, res-
pectivamente como se ha sefialado arriba (Figura 1).

4+4 =8

Figura 6. Son Cinco Pesos (inicio). Marimba Alma Sololateca. Victoriano Jiatz (tiple); Mario Jiatz (centro); Manuel Jiatz (bajo). Barrio San
Antonio, Solola. Grabacion: Sten Sandahl (productor), Torbjorn Sammuelson (ingeniero de sonido) [1999].
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