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“SIN MUSICA NO HAY FIESTA, NO HAY NADA":
APROXIMACIONES A LAS EXPRESIONES MUSICALES
INDIGENAS EN CHIAPAS

Marina Alonso Bolarios

Investigadora titular de la Fonoteca del Instituto Nacional de Antropologia e Historia.
Etnologa por la Escuela Nacional de Antropologia e Historia, con maestria en
Antropologia por el Instituto de Investigaciones Antropolégicas de la Universidad
Nacional Auténoma de México, maestria y doctorado en Historia por El Colegio de
Meéxico. Desde 1989 investiga diversos campos antropoldgicos e histéricos de pueblos
indigenas de Chiapas y desde 1999 a la fecha, es investigadora del equipo regional
Chiapas del proyecto nacional Etnografia de los Pueblos Indigenas de México (INAH).

Resumen:

Desde un enfoque antropoldgico del arte y la estética, en este articulo se exploran las
posibilidades para abordar aspectos de la constitucién de las expresiones musicales
indigenas contemporaneas del estado del Chiapas, en el sureste de México. Se discuten
también, las perspectivas indigenas acerca de los procesos de creacién musical
(interpretacion y transmision-aprendizaje), el papel de los instrumentos musicales y en la
audiencia, asi como la coexistencia de los distintos estilos y formas, géneros y repertorios
musicales.

Palabras clave: Misica indigena, antropologia del arte, antropologia de la musica, chiapas
indigena, expresiones musicales.

“Without music there’s no party, there’s nothing:” Indigenous Music in
Chiapas

Abstract:

This article explores the constitution of contemporary indigenous musical expressions in
the southeastern Mexican state of Chiapas from an anthropological perspective on art and
aesthetics. Also discussed are indigenous views on the process of musical creation
(performance and transmission-apprenticeship), on the role of musical instruments and that
of the audience, and the coexistence of distinct styles, forms, types and repertoires of music
in Chiapas.

Keywords: indigenous music, anthropology of art, anthropology of music, Chiapas
indigenous culture, musical expression.
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Alonso Bolanos, Marina. “'Sin musica no hay fiesta, no hay nada"
aproximaciones a las expresiones musicales indigenas en Chiapas”.
Mdsica oral del Sur: Mdusica hispana y ritual, n. 9, pp. 242-252, 2011,
ISSN 1138-8579.

A toda practica musical en los grupos indigenas de México le subyace un acervo
de conocimientos —mismos que rebasan al objeto «musica»— compuesto por aspectos
mnemotécnicos, emotivos, kinésicos, visuales y artisticos (Leroi-Gourhan 1984; Stanford
1988; Alonso 2007), de manera que la musica es irreductible a su expresién sonora porque
no es Unicamente una composicién conceptual (Blacking, 1973)'%. En este sentido, la
musica posibilita las relaciones sociales, la construcciéon de contextos performativos y
suscita emociones (existe una concurrencia de otros sentidos, la musica pasa por la vista,
por el oido y por el tacto). Junto a estos componentes, la interpretaciéon musical supone la
creacién, el aprendizaje y la transmisién; todos estos distintos aspectos son inseparables
entre si y constituyen expresiones de las relaciones sociales. Lo anterior es de crucial
importancia para este articulo porque el énfasis esta puesto en los procesos, en la musica
como forma expresiva. (Alonso, 2008)

Entre los pueblos indigenas de Chiapas, zoques y mayanses, la musica es, por lo general,
parte inseparable de los ritos y ceremonias del ciclo de vida y del ciclo festivo (agricola y
ciclo del santoral) porque el sonido musical —y la cultura material que le es consustancial
no obstante a su condicién efimera— (Alonso, 2008), expresa y renueva la relacién entre
los hombres y la naturaleza; la musica se encuentra en estrecha comunicacién con las
divinidades y los santos, con los ancestros, y en el caso de los zoques, con los seres
extrahumanos que moran los lugares sagrados.

I. LOS MUSICOS

El misico posee una “identidad publica estandarizada” (Geertz, 1994: 82), incluso, los
zoques dicen: “mtisicos mueren y nacen otros”. En esta medida se entiende que el musico
que retine ciertas caracteristicas pueda ser ocupante del cargo vitalicio que de alguna
manera sustituye lo caracteristico del individuo como persona a favor de la posicién que se
le ha asignado en ese espacio ceremonial. Lo anterior no significa que el musico esté en el
anonimato, porque de hecho hay una memoria viva de quien fuera “mero maestro
musiquero” sino que esta desempefiando un rol particular con obligaciones especificas.

Como lo documenta Good entre los nahuas de Guerrero, los intercambios festivos son la
circulacién del trabajo en forma de ayuda mutua o tequio, es decir, la circulacién de la
energia humana. (Good, 1994: 141) A través del trabajo se construyen la identidad
individual y colectiva porque los principios de la reciprocidad y del trabajo son los
elementos claves de la continuidad; de igual manera, los objetos involucrados en cada
intercambio se consideran producto del trabajo de la persona o de la familia donante y

129 Existe una dificultad metodoldgica para caracterizar al sonido musical, porque por un lado, se trata
de un fenémeno intangible y por otro, porque se asocia a una codificaciéon que no es universalmente
comprendida.
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circulan bajo el principio obligatorio de dar, recibir y devolver. (Mauss, 1979: 204) Asi,
entre los zoques, el tocar la musica y danzar, son también considerados como trabajo
porque ambas practicas (particularmente articuladas entre si y con otras actividades
rituales); la musica y la danza establecen vinculos entre las personas por la circulacion de
trabajo, “la musica acompafia un ratito”, recreando asi las condiciones para la reproduccién
social.

Entre los zoques tradicionalistas el sistema de cargos rotativos para el culto de los santos
constituye el eje de la organizaciéon ceremonial. El niimero de cargueros varia segtn la
importancia del santo celebrado y se ordenan jerarquicamente de acuerdo con las
actividades que realizaran durante el periodo de su cargo. Fuera de esta jerarquia, pero con
un alto grado de prestigio y responsabilidad social, se encuentra otro grupo de servidores de
caracter vitalicio: los especialistas rituales.

Estos constituyen la maxima autoridad ceremonial adquirida por haber desempefiado todos
los cargos. No obstante, no son cargueros sino que ejercen funciones rituales especificas
como la de ser consejeros por su alto nivel de conocimiento; son responsables del cuidado
de las ermitas y nombran a encargados para cada una de ellas y las imagenes de culto. Para
la organizacién de las fiestas, son quienes deciden las fechas y los horarios de las
ceremonias religiosas que han de realizarse, asi como muchas veces, la comida que se
ofrecera.

Los santos viejos (atzicomi y komibiit) son también rezadores y en muchos casos son o
fueron musicos. Los komibiit son los ancianos que pueden tocar y transportar las imagenes
de los santos desde la iglesia hacia las ermitas o a casa de los cargueros, son quienes
adornan los altares. Otras categorias de especialistas rituales son los pishkat (fiscal o
rezador-rezandero), quienes desempefian un papel como autoridad de las iglesias y ermitas;
participan en todos los rituales religiosos dirigiendo las oraciones y conduciendo las
ceremonias que se realizan en esos recintos; el sacristdn, es el custodio del recinto y el
encargado de la limpieza del lugar y de la utileria religiosa; y finalmente, los musicos y
danzantes.

Al igual que los rezadores y de los santos viejos, los musicos tienen una practica vitalicia
fuera de la jerarquia y estdn presentes en todas las ceremonias y rituales. Los mtsicos
integran dos ensambles instrumentales basicos cuya participacion estda claramente
diferenciada y jerarquizada: los tamboreros conformados por el chirimitero, el pitero y los
tamboreros (clarin, flauta de carrizo y uno o dos bimembranéfonos); y los guitarreros: dos
violinistas y dos guitarreros.

Aunque en las fiestas participan también otras agrupaciones como bandas de viento,
marimbas o conjuntos tropicales. La participaciéon de cada uno de estos conjuntos musicales
es claramente diferenciada y jerarquizada. Un grupo que actia junto con los musicos y
demas especialistas rituales para la organizacion de las fiestas, es la Junta de Festejos por
barrio, cuyos miembros son nombrados por la presidencia municipal. La junta se encarga
de adquirir los adornos, de contratar a la banda musical para la fiesta, de comprar castillos y
demds juegos pirotécnicos. Existe también un Patronato de Danza instituido por los
organismos publicos.
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El don de la musica

La musica como forma expresiva implica rezar, tocar, danzar y en tanto es una ofrenda,
regalo o don, se constituye en un objeto de reciprocidad, en un don. El don se realiza de
multiples formas y entre multiples destinadores-destinatarios: destinatarios divinos y
destinatarios humanos. (Bonfiglioli, 1995: 51) Entre los primeros se encuentra el
intercambio entre los hombres y los santos o divinidades, y entre los hombres y los
ancestros; en el segundo el intercambio se realiza entre los hombres. Mauss advierte que los
regalos se hacen a los hombres en funcién de los dioses, es decir, los cambios de regalos
entre los hombres incitan a los espiritus a ser generoso con ellos, por lo que se dice que el
cambiar regalos produce abundancia de riquezas. (Mauss, 1979:171). El llegar a ser musico
entre los zoques costumbristas se considera también como un don concedido por parte de
las divinidades, por lo que la musica se ofrenda en devolucién. Asi aunque a los musicos se
les pague por su trabajo (que en realidad esta remuneracién es parte del circuito de
intercambios), los musicos sefialan que es mas importante tocar con voluntad que por pago
cuando se trata de ofrendar musica a los santos y divinidades, y/o a los ancestros:

Es mds importante tocar para los santos por voluntad porque es como una obligacién
como costumbre, tiene que tocar ahi... es por devocion y no es por ganar, eso ya es un
punto aparte. Porque se van a tocar voluntariamente, va uno a tocar, y sabe Dios que se
premian el trabajo, no es como ganar [dinero], por ejemplo, puede ganar en un rezo,
porque hay en otras partes tocar el rezo o los alabados, todo es pagado, pero es
diferente. Aqui nosotros no ganamos al rezo, también a los difuntos rezamos para el dia
y para la noche, claro que hay veces que los gratifican un poco pero no es pagado, sino
que un dia una noche dan 5 6 10 pesos, porque si se ganara se tendria que ganar tienen
que pagar 40 6 50 por persona.’®

En el caso tanto de mayanses como de zoques, los musicos se convierten en musicos si han
recibido un don otorgado por las divinidades mediante la experiencia onirica. Este don
también implica el conocimiento musical necesario para poder afinar un instrumento.
Muchos de los ejecutantes de marimba aseguran haber recibido durante sus suefios los
tonos con que deberan ajustar sus instrumentos para la afinacién, al igual, muchas piezas
musicales no son aprendidas en la practica sino que, segin los musicos, son sofiadas.

II. TRANSMISION DEL CONOCIMIENTO MUSICAL

En estos pueblos indigenas los espacios de interaccién social —donde las expresiones
musicales son cuasi omnipresentes— constituyen los ambitos para el proceso de
transmision, de ensefianza-aprendizaje. Es por esto que los contextos rituales han sido un
campo privilegiado de expresiéon musical porque ésta es observable, sea en su aspecto
formal con sus propias reglas o bien en tanto que representacion dramatica en un tiempo y

130 Mayordomo José Angel Morales Hernandez, Ocotepec, Chiapas.
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espacio determinados. Por ejemplo, los sones se practican en el mismo orden en que deben
ser interpretados en las ceremonias y rituales, de tal forma que los musicos no sélo
aprenden musica viendo cémo tocan sus maestros sino que interiorizan una serie de
patrones, ya sea al tocar en ensambles o individualmente, que se relacionan con la
gestualidad y el movimiento corporal. (Monod y Breton, 2002; Alonso 2008) En este
proceso, los musicos reafirman su papel como especialistas rituales y como artistas, pues
principio y fin de las fiestas y de cada uno de los episodios rituales estdn marcados por la
musica; dicen los cargueros que no pueden prescindir de la musica pues con los miisicos
comienza todo:

Tocar en las fiestas es como los cargueros estdn acostumbrados y el rezo es obligado.
Tiene importancia de que uno vaya a tocar, porque por los cargueros necesitan la
musica, necesitan los alabados de los santos y alegrias. Si no tocan, no hay alegrias, no
hay nada, pues no hay fiestas, no hay nada. Si no hay musica no hay fiesta, no hay
nada.”

El aviso de que una celebracién zoque inicia, se hace con una chirimia (clarin) precedida de
un ensamble musical de viento y percusion (flauta de carrizo y tambor). Asi, la mtsica
“avisa que ya vienen los mayordomos; avisa que ya llegé la compaiiia, cuando los piteros
y tamboreros arriban, comienza la fiesta”. Regularmente los musicos interpretan alabados,
que si bien estan dedicados al santo patrono de la localidad de la cual se trate, no tienen
ninguna semejanza con el alabado como forma musical franciscana (prosa, canto llano o
gregoriano, alabados en verso, salutaciones, etcétera). Es posible que los alabados
originales se hayan transformado y olvidado sus versos, tanto que sus melodias sean ahora
irreconocibles y por tanto, hayan configurado otro tipo de alabados, esto es, los gomiz
alabado, o alabados y alabanzas de los santos que son interpretados por ensambles de
cuerdas (violin y guitarra sexta); con la flauta de carrizo y uno o dos tambores se tocan los
sones especificos para cada santo o virgen. Sin embargo, ambos ensambles conocen el
repertorio ceremonial completo y bajo determinadas circunstancias, también pueden
ejecutarlo. Tanto alabados como sones para los santos se tafien en ocasiones rituales en las
ermitas e iglesias, en las casas de los cargueros, en las casa de los difuntos, asi como en las
misas dominicales en compafiia de los rezadores. En muchas ocasiones los sones y
alabanzas interpretados en las fiestas de los santos patronos son las mismas piezas y los
nombres se modifican de acuerdo con el santo o virgen de quien se trate.

Asimismo, las danzas son consideradas como alabanzas a los santos y a dios. Por ejemplo,
a inicios del mes de enero, algunas mujeres zoques realizan un juramento llamado komgomi
o0 servicio para el sefior, en el cual se comprometen a danzar en la celebracién de Corpus
Christi durante el siguiente junio. Ellas son las seis mujeres priostes que lavaran la ropa de
los santos durante la Semana Santa. Después, entre abril, mayo y junio, cuando se deshierba
la milpa mojkokii' ajkupyoya, se prepara el terreno para la siembra y se espera la lluvia dan
inicio las ceremonias petitorias. A la celebracién de la Santa Cruz que cierra el ciclo de
secas, le sigue el dia de Corpus Christi, 24 dias antes del festejo de San Juan. Las
celebraciones SE inician con una pequefla ceremonia en la que rezan dos fiscales
acompafiados por los musicos de violin y guitarra. Los santos viejos limpian el cuerpo de
los nifios como si fuera una mazorca de maiz tierna, con un ramo de albahaca y hacen en

31 Ihidem.
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sus cabezas la sefial de la Santa Cruz. El rezo implora a San Marcos, al Sefior de Tila, al
Sefior del Milagro, al Sefior del Pozo, al Sefior de Esquipulas, a San Pedro, a la Santa Cruz.
Al dia siguiente, los mtisicos anuncian el rezo que se realizara en la casa del mayordomo y
se danza Yomo ezte. Las mujeres que portaron las velas en la procesidn, son las que "bailan
el sacramento".

Sacramento es la tinica danza en la cual participan mujeres cuya condicién etaria las coloca
afuera del rango de la edad reproductiva: o bien nifias 0 ancianas. De hecho, el nombre
zoque es Yomo etze, que significa danza de mujeres. Dicen los musicos que los antepasados
zoques adoraron al padre Sol, a la madre Luna, y por ello, perduré la costumbre de adornar
los altares como ofrenda. También aseguran que de este culto es que nace la reliquia, el
ramillete, el arco del altar para la fiesta de junio y la danza de Sacramento, cuyos sones
interpretados por guitarra y violin, constituyen un ritual de peticion al Sefior de la Lluvia y
por eso, “cuando bailan las mujeres, estdn pidiendo agua”. Para interpretar los siete sones
con que se compone esta danza, las mujeres se visten con una nagua roja tejida en telar de
mano, una blusa blanca con holan bordado y un rebozo negro.

Por otra parte, el repertorio se encuentra estrechamente relacionado con los grados de
habilidad de los mtisicos para tocarlo. Muchos sones y zapateados han desaparecido debido
a que nadie puede tocarlos por el grado de dificultad que presentan, esto es porque el
repertorio es una secuencia de piezas que conforman un acervo légico estrechamente
vinculado con las dindmicas de interpretacion (creacion, transmision, aprendizaje) y los
modos particulares de ejecutarlas, esto es, el estilo.

Otra parte sustancial del repertorio musical indigena, lo constituyen los sones. Stanford ha
encontrado algunos rasgos del que ha denominado “son indigena” que lo diferencia del
“son mestizo”. (Stanford, 1984:73-76) El son es asimilado por los indigenas desde el siglo
XVI, una de las razones, segtin Stanford, por la cual ahora existe una gran variedad de
rasgos en los mismos. Rara vez es cantado y en contadas ocasiones se emplea el ritmo
sequidltero de seis tiempos en el compés, sino que predominan el compas binario y el
ternario, aunque existen algunas variantes donde se incluyen compases de sesquiéltera,
algunos mas binarios que ternarios o viceversa como en el son mestizo.

Dentro de los sones tenemos al conjunto de piezas diversas de las danzas. En este contexto,
no existe un término lingliistico que designe al sonido musical como tal, porque la musica y
la danza, son agentes, vehiculos de la realizacién religiosa por lo que se también se
consideran un regalo a las divinidades y en este sentido, forman parte de un sistema
ceremonial. Entre los zoques, el concepto siinajcuy constituye el complejo sonoro de la
fiesta, es decir, la ocasion festiva donde hay musica, danza y muy probablemente, también
baile.

Si bien no se trata de caer en la contemplacién unica de las exégesis nativas (Tedlock,
1992), el “son” es en este contexto una categoria del pensamiento indigena porque encietra
una clara distincion local entre las musicas que tienen un comportamiento tradicional como
las alabanzas y alabados, las plegarias y los sones de una danza, en los cuales predominan
estructuras musicales de compases binarios o ternarios y tonalidades mayores, pero
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particularmente lo que nos interesa subrayar aqui es que el “son” se distingue localmente de
lo que no es un “son”: el llanto, un corrido, una pieza: cumbia, cancién ranchera, danzén.

III. INSTRUMENTOS MUSICALES, ESTETICA LOCAL E
HISTORIA

Un aspecto fundamental del pensamiento indigena es el que se relaciona con la condicién
de los instrumentos musicales. Estos son vistos como seres animados y con voluntad
propia, su uso esta estrictamente pautado debido a su origen divino y por lo tanto deben ser
tratados con sumo respeto.

La flauta de carrizo y el tambor integran el conjunto indigena mas caracteristico en toda
Amerindia. En las localidades zoques de Chiapas, a este ensamble se le ha agregado un
clarin que comtinmente los miisicos denominan chirimia. Este aer6fono es un instrumento
que convoca a la congregacion, por lo cual resulta indispensable en las ceremonias y los
rituales. Se le asocia también con lo viejo, como si fuese la voz de un anciano que integrara
a los miembros de la comunidad. La chirimia, sefialan los musicos, es una voz que se
lamenta en la procesién del viacrucis; su sonido emitido debe ser escuchado a grandes
distancias. Por su parte, las flautas de carrizo, de tres o de siete agujeros de obturacién, se
emplean para hacer las voces de los personajes que dialogan en las danzas. En la danza del
Caballito, que representa la batalla de Santiago contra los moros, la flauta de tres agujeros
hace las veces de la voz del moro, y la otra la del ap6stol. Lejos de darle importancia a las
secuencias sonoras producidas, la exégesis local actual advierte que la flauta que se
considera menos indigena es la que debe emplearse para la voz de Santiago.

En estas interpretaciones musicales se juegan las perspectivas tanto del musico ejecutante
como de la audiencia con respecto a la habilidad de los mtsicos para tocar, de hecho
muchos sones y zapateados zoques han desaparecido debido al grado de dificultad para ser
tocados. En una ceremonia donde los sones que tafie el musico aprendiz no logran tener la
misma “eficacia estética”, un escucha zoque sefiala que el instrumento de este musico que
no tiene destreza o talento —o no conoce los sones— “no canta” o en ocasiones se
considera que el instrumento puede enfadarse y no volver a dejarse tocar; también se toma
en cuenta la capacidad del ejecutante para acoplarse con los otros musicos en caso de que
se trate de un ensamble. Asi, en la medida en que el instrumento musical es considerado un
ser animado con voluntad propia**?, no es coparticipe de la creacion musical si es tafiido por
un mal intérprete porque los estilos musicales de interpretacion pasan siempre por multiples
puntos de vista o sensibilidades, es decir, que la recepcién y el gusto de los escuchas se
establece en una relacién dialégica y creada histéricamente, por eso es que la estética no
constituye un dominio separado del conocimiento musical.

132 Gordon Brotherson menciona que en mitos de grupos amazénicos se relata que los instrumentos
musicales no requieren un ejecutante pues se tocan por si mismos.
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Cabe mencionar que existen perspectivas indigenas acerca de los procesos de creacién
musical: interpretacion y transmision-aprendizaje, el papel de los instrumentos musicales y
la audiencia, asi como la coexistencia de los distintos estilos y formas, géneros y repertorios
musicales. La ambigiiedad figura siempre en estos procesos de reflexividad de los miisicos
indigenas frente a sus expresiones musicales. Asi, la dindmica de la interpretaciéon musical
tiene niveles multiples de significacién, cuando tocan una flauta dentro de la milpa no lo
hacen tinicamente para ahuyentar los “malos aires” sino también consideran que la musica
interpretada propicia que el maiz crezca sano como si se tratara de un estimulo estético. Los
musicos y su audiencia —real o imaginaria— entran en un estado emocional intenso, en un
pathos. Esto es claro cuando se realizan plegarias, cantos rituales o danzas.

Con respecto a la experiencia de la interpretacién musical es probable que la aseveracion
acerca del musico que no sabe tocar sea mas bien una cuestiéon de retérica local para
motivar al musico aprendiz, porque en realidad no existe un intérprete malo en la medida en
que todos los ejecutantes, en el caso zoque, han recibido el don divino, porque tienen un
talento y han aprendido los repertorios, etcétera. En un inicio el aprendiz se concentra en el
ritmo que tiene un cardcter repetitivo, una redundancia intencional relacionada con la
memoria. Por esto es que la interpretacién supone siempre un orden flexible y que no se
circunscribe a la ejecucién de una pieza musical como unidad sino a un repertorio musical.

Un campo de preocupacion estética por parte de los musicos, en términos del devenir de su
propia musica, se da durante el proceso de creacién cuando éstos se aproximan a otras
formas y estilos musicales, en gran medida por la demanda de los escuchas. Por ejemplo, en
los bailes con que culminan las distintas celebraciones de los santos, es de gran importancia
la presencia de la "onda grupera”, la tambora sinaloense y muchos géneros de la musica
nortefia (polkas, mazurcas, redovas y chotis) compuestas e interpretadas por grupos
musicales como Los Tigres del Norte, Los Tucanes, etcétera, las cumbias y las canciones
rancheras anortefiadas, que en gran medida estan asociadas a la migracién (Alonso, 2006).
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Al respecto, comunmente se considera que el baile en las fiestas tradicionales es un agente
de perturbacién, sin embargo, al observar el fenémeno de manera holistica, vemos que el
baile forma parte de las actividades de la celebracion e involucra a diferentes actores de la
comunidad y de afuera, configurando una compleja organizaciéon. Los musicos incluyen
dentro de sus repertorios las piezas de moda porque hay una demanda por parte de los
asistentes a la fiesta.

Debemos subrayar que no existe oposicién entre esta “musica nueva” y la musica
tradicional, sino un proceso dindmico y creativo, es decir, una produccién constante de
sentido que pone de manifiesto las modificaciones histéricas entre la comunidad y el
mundo exterior. Sin embargo, lo anterior no obsta para que los ejecutantes manifiesten que
la musica en épocas pasadas “era mejor” porque la motivacién por participar era mayor;
“ahora” es confusa porque la practica musical y dancistica han cambiado; “antes” habia
mads musicos y Unicamente se danzaba en las ceremonias requeridas; “ahora” se puede tocar
cualquier dia en los concursos y encuentros de musica y danza, aunque en realidad, estando
frente al publico los musicos desplieguen gustosamente sus habilidades. Lo cierto es que
hay siempre una constante transformacién y recomposicion de los sonidos musicales y de
las ocasiones donde se presentan. Tanto muisicos como danzantes son conscientes de ello y
distinguen sin problema alguno las distintas musicas que se deben usar segin sea la
ocasién, ya sea que se integren cambios o elementos admisibles dentro de la misma
tradicién musical o se recuperan algunos que se habian olvidado.

En pueblos de origen zoque con predominio de poblacién mestiza se observa un fenémeno
sumamente interesante. En Copainal4, por ejemplo, pequefia ciudad de la Depresién central
chiapaneca, existe una compleja organizacion para las danzas impulsada por la Casa de la
Cultura del municipio. Maestros de musica y de danza han despertado el interés por el
pasado zoque. La danza de Moctezuma, de la cual existen gran variedad de versiones en
torno a su significado y origen, se ha convertido en un simbolo identitario de los
pobladores. Afio tras afio, nuevos alumnos se suman al grupo de danza para participar en su
interpretacién, misma que se realiza tradicionalmente el 25 de diciembre. La practica de
ésta y otras danzas zoques ha motivado que jovenes copainaltecos se interesen por su
origen indigena y deseen transmitir de diversos modos la historia de esa localidad.
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