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I. PRESENTACIÓN  

1.1. Planteamiento de la Investigación 

 
Cada música es testigo de la historia de su época, un canal por el cual ritualizar los 

deseos y frustraciones de cada tiempo, un impulso que llega hasta las cuerdas del 

alma y lo revierte en movimientos y sentimientos, un tránsito entre lo real y lo 

mágico a lo largo de la historia de la humanidad, un espacio para la memoria 

colectiva y para evocar los recuerdos personales, un motor para construir y 

fortalecer identidades sociales y políticas, así como para dotar de sentido el mundo 

que nos rodea, una extensión estética de los sonidos del cuerpo y de la naturaleza, 

una forma, un medio de vida y en suma, un hecho espiritual, social, político, 

económico y cultural. 

 

Por estas razones la música siempre ha sido y será un objeto de estudio válido y 

primordial no sólo para músicos y musicólogos sino también para todas las ciencias 

sociales y humanas en su conjunto, pues es un arte esencial que hace parte de todos 

los humanos y de todo el universo; como dijera el poeta Eichendorff: “La música es 

el lenguaje de las cosas, el que les da vida. En su girar, los planetas hacen música, y 

la caja del violín responde a la vibración de las cuerdas. Del mismo modo que 

nuestro cuerpo responde al ritmo” (Schwanitz 2002: 449). 

 

En la actualidad, como apunta Yúdice (2007), estamos rodeados de música así no 

lo queramos, en la subida de un ascensor escuchamos música, los celulares 

anuncian llamadas y mensajes con música, en las calles, en los aeropuertos, en las 

tiendas, en el uso que hagamos de internet, en todas nuestras realidades está 

presente la música. Pero para muchos más, la música es algo deseado, un elemento 

primordial de nuestras vidas, ya sea que la interpretemos o la escuchemos en vivo o 

a través de los cada vez más diversos medios de difusión. 

 

Sin embargo, para acotar el tema de estudio en esta investigación, nos hemos 

centrado en la producción discográfica de San Cristóbal de Las Casas, en el marco 
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de la industria de la cultura y de la producción musical global, dejando de lado 

otros elementos de análisis como la ritualización y las representaciones sociales 

que se producen a través de las sonoridades y narrativas, así como la vivencia y 

experiencia social de los públicos y seguidores, pues la música en la densidad de 

áreas de análisis que proporciona debe tomarse por partes, aunque exista una 

relación bidireccional donde una cosa le dé sentido a la otra. En otras palabras, la 

pregunta que guió esta investigación fue ¿Cuál es la producción discográfica de San 

Cristóbal de Las Casas? Teniendo como objetivo general: identificar las formas de 

producción discográfica en San Cristóbal de las Casas, donde se pudiera observar 

qué tipo de estudios de grabación conviven, qué condiciones económicas, políticas, 

sociales y culturales los animan, qué tipos de músicas graban, cómo ingresan y 

circulan esos trabajos en el mercado de la música a nivel local o global.  

 

Dentro del planteamiento del problema de investigación, se consideraron estos 

aspectos:  

 

- La Música es algo esencial al ser humano, y hoy por hoy, nadie puede escapar a 

ella. Cada música, en su particularidad, conlleva sentimientos, cosmogonías, 

formas de vida, identidades, sueños, imágenes e imaginarios de los grupos sociales 

que las producen. Razones por las que se considera a la música, como un vehículo 

para transportar identidades que entran en juego (se construyen, se disputan, se 

fortalecen y conviven en los diferentes territorios) en el día a día de los grupos 

sociales.  

 

- Hoy día las formas de hacer música han cambiado sustancialmente, de la 

dificultad que acarreaba grabar y obtener un acetato de vinilo a la popularidad de 

los medios digitales, permitiendo producir músicas a gran escala y con menos 

esfuerzo del artista que les produce y del consumidor que les compra y les escucha. 

Estas facilidades, junto con la posibilidad económica que representa hacer y vender 

músicas, han conllevado a la masiva creación de estudios de grabación (caseros o 

sofisticados).  
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- Esta realidad de la producción musical ha estado presente en San Cristóbal de las 

Casas, donde al igual, que en el resto del mundo, el desarrollo tecnológico ha 

permitido un menor costo en la producción y una gran proliferación de estudios de 

grabación independientes (aquellos que no hacen parte de las grandes industrias de 

entretenimiento), que se han venido instalando a lo largo de los últimos treinta 

años. Asimismo, esta ciudad, se ha convertido en un lugar atractivo para que 

diferentes grupos sociales deseen habitarlo, ya sea por razones económicas, 

sociales, políticas, culturales, académicas, artísticas, religiosas y turísticas. Más allá 

de las políticas culturales, la ciudad se consolida como una ciudad multicultural, 

con una gran oferta de entretenimiento y desarrollo económico, que facilita el 

florecimiento de proyectos musicales de diferentes índoles ideológicas: 

economicistas, estéticas, político-religiosas y patrimonialistas. 

 

Como decíamos, este estudio partió de considerar que la música hoy en día tiene 

gran relevancia para las personas y los grupos sociales, y a ella está asociada una 

industria compleja y pujante. San Cristóbal de las Casas tiene una gran diversidad 

social y cultural, y circulan en ella muchos tipos de música en circunstancias 

sociales diversas; por lo tanto, una primera hipótesis supuso que debería haber una 

diversidad de productores musicales que satisfagan tanto el deseo, habitual en los 

músicos, de tener un registro de su producción artística para su más amplia y mejor 

promoción, como los mercados asociados a movimientos sociales y religiosos, así 

como las políticas públicas de registro patrimonial y de difusión cultural. 

 

Una segunda hipótesis consideró que las facilidades tecnológicas de los últimos 

veinte años han permitido que sea mucho más accesible la grabación de discos; 

esto, vinculado a la mercantilización masiva de lo cultural y a las condiciones 

económicas cada vez más difíciles, hizo suponer la creación de estudios de 

grabación de diversas calidades e infraestructuras, a través de los cuales se busca 

un ingreso económico; y una tercera hipótesis consideró que, puesto que en San 

Cristóbal de las Casas hay distintos circuitos y mercados en los que diversas 

músicas circulan, se supuso la existencia de estudios también diferenciados, debido 

a las lógicas de adscripción actuales, regidas en gran medida por políticas de 
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subjetivación “estrechas” (Appadurai, 2001), aun cuando los intereses económicos 

podrían flexibilizar las fronteras identitarias. 

 

1.2. Abordaje Metodológico 

 

Para el presente trabajo de investigación se empleó una metodología de carácter 

cualitativo, que permitió indagar la forma en la que se ha venido desarrollando la 

producción discográfica en San Cristóbal de las Casas. Se trata de un estudio 

exploratorio de corte predominantemente descriptivo, por ser –hasta donde hemos 

podido conocer– el primero que estudia la producción discográfica local en el 

marco de la industria musical global. Hasta ahora, otros trabajos académicos han 

abordado diversas músicas populares, el rock indígena, la música cristiana y otros 

temas afines, pero no se habían analizado las diferentes músicas hechas en San 

Cristóbal desde la óptica de la producción discográfica.  

 

Después de tener los postulados teóricos base y el diseño de la investigación, se 

estableció un panorama mínimo de la producción musical en la ciudad con base en 

la consulta a expertos –músicos y académicos–, entre ellos Víctor Manuel Esponda 

(investigador del CESMECA) y Cicerón Aguilar (músico y, en aquel inicio del año 

2011, docente en la Universidad Intercultural de Chiapas), quienes fueron mis 

primeras fuentes consultadas. A partir de allí se inició una ruta de personas a 

entrevistar, entre las que se contaron grabadores, músicos y dueños de sellos 

disqueros, así como historiadores, investigadores de la cultura y productores de 

radio. Se acudió también a los diferentes mercados de música para detectar 

productores y producciones generadas en el ámbito local.  

 

En total, se entrevistó a 52 personas, con varias de las cuales su tuvieron varios 

encuentros. Se trató de abarcar a la totalidad de las personas vinculadas a la 

grabación de música en la ciudad, por lo que el criterio de inclusión empleado fue 
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de carácter universal.1 Durante el año 2011 y los primeros ocho meses del año 2012 

se entrevistó a las siguientes personas: Enrique Pérez López, director del Centro de 

Lenguas, Arte y Literatura Indígenas (CELALI); Silverio Santiz, encargado de la 

difusión cultural en dicho Centro; Ciro Liberato Ameneyro y Patricia Reyes, 

músicos de la agrupación de jazz Ameneyro; Emilio Támez, baterista; Fabián 

Reyes, percusionista; Ada Corroy, flautista; Julio Flores, guitarrista; Fernando 

Ángel García, cantante e intérprete de diferentes instrumentos musicales; Hugo 

Ayanegui, trombonista; Isabel Zuleta, cantante y estudiante de música en la 

UNICACH; Javier Velasco, músico, grabador y dueño de Cultivarte Studio; Rafael 

Ayanegui, músico, grabador y dueño de Alpha Digital Studio”; Pedro Woood, 

músico, grabador y dueño de Sangueet Producciones; Alexis Díaz, músico de 

marimba y director de la escuela Corazón del Cielo; Irene Rojas, comunicadora  y 

realizadora de documentales; Benjamín y Marcos Díaz, músicos y productores en 

Producciones Méndez; Domingo Gómez, director del sello discográfico 

Producciones Maranatha; Mario Díaz, productor y dueño del sello Cantares 

Producciones; Miguel Jiménez, músico, grabador y dueño del estudio Los Corderos 

de Cristo; Manuel López Jiménez, músico, grabador y dueño de Producciones 

Cristo Viene; Mariano López, encargo de trabajar la maquila en Producciones 

Cristo Viene; José Daniel Trejo Sirvient, músico, compositor, productor de radio, 

coleccionista y productor de dos colecciones de rock hecho en Chiapas editadas en 

acetato de vinil; Yuri Corzo, director de la radioemisora que tiene en San Cristóbal 

el Sistema Chiapaneco de Radio y Televisión, productor de radio y grabador de 

música hecha en San Cristóbal en espacio radial; Otto Anzures, músico, productor 

de radio, grabador, administrador del club de jazz Dada y promotor del sello –en 

formación– Dada Records; Mario Egremy, bajista de la banda Bakté, productor y 

dueño de Estudio Verde –estudio en formación–; Thomas Martin, músico, 

productor y dueño del estudio Dubworks; Pepe Machuca, productor y uno de los 

coordinadores de Sna Jva’bajom (Casa del Músico); Manolo Durán, músico y 

productor que participó en el proyecto de Sna Jva’bajom y actualmente se 

                                                           
1
 Se consiguió entrevistar a todos los propietarios de estudios de grabación de quienes tuvimos noticia, 

salvo a uno: el señor Javier Saldierna, quien no aceptó ser entrevistado porque, según señaló, su estudio es 
únicamente de uso personal (J. Saldierna, correo electrónico, junio de 2012). 
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encuentra consolidando un estudio de grabación en la Asociación Civil Germinalia; 

Fredy López Arévalo, productor de radio en el Sistema Chiapaneco de Radio y 

Televisión; Guadalupe Ruíz Narváez, renombrada locutora conocida como “la dama 

de la radio en San Cristóbal”; Arturo Díaz, músico, docente, productor y dueño del 

sello Dados Studio; Ana María Pérez, Nocturna, cantante de rap y productora de 

sus propios discos; Francisco Álvarez Quiñones, dueño de un establecimiento 

comercial en los años 70 por donde pasaron diferentes historias de la ciudad, 

productor de teatro e investigador cultural empírico; Adrián Trujillo, músico y 

productor en El Sindicato de Las Artes; Juan Collazo, músico, productor y dueño 

del estudio de grabación Zain7 Records; Christian Ruíz, músico, productor y socio 

de IXIM Rec Audio; Adolfo Moreno, músico y productor en IXIM Rec Audio; Juan 

Javier Pérez, Pedro, Valente y Fredy Teratol, músicos y miembros de agrupaciones 

de rock tzotzil de Zinancántan; Kristian Hasel Rivera, cantante de diferentes 

géneros musicales, entre ellos mariachi; Judith Vásquez, miembro de una de las 

dos únicas estudiantinas de mujeres que hay en la ciudad; Luis Bolaños, músico y 

docente de la UNICH; Paco Chanona (padre), grabador y dueño de la empresa 

Sonosur, que funcionó hasta 1994 en Tuxtla; Paco Chanona (hijo), arquitecto y 

constructor del edificio de la empresa Sonosur; Gaspar Morquecho, antropólogo y 

dueño de la librería Mono de Papel, y Julio Herrera, etnomusicólogo y director de 

la Fonoteca Henrietta Yurchenco, de la Comisión Nacional para el Desarrollo de los 

Pueblos Indígenas (CDI) en la Ciudad de México.  

 

Adicional a esto, se entablaron conversaciones informales con diversos músicos, 

como los participantes en el Festival de Barrios organizado por el Ayuntamiento 

Municipal en marzo de 2012, o los que participaron en el homenaje a Maruca 

Hernández en evento organizado por la asociación civil Meliphone en julio del 

2012; también con músicos contratados para amenizar fiestas patronales, con 

músicos y otros artistas que realizan espectáculos callejeros, y con vendedores de 

discos en diferentes mercados, cafés y tiendas. 

 

Las entrevistas que se realizaron tuvieron en general un carácter semi-

estructurado, aunque con quienes se tuvieron varias sesiones de diálogo podría 
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hablarse de entrevistas a profundidad. A continuación expongo las preguntas que 

en un inicio se establecieron para tocar todos los temas de la investigación, según el 

tipo de interlocutor de que se tratase. Cabe señalar que las respuestas a estas 

preguntas se dieron normalmente en conversaciones abiertas que permitieron el 

libre desenvolvimiento de las ideas planteadas: 

 

1. Productor discográfico: 

Desde cuándo existe su estudio de grabación, qué ofrece a los músicos, qué cree 

que los músicos encuentran en él, si es su primera empresa discográfica, si hace 

otra cosa (otra actividad económica), si tiene socios, cómo aprendió el oficio (de 

qué ciudad es, cómo llegó a grabar en San Cristóbal), qué satisfacciones le da su 

trabajo, qué es lo que más le gusta, qué problemas encuentra, cómo está la 

competencia, qué tipo de productoras hay en San Cristóbal, si hay varias como 

la suya, qué produce, quiénes graban en su estudio (qué sector de músicos), a 

qué acuerdo llega con los músicos, si varios ponen el dinero, cómo hacen estos 

para tener los recursos para la grabación, si hacen co-producciones, si utilizan 

algún registro o es libre la producción (cualquiera lo puede copiar), cuánto 

cuesta grabar, cómo llegan a los posibles compradores, cuáles son sus productos 

favoritos y porqué, cuáles son los compradores potenciales de lo que graba, a 

quiénes más les gustaría llegar, cómo ve la situación de la distribución y la 

venta, si tienen intermediarios para la distribución. ¿Qué cambios importantes 

ve usted que se están dando en la forma de producir música? 

 

2. Músico 

¿Qué tipo de música compone o interpreta? ¿Vive de la música, o desarrolla otra 

actividad paralela? ¿Dónde y cómo ha grabado su música? ¿Cuenta con equipos 

propios para grabar su música? ¿Tiene un sello discográfico propio, o lo que 

graba se publica bajo qué sello? ¿Dónde y cómo difunde su producción musical? 

¿Conoce otras formas de hacerlo, de otros músicos de San Cristóbal? ¿Para 

quién graba su música? ¿Ha contado con becas de alguna institución pública 

para grabar un disco? ¿Dónde se vende su música? ¿Promociona su trabajo a 

través de internet? ¿Tiene algún tipo de diálogo con quienes escuchan y/o 
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compran su música? ¿Cómo ve su trabajo a largo plazo? ¿Qué cambios 

importantes ve usted que se están dando en la forma de producir música?  

 

3. Productor de radio 

¿Existe un sistema de promoción de las músicas locales en la radio? ¿Qué 

músicas y qué músicos de la región se han difundido en la radio? ¿Qué 

producciones han llegado primero, por ejemplo con las músicas de marimba y 

otras músicas tradicionales? ¿En la actualidad, llegan músicas que no hayan 

sido grabadas en estudio, producciones caseras elaboradas por las mismas 

personas que interpretan sus músicas? ¿La estación de radio de la que hace 

parte ha grabado a músicos en presentaciones “en vivo”? ¿A partir de cuándo se 

populariza en la radio el uso del CD? ¿Coincide el uso de esta herramienta 

tecnológica con la difusión de músicas de la región? ¿Entre lo histórico y lo 

contemporáneo cómo observa el desarrollo de la producción de músicas 

locales? ¿Cómo cree que puede seguir desarrollándose y qué papel ocuparía la 

radio en el impulso de la música local? 

  

Las entrevistas se llevaron a cabo en diferentes lugares, desde estudios de 

grabación y oficinas hasta el entorno de espectáculos públicos, pasando por cafés y 

áreas universitarias. Muchas de ellas fueron grabadas, pero no todas; bien fuera 

porque eran conversaciones informales a veces surgidas de forma espontánea en 

conciertos u otras actividades públicas, o bien porque los entrevistados prefirieron 

no ser grabados.  

 

Con base en las primeras entrevistas y en la observación de escenas y mercados 

musicales, se establecieron, para fines de estudio, cuatro circuitos musicales que se 

configuraron como ejes del presente análisis. Ellos son: las “músicas étnicas”, en 

las cuales se enfatiza lo indígena ya sea de la música –la tradición de la que 

procede– o de sus intérpretes –si así de autodefinen o son definidos en la 

producción discográfica–; la música “cristiana”, dirigida básicamente a quienes 

profesan algunas de las variedades del protestantismo, para su uso personal o en 

las ceremonias colectivas; la música “alternativa”, que busca distinguirse de la 
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música masiva por criterios estéticos y políticos principalmente, y la música 

“popular”, entendiendo por esto la música de la corriente principal (del 

mainstream), que es predominantemente urbana (aunque evoque el campo), es 

masiva y tiene amplia presencia en los medios comerciales. 

 

Estos ejes sirvieron para comparar los estudios y sus producciones, tomando en 

cuenta las historias particulares de cada uno de los grabadores y de las músicas que 

graban, las condiciones políticas, identitarias, económicas, estéticas e ideológicas 

que los animan, el tipo de mercados al que están dirigidos sus productos y la forma 

en la cual estos circulan en los ámbitos local, regional y trasnacional.  

 

La estructura de esta tesis consta de una Presentación en la que se describen los 

objetivos de la tesis, las hipótesis con las que se trabajó y la metodología que se 

siguió; tres capítulos que abarcan lo teórico, lo contextual y lo analítico, y unas 

Conclusiones. En el primer capítulo se hace un repaso de lo que cabe entender por 

“industria cultural”, tal como fue analizada por la Escuela de Frankfurt y cómo se 

ha venido dando este proceso en Latinoamérica y en México, desde lo que aportan 

diversas voces como las de Néstor García Canclini y Jesús Martín Barbero. Se hace 

evidente que las industrias culturales poco a poco se han venido convirtiendo en 

industrias creativas (Martel, 2011), basadas en pequeños proyectos y dirigidas a los 

diferentes escenarios a los que apunta la producción local en tiempos de 

globalización. Asimismo, en este capítulo se analiza la historia de la industria de la 

música, las tecnologías y medios que han venido cambiando de forma vertiginosa 

en la última parte del siglo XX y lo va de recorrido el siglo XXI, que dieron pie a la 

formación de estudios de grabación independientes que han sido la alternativa 

liberadora de muchas músicas y músicos que hasta los años 90 estuvieron atados a 

la forma de producción de las grandes compañías (majors). En el capítulo II se 

aborda la historia de San Cristóbal, desde tiempos coloniales hasta la actualidad, 

para visualizar en contexto el lugar específico en el que se acunan las diferentes 

producciones discográficas de las que aquí se está hablando. Una ciudad dual, 

como la define Aubry (1991), basada en un centro y una periferia, entre lo mestizo y 

lo indígena, que ha venido teniendo una relevante importancia regional como 
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ciudad mercado y que se ha configurado desde tiempos inmemoriales como capital 

cultural del estado, siendo refugio de diversas olas migratorias que hoy conforman 

una ciudad multicultural con una gran oferta musical y de producción discográfica. 

En el capítulo III se describe lo hallado, en términos de producción discográfica, en 

cada uno de los circuitos musicales descritos más arriba: el de las “músicas 

étnicas”, la “música cristiana”, la música “alternativa” y la música “popular”, los 

cuales, en conjunto, nos brindan un panorama del funcionamiento de la industria 

musical local.  

 

Para finalizar el abordaje metodológico de esta investigación, me referiré a tres 

cuestiones que dieron lugar a momentos importantes de reflexividad por cuanto 

transformaron la mirada con la que inicié este proyecto: 

 

1) La relación investigadora-entrevistados: Muchos de los estudios de 

grabación que funcionan en San Cristóbal lo hacen “a puerta cerrada”, por 

tratarse de una industria bastante informal en términos legales, de manera 

que al llegar a consultarlos encontré en algunos de ellos mucha desconfianza. 

Esta situación de tensión logró, en general, superarse al poco tiempo, lo que 

me resultó bastante gratificante. La misma desconfianza la encontré en los 

vendedores de discos de los diferentes mercados, y al darme cuenta de ello, 

preferí seguir indagando sin mostrar mis intereses reales, pues a estas 

personas las ha acosado la policía y en diferentes ocasiones les ha retenido su 

mercancía. Con otros entrevistados establecí desde el principio una 

comunicación bastante afectiva, que llevó a que compartiéramos muchas más 

conversaciones y espacios en común, lo cual me ayudó mucho a entender la 

complejidad del fenómeno y a familiarizarme más con su perspectiva.  

 

2) La relación investigadora con otras y otros investigadores: Cuando exponía 

mi trabajo a otros compañeros y compañeras, muchos de ellos estaban 

interesados en que a través de mi trabajo se pudieran mostrar otros 

fenómenos observables en la producción musical de la región. Las 

inquietudes respecto de fenómenos tan complejos y a la vez tan cotidianos 
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como el de la música son muy amplias; algunos compañeros me insistieron, 

por ejemplo, en abordar las reconfiguraciones identitarias que están 

sucediendo en la actualidad con el rock tzotzil de Chamula y Zinacantán, y 

sus ideas me hicieron dudar sobre las mías propias, hasta que logré 

afianzarme en la delimitación de la producción discográfica. Espero haber 

cumplido con el objetivo planteado y que lo que aquí se presenta evoque 

nuevas preguntas para pensar éste y otros fenómenos dentro del espectro de 

las significaciones sociales, políticas, económicas y culturales que toda 

música conlleva. 

 

3) Las dificultades para tener la distancia justa con el objeto de estudio: La 

cercanía o distancia respecto de lo que estudiaba es una de los aspectos con 

los que tuve más dificultad a la hora de escribir el desarrollo de los circuitos 

musicales planteados, pues allí entró en juego lo que como sujeto más me 

gusta y me disgusta, de manera que para mí fue más difícil escribir sobre lo 

que más conocía.  

 

1.3. Contexto general de la investigación 

 

Situémonos en el contexto histórico de la grabación musical para luego reflexionar 

sobre como ha venido sucediendo esta realidad en San Cristóbal de Las Casas. La 

industria de la música, como describen Ochoa (2003) y Yúdice (2007), hasta los 

años 90’s estuvo acaparada por cinco majors (grandes conglomerados de 

entretenimiento), ellas son Sony, Universal, EMI, BMG y Warner, corporaciones 

que se han encargado no sólo de la producción del disco sino de la publicidad, 

promoción de espectáculos y comercialización de las músicas que ellos elaboran. 

Estas empresas firman contratos de exclusividad con sus músicos, siendo de alguna 

manera, a través las normas legales de funcionamiento, una limitación para los 

artistas para producir lo que ellos quisiesen, pues se ha tratado de hacer productos 

comerciales que funcionen económicamente y por ello han estado a la caza de 
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talentos y técnicas musicales direccionadas al mercado de masas. A partir de los 

años setenta, se empezaron a dar movimientos, sobre todo en algunas bandas de 

rock, que impulsaron a otros músicos a salirse de esta cadena para grabar ellos 

mismos sus propios discos, a esta posibilidad, ayudada con las cada vez más 

accesibles tecnologías de grabación, se le empezó a conocer como “movimiento 

indie” o movimiento independiente.  

 

Las indepedendientes hoy son casas de grabación, con la tecnología y los recursos 

físicos esenciales para realizar un disco, que puede ser atendido tanto por un 

músico o por un ingeniero de sonido especializado en prestar este servicio a otros 

músicos. Las hay de todos los tamaños y de todas las especialidades musicales, por 

lo que, entre otros, Ana María Ochoa refiere que es muy difícil catalogarlas en una 

sola definición. A su vez, cada vez más músicos deciden obtener sus propios 

equipos y grabarse ellos mismos en sus computadoras personales, fenómeno en 

auge que se encuentra actualmente en crecimiento y del cual hablaremos a lo largo 

de este documento. 

 

Nada de esto hubiese sido posible si no sucede que en tan pocos años –la última 

mitad del siglo XX y lo corrido del XXI- las tecnologías de grabación y 

reproducción se hayan desarrollado de forma tan vertiginosa. Empezamos esta 

transformación con la dificultad de obtener un fonógrafo y lo terminamos (o lo 

llevamos) a las múltiples posibilidades que hoy ofrecen los archivos Mp3 y la 

circulación de ellos a través de internet. En muy pocos años pasamos de la audición 

en espacios a públicos a la escucha privada, ocupando en diferentes momentos 

lugares protagónicos la radio, la televisión, el disco de vinilo, las cintas (cassettes, 

Beta y VHS), el compact disc y el Mp3.  

 

Este fenómeno en el contexto de la industria cultural – y del mainstream2- nos ha 

acarreado el uso de la música con fines políticos, sociales, económicos y culturales, 

como ha sucedido en diferentes partes del mundo, en diferentes tiempos históricos 

                                                           
2
 Anglicismo que significa cultura o corriente principal. Término utilizado para referirse a la producción, 

comercialización y efectos de la comunicación de masas. 
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y a través de diferentes músicas. La industria cultural, de donde parte este análisis, 

está visualizada por los frankfurtianos como un fenómeno ideológico con el que se 

manipula a las masas, un mecanismo a través del cual se fabrican ideas de lo estético 

y lo ético, cambiando las dinámicas sociales en pos del consumo y los intereses 

políticos, lugar en que el arte pierde su esencia para convertirse en mercancía, al 

igual que sucede con otros productos que ingresan en el mercado masivo. Por eso, 

cuando hablamos de la industria de la música en este contexto de la industria 

cultural, nos encontramos ante una gran revolución con lo que ha venido sucediendo 

con el surgimiento y permanencia de los músicos y las músicas independientes.  

 

Ahora bien, cómo ha venido ocurriendo esto en San Cristóbal de Las Casas, lugar 

de análisis para el presente estudio. Empezamos observando las dinámicas 

poblacionales que ha tenido esta ciudad, desde su fundación hasta la actualidad, 

para entender la pluralidad cultural que se ha venido asentando, la cual ha 

promovido la creación de variadas músicas, que día a día han venido entrando en la 

producción y distribución de discos, así como en la participación de diferentes 

escenarios locales, nacionales y trasnacionales. 

 

“Villa Real de Chiapas” -nombre con el que se constituyó San Cristóbal-, uno de los 

primeros poblados españoles fundados en la América colonial, desde el siglo XVI 

hasta mediados del siglo XX tuvo una lógica de crecimiento y expansión basada en 

el despojo de tierras y marginación de poblaciones indígenas. Las leyes de indias 

que promulgara Fray Bartolomé de Las Casas, aunque menguaron, no 

exterminaron la discriminación y aprovechamiento de la mano de obra indígena 

que se ha visto de diferentes formas con el correr de los años; fenómenos como los 

de las atajadoras, mujeres ladinas que prácticamente robaban los productos a 

hombres y mujeres indígenas que de pueblos aledaños venían a vender a San 

Cristóbal, la prohibición de ocupar espacios públicos centrales como las bancas de 

las iglesias o las banquetas de las calles, así como de transitar a altas horas de la 

noche, siendo castigados y encarcelados quienes incurrieran en estos hechos. 
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Marginación que hoy se sigue viviendo, tal vez no con los mecanismos de otros 

años, pero que ha generado y sigue generando una gran separación entre la 

población coleta y la población indígena, y más tarde entre la población de nueva 

residencia, los coletos y los indígenas. Una ciudad donde en la actualidad, los 

indígenas y vendedores ambulantes reciben el trato de los más peligrosos 

delincuentes, según se pudo observar el día 3 de agosto del presente año, en el 

andador eclesiástico, frente al Bar Revolución, donde se llevaban a un joven 

indígena golpeado, sangrando y esposado, junto con su deshecha mercancía de 

papitas y plátanos fritos, por estar ubicado en esta calle vendiendo dichos 

alimentos cerca del medio día, cuando la autorización para que los indígenas 

vendan en las calles es a partir de las 9 de la noche. Una normatividad que no 

facilita la obtención de recursos económicos a quienes mucho lo necesitan. 

 

Por múltiples razones los indígenas de los Altos han venido migrando a San 

Cristóbal, en primer lugar, esta ciudad siempre ha sido un centro económico de la 

región, pero a partir de los años 70’s del siglo pasado, en que se da, al igual que en 

el resto de Latinoamérica, una gran crisis del agro, sumados los hechos de 

expulsión violenta de cristianos protestantes, especialmente de San Juan Chamula, 

muchos indígenas han venido a poblar, sobre todo los barrios periféricos del norte 

de la ciudad, trayendo consigo una triple identidad –indígena maya, refugiados y 

cristianos-, que además de sus saberes y tradiciones comunitarias, traen consigo 

variadas músicas, mezclas de sonidos indígenas con baladas rancheras, entre otros 

estilos que han ido desarrollándose con el paso del tiempo. 

 

Para aquél entonces, la ciudad mestiza, ya tenía consigo tradiciones propias, que en 

el caso de la música se ejemplifican en la ejecución de la marimba, con ritmos de 

bolero y baladas románticas, como las que hicieron famosas los Hermanos 

Domínguez y otras agrupaciones de tradición familiar en la interpretación de este 

instrumento. Músicas que se dieron a conocer especialmente en fiestas familiares y 

comunitarias, cuando aún no existía la posibilidad de grabar en San Cristóbal y 

desplazarse con este instrumento a la Ciudad de México, para poder grabar, 

resultaba bastante complejo y costoso. También existían otro tipo de agrupaciones 
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musicales, con estilos tropicales y gruperas que eran conocidas no sólo en San 

Cristóbal, sino en otros municipios de Chiapas y el norte de Guatemala. Algunas de 

estas agrupaciones como en el caso de “Revelación Show”, se empezaron a grabar a 

sí mismas y de allí surgió el primer estudio de grabación con fines comerciales que 

hubo en la ciudad, Alpha Digital Studio, de don Rafael Ayanegui; antes de esto, 

quienes querían, podían grabar en Tuxtla, donde para aquellos años ya existía el 

estudio de Paco Chanona (el cual funcionó hasta 1994) y más adelante el de Pepe 

Corona (que funciona hasta la actualidad), aunque los costos seguían siendo 

elevados para el alcance de estos músicos.  

 

San Cristóbal en los años ochenta, ya era un lugar atractivo para visitantes de 

diferentes estados mexicanos y de otros países, que llevaron a que algunos 

investigadores anduvieran por estos rumbos rastreando músicas indígenas y 

haciendo las primeras grabaciones, de las cuales, hoy, algunas de ellas, se 

encuentran en los archivos de la Fonoteca Henrietta Yurchenco de la Comisión 

Nacional para el Desarrollo de los Pueblos Indígenas (CDI), antes Instituto 

Nacional Indigenista (INI). Pero no sólo llegaron investigadores, sino también, 

algunos bohemios y artistas de talla internacional, que vinieron a refugiarse en el 

ambiente que para aquél entonces ofrecía este pueblo, un poco olvidado y aislado 

del resto de México; músicos que experimentaron grabar en el “AR” estudio que 

constituyeron Flora Edwards y Richard Alderson, estadounidenses que construyeron 

una cueva acústica para sus propios fines creativos. 

 

Pero el gran despertar del adormecimiento, como le llaman algunos autores, vino 

tras el levantamiento zapatista de 1994; tiempo en que la ciudad se dio a conocer al 

mundo y recibió a diferentes artistas, defensores de derechos humanos y 

académicos progresistas, que tras esta década, empezando el nuevo siglo, ya 

contaba con un movimiento artístico, académico y turístico de gran envergadura, 

este último impulsado por las autoridades administrativas dentro del programa de 

“Pueblos Mágicos” de la Secretaría de Turismo, programa que ha tenido muchas 

críticas porque al impulsar la cara amable que se vende al turismo se está 



20 
 

desconociendo la precaria realidad social y económica de los habitantes, en especial 

de los pobladores indígenas que siguen siendo los más desfavorecidos.   

 

En estos últimos veinte años, la ciudad se configura como un lugar multicultural, 

que además de los movimientos mencionados, se convierte en un lugar de 

encuentro para las músicas del mundo y un refugio para crear los más variados 

estilos musicales (jazz, reggae, rock con fusiones indígenas, entre otras); músicas 

que han venido a brindarle una nueva cara a la ciudad y a la música de México, 

pues hay agrupaciones, como veremos más adelante, que cumplen las expectativas 

de calidad en el nivel macro de la industria de la música global; aunque haber 

llegado acá, al inicio les haya costado las resistencias de los viejos residentes, como 

argumentan algunos músicos, que a su llegada los tacharon de hippies 

entrometidos y de “orejas” para la situación política que se vivía terminando los 

noventa y empezando la primera década de este siglo. 

 

Coincidencia sublime la de estas creaciones musicales con la de las posibilidades 

tecnológicas, que para aquél entonces ya permitieron que existieran estudios de 

grabación independientes en los cuales producir estas músicas. Estudios que han 

abierto y han cerrado en poco tiempo, otros que han permanecido y que siguen 

grabando los diferentes géneros y las diferentes apuestas musicales, de músicos 

comprometidos ya sea en lo social, lo estético, lo festivo, lo religioso o lo 

económico, pues la producción musical se vislumbra como un vehículo de 

subsistencia aunque cada uno de los músicos lo vivan de maneras diferentes, como 

veremos en los capítulos en que se desarrollan cada una de las categorías 

planteadas. 

 

Quienes han venido grabando desde los años noventa hasta la actualidad son, en su 

orden de aparición: Las radiodifusoras indigenistas de Copainalá y Las Margaritas, 

“Alpha Digital Studio” de don Rafael Ayanegui, “Sangeet” de Pedro Wood, 

“Producciones Cristo Viene” de don Manuel López Jiménez, “Producciones 

Méndez” de los hermanos Francisco, Benjamín y Marcos Díaz, “Dados Studio” de 

Arturo Díaz, “Zain7 Records” de Juan Collazo, “Los Corderos de Cristo” y 
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“Producciones Nuevo Pacto” de los hermanos Miguel y Hermelindo Jiménez, 

“Producciones Maranatha” de Domingo Gómez, El sistema Chiapaneco de Radio y 

Televisión en programas radiales de Yuri Corzo, Otto Anzúrez y José Daniel Trejo 

Sirvient, “Cultivarte Studio” de Javier Velasco, “Dubworks” de Thomas Martin,  

“Sna Jva’bajom” coordinado por Pepe Machuca, Manolo Durán y German 

Alperwitz, “IXIM Rec Audio” de Christian Ruíz y “Sindicato de Las Artes” de 

Adrian Trujillo. De igual manera, en la actualidad se están conformando nuevos 

estudios de grabación, como el de la Asociación Civil Germinalia, coordinado por 

Manolo Durán, “Estudio Verde” de Mario Egremy y el Sello “Dada Records” del 

club de Jazz Dada, coordinado por Otto Anzures. -Todos estos grabadores y sellos 

disqueros han tenido lógicas de funcionamiento diferentes, como se profundiza en 

el apartado 2.2. sobre la historia de la grabación en San Cristóbal y a su vez, las 

músicas producidas en estos estudios cuentan con diferenciadas redes de 

distribución como se aborda en el capítulo III de este documento-. De igual 

manera, muchos músicos día a día han venido organizando pequeños estudios 

caseros donde hacen demos o grabaciones que posteriormente llevan a masterizar a 

algún estudio de grabación, o en otros casos, como en el de algunos jóvenes 

hoppers de la ciudad, realizan sus grabaciones, diseños e impresiones de los discos 

en sus propias computadoras caseras.  



 
 

 

 

 

SONOSUR (1981 -1994) en Tuxtla 

(antecedente de SCLC). 

1970 2012 

Primer estudio (comercial): 

ALPHA DIGITAL STUDIO 

(1991) 

Primer estudio en San Cristóbal (no 

comercial): EL “AR” (Paraíso) (70’s a 90’s) 

SANGUEET (1995) 

PRODUCCIONES CRISTO VIENE 

(1996)  

DADOS STUDIO 

(1997)  

PRODUCCIONES 

MÉNDEZ (1999)  

ZAIN7 

RECORDS  

(2002)  

CORDEROS DE CRISTO (2006). 

En red con  Producciones 

Nuevo Pacto. 

SISTEMA CHIAPANECO DE RADIO Y 

TELEVISIÓN. Programa radial 

“Interfase” (2004-2006) 

VIDA FM Y SUPREMA RADIO. Programas radiales de donde 

surgieron dos colecciones en acetato de vinil: “El pulso del 

subsuelo. Una compilación del nuevo Rock de Chiapas” (2006) y 

“Rutas del Rock. Chiapas Subterráneo” (2010). 

CULTIVARTE 

(2006)   

DUBWORKS (2007)   
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(2010-2011)   

SINDICATO DE LAS 

ARTES (2010)   

ESTUDIO VERDE  (2012)  

(en construcción)  

GERMINALIA  (2012)  

(estudio en construcción)  

DADA RECORDS Sello 

disquero  (en construcción, 

2012)    

RADIODIFUSORAS INDIGENISTAS 

DEL CDI. Copainalá y Las 

Margaritas (1995)   

PRODUCCIONES 
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disquero (sin 
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CANTARES PRODUCCIONES  (Sello 

desde los 90’s, estudio desde el 2011). 

Músicos que se 

auto graban (año 

2000 en adelante) 

LÍNEA DEL TIEMPO PRODUCCIÓN DISCOGRÁFICA EN S.C.L.C. 

IXIM REC AUDIO 

(2011)  

Énfasis en la producción discográfica: 

 ÉTNICO POPULAR HISTÓRICO 

CRISTIANO ALTERNATIVO TODOS 
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II. LA INDUSTRIA CULTURAL Y MUSICAL 

 

2.1. La Industria Cultural. Aproximaciones principales a su estudio 

2.1.1. La Escuela de Frankfurt 

 

Pensar la industria cultural es pensar en cultura de masas, en un momento en el 

que el progreso tecnológico (posterior al fordismo), y el avance del capitalismo 

(posterior al crash bursátil de 1929) cambian las dinámicas de las relaciones 

sociales para ser guiadas por el consumo. Allí, en este momento, es donde el arte 

pierde su espíritu para ser convertido en mercancía, donde el sujeto se convierte en 

objeto -imbécil y alienado-, donde la felicidad se convierte en entretenimiento, 

donde se atrofia la imaginación para ser manejada por mecanismos psicológicos 

que generan inseguridades e insatisfacciones en los individuos, donde reina el caos 

y la incertidumbre se apodera del sistema social.   

 

Esta descripción pesimista de la sociedad, no es propia, se percibe en Adorno y 

Horkheimer, principales teóricos de la Escuela de Frankfurt, quienes en 1947, en el 

libro Dialéctica de la Ilustración, conceptualizan la industria cultural como una 

fábrica de productos pensados para ser consumidos por y para dominar a las masas 

(Adorno, [1977] 2008).  

 

El Instituto de Investigaciones Sociales de la Universidad de Frankfurt, en sus 

diferentes etapas, con intelectuales como George Lukács, Theodor Adorno, Max 

Horkjeimer, Jürgen Habermas, Herbert Marcuse, Friedrich Pollock, Erich Fromm, 

entre otros;  constituyó lo que se ha conocido como “teoría crítica”, la cual es 

considerada una de las más importantes producciones del pensamiento del siglo 

XX y un modelo de análisis políticamente comprometido, del sistema capitalista, 

que se encuentra vigente hasta nuestros días. 
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El Instituto de Investigaciones Sociales, surgió en el periodo entre guerras, 

posterior a la primera guerra mundial y en las puertas de la segunda. En 1933, tras 

el ascenso de Hitler al poder, el instituto debe cerrar, pues fueron considerados una 

amenaza por su tendencia marxista y porque algunos de sus miembros eran de 

procedencia judía. Algunos de ellos emigraron a Ginebra, luego a Estados Unidos, y 

algunos no alcanzaron a completar su odisea; como es el caso de Benjamin, quien 

murió en la frontera entre España y Francia, mientras intentaba escapar de los 

nazis, cuando iba rumbo a Nueva York. 

 

Estos pensadores, en el entorno histórico descrito, analizaron la subestructura 

socioeconómica de  la sociedad burguesa de aquél entonces, desde el marxismo, la 

sociología y  el psicoanálisis, pasando por la música, el cine y el folletín;  en la 

primera etapa en Alemania y posteriormente en Estados Unidos, donde como 

veremos, que guardando el tiempo y las proporciones, los medios tecnológicos y de 

comunicación, el avance del capitalismo y las características particulares de las 

múltiples realidades,  siguen siendo una ruta válida por la cual caminar en las 

ciencias sociales contemporáneas. 

 

El análisis de la reproducción técnica de la obra de arte, en que se basa la idea de la 

industria cultural, se centró en el carácter de una sociedad alienada, donde los 

monopolios culturales funcionan de manera semejante a los poderosos sectores de 

la industria: acero, petróleo, electricidad, entre otros. Tal como lo describen 

Horkheimer y Adorno: 

 

La racionalidad técnica es hoy la racionalidad del dominio mismo. Es el carácter 

coactivo de la sociedad alienada de sí misma. Los automóviles, las bombas y el cine 

mantienen unido el todo social, hasta que su elemento nivelador muestra su fuerza 

en la injusticia misma a la que servía. Por el momento, la técnica de la industria 

cultural ha llevado sólo a la estandarización y producción en serie y ha sacrificado 

aquello por lo cual la lógica de la obra se diferenciaba de la lógica del sistema social. 

(Horkheimer y Adorno, 2001: 166) 
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En este texto, los autores citados, describen la constitución de un sistema cultural, 

compuesto por cine, radio y revistas, donde “cada sector está armonizado en sí 

mismo y todos entre ellos” (Horkheimer y Adorno, 2001: 165). Este sistema, 

vendría a reemplazar la unidad que en el mundo precapitalista significaba la 

religión. Ahora, al constituirse monopolios culturales “los talentos pertenecen a la 

empresa, aun antes de que esta los presente: de otro modo no se adaptarían tan 

fervientemente” (Horkheimer y Adorno, 2001: 167); que en el tenor de la analogía 

planteada por los autores, sería algo así como venderle el alma al diablo.  

 

Por un lado los creadores de diferentes expresiones culturales y por el otro los 

compradores, donde todos vendrían a ser un todo universal, ajeno a las identidades 

propias, de cada pueblo, de cada ser con el otro, para entrar en una maquinaria de 

productores y consumidores. De acuerdo a como lo vislumbran estos autores: 

 

En la industria cultural el individuo es ilusorio no sólo debido a la estandarización 

de sus modos de producción. El individuo es tolerado sólo en cuanto su identidad 

incondicionada con lo universal se halla fuera de toda duda. La 

pseudoindividualidad domina por doquier, desde la improvisación regulada del jazz 

hasta la personalidad original del cine, que debe tener un tupé sobre los ojos para ser 

reconocida como tal. (Horkheimer  y Adorno, 2001: 199) 

 

Cuando se siembra la desconfianza en esta ilusión es donde surgen otros proyectos, 

que aunque acallados por las grandes industrias del entretenimiento, siguen 

haciendo un trabajo diversificado basado en su propio deseo más que en lo que el 

sistema imponga, aunque esta decisión de algunos artistas acarrea fuertes 

consecuencias, entre esas, verse abocado a condiciones económicas difíciles de 

sobrellevar, como ha ocurrido con muchas personas a nivel local y global, como se 

ampliará en el contenido de esta tesis. 

 

Mientras tanto, lo que se consolida como industria cultural, lo podríamos 

ejemplificar en nuestras realidades contemporáneas con el papel que cumplen las 

telenovelas, los realities show, los libros vendidos como betseller, las revistas de 

vanidades y chismes, las músicas pop comerciales (algunas producidas en Miami, 
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Los Ángeles y Nueva York). Estos productos  se muestran como lo mejor del mundo 

cuando en realidad no lo son, creando así una parodia en la que todos y todas 

estamos inmersos.  

 

La cultura, entonces, además de ser un caudal simbólico del que hacemos parte 

todos los sujetos sociales, es también un bien económico, un poder político e 

ideológico. Por su parte, Adorno [1977] describe la importancia de entender la 

industria de la cultura como fenómeno ideológico, pues es a través de estos 

mecanismos se nos venden las ideas de lo estético, de lo ético, y en suma de lo que 

somos y debemos ser como sociedad. Sin embargo, esto tampoco es un 

esencialismo, como lo explica el autor:  

 

Los políticos culturales y los sociólogos suelen decir que no hay que subestimar a la 

industria cultural, pues es muy importante para la formación de la conciencia de sus 

consumidores: hay que tomarla en serio dejando de lado la arrogancia cultural. En 

efecto, la industria cultural es importante porque es un momento del espíritu 

imperante hoy. Quien, por escepticismo hacia lo que la industria cultural introduce  

en los seres humanos, ignora sus influencias sería ingenuo. Pero la exhortación a 

tomarla en serio es inaceptable. Por respeto a la función social de la industria 

cultural, cuestiones incómodas, como la de la calidad, la de la verdad o la falsedad y 

la del rango estético de sus productos, son excluidas de la “sociología de la 

comunicación”. (Adorno, [1977] 2008: 298) 

 

No se trata de un “esoterismo arrogante” como crítica Adorno de los científicos 

sociales, sino de analizar el doble sentido de la cosa. Con base en esto, aplicándolo a 

los ejemplos anteriores, se puede decir que no todo lo que promueven las 

industrias, ni todos los artistas que ingresan en estas redes, están produciendo 

información basura. No toda la televisión, ni el cine, ni la literatura, ni la música 

producida por la industria cultural se constituyen como engaño de masas, y lo que 

ocurre muchas veces, como lo expresa este autor, es que los artistas siempre están 

en conflicto con sus empresarios en pro de sus formas individuales de creación, y 

para muchos otros, estos productos son a la vez fuente de su inspiración para 

proyectos que irían en contravía de la masificación cultural. 
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Sin embargo, y para dejarlo anotado, para el interés de la presente investigación, lo 

que impera en la lógica de la industria cultural son instrucciones para obedecer a 

unos intereses muy potentes donde, guiados por modelos estándar, se cae en una 

pérdida de la conciencia histórica y política de cada realidad social. Como 

ejemplifica Adorno: 

 

No es casualidad que en América se pueda oír decir a unos cínicos productores de 

películas que sus productos están pensados para el nivel de los niños de once años. 

De este modo intentan convertir a los adultos en niños de once años (Ídem: 301). 

 

Con este ejemplo, nos acercamos a lo que se vive hoy como industria cultural en los 

países americanos, ahora no sólo en Estados Unidos, donde se refugiaron los 

frankfurtianos y desde donde se desprende este análisis, sino también, para 

observarlo ahora en el contexto del Río Bravo hacia abajo (o hacia arriba si giramos 

el mapa, como es la propuesta de la mirada poscolonial), pasando por México, 

Centro y Suramérica.  

 

2.1.2. Los estudios de la industria cultural en Latinoamérica 

 

La herencia de Frankfurt llega a la crítica latinoamericana, como describe Jesús 

Martín Barbero, no sólo en el debate que plantea esa Escuela, sino en un debate 

contra ella, en la apertura de la discusión política interna, ya que las realidades 

socioculturales de las que hacemos parte distan mucho de las que planteó, entre 

otras el marxismo heterodoxo, el positivismo norteamericano y el existencialismo 

europeo del que bebieron los teóricos del Instituto de Investigaciones Sociales, 

pues, como describe Barbero: 

 

Sus ideas no se dejaban utilizar políticamente, con la facilidad instrumentalista a la 

que sí se prestaron otros tipos de pensamiento de izquierda, y más tarde porque 

paradójicamente fuimos descubriendo todo lo que el pensamiento de Frankfurt nos 
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impedía pensar a nosotros, todo lo que de nuestra realidad social y cultural no cabía 

ni en su sistematización ni en su dialéctica (Barbero, 2001: 49). 

 

Pero no cabe duda que, las ideas de Frankfurt, han servido para pensar América 

Latina, donde como describe Canclini (1990), las tradiciones aun no se han ido y la 

modernidad no acaba de llegar, donde parece que siempre fuimos posmodernos y 

donde las políticas neoliberales en esta etapa del capitalismo, que se vive en la 

actualidad, llegan a todos por igual, aunque en todas partes no se viva igual; 

políticas como los tratados de libre comercio, donde ingresan a su vez la 

masificación de productos culturales vendibles y apropiables en todos los 

territorios amerindios. 

 

De otra parte, la realidad social alemana, producto de gobiernos autocráticos como 

los que vivieron los de la Escuela de Frankfurt, no es tan distante de la realidad 

latinoamericana, plagada de golpes militares, de miseria, genocidio y exclusión. Lo 

que perciben Adorno y Horkheimer, a mediados del siglo XX en Estados Unidos, es 

tal vez lo que muchos pueblos de Nuestra América (como cita Martí) están 

evidenciando en la actualidad, que entre otras, por la pobreza e indiferencia de los 

gobiernos por el bienestar social, lleva a  que miles de migrantes inicien cada día 

una vorágine rumbo al país del norte, a encontrarse con el imaginario del buen 

vivir, que entre otras, está mediado por lo que promueve la industria cultural. 

 

En esta industria se encuentra también esa posmodernidad americana de la que 

habla Canclini (1990), refiriéndose a los procesos de hibridación cultural que 

entran en los circuitos del mercado de productos culturales. El término 

hibridación, elaboración propia del autor, tiene en cuenta a su vez el mestizaje 

racial y el sincretismo cultural de las naciones, etnias y clases, donde los cruces de 

lo tradicional y lo moderno se podrían evidenciar de esta manera: 

 

¿Cómo entender el encuentro de artesanías indígenas con catálogos de arte de 

vanguardia sobre la mesa del televisor? Que buscan los pintores cuando citan en el 

mismo cuadro imágenes precolombinas, coloniales y de la industria cultural, cuando 

las reelaboran usando computadoras y láser? Los medios de comunicación 
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electrónica, que parecían dedicados a sustituir el arte culto y el folclor, ahora los 

difunden masivamente. (…) Cualquiera de nosotros tiene en su casa discos y 

cassettes en que combina música clásica y jazz, folclor, tango y salsa, incluyendo a 

compositores como Piazzola, Caetano Veloso y Ruben  Blades que fusionaron esos 

géneros cruzando en sus obras tradiciones cultas y populares (García, 1990: 13). 

 

Así las cosas, al hablar en América Latina de industria cultural, es necesario hablar 

de lo tradicional y lo moderno, de la mano con lo culto, lo popular y lo masivo, pero 

ninguno de ellos por separado, sino en comunicación y en reconstrucción continua 

de los unos con los otros. Como explica Canclini: Quizá pueda verse “como una 

ciudad, a la que se ingresa por el camino de lo culto, el de lo popular o el de lo 

masivo. Adentro todo se mezcla, cada capítulo remite a los otros, y entonces ya no 

importa saber por qué acceso se llegó” (García, 1990: 16). 

 

Según argumenta este autor, la visión compleja de estas realidades, incluye que lo 

culto y lo tradicional no es borrado por la industria cultural, por ejemplo muchos 

relatos populares, como los que recogen  García Márquez y Vargas Llosa, se han 

convertido en Betseller, sus historias han sido llevadas al cine, han sido traducidas 

a varios idiomas y han alcanzado muchos y variados públicos. De igual manera, 

refiere que, del lado de los artesanos y músicos populares, hoy existe más difusión y  

más personas interesadas en consumir productos folklóricos, que en años 

anteriores, generando a su vez otras fuentes de trabajo que atraen a turistas y 

consumidores urbanos. En este sentido “se reubica el arte y el folclor, el saber 

académico y la cultura industrializada, bajo condiciones relativamente semejantes” 

(García, 1990: 17 y 18). 

 

Sin embargo en las condiciones en las que esto sucede, no es en las que los 

indígenas, campesinos, músicos, artesanos y otros sectores populares, se verían 

mayormente beneficiados, al igual que se perdería la matriz mítica del sistema 

sociocultural que produce los objetos que entran en los canales de 

comercialización. He aquí la disyuntiva, en la que no sabemos cuál es el mejor 

camino…  
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Donde además, como refiere Cabrujas y cita Canclini (1990), media en cada 

territorio una figura de Estado Nación, basado en “un esquema de disimulos”, visto 

de esta manera: 

 

Venezuela, explica, se fue creando como un campamento, habitado primero por 

tribus errantes y luego por españoles que la usaron como sitio de paso en la 

búsqueda del oro prometido, hacía Potosí o El Dorado. Con el progreso lo que se 

hizo fue convertir al campamento en un gigantesco hotel, en el que los pobladores se 

sienten huéspedes y el Estado un gerente “en permanente fracaso a la hora de 

garantizar el confort de sus huéspedes”. (…) Habría sido más justo inventar esos 

artículos que leemos siempre al ingresar en un cuarto de hotel (…) Este es su hotel, 

disfrútelo y trate de echar la menos vaina posible, podría ser la forma más sincera de 

redactar el primer párrafo de la Constitución Nacional (García, 1990: 21 y 22). 

 

Estos conflictos de carácter estructural, en cada país toman un matiz diferente, de 

acuerdo a la cultura política y al tipo de corrupciones y otras malas mañas y 

compañías políticas, donde los sectores marginados de las decisiones y de una real 

oportunidad socioeconómica, se debaten en lucha diaria de la subsistencia, que no 

dan tiempo para reflexionar en otros modelos de sociedad posible. 

 

En estas condiciones, el arte se convierte en medio para la subsistencia económica 

y está supeditado a “políticas de financiamiento y número de empleos, no sólo de 

las instituciones culturales sino en el comercio, los hoteles y los restaurantes” 

(García, 1990: 58), pues como cita este autor: “mientras el patrimonio tradicional 

sigue siendo responsabilidad de los Estados, la promoción de la cultura moderna es 

cada vez más tarea de empresas y organismos privados” (García, 1990: 86). 

Dinámica en que ingresa el tipo de producto de la industria cultural, objeto de esta 

investigación de tesis, la industria de la música en San Cristóbal de las Casas, que 

así como en el resto de Latinoamérica se enfrenta a similares realidades 

económicas, sociales y culturales.   
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2.1.3. Los estudios de la industria cultural en México 

 

García Canclini (1990) refiere que la claridad con la que pudo explicar el concepto 

de culturas híbridas, la tuvo al encontrarse en la fiesta del día de muertos en 

Pátzcuaro (Michoacán); pues en este lugar, desde finales de los años setentas, esta 

fiesta se había convertido en un atractivo turístico donde se modificaban sus 

artesanías para complacer a sectores urbanos, quienes irían a colocar estos objetos 

de uso decorativo dentro de sus departamentos modernos en cualquier ciudad del 

mundo. Ese desplazamiento de lo tradicional a lo moderno en el desarrollo 

capitalista ha trastocado las culturas populares, produciendo un collage entre las 

formas tradicionales, indígenas o campesinas, con lo moderno, urbano y 

globalizante. Para que exista esta hibridación han tenido que ver las estrategias de 

la industria cultural, tanto como el avance de otras industrias, que podríamos decir, 

se dan la mano en el impulso de las políticas de desarrollo de los últimos años.  

 

En los años ochenta, cita Canclini, en México empezó la apertura radical de la 

economía, allí el gobierno abandonó el proteccionismo y se iniciaron programas de 

comercio exterior y de privatización de las entidades nacionales; sumado a esto se 

vivió una gran expansión urbana que contribuyó a la modernización del país, se 

pasó de una economía basada en  la agricultura a una economía basada en la 

industria de automóviles, petroquímica, textil y turística. Este proceso 

modernizador arroja las siguientes cifras de expansión urbana:  

 

Actualmente, México cuenta con 24 ciudades grandes (de más de medio millón de 

habitantes), donde radican 43 millones de personas; 45 ciudades intermedias (de 

entre 100 mil y 500 mil habitantes), y ciudades pequeñas (de entre 15 mil y 100 mil 

habitantes) con alrededor de 10 millones de habitantes. La ciudad de México exhibe 

uno de los ritmos más vertiginosos: 1 664 921 habitantes en 1940, cinco millones en 

1960 y 20 millones al comenzar el siglo XXI, sin que se hayan planificado políticas 

oportunas para proporcionar suficientes servicios básicos, entre ellos los 

equipamientos culturales, el tránsito adecuado y sólo tardíamente el combate a la 

contaminación (apenas en la década de los 90’s) (García y Piedras, 2008: 13 y 14). 
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En cuanto a la producción de bienes culturales, como ya se ha anunciado, y con lo 

que son enfáticos los autores de “Las industrias Culturales y el Desarrollo de 

México”, es que: “es innegable la incorporación de la música o las artesanías a una 

lógica industrial”, que sería la lógica en sí misma de la industria cultural, de la que 

nos han venido hablando desde sus inicios los intelectuales de la Escuela de 

Frankfurt que le dieron cuerpo a esta concepción. Lo cual implica por una parte, 

pauperización de las condiciones de vida de los artistas y artesanos (urbanos y 

campesinos), y por otra parte, una oportunidad ante las crisis económicas y 

sociales que van de la mano con la continuidad de los imaginarios culturales de 

cada pueblo, pues como describen estos autores: 

 

Con frecuencia, las críticas políticas y académicas se han detenido en la 

mercantilización y espectacularización mediática de las tradiciones, considerándolas 

simples agresiones al valor simbólico de esos bienes culturales. Pero en ciertos 

pueblos pobres, cuya única opción es emigrar (casi el 15% de la población mexicana 

vive en Estados Unidos), la incorporación de las artesanías al mercado urbano y 

turístico posibilita que muchos indígenas y campesinos permanezcan en sus 

comunidades y reactiven sus tradiciones productivas y culturales (García y Piedras, 

2008: 21). 

  

Pensar las industrias culturales en México, equivale a pensar, no sólo en música y 

artesanías sino, en gran parte, a una producción significativa de editoras, radio, 

cine, televisión y video, que se concentran en sí mismas y a la vez hacen efecto en 

las bases sociales llámense cultura de masas o culturas populares. Una masificación 

de medios que ha seguido estas dinámicas, es el ejemplo que nos propone García 

Canclini:  

  

En pocos países la fusión  multimedia ha sido tan concentradora de poder como en 

México. Una sola empresa, Televisa, controla la mayoría de canales de televisión 

abierta y de pago, la producción y transmisión radial (Radiópolis y sus 17 emisoras), 

publica revistas femeninas, del hogar, de información, de entretenimiento y de 

noticias sobre medios, distribuye programas televisivos en más de cien países, 

promueve espectáculos deportivos y es propietaria de tres equipos de fútbol 

(América, Necaxa y San Luis) (García y Piedras, 2008: 35). 
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En la actualidad, el uso de internet, que se ha ido acrecentando, así la mayoría de la 

población mexicana no cuente con un computador personal, ha facilitado una 

diversificación de los discursos y una democratización de la información, al igual 

que, como es observable en Chiapas, han venido funcionando estaciones de radio 

sin permisos oficiales para operar y una gran actividad no formal a través de 

espectáculos callejeros, bares y cafés, donde se cruzan y entrecruzan discursos y 

apuestas culturales diferentes. En este ámbito, en el de las otras alternativas, en el 

de los independientes, en el de los interculturales y polifacéticos, se inscribe la 

población de San Cristóbal de las Casas, de la cual su producción artística, 

específicamente su producción discográfica, son el objeto de este estudio y el cual 

se seguirá desarrollando en capítulos posteriores. 

 
 

2.1.4.  Las industrias creativas 

 

La concepción de las industrias creativas abriga la concepción de las industrias 

culturales y la amplía, de acuerdo a las circunstancias que suponen los actuales 

procesos de producción cultural, en los que median las políticas culturales y la 

organización de proyectos a partir de recursos económicos institucionales o no 

institucionales. Como lo explica Rauning: 

 

Bajo la estructura etiquetada como creative industries ya no se organizan estas 

industrias en forma de gigantescas empresas de comunicación sino, principalmente, 

como pequeños negocios de productores y productoras de cultura autónomos en el 

campo de los nuevos medios de comunicación, la moda, el diseño gráfico, la cultura 

popular y, en el caso ideal, como acumulación de estas pequeñas empresas, es decir, 

como clusters. Si nos preguntamos entonces por las instituciones de las creative 

industries, parece más adecuado hablar de no-instituciones o de pseudo-

instituciones. Mientras el modelo de institución de la industria cultural era la gran 

empresa establecida a largo plazo, las pseudo instituciones de las creative industries 

se muestran como temporalmente limitadas, efímeras y basadas en proyectos. 

(Rauning, 2008: 36 y 37)     
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Realidad que se encuentra a tono con la flexibilización laboral actual que excedió el 

fordismo y el taylorismo para convertirse en una paradoja, el contrasentido 

existente entre la libertad de hacer y la posibilidad real de hacerlo con el apoyo al 

que sea posible acceder. Situación observable en nuestro entorno, de la producción 

discográfica en San Cristóbal, y que Rauning describe de la siguiente manera: 

 

Mientras que Horkheimer y Adorno se lamentaban de que los sujetos de la industria 

cultural no tenían la posibilidad de convertirse en empresarios independientes, el 

problema en la actual situación es justamente el contrario. La empresa o empresario 

autónomo se ha convertido en la figura generalizada, aunque tenga luego que ir 

saltando como trabajador o trabajadora temporal de proyecto en proyecto o vaya 

abriendo, una tras otra, pequeñas empresas (Rauning, 2008: 37). 

 

En el caso de la producción musical, muchas bandas se han integrado o 

desintegrado, ya sea por la existencia de un proyecto o por la falta de éste. En este 

sentido, en los términos de Rauning, la industria creativa como la industria cultural 

están sometiendo a los sujetos e implicándolos en procesos de precarización, 

característica de las sociedades neoliberales.  

 

Asimismo, con el funcionamiento de estas industrias creativas, en medio de la 

mercantilización que supone la globalización, pequeñas industrias independientes, 

miles de sellos que funcionan en red, ya sean de corto plazo y basados en pequeños 

proyectos, toman el papel que en otrora tuvieran las majors, produciendo músicas 

para ser parte del mainstream, como se profundiza en el apartado 1.2.3. sobre la 

músicas entre lo local y lo global. 

 

Valdría la pena preguntarse, si así como el movimiento indie, a finales de los años 

setenta, en Inglaterra, promovió una nueva forma de hacer música que les liberara 

del yugo de las grandes empresas, hoy haría falta un movimiento de artistas que 

planteara otra forma de subvencionar las ideas que no se basara en proyectos 

cortos y que velaran por las garantías sociales de los artistas, lo cual es un problema 

típico, observable en todos los niveles, y como ya veremos, situación que se vive en 

la cotidianidad de los proyectos musicales en San Cristóbal de las Casas, donde los 
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músicos pasan a ser la entretención de un par de horas, con pagos injustos (a la 

manera de ver de los músicos y productores). 

 

 

2.2. La industria musical. Hitos de su transformación 

 

La industria de la música, ha tenido diferentes hitos históricos, formas de 

producción y reproducción mediadas por las nuevas tecnologías. De la experiencia 

musical en espacios públicos a la producción de fonógrafos se han transformado las 

formas de vivenciar las músicas. Se puede hablar de más de cien años de música 

grabada, como refiere Thymoty Day, inicialmente con la música clásica, 

posteriormente con grabaciones de música popular, de jazz y músicas de otras 

tradiciones (Day, 2002: pág 12).   

 

El siglo XX, como es sabido, fue el siglo de los vertiginosos cambios tecnológicos; 

en el caso de la música, empezamos el siglo con la dificultad que acarreaba obtener 

un gramófono y un acetato de vinil, y lo terminamos con la posibilidad de descargar 

músicas gratis por internet. Dinámicas de producción y comercialización, que a lo 

largo de este tiempo fueron popularizándose y evidenciándose de diferentes 

maneras para los sujetos de cada tiempo y lugar.  

 

En este tránsito, se cuentan diferentes experiencias, como las que veremos a 

continuación, donde pasamos de la escucha social a la escucha individual de las 

músicas, donde la industria cultural permea a través de los medios masivos de 

comunicación, generando falsas necesidades y nuevos consumos culturales, en 

tiempos que, además de globales, son también, según Bauman, de liquidez e 

individualismo. En este panorama ingresan los movimientos contracultura, así 

como los artistas independientes y las pequeñas industrias que, gracias a las 

facilidades tecnológicas, posibilitan las libertades negadas por los grandes 

emporios de entretenimiento.  
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2.2.1. Del Fonoautógrafo al Mp3.  

 

Como ya se ha mencionado, el siglo XX fue el periodo de los acelerados cambios 

tecnológicos. Así las cosas, hasta hace poco más de un siglo era completamente 

impensable condensar en un dispositivo un sonido para luego ser reproducido 

cuantas veces fuera deseado. El inicio de esta posibilidad se da con la invención del 

fonoautógrafo (Imagen No. 1) ideado por el francés Édouard-Léon Scott, antecesor 

del fonógrafo (Imagen No.2), registrado en 1877 por Thomas Alva Edison, un 

estadounidense que patentó más de mil inventos, entre ellos algunos modelos de 

telégrafo, la bombilla eléctrica y el micrófono de carbón, siendo antecedente para el 

perfeccionamiento del teléfono y en años posteriores para los micrófonos que se 

utilizarían en la grabación. 

 

 

 

 

 

El fonoautógrafo y el fonógrafo usaban una corneta que captaba el sonido llegando 

a un papel enrollado en un cilindro de estaño; el fonoautógrafo sólo grababa y el 

fonógrafo, además de grabar, reproducía el sonido. El fonoautógrafo fue 

reemplazado rápidamente por el fonógrafo y este a su vez fue desplazado por el 

gramófono (Imagen No.3) ya que la tecnología de los microsurcos (discos leídos en 

un plato giratorio) proporcionaba una mejor calidad del sonido. “El gramófono 

allanó el camino al disco giratorio, principal medio de difusión para el sonido 

grabado hasta hace relativamente pocos años” (Egan, 2009: 14). 

 

Imagen No. 1 

Fonoautógrafo ideado por León Scott  

Fuente: www.elfonografo.mx 

Imagen No. 2 

Fonógrafo ideado por Edison 

Fuente: www.elfonografo.mx 
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Es realmente con la aparición del gramófono, en 1888, que se inicia formalmente la 

grabación musical3 y, aún así, hasta empezado el siglo XX se popularizó el uso de 

esta tecnología para la música, lo que ayudó a algunos artistas a adquirir una fama 

de un alcance impensable unos años antes, como describe André Millard que 

sucedió con las grabaciones del tenor italiano Enrique Caruso: 

 

Caruso estaba lejos de ser una estrella internacional cuando accedió a realizar 

algunas grabaciones para la compañía Gramophone de Gran Bretaña en 1902. En 

esa época el sonido grabado era tan imperfecto (y poco halagüeño para el 

intérprete) que ninguna de las grandes figuras de la música clásica había hecho 

grabaciones y la máquina parlante sólo reproducía canciones populares, números 

cortos de vodevil y a menudo obras satíricas chabacanas. Pero el poderío y la 

emotividad de Caruso se adecuaron perfectamente a las limitaciones de la 

reproducción acústica y Fred Gaisberg, el ingeniero de sonido, sacó al máximo 

provecho del primitivo equipo de grabación. (…) Caruso hizo su propia fortuna con 

las grabaciones, obtuvo un contrato para actuar en el Metropolitan Opera House de 

Nueva York y llevó su música a millones de personas. En 1907, su interpretación de 

“l pagliacci / vesti la giubba” fue una de las primeras grabaciones en vender un 

millón de copias  (Millard en Egan, 2009: 22). 

 

Así, uno a uno, se fueron superando modelos anteriores, del disco de 78 r.p.m. al 

disco de vinilo de 45 r.p.m. y, posteriormente, el disco de vinilo L.P., o Long Play,  

de 33 r.p.m (Imagen No. 4). La grabación en los discos se hacía desde un máster de 

metal a los discos de vinil, poco a poco fueron mejorando el sonido y ampliando su 

capacidad de almacenamiento. De acuerdo con Millard:  

 
                                                           
33

 Antes se realizaron pequeñas grabaciones y pruebas que no alcanzaron un éxito comercial. 

Imagen No. 3 

His master voice (la voz de su amo). 

Logotipo de la Compañía Gramophone 

Fuente: Egan 2009: 15. 



38 
 

Mientras la compañía Columbia desarrollaba sus discos de larga duración a 33 

r.p.m. de 30 centímetros de diámetro, su mayor competidora, RCA, trabajaba en 

uno mucho menor, de 17,78 centímetros, que giraba a 45 r.p.m. La menor anchura 

de los discos permitía contener mucha más música que los viejos discos a 78 r.p.m. 

(inicialmente alrededor de tres minutos), a la vez que su reducido tamaño permitía 

a los diseñadores producir reproductores de menor tamaño. El disco de 45 r.p.m., 

que apareció en 1949, era muy ligero y sólo podía romperse con esfuerzo (Millard 

en Egan, 2009: 185). 

 

 

 

 

 

La popularidad de los discos de vinilo se debió, en parte, a que eran tocados en 

gramolas (imagen No.5.) –Antecesoras de las rockolas-, el primer equipo 

verdaderamente potente para llegar a un gran número de oyentes, operado con 

monedas y ubicado en concurridos sitios públicos. Como cuenta el mismo Millard, 

 

Los estadounidenses se reunían en los bares en los que una gramola (juke box) 

proporcionaba la música en lugar de intérpretes en directo. También se instalaron 

en restaurantes, paradas de autobús, comercios y hoteles. Se podían encontrar por 

cualquier sitio en el Sur, donde bailar (jooking, en el argot de los negros) 

grabaciones en pequeños establecimientos de bebidas (juke joints) era habitual. Las 

gramolas no sólo desempeñaron un importante papel en la promoción de las 

canciones populares, hacia 1939, representaron un volumen de negocio de 13 

millones de discos al año. La aparición del disco de 45 r.p.m., más pequeño, resultó 

ideal  para las gramolas y las décadas de 1940 y 1950 fueron la época de máximo 

esplendor de esta tecnología (Millard en Egan, 2009: 102).     

 

Imagen No. 4 
A: Antiguo disco de 78 r.p.m. y 10 pulgadas (24,8 cm) de diámetro. 
Admitía una sola canción por cada cara. 
B: Disco de vinilo sencillo (single) de 45 r.p.m. y 6 7/8 pulgadas (17,7 cm) de 
diámetro. Admitía una sola canción por cada cara (single) o dos si era 
extendido (extended play). 
C: Disco de vinilo L.P. o Long Playing, de 33 1/3 r.p.m. y 12 pulgadas (30 
cm) de diámetro. Podía admitir hasta seis canciones por cada cara.    
Fuente: http://www.asifunciona.com/electronica/ke_analog/ke_analog5.htm 

http://www.asifunciona.com/electronica/ke_analog/ke_analog5.htm
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En Latinoamérica, en esta época, se dio paso a que géneros musicales se 

convirtieran en estereotipos de conducta, escuelas de comportamiento, para la 

consolidación de proyectos nacionales. Culturas que fueron posibles gracias al 

desarrollo tecnológico como el descrito, aunado, en gran medida, por la posibilidad 

de transmisión que para entonces ofrecía la radio, produciéndose como describe 

Yúdice (2007) “una ingeniería de la identidad”.  

 

Entre 1930 y 1950 se construyeron culturas sonoras nacionales en países como 

Brasil y México. Músicas como el tango, la samba, el son, la ranchera, todas de 

regiones concretas (Buenos Aires, Río de Janeiro, La Habana, Jalisco) fueron 

proyectadas metonímicamente como músicas de la nación, en una compleja 

negociación simbólica entre actores sociales, movimientos políticos, estrategias de 

modernización e industrias culturales. (Yúdice, 2007: 30) 

 

La radio había entrado en escena en 1919, el cine sonoro en 1929 y la televisión en 

1939. El desarrollo en uno de estos influenciaba en el de los otros medios, tal como 

sucedió con el sistema magnetofónico -de cintas-, usado en el cine, el cual para los 

años cincuenta se empezó a emplear en la grabación de audio. Según describe Day: 

 

Los tipos de cintas de grabación desarrollados en la década de los treinta no 

proprocionaban una calidad mejor que la de los discos de  78 r.p.m., pero estaba 

claro que desde las radiodifusiones en tiempo de guerra los alemanes habían 

perfeccionado un nuevo tipo de cinta magnética y el equipamiento fue descubierto 

cuando los aliados ocuparon Radio Luxemburgo en 1944. Durante tres años los 

radiodifusores norteamericanos y las compañías de grabación utilizaron la cinta 

Imagen No. 5 

Gramola 

Fuente: Egan 2009: 15. 
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para crear los másters, o copias maestras, y en los primeros años cincuenta todo el 

mundo usaba ya la cinta (Day, 2002: 30) 

 

Este sistema era más fácil de usar y adicionalmente permitía, aunque 

manualmente, cortar y pegar para lograr el “máster de producción”. De esta 

manera, explica Day:  

 

El uso de la cinta significaba que en una grabación podían cortarse los errores y 

sustituir inserciones de otras interpretaciones, o que una grabación podría hacerse 

pegando “tomas” diversas de varias interpretaciones completas, o construirse a 

partir de las secciones de una obra o de movimientos grabados por separado (Ídem: 

31). 

 

Adicional a esto se fue avanzando en la calidad del sonido grabado, surgiendo en 

años posteriores la grabación estereofónica. “La primera grabación musical en 

estéreo fue hecha por la RCA en febrero de 1954, pero su uso no se generalizó en 

Estados Unidos y en el Reino Unido hasta el verano de 1958” (Ibídem). Con el 

estéreo el oyente podía identificar los sonidos por separado y captar la posición de 

los músicos en un escenario. “Al crear la ilusión del espacio y de la profundidad, el 

estéreo hizo la música grabada más cercana y más intensa y, paradójicamente, 

permitió al oyente estar menos pendiente del medio” (Ibídem). 

 

El sistema de cintas se fue reelaborando, de lo casero a lo sofisticado; en los años 

cincuentas entró a los hogares el Geloso Magnetofonit (Imagen No. 6), que 

permitía hacer grabaciones de voz y música. Aunque era portátil, no tuvo tanta 

acogida como la que ocurriría años después con la invención de los cassettes, que 

llegaron a los hogares al mismo tiempo que los formatos de video Beta y VHS.  

 

 

 

 

Imagen No. 6 

Geloso Magnetofonit 

Fuente: http://www.qsl.net/i0jx/geloso.html 

 

http://www.qsl.net/i0jx/geloso.html
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A partir de 1976, los boomboxes / guettoblaster –detonadores del gueto- (Imagen 

No. 7) se toman las calles neoyorquinas, de la mano con el funk, R&B, hip hop, 

relacionados con públicos afroamericanos y latinos marginados, donde la  

reproducción de estas músicas por medio de este aparato es protagónica de los 

conflictos sociales y raciales, como explica Yúdice. 

 

Es justo el conflicto en torno a la sonoridad lo que provoca la violencia en Do The 

Right Thing (1989) de Spike Lee. El dueño de la pizzería del barrio se encoleriza al 

oír los estruendos que salen del enorme guettoblaster de uno de los jóvenes negros 

de la vecindad. La sonoridad agresiva y desafiante de «Fight the Power», del grupo 

rapero Public Enemy, compensa para el joven Radio Raheem y sus compinches la 

ausencia de símbolos afroamericanos en la pizzería. Cuando uno de éstos le 

pregunta al dueño por qué no hay imágenes de afroamericanos en el muro de la 

fama que colocó el dueño en la pizzería, éste le contesta que es su pizzería y que 

hará en ella lo que le dé la gana. Esta escena pone de relieve el problema del espacio 

público vedado a los jóvenes afroamericanos, quienes sienten que no tienen otra 

alternativa que tomárselo a la fuerza. Lo hacen con su música y, al final de la 

película, luego del motín y el incendio de la pizzería, un personaje coloca entre los 

escombros calcinados las imágenes de  Martín Luther King, Jr. y Malcom X, dos 

activistas reconocidos por su oratoria, es decir, por su sonoridad (Yúdice, 2007: 39 

y 40). 

 

 

 

 

Imagen No. 7 

boomboxes / guettoblaster 

Fuente: ghettoblaster/http://blog.reedandsimon.com/2009/11/11/boombox-

aka-ghettoblaster/ 

http://blog.reedandsimon.com/2009/11/11/boombox-aka-ghettoblaster/
http://blog.reedandsimon.com/2009/11/11/boombox-aka-ghettoblaster/
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Como señala Thymothy Day (2002: 31): “a finales de los setenta muchos de los 

mejores cassettes rivalizaban con la calidad que podía obtenerse en los mejores 

LP”. Además, el casete permitió por primera vez la privacidad en la escucha, 

transformándose la sociabilidad que permitía un equipo de sonido en la sala de una 

casa a la individualdad de la audición privada a través de los audífonos, modelo que 

se refuerza con el CD, el Mp3, iPod, celulares y otros medios que día a día emergen 

y ofrecen esta posibilidad.  

 

Desde la invención del walkman también fue posible romper con lo que Yúdice 

denomina “ortopedia socio sensorial”, elemento de análisis fundamental en la 

historia de la producción y la reproducción de materiales audiovisuales. Por 

ortopedia socio sensorial se entiende al repertorio típico de los medios de 

comunicación hegemónicos (cine, radio y televisión), convirtiéndose en un arma de 

maniobra social, tal como lo han visualizado muchos, desde Hitler en adelante, 

pasando por Edward Bernays el sobrino americano de Sigmund Freud, quien 

empleó las ideas de su tío en la manipulación de masas, tal como se puede 

evidenciar en “The Century of Self”4.  

 

Este uso de los medios para fines económicos, sociales y políticos, está cargado de 

violencia (violencia física y psicológica, violencia de género, violencia política…), 

donde el individuo no pasa de ser un potencial consumidor, un objeto y producto 

mercadotécnico, alienado, manipulable e imbécil, del que cada día se hace uso.  

Este panorama se ve truncado (aunque no del todo) gracias a las contraculturas 

emergentes de los años 60’s en adelante, donde jóvenes subculturas tales como 

hippies, rastas, rockers en el mundo entero y, movimientos músico culturales como 

la nueva canción y la nueva trova se extendieron a lo largo y ancho de América 

Latina.  

 

Esta expansión fue posible por el casete, y por la facilidad de realizar copias caseras 

que se da a partir de ese momento. Yúdice lo describe de esta manera: 

                                                           
4
 “El Siglo del Individualismo”, disponible en http://www.youtube.com/watch?v=6VH9ApA8TuU 

http://www.youtube.com/watch?v=6VH9ApA8TuU
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La invención del casete y del walkman también contribuyó a interrumpir esa 

ortopedia y revolucionó la manera en que se escucha la música, además de 

proporcionar a los usuarios más control sobre lo que escuchan. De ahí que, aun 

cuando el 80% de las ventas de fonogramas correspondiera a la oferta de las 

majors, ello no implica que el 80% de lo que se escucha sea esa oferta o que se 

escuche de la manera en que las majors quieren. Los estudios etnográficos del uso 

de estas uevas tecnologías de los años 70 muestran más bien, que – en consonancia 

por lo general con los estudios de recepción- los usuarios manejan la oferta musical 

según criterios individuales y sociales no previstos por la industria de la música. De 

hecho, ésta vio en la independencia con que los usuarios grababanen casetes sus 

propios repertorios una amenaza a su hegemonía y sus ganancias (Yúdice, 2007: 

36).   

 

Con esto podría decirse que, de alguna manera, lo que conocemos como piratería, o 

copias caseras de grabaciones musicales, ha permitido lo que Canclini (1990) 

demonina “la democratización de la cultura” que las grandes empresas de 

entretenimiento se han obstinado en obstruir, aún en tiempos en que, en el 

discurso político imperante, se nos define como sociedades democráticas. 

  

La presencia del sistema de grabación en casete perduró en los Estados Unidos 

durante 30 años, de 1963 a 1993, cuando es desplazado por el disco compacto, y 

apenas un año más tarde, cerca del 80% de las ventas de música en los países 

desarrollados eran ya en CD. En gran parte de Latinoamérica, sin embargo, la 

tecnología del casete fue protagónica hasta el año 2000, y esto es claramente válido 

para el estado de Chiapas, como lo veremos más adelante. Homigos explica que, 

 

La aparición del CD (compact disc o disco compacto), sobre 1983, supuso, en el 

plano técnico, un claro avance en la calidad del sonido y, en el plano comercial, un 

aumento espectacular del beneficio para las empresas discográficas, las cuales 

impusieron este soporte musical digital frente al sonido analógico, propio del elepé 

y el casete, apoyadas por el sector de la electrónica de consumo. (…) En 1992 

aparece el MD (Mini Disc), un invento magneto óptico que permite grabar hasta 74 

minutos de audio digital en un disco con un recubrimiento plástico de 64 

milímetros de diámetro. Con el tiempo hemos visto aparecer otros soportes de 
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registro digital como el DVD (Disco Versátil Digital) capaz de albergar 4,7 Gbytes en 

un disco de 12 cm de diámetro  (como el CD convencional) y 9.4 Gbytes  en los 

discos de doble cara.  (Hormigos, 2008: 222) 

 

En los últimos años han tenido gran repercusión las tarjetas de memoria, las usb, 

los Mp3, iPod, iPhone, entre otros, como la circulación gratuita de músicas en 

internet, a través de diferentes sitios como MySpace, Amazon, Last.fm, Ares, 

Emule, entre miles, donde se pueden compartir registros a gran escala, entre 

personas ubicadas en diferentes lugares del mundo.  Aunque justo en este 

momento se están llevando a cabo proyectos para impedir esta libre circulación, 

tales como la conocida “Ley Sopa” Stop Online Piracy Act (Acta de cese a la 

piratería en línea) presentada por la Cámara de Representantes de los Estados 

Unidos. 

 

En la actualidad, de igual manera, cada vez más artistas independientes suben sus 

músicas para ser distribuidas ya sea gratuitamente o a través de un sistema de 

cobro en diferentes portales de internet, tales como iTunes, servicios de descarga a 

través de celulares, entre otras opciones. Estas posibilidades han generado 

diferentes dinámicas entre lo local y lo global en la forma de hacer y vivenciar las 

músicas. Como refiere Ochoa:  

 

Si con la invención del fonograma a finales del siglo XIX, asistimos a una primera 

espectacularización de lo sonoro asociada al nacimiento de lo masivo, a la 

visibilización de lo urbano y lo industrial como espacio público, a la constitución 

sonora de la ciudad industrial, con la invención de la digitalización a fines del siglo 

XX, asistimos a la espectacularización sonora del planeta a través de la dispersión 

acústica de lo local. (Ochoa, 2003: 103) 

 

Estas posibilidades virtuales, tal como lo visualizan algunos artistas y productoras, 

llevará a que en corto tiempo, tal vez en este mismo año 2012, la tecnología del CD 

desaparezca o se disminuya en gran medida, a la vez que emergerán nuevos y más 

sofisticados aparatos para la escucha de músicas, los cuales, cada día se irán 
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cambiando más aceleradamente y, sin duda, cada uno irá generando nuevas formas 

de interrelacionarse con la música y la sociedad. 

 

2.2.2. La industria de la música 

 

En esta parte del mundo, siguiendo las dinámicas norteamericanas, la industria de 

la música hasta los años 90’s estuvo monopolizada por unos cuantos empresarios 

del entretenimiento; a partir de la popularización de los medios que han permitido 

las tecnologías mencionadas, se fueron abriendo otros campos de acción, que hoy 

permiten hacer una reclasificación en las formas de producción musical, en  

majors, independientes –indies- y músicas paralelas. Este panorama de la 

industria de la música, lo describe Ochoa, de esta manera: 

 

Durante la década del 80 y 90 la industria musical sufrió dos procesos que la 

transformaron radicalmente. 1. Monopolios transnacionales (majors) concentrados 

en cinco compañías: Sony, Universal, EMI, BMG, Warner.  2. “Compañías 

independientes de tamaño relativamente pequeño (…)”. “Esto fue posible, en buena 

medida, por la disminución de costos en tecnología de grabación que produjo la 

invención de la digitalización a fines de la década del setenta. (Ochoa, 2003: 17 y 18) 

 

Tenemos entonces dos empresas que funcionan de disímiles maneras: las majors y 

las independientes. Las majors, como describe Ana María Ochoa, son: 

 

Monopolios trasnacionales del mercado oficial que controlan un alto porcentaje del 

mercado oficial de la música a través de grandes multinacionales con centros 

financieros y productivos en Japón, Europa y Estados Unidos. Hoy en día, después 

de dos década de fusiones de compañías del  entretenimiento, esta producción se 

concentra en cinco compañías: Sony, Universal,  EMI, BMG, Warner”. (Ochoa, 

2003: 17)  
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Las independientes, objeto de estudio de la presente investigación, que son el tipo 

de producción que se realiza en San Cristóbal de las Casas, son descritas la autora 

citada de la siguiente manera: 

 

Durante los ochentas se multiplicó el número de compañías independientes, de 

tamaño relativamente pequeño, que se dedican a la producción y/o distribución de 

músicas locales de diferentes partes del mundo. Esto fue posible, en buena medida, 

por la disminución de costos en tecnología de grabación que produjo la invención de 

la digitalización a fines de la década del setenta. La estructura de estas 

independientes varía mucho de una a otra, así que es casi imposible proponer una 

definición de las independientes desde su forma de acción o estructura o inclusive 

desde el ámbito de producción y distribución. Se podría decir que, en este momento, 

una compañía que no sea una major y que funcione legalmente, se define como una 

independiente”. (Ochoa, 2003: 18) 

 

En la década de los 90’s ocurre en América Latina un gran auge de estudios de 

grabación independientes, es este también, el momento de inicio de la producción 

discográfica en San Cristóbal de las Casas, en primera instancia con la manufactura 

de cassettes, y a partir del año 2000, cuando ingresa la tecnología del disco 

compacto en la región, aumentan los estudios de grabación y el acceso de 

agrupaciones locales para grabar sus músicas.  

 

A las independientes también se les ha denominado indies, denominación que sirve 

como forma de exaltar un trabajo musical creativo y talentoso. La concepción 

proviene del movimiento indie, movimiento de rock alternativo que se apartó de las 

grandes productoras para hacer su trabajo de manera independiente, dentro de 

estos rockeros se encuentra la famosa banda Radio Head, como refiere Patricia 

Reyes, pianista de la agrupación de Jazz “Ameneyro” (en entrevista personal, 

agosto de 2011).  Historia que complementa el artículo “Radio Head, los usos de la 

música”: 

 

El término indie surgió en Gran Bretaña – y enseguida pasó a los Estados Unidos – 

hacia finales de los años setenta. Es una abreviatura que nació en la industria de la 

música y significó “sello discográfico independiente”, a diferencia de los llamados 
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majors (grandes, institucionales). (…) Bajo la bandera indie, la función de la música 

será siempre doble: expresar al mismo tiempo la alegría y la pena. Hacer lo primero 

con los medios de la segunda, es decir: llorar de alegría y reír de pena. (Mosca en la 

Pared, Año 1, No.4.) 

 

Continuando con el ejemplo de la banda Radio Head –que se configuró entonces 

como un modelo para la industria independiente, para los cambios que surgirían en 

la forma de hacer música y para la manera de entrar en el mercado–, el 10 de 

octubre de 2007 esta banda ofreció su álbum In Rainbows gratuitamente en la 

web, esto armó gran revuelo entre músicos e industriales, y los más ortodoxos 

llegaron afirmar que la muerte de la industria de la música se vería ese mismo día 

Yúdice, 2007). Este hecho, como otros que siguieron, fue un verse en el espejo para 

muchos músicos y productores, quienes siguieron el camino de las indies. 

 

El desarrollo de la producción musical independiente, como se ha observado, ha 

permitido la posibilidad de que artistas locales, que antes no podían entrar en la 

industria del disco, tengan hoy la posibilidad de producir a un costo relativamente 

bajo y accesible y dar a conocer su trabajo en diferentes mercados. Como refiere 

Yúdice: “Las nuevas tecnologías nos permiten liberarnos de la oferta limitada a que 

nos tenían condenados la industria del entretenimiento.” (Yúdice, 2007: 95 y 96). 

 

Con la expansión de la industria discográfica van surgiendo nuevas necesidades y 

nuevas denominaciones, entre ellas, el término muy en boga de world music, que 

inicialmente, en Inglaterra, en el verano de 1987, se pensó como una categorización 

para ubicar en las tiendas de discos las músicas folklóricas, latinoamericanas, 

étnicas, entre otras, que no tenían ningún espacio en las estanterías de dichas 

tiendas. Con el tiempo se ha transformado en  una categorización que va más allá 

de un producto para el mercado. Como describe Josep Martí:  

 

El concepto de world music sirve para cantar la diversidad, pero al mismo tiempo 

para encuadrar esta diversidad dentro de unas estructuras de jerarquía social (…) 

World music y folklore tienen muchas semejanzas pero ahora, claramente, están 

viviendo momentos propios distintos. Hoy día, cuando se habla de folklore se 
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identifica fácilmente el concepto con actitudes conservadoras. Ya hace tiempo que se 

considera desacreditado el uso de material folklórico en composiciones musicales. 

Sencillamente porque el mensaje ideológico que supone la inclusión de estos 

materiales no es ya ninguna novedad, y siempre hay quien adscribe pobreza de ideas 

a quienes usan estos materiales desde un punto de vista estrictamente estético. Por 

el contrario, la world music es todavía un concepto joven que implica progresismo. 

(Barañano, Martí, Abril, Cruces, Carvalho, 2003) 

 

Al igual que nuevos términos y nuevas formas de producir, surgen nuevos 

mecanismos de distribución; como cita Yúdice, tecnología y mercancía se 

entrelazan y van generando nuevos espacios de participación social. El internet se 

ha convertido en una herramienta utilísima para el mundo de la música y de los 

músicos, por este medio circulan millares de archivos de audio e información sobre 

artistas (en su mayoría de acceso gratuito), así como instrumentos musicales y 

equipos de grabación (a más bajo costo que en tiendas físicas), para habitantes de 

todo el planeta que cuenten con conexión a internet. Sin embargo, para algunos, 

como los grandes conglomerados de entretenimiento (majors), no significa la 

misma oportunidad, ya que sienten amenazados sus derechos y sus posibilidades 

comerciales. 

 

Algunos usuarios, viendo en la circulación “paralela” o en internet la realización del 

“derecho a la cultura”, llevan su práctica a la dimensión ética y jurídica, combatiendo 

el dominio de los grandes conglomerados de entretenimiento o majors imponen no 

sólo mediante los precios, sino también con la selección de artistas que distribuyen y 

en la “criminalización” de las mezclas o mashups y otras formas de uso sin pago de 

derechos de autor (Hoy en día cuatro majors – Sony-BMG, EMI, Warner, Universal 

– controlan más del 70% de la música que se vende mundialmente). Junto con 

artistas que buscan nuevos modelos de distribución, estos usuarios desafían y 

amenazan el modelo de negocio de las majors, basado en la explotación del derecho 

de autor. Miles de amantes de la música se han politizado en un movimiento difuso 

– líquido – contra las majors, criticándolas y buscando alternativas como hacen el 

movimiento de música libre o musicleft, la Future of Music Coalition 

(www.futureofmusic.org), o simplemente buscando maneras de subvertirlas a través 

del P2P, otras tecnologías más clandestinas o mediante el canje personal. En 

resumen, el control que la industria fonográfica quiere ejercer sobre la manera en 
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que se adquiere y escucha música genera una experiencia rebelde como nunca antes. 

(Yúdice, 2007: 26) 

 

Esta diversidad de posibilidades y sonoridades nos llevan a plantear nuevas 

preguntas sobre el devenir de  la industria cultural y de la industria de la música, en 

contraste con las dinámicas sociales que se generan de lo local a lo global y 

viceversa.  Pues como ya se ha dicho, la música es un foco de investigación social 

primordial por ser parte esencial de las colectividades humanas, productoras y 

reproductoras de identidades culturales, que se encuentran, se disputan y se 

aprenden entre ellas en el diario vivir de las sociedades. 

 

2.2.3.  La música, entre lo global y lo local 

 

Hasta los años ochenta se tenía un mapa más o menos claro de las fronteras 

culturales de las sociedades nacionales; como explica Canclini (1995), libros 

escolares, museos, rituales cívicos y discursos políticos venían enseñando la 

diferenciación entre los pueblos y sus modos de ser; el cine, la radio y la televisión, 

difundieron discursos y promovieron músicas populares en pro de una política 

identitaria que hacia parte de la consolidación de los Estados y su cultura 

nacionalista, como explica Velasco ocurrió con las músicas mexicanas, las cuales 

 

fueron modificadas, como veremos, la música indígena y la mestiza (música de 

mariachi, corrido y trova yucateca), para dar lugar, respectivamente, a la canción 

ranchera, al corrido oficialista y a la canción romántica: géneros musicales cuyo 

auge comercial corre paralelamente al proceso industrializador que vive el país en el 

periodo del llamado “milagro mexicano” (1940 – 1970) (Velasco, 2004: 31). 

 

La caída del Muro de Berlín en 1989 y el fin de la Guerra Fría supuso un cambio 

geoestratégico en lo político, lo social, lo económico y lo cultural en el mundo 

entero –Lo que Francis Fukuyama denominó “el fin de la historia”, advirtiendo el 

triunfo de las democracias liberales ante la caída del comunismo-. Se estima que a 

partir de entonces se empezó a perfilar lo que hoy conocemos como globalización, 
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una sociedad planetaria que excede los límites políticos e identitarios y una 

internacionalización cada vez más acentuada de los procesos económicos, 

conflictos sociales y fenómenos político culturales.  

 

Canclini (1995) describe que, en este contexto y gracias al desarrollo de las 

tecnologías, las identidades se convirtieron en espectáculos multimedia, generando 

nuevos conflictos multiculturales basados en el establecimiento de tendencias y 

estilos en las artes, las líneas editoriales, la publicidad y la moda. Las estrategias del 

marketing han venido impulsando la mundialización de las culturas, hoy se 

producen novelas, ropas, muñecas y distintos artefactos pensados en un mercado 

mundial, para que les guste a todos y para que lo consuman todos, pues hemos 

pasado, en este espacio de tiempo de ciudadanos a consumidores. 

 

En este mismo tenor han entrado las músicas, las cuales, entre otras artes, ingresan 

en las lógicas de mercado del sistema mundo capitalista, para ser además una 

herramienta, en muchos casos, manipulada para ser del gusto masivo de los 

potenciales compradores, llevando entre líneas, mensajes que convienen al sistema, 

o como se observa en los no mensajes del mainstream, canciones que suenan y 

suenan en las radios comerciales, para no generar reflexiones que terminen 

alterando al mismo conglomerado que las produce. Esta cara de la producción 

musical actual, como describe Velasco (basado en la Escuela de Frankfurt), pone en 

una situación sombría al arte en sí mismo, pues, 

 

con la industria cultural el arte renuncia a su autonomía, ocupando el lugar de una 

mercancía que al estar destinada sólo a satisfacer el tiempo de ocio del trabajador, le 

proporciona fuerza psicológica y física para emprender el trabajo nuevamente sin 

mayor reflexión de por medio. La industria de la cultura según estos teóricos 

produce entonces una forma artística dominada por una armonía predispuesta, 

eliminando cualquier elemento subversivo que atente contra la estabilidad del 

sistema. (Velasco, 2004: 30) 

 

En esta lógica, al igual que con las artesanías y otros productos culturales, como ha 

descrito Canclini (1995), las músicas populares que tenían el arraigo de las 
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historias cotidianas de la comunidad que les producía, se han modificado para el 

gusto de ese mercado masivo. Las músicas, entonces, al igual que otras artes y 

productos culturales, abandonan “su nicho”, como explica Martel, para convertirse 

en mainstream, como sucedió con las músicas negras, entre ellas el jazz, músicas 

que ya no se hacen pensando en las poblaciones negras sino en las blancas y 

mestizas del mundo entero. Por su parte, hacer un producto para la mainstream es 

un arte que requiere de cierto talento mercadotécnico, como lo explica este autor: 

 

Ser mainstream es pensar siempre en un público de masas. Para ello hay que dar 

más importancia a la emoción que al estilo, a la estructura de la canción más que a 

su inventiva musical; también hay que tener un sonido Motown, lo cual pasa por 

efectos de similitud  entre los grupos y una melodía que se pueda tararear, como si 

ya la hubieras oído (Martel, 2011: 124).  

 

Continúa explicando Martel que estas canciones, por lo general, se hacen en un 

formato de 2.45 minutos, para contar historias simples, que hablan del amor o de 

la búsqueda de la felicidad, sus publicidades se sirven de chicas guapas y niños que 

gusten a la media de la población receptora de estos productos. En las reuniones de 

producción y de marketing de las discográficas se vota por la canción que merece 

ser comercializada en función de su capacidad para convertirse en hit. De vez en 

cuando invitan a niños para que den su opinión, pues sí se les pega a ellos una 

canción se supone que pegará para todo el mundo. Esta técnica de producción se 

utiliza con la mayoría de músicas comerciales globales, la mayoría de ellas, 

producidas en Miami, Nueva York o Los Ángeles, pero lo mismo ocurre con las 

grandes disqueras ubicadas en Japón, Inglaterra y Francia, que poco a poco se van 

desplazando a Hong Kong, Taiwan, Singapur para convertirse en capitales del 

entertaiment (Martel, 2011). 

 

Pero aquí entra una variante de la industria de la música, que ya habíamos 

observado, cuando se abordó en el apartado 1.1.4. las industrias creativas, que 

serían la concepción contemporánea de las industrias culturales, 
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descentralizándose el poder económico de unos cuantos para dar paso a la 

producción en escala a partir de proyectos independientes. Como explica Martel: 

 

Con los conglomerados mediáticos de reciente aparición, el capitalismo hip, no es 

monolítico: se transforma constantemente, se adapta permanentemente, pues las 

industrias creativas ya no son fábricas como los estudios de la edad de oro de 

Hollywood, sino redes de producciones constituidas por centenares de miles de 

pymes y empresas emergentes. Ya no hay majors, sino miles de sellos, de imprints y 

de unidades especializadas e independientes que poco a poco se convierten en 

majors, y majors que son dirigidas por independientes que poco a poco se han 

convertido en mainstream (Martel, 2011: 419).  

  

En este conglomerado mundial entran las músicas locales, que como ya se había 

mencionado, por las facilidades tecnológicas de los últimos años, muchas de ellas 

han podido ingresar en la industria de la música a pequeña o a gran escala. En el 

caso mexicano, las músicas indígenas y mestizas, se siguen nutriendo de las bases 

campesinas y populares para cumplir con el encargo de la expectativa urbana y 

moderna que se tiene de ellos; sin embargo, en esta lógica de expansión comercial 

no han entrado todos los músicos ni todas las músicas, no sólo por decisión propia, 

sino porque en muchos casos no se tiene acceso a esas redes de producción a gran 

escala. Este es uno de los caminos de la industria musical independiente, que como 

refiere Velasco: 

 

Aquí hay que mencionar el hecho de que algunos músicos tradicionales salen de su 

ámbito local regional y se incorporan a los circuitos urbanos de difusión del 

movimiento alternativo, manteniendo la presencia de su arte en festivales y 

encuentros de música popular, así como realizando grabaciones con disqueras 

independientes como Pentagrama. Este es el caso de la banda de música Brígido 

Santamaría de Tlacayapan, Morelos; los tríos Aguacero, Xavizende, y Xoxocapa, así 

como Juan Reynoso, Arcadio Hidalgo y Guillermo Velásquez y Los Leones de la 

Sierra de Xichú, entre otros. (Velasco, 2004: 36) 

 

Este fenómeno ha venido ocurriendo en diferentes músicas y en diferentes lugares, 

consolidándose las indies como promotoras de las músicas originales 
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(entendiéndose por original a las músicas que se hacen dentro de un contexto 

histórico y social propio del lugar y el grupo que las produce); pero aquí ingresa de 

nuevo la proyección globalizadora de algunas industrias independientes, teniendo 

como dualidad, por un lado, la libertad de producir lo original por fuera del 

mainstream, y por otro, tener el talento de producir lo más vendible posible bajo el 

sello de lo original, aunque en el fondo haya un fuerte discurso de preservación de 

las culturas tradicionales del mundo. Un ejemplo conocido de este fenómeno es el 

sello disquero Putumayo Records, fundado en 1993,  

 

cuyo estilo colorido y folclórico representa una de las metas de esta compañía: 

conectar lo tradicional con lo contemporáneo. Gracias a la combinación de una 

música encantadora, una excelente presentación y un mercadeo creativo, Putumayo 

ha desarrollado una sólida identidad de marca, una rareza en la industria musical 

artística actual (Putumayo, 1996 - 2012). 

 

Esta empresa, a través de lo que ha denominado “creativos culturales”, tal como lo 

describen en su página web, es “una denominación sociológica que define a 50 

millones de estadounidenses y a millones más en todo el mundo interesados en 

viajes, en otras culturas y en expresiones artísticas”. Personas a las que va dirigida 

su producción y a través de las cuales,  

 

creó una red patentada de más de 3000 tiendas de libros, de regalos, de ropa, de 

café y otros comercios especializados en Estados Unidos y otras miles de tiendas 

más en otros países donde se escuchan y venden sus CDs, además de mantener una 

fuerte presencia en tiendas de discos (Putumayo, 1996 - 2012). 

 

Sello con presencia en más de 80 países en los cuales a su vez, abanderados de la 

world music, tiene líneas de productos diferenciadas, como Putumayo Europa, 

Putumayo Internacional, Putumayo Kids y Putumayo World Music Hour. Este 

entonces, es un ejemplo preciso para ver como las músicas locales entran en la 

globalización, entendiendo a las músicas locales, como las explica Ana María 

Ochoa: 
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Músicas que en algún momento histórico estuvieron claramente asociadas a un 

territorio y a un grupo cultural o grupos culturales específicos –aún cuando la 

territorialización no haya sido necesariamente contenida en sus fronteras, y en las 

cuales esa territorialización original sigue jugando un papel en la definición 

genérica-. El tango, por ejemplo, está históricamente asociado en sus orígenes al 

Río de la Plata, aunque rápidamente se volvió nómade y se afianzó en diversas 

partes del mundo (Ochoa, 2003: 11). 

  

Existen otro tipo de relaciones entre lo local y lo global a partir de la producción, 

llevadas de similar manera en casi todas las ciudades del mundo, a través de 

conexiones con empresas que, dada la flexibilización que la industria de la música 

ha tenido en estos años, ofrecen servicios de diseño, maquila y distribución. 

Ejemplo de ello es la trasnacional Arvato Digital Service, con sedes en África, Asia, 

Australia, Europa, Latinoamérica y Norteamérica, cuyo principal servicio desde los 

años ochenta, ha sido la fabricación de CD’s.  

 

Se puede observar, desde la historia de funcionamiento de Arvato Digital, como se 

ha venido diciendo, que las relaciones bidireccionales entre las músicas locales y 

globales empezaron en los mencionados años ochenta, época en que por ejemplo 

Paco Chanona, grabador tuxtleco, mandaba a copiar sus discos de vinilo a la 

Ciudad de México con RCA Víctor (sello adquirido por Arvato); hoy músicos 

independientes de todo México entre ellos músicos de San Cristóbal maquilan sus 

discos con Sonopres (nombre comercial de Arvato), empresa donde a su vez copian 

los discos producidos en Sony, BMG y otras majors 5 . Esta empresa se ha 

caracterizado por entregar un producto de muy alta calidad, listo para ingresar en 

la competitividad del mercado mundial. 

 

Ahora bien, nos encontramos en otro momento histórico de la producción musical 

que es importante de tener en cuenta, estamos ante la inminente llegada de un 

recambio tecnológico, que sin duda, acarreará otros estilos de producir y distribuir 

                                                           
5
 La RCA (Radio Corporation of America) actualmente es una marca registrada usada por varias 

compañías, entre ellas Sony Music Entertainment, marca recibida de BMG, que hoy tiene diferentes líneas, 
servicios  y nombres, como los ofrecidos por Arvato y Sonopres. En últimas son diferentes áreas 
pertenecientes al mismo grupo económico como lo registra la Fundación Wikimedia (Wikipedia 2012). 
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la música del mundo, procesos que van de lo global a lo local y que tocará a todas 

las esferas de la producción musical, donde hablar de producción discográfica será 

una idea obsoleta; pues, como anuncia el diario La Jornada del 16 de abril del 

presente año: “Despídete de los discos y las Usb… lo que está en boga es subirlos a 

la nube” (Columna Interfase, fecha citada); ello quiere decir que la forma propuesta 

para comercializar músicas en este tiempo es a través de internet, como sucede a su 

vez con la producción de textos, televisión y cine, dejando a su paso el sinsabor, 

como visualiza Martel, de la muerte de las salas de cine, las bibliotecas, la caseta de 

periódicos, las tiendas libros y las  revistas impresas.   

 

En esta era de la digitalización de los productos culturales, muchos artistas han 

venido avanzando en este proceso, los músicos por su parte, día a día graban en sus 

propios equipos de computo, realizan sus propios arreglos y los insertan en una 

página web ya sean de descarga gratuita o de cobro, en archivos de audio, como 

MySpace, iTunes y empresas de telefonía celular, o en audio y video a través de 

portales web como youtube, vimeo y miles de portales que ofrecen este servicio, los 

cuales se entrelazan a través de redes sociales como facebook, tweeter, entre otros y 

en pocos minutos están a disposición de los usuarios del mundo para andar a una 

velocidad antes inimaginada, músicas locales que seguirán reinventándose y 

permaneciendo en la aldea global, lo que sin duda seguirá transformando las 

formas de vivenciar las músicas en diferentes espacios individuales y sociales.  
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III. LA CIUDAD DE SAN CRISTÓBAL DE LAS CASAS Y LA 

GRABACIÓN MUSICAL 

 

3.1. San Cristóbal Colonial y Contemporánea 

3.1.1. Ciudad Real,  de las primeras ciudades del continente americano. 

 

San Cristóbal fue fundada en 1528 como “Villa Real de Chiapas” en el antiguo 

“Valle de Hueyzacatlán”, que significa en náhuatl "Zacatonal"; durante la Colonia 

fue denominada “Ciudad Real” y, por la costumbre prehispánica y contemporánea 

“Jovel” (nombre tzotzil que alude al zacate o pastizal propio para humedales). 

Cuando se funda esta ciudad, América del Sur todavía no había sido explorada; 

llegar a estas tierras “de nadie” les costó más de un susto al conquistador Diego de 

Mazariegos y su comitiva, por lo que llegaron a decretarla “Provincia de los 

Confines” (Aubry, 1991). 

 

Mucha agua corrió debajo del río en los años siguientes, fundación de barrios, 

formación de aristocracias locales, luchas entre colonos e indígenas, inundaciones, 

erupción del Huitepec y hasta temblores, porque “tembló cuando llegó Fray 

Bartolomé de las Casas”, dice Aubry, ya que todos sabían de su ideario 

antiencomenderos, y explotó como otro volcán cuando los chamulas se resistieron 

a los españoles que estaban guiados por sus aliados de Tlaxcala, México y 

Zinacantán (Ibídem). 

 

Los encomenderos6 y los canónigos entraron en disputas, que les costó el bloqueo 

de abastecimientos de víveres a los frailes; todos los sacerdotes diocesanos 

marcharon a España, quedando sólo el párroco Fray Bartolomé de las Casas. Las 

“Leyes Nuevas de Indias” de 1542, 

                                                           
6
 La Encomienda fue una institución característica de la colonización española en América y se entendía 

como el derecho que daba el Rey a un súbdito español, llamado encomendero, en compensación de los 
servicios que había prestado a la Corona, para recibir los tributos o impuestos por los trabajos que los indios 
debían cancelar a la Corona. A cambio el español debía cuidar de ellos tanto en lo espiritual como en lo 
terrenal, preocupándose de educarlos en la fe cristiana. El tributo se pagaba en especie -con el producto de 
sus tierras-, o en servicios personales o trabajo en los predios o minas de los encomenderos (Bernat 2003).  
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negociadas por Las Casas en España se promulgaron en San Cristóbal el domingo 

que seguía el día de su santo. San Bartolomé (24 de Agosto). La Plaza Mayor se 

engalanó con una tarima de donde el juez, con intérpretes dominicos, pregonaba las 

nuevas disposiciones ante la muchedumbre. Cuando se pronunció la frase: “Ya 

cesaron los tamemes y el servicio personal”, los españoles empezaron a “pagar y a 

rogar por un indio que les trajese la leña o por una india que les hiciese el pan”. El 

día siguiente, toda la población de los barrios y otra del campo se concentró en el 

monasterio de los dominicos que hacía de casa del indígena. El camino que cruzaba 

el campo descubierto entre la mansión del juez (en el Centro) y Santo Domingo 

“estaba como un río caudaloso de indios (…), unos lloraban y otros cantaban porque 

fue gran vuelta la que aquél día dio la rueda de la fortuna” (Ídem: 29). 

 

Sin embargo, esto no redimió a los indígenas de la explotación que sobre ellos se 

siguió dando. Después de fundados los barrios centrales de la ciudad, durante los 

siglos XVI, XVII y XVIII seguía el asentamiento de los colonos y la apropiación de 

tierras comunales indias, proceso que duró hasta 1856, cuando el gobierno federal, 

promulgó una ley de nacionalización de los bienes de la iglesia. Cabe recordar que 

apenas 32 años antes, en 1824, se había dado la anexión de Chiapas a México, por 

decisión propia de los chiapanecos, en el proceso de  instauración de Estados 

posterior a la Independencia de España y después de haber sido junto con Tuxtla y 

el Soconusco “la intendencia de Ciudad Real de Chiapas” del Régimen de 

Intendencias del Reino de Guatemala. La decisión de la anexión a México no fue 

unánime, por lo que el Soconusco quedó en una situación indefinida hasta 1842, 

año en que México aprovechó las desavenencias de la Nación Centroamericana 

para ocupar militarmente esta región, que para entonces ya era un centro 

económico de gran importancia, principalmente por la producción de las haciendas 

cafetaleras (De Vos, 2010).  

 

El modelo colonial de La Hacienda, que dominaba los recursos naturales y los 

mercados regionales, basados en el sometimiento y la explotación infrahumana de 
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la fuerza de trabajo, estuvo basado en el despojo de tierras indias y en el despliegue 

de violencia hacia sus pobladores7. En Ciudad Real, como describe Jan de Vos,  

 

tal vez el caso más notorio en aquella época fue el acaparamiento de cientos de 

caballerías de terrenos comunales por Ramón Larráinzar, rico e influyente 

funcionario del gobierno en la capital del estado. Se han conservado varios 

documentos en los cuales los pueblos afectados se quejan sobre los despojos 

sufridos a manos de aquél terrateniente todopoderoso y de otros miembros de su 

familia. Los naturales del barrio de Mexicanos afirmaron que don Ramón mandó 

denunciar y medir una superficie no definida que se extendía “desde las orillas de 

dicho barrio hasta tocar con los confines de la Villa de Ocosingo”. Gracias a esta y 

otras operaciones, los Larráinzar, Trujillo, Cabrera y Armendáriz, todas ellas 

familias avecindadas en la capital chiapaneca, se apropiaron de buena parte del 

fundo legal de Tenejapa y Cancuc, de la mitad de Chamula, de las dos terceras 

partes de Chenalhó y de la totalidad de Mitontic. (De Vos, 2010: 158)  

 

San Cristóbal, como define Aubry (1991), se construyó desde sus inicios como 

“ciudad dual”, basada en un centro y una periferia; en el centro, los pobladores 

españoles y, fuera del anillo patrimonial, los asentamientos indígenas, ubicados a 

unas cuantas cuadras “a respetable distancia”. Esta herencia de dualidad hizo que 

permearan no sólo las diferencias de clase, sino también las diferencias culturales, 

considerándosele hasta la actualidad a San Cristóbal como ciudad urbano-rural.  

 

La anteayer región maya, ayer provincia del reino de Guatemala, hoy Estado de la 

república federal mexicana, tuvo otros tantos nombres hasta ser San Cristóbal de 

Las Casas en 1892, en los tiempos de inicio del Porfiriato, coincidiendo con el 

traslado de la capital del estado a Tuxtla Gutiérrez (Ibídem), pérdida que, según 

Ana B. Palacios (2009), los coletos8 hoy siguen lamentando.   

 

 

                                                           
7
 Razones que fueron un factor decisivo para el levantamiento de Zapata y los campesinos surianos de 

inicios del siglo XX. 
8
 Nombre local con el que se definen los nacidos en San Cristóbal que son descendientes de las antiguas 

familias españolas (Palacios, 2009). 
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3.1.2. San Cristóbal, núcleo comercial indígena y mestizo. 

 

Al inicio del siglo XX, la ciudad había sufrido la agonía de algunas catástrofes, 

temblores, lluvia de cenizas volcánicas, epidemia de influenza que azotó la ciudad 

en 1911, mismo año en que la ambición de recuperar la capital del Estado y con las 

oleadas de la Revolución Mexicana que llegaron al sureste, los hacendados de Los 

Altos y jornaleros de tierra caliente se enfrentaron en la plaza de Tuxtla. Este 

episodio terminó cuando la gente del capitán Horacio Culebro “cortó las orejas a 13 

indígenas de San Juan Cancuc -para que sirviera de escarmiento a los que se 

habían levantado en contra del gobierno-”. Las cosas quedaron como estaban antes 

de La Revolución, se firmó un acta de paz entre tuxtlecos y sancristobalenses, 

replegándose estos últimos y continuando su vida sin tener el deseado 

protagonismo estatal (Castro, 2011).  

 

Para algunos autores, la ciudad, en la primera parte del siglo cayó en el 

estancamiento y en el atraso. “En los años cincuenta solamente un camino 

pavimentado la unía al resto del país, y de 1900 a 1970 su población aumentó sólo 

de 14.000 a 28.000 habitantes” (Rus, 2009: 179). En lo arquitectónico no hubo 

desarrollo en este tiempo; contaba con escasos servicios, luz, camionetas 

«guayines» para el transporte público y calles angostas heredadas del siglo XIX 

(Aubry 1991). Henrietta Yurchenco9 provee una descripción con la cual es posible 

tener una imagen del San Cristóbal de la primavera de 1945:  

 

Caminamos por las calles empedradas, bordeadas por casas con balcones 

blanqueados y fuimos a misa a la catedral. Años después pude averiguar que San 

Cristóbal era una réplica de los pueblos antiguos españoles. Sólo un anuncio de luz 

de neón rompiendo la noche me recordaba que estábamos en el siglo XX.  La 

similitud con España terminó ahí. San Cristóbal era en 1945 el centro de comercio 

indígena de Chiapas; el mercado y las calles llenos de tzotziles y tzeltales, de piel de 

bronce, que compraban y vendían textiles, cerámica, artículos de cuero, artesanías, 

                                                           
9
 Reconocida etnomusicóloga, folcklorista y productora de radio norteamericana, quien visitó Chiapas 

para grabar músicas indígenas de la región. 
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etc. Por las calles pasaban ovejas, burros y perros hambrientos (Yurchenco, 2003: 

107 y 108). 

 

La mayor riqueza de la ciudad siempre ha sido su población indígena, desde las 

diferentes perspectivas desde donde se les mire, como puntualiza Aubry (1991: 82): 

“La fuente de dinero es tzeltal y tzotzil, fuese por transacción, mano de obra, 

anzuelo turístico, nómina indigenista de dependencias federales o de promotores 

indígenas de la educación”. Riqueza y marginación a un tiempo, como en tiempos 

coloniales, pues,  

 

todavía en 1952, por ejemplo, a los indígenas no les estaba permitido andar por las 

calles de San Cristóbal al caer la noche. Los que eran sorprendidos por el ocaso en la 

ciudad tenían que llegar a como diera lugar a las casas de sus patrones ladinos o a 

alguno de los refugios del sindicato de cafetaleros, de lo contrario corrían el riesgo 

de ser recogidos por la policía, pasar la noche en la cárcel y ser obligados a realizar 

servicios gratuitos como barrer las calles y limpiar el mercado al día siguiente (Rus, 

2009:180). 

 

Según Jan Rus, la discriminación “oficial” contra la población indígena se 

suspendió a raíz de la llegada del Instituto Nacional Indigenista (INI) -hoy 

Comisión Nacional para el Desarrollo de los Pueblos Indígenas (CDI)-, en 1952. “Lo 

que quedaba de esa discriminación a principios de los años setenta era lo que los 

habitantes de la ciudad llamaban «la costumbre»” (Ídem: 181). La costumbre, era 

seguir pensando que los indígenas no tenían derecho de transitar por las banquetas 

(aceras), ni compartir las sillas de la iglesia, desafiándolos y ultrajándolos ante esta 

situación10.  

 

De igual manera, la costumbre ha sido arrebatar las mercancías de los indígenas al 

precio que impongan los ladinos o «kaxlanes» (como se les conoce a los mestizos). 

Hasta hace algunos años, a quienes desempeñaban este oficio se les llamaba 

«atajadoras», el cual está claramente evidenciado en la película Cascabel, del 

                                                           
10 Según se ha observado, en estos tiempos se sigue viviendo esta situación.  
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director Raúl Araiza, de 1976. Las atajadoras salían a los caminos a esperar a las 

mujeres que venían de las comunidades para vender sus productos al mercado, tal 

como Rosario Castellanos registró en la novela “Oficio de Tinieblas” que sucedía a 

finales del siglo XIX:  

 

Cinco mujeres ladinas de baja condición, descalzas, mal vestidas, se abalanzaron 

sobre Catalina y sus compañeras. Sin pronunciar una sola palabra de amenaza, sin 

enardecerse con insultos, sin explicarse con razones, las ladinas forcejeaban 

tratando de apoderarse de las redes de huevos, de las ollas de barro, de las telas, que 

las indias defendían con denotado y mudo furor. Pero entre la precipitación de sus 

gestos ambas contendientes cuidaban de no estropear, de no romper el objeto de la 

disputa. Aprovechando la confusión de los primeros momentos algunas indias 

lograron escabullirse y, a la carrera, se dirigieron al centro de Ciudad Real. Mientras 

tanto las rezagadas abrían la mano herida, entregaban su presa a las «atajadoras» 

quienes, triunfantes, se apoderaban del botín. Y para dar a su violencia un aspecto 

legal lanzaban a la enemiga derribada un puñado de monedas de cobre que la otra 

recogía, llorando, de entre el polvo  (Castellanos, 2009 [1962]: 26). 

 

Aunque ya no existan propiamente las atajadoras, a los pueblos indígenas se les ha 

seguido marginando y tratando en desigualdad de condiciones, minusvalorando su 

trabajo y desconociendo el real valor económico de lo que producen, ya sean 

servicios domésticos, textiles o alimentos. Este fenómeno se evidencia en el artículo 

“Las atajadoras, personajes de novela, de cine y reales ¿A punto de desaparecer?” 

del blog “Los Motivos de  la Marea”. La autora plantea que en los años noventa, al 

decidir comprar unos muebles en el mercado central de San Cristóbal, se encontró 

con la siguiente situación:  

 

A primera hora empiezan a llegar los grandes camiones que traen sillas, mesas, 

camas, bancos y otros muebles elaborados en madera de pino. Inmediatamente que 

se estacionaban, medio mundo subía para bajar lo que quería y casi le aventaban los 

billetes al dueño que corría de un lado a otro para que no se le fueran sin pagar, 

nosotros, un amigo y yo que no conocíamos las costumbres de despojo tan 

descaradas, esperamos a que el indígena dueño de la mesa nos cobrara, 

preguntamos el precio y nos dijo 20 pesos, nos quedamos viendo atónitos, creímos 

que por no entender bien español nos estaba dado mal el precio y preguntamos 
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nuevamente y el repitió 20 pesos, ante tal situación le di 30 pero no salía de mi 

asombro. Tomamos la mesa de ambos lados y apenas empezamos a caminar cuando 

un ladino indígena nos paró, pensé para mis adentros ¡Que vergüenza! seguramente 

nos va a acusar de rateros por lo poco que pagamos por la mesa, pero no fue así, nos 

aventó casi a la cara los diez pesos que le habíamos dado de más al indígena que nos 

la vendió y nos aclaró que no debíamos hacer eso nuevamente porque creábamos un 

problema muy serio con respecto a los precios (Amarillo, 2010). 

 

El San Cristóbal aislado y controlado por los coletos dio un salto poblacional y 

cultural impensable para la lógica de conformación que se venía dando hasta los 

años setenta. De acuerdo con los datos censales, en 1980 San Cristóbal tenía una 

población total de 60.550 habitantes. Dos décadas y media después, en 2005, la 

población de esta ciudad se había multiplicado casi por tres, pues para entonces 

alcanzó los 166.460 habitantes (Villafuerte y Molina 2010: 122), y para el año 2010, 

la población es de 185.917 habitantes (INEGI, 2011). 

 

Este salto se dio por diferentes causas, principalmente por la crisis del agro que, 

aunada a los conflictos político-religiosos de los Altos, especialmente los de San 

Juan Chamula, generaron un gran desplazamiento hacia esta ciudad a partir de los 

años setenta; posterior a esto, con el levantamiento zapatista de 1994, se generaron 

otras migraciones de intelectuales, activistas, organizaciones no gubernamentales, 

estudiantes, turistas, entre otros que conformarán lo que veremos más adelante 

como la ciudad multicultural y cosmopolita de la que ahora somos testigos. 

 

3.1.3. San Cristóbal, vértice de olas migratorias. 

 

Desde los años setenta, se inició una gran transformación de la ciudad 

“adormecida”, al convertirse en receptora de una migración urbana y rural masiva 

(Rus, 2009). Las razones para estos asentamientos han sido económicas, religiosas, 

políticas, educativas y en algunos casos turísticas, pues es común encontrar 

habitantes de esta ciudad que dicen haber venido de vacaciones y, en el viaje, haber 

tomado la decisión de quedarse a vivir aquí indefinidamente. 
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En primer lugar, entre las razones económicas para la migración a San Cristóbal se 

puede destacar “la crisis del agro”, la cual no es un fenómeno exclusivo de la región 

Altos de Chiapas, sino, en definitiva, de toda Latinoamérica. En los últimos 

cincuenta años, hay demasiada gente y muy poco trabajo en el campo, refiere Rus 

(2009); esto, sumado a los escasísimos o nulos recursos para el apoyo al campesino 

y la obtención de tan poco dinero por su trabajo, han motivado la idea de ir a la 

ciudad para por lo menos tener oportunidad de ganar el salario mínimo y quizá allí 

encontrar una mejor calidad de vida. Esta idea, en gran parte, ha sido promovida 

por el modelo modernizador instituido por el sistema político imperante e 

impartido a través de los medios masivos de comunicación. Algunos campesinos 

han partido hacia un centro urbano, pero en otros casos, como los de miles de 

chiapanecos y centroamericanos, estas migraciones han sido directamente del 

campo al éxodo del “sueño americano”.  

 

Otra razón económica para la llegada de población a San Cristóbal ha sido que esta 

ciudad, además de ser lugar  para la comercialización de mercancías y servicios 

locales, ha sido también un centro en el cual cooptar mano de obra de “braceros” 

para llevar a otros lugares, lo que la ha hecho lugar de residencia temporal para 

muchos migrantes “de paso”. Como explican Daniel Villafuerte y Julio Molina,  

 

desde inicios del siglo XX, pero sobre todo en la época cardenista y hasta finales de 

los años setenta, San Cristóbal constituyó un centro de intermediación para facilitar 

las migraciones temporales de jornaleros de Los Altos de Chiapas a las fincas 

cafetaleras del Soconusco y de la Sierra de Chiapas. El sistema de enganche tenía su 

asiento en San Cristóbal y precisamente en el centro de la ciudad se llevaba a cabo el 

embarque de miles de jornaleros con destino a las fincas cafetaleras propiedad de 

familias descendientes de alemanes. A finales de los años sesenta y principios de los 

setenta era muy común ver largas filas de camiones que transportaban a los 

migrantes. Estas imágenes hoy se repiten, pero ya no en el centro de la ciudad. 

Ahora es en la periferia donde se ubican las terminales de las llamadas “agencias de 

viajes”. La figura del enganchador ha sido sustituida por la del “pollero”, que con 

frecuencia trabaja en coordinación con el propietario del transporte. A diferencia 
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del enganchador que en su propia casa enlistaba a los trabajadores, el pollero, en 

cambio, es un ser perseguido por la justicia (Villafuerte y Molina, 2010: 119). 

 

En segundo lugar, por razones religiosas han existido diferentes olas migratorias. 

De acuerdo con Jan Rus,  

 

el primer contingente importante de inmigrantes permanentes a la ciudad fue un 

grupo de 600 protestantes chamulas expulsados en 1976. Estos expulsados se 

distinguieron de sus  rivales tradicionalistas chamulas haciéndose presbiterianos, y 

trajeron consigo a la ciudad una identidad triple: mayas, protestantes y refugiados. 

Las circunstancias violentas de su exilio, su coherencia como congregación 

presbiteriana, y el hecho de que, con el apoyo financiero de la Iglesia Presbiteriana 

de México y la Iglesia Reformada en América, pronto pudieron comprar una 

porción de tierra en los linderos al norte de la ciudad para establecerse, no dejaron a 

los ladinos de San Cristóbal otra opción que aceptar su inmigración a la ciudad. 

Durante los siguientes cuatro años, surgieron otras tres pequeñas colonias mayas 

protestantes, todas de gente expulsada de sus comunidades de origen, y que se 

hacían notar por su capacidad de valerse por sí mismas. En 1980, había unos 3000 

indígenas viviendo en la ciudad de manera más o menos permanente (Rus, 2009: 

181).  

 

Estas colonias se han ido organizando y fortaleciendo poco a poco, a lo largo de los 

Periféricos Norte y Sur de la ciudad, al igual que han ido llegando más migrantes 

indígenas a vivir en ellas, ya sean familiares de los primeros refugiados o nuevos 

conversos religiosos que día a día se aúnan a las diversas iglesias protestantes 

existentes en cada una de estas localidades.11 Algunos autores coinciden en decir 

que, por la identidad comunitaria que caracteriza a  los pueblos indígenas, ellos, 

aun en la ciudad, han logrado redes solidarias, una identidad urbano-rural, que les 

ha permitido lograr un relativo éxito económico y ocupar espacios públicos de gran 

importancia para la vida de la ciudad, tales como puestos en el mercado  y taxis 

(autorizados o “piratas”), dos escenarios económicos muy codiciados. Por su parte, 

los taxistas han conformando sindicatos y redes que se consolidan como “una 

                                                           
11

 Es importante señalar que, como refiere Marcos Méndez, hasta hace dos años cesó la expulsión por 
causas religiosas del municipio de Chamula.  
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fuerza poderosa a la hora de resolver disputas en lugares de la ciudad donde la 

policía municipal regular no se digna –o no osa- llegar (Rus, 2009: 199). De igual 

manera, como veremos más adelante, la industria de la música que han promovido 

algunas de estas iglesias es de gran importancia no sólo a nivel local, sino también a 

nivel regional, nacional y trasnacional. 

 

Ello no quiere decir que todos los pobladores indígenas de San Cristóbal se 

encuentren en condiciones económicas favorables para solventar sus necesidades 

básicas, por el contrario, como en tiempos coloniales su trabajo sigue siendo 

desvalorizado y se siguen viendo abocados a condiciones de pobreza. Al respecto 

describe el artículo “Indígenas establecidos en la periferia de San Cristóbal de las 

Casas. Actividades agropecuarias como parte del sistema de vida”:  

 

La precaria situación económica de los indígenas urbanos fomenta que las familias 

continúen el sistema agropecuario rural –ahora en la ciudad- en pequeñas parcelas 

con fines de autoconsumo pues la producción es abundante, sin embargo asegura 

aunque sea en lo mínimo, el alimento de la familia. (Rodríguez, Sánchez y Zaragoza, 

2010: 111) 

 

En tercer lugar, la migración por razones políticas. Este movimiento poblacional  

parece haber comenzado con el desplome del mercado internacional del café de 

1989, y se aceleró a partir del levantamiento zapatista de 1994 (Rus, 2009), 

levantamiento ocurrido en el momento en que se inicia el Tratado de Libre 

Comercio con América del Norte (TLCAN) y el gobierno de Zedillo festejaba el 

ingreso de México al primer mundo, mientras las condiciones para los pueblos 

campesinos e indígenas era muy lamentable, por la pobreza y la marginación en la 

que vivían. Describe Rus: 

 

En los primeros cuatro años tras el levantamiento, unos 5.000 refugiados directos 

llegaron a San Cristóbal, y quizá otros 15.000 se mudaron a la ciudad a medida que 

sus condiciones económicas y sociales empeoraban. Por ejemplo, después de la 

masacre de Acteal en Chenalhó en 1998, hasta 2.000 refugiados llegaron a la ciudad 

sólo de ese municipio. Moksnes da la cifra de 10.000 personas como el total de 
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desplazados de Chenalhó a todos los refugiados. (…) Los que abandonaron el campo 

para ir a vivir a la ciudad durante este periodo en general parecen haber estado 

menos preparados para la vida urbana que sus predecesores. Pobres, monolingües, 

a menudo con traumas por la violencia, se mudaron a una ciudad que ya estaba 

saturada de gente indígena con la que tenían que competir por los trabajos, y 

habitada también por ladinos cada vez más resentidos (Rus, 2009: 189). 

 

Sin duda, el levantamiento zapatista marca un antes y un después en la historia de 

San Cristóbal, pues a partir de allí se motivó otro tipo de migración que transformó 

por completo la cara de esta ciudad, la de las poblaciones indígenas antes 

mencionadas, la de los activistas que han venido a través de organismos 

internacionales o por cuenta propia, la de estudiantes, que en algunos casos su 

objeto de investigación gira en torno al movimiento zapatista, la de artistas que han 

abrigado de variados sones y colores esta ciudad, y la de miles de turistas que día a 

día transitan por estas calles12. Describe Hollman Morris, periodista colombiano:  

 

Cuando conocí Chiapas por primera vez, en 1996, San Cristóbal era pequeño, 

mucho más pobre que el San Cristóbal de hoy, llegó el Burger King,  el Holiday Inn, 

los ecoturistas, los turistas revolucionarios, los mochileros… Como le ha servido la 

revolución al capitalismo de San Cristóbal (The History Channel, 2009). 

 

De acuerdo con Morris, el zapatismo ayudó al capitalismo de San Cristóbal, pues a 

partir de allí se dio un impulso a los mercados formales e informales de artesanías, 

que incluyen desde la figura del subcomandante Marcos hasta los diversos tejidos 

de los poblados de los Altos. San Cristóbal se dio a conocer al mundo entero y hoy 

es ruta de tránsito turístico de gran importancia para el país, por ser parte del 

trayecto para llegar a algunos de los sitios arqueológicos mayas, y de los “Pueblos 

Mágicos”, programa desarrollado por la Secretaría de Turismo que, basados en el 

perfil de ciudad colonial, busca ser atractivo para visitantes nacionales y 

extranjeros. Dicho programa ha recibido muchas críticas, pues en la imagen que se 

vende al mundo entero de los pueblos mágicos se sigue desconociendo la realidad 

                                                           
12

 Antes de 1994 ya existía una incipiente ola turística, pero a partir del levantamiento zapatista, 
después de haberse calmado la situación, ayudada por la publicidad gubernamental y nacional, hubo una 
gran explosión turística que sigue hasta el día de hoy.  
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subterránea de pobreza, marginación y violencia de la que sigue siendo testigo esta 

población.    

 

El centro histórico de San Cristóbal hoy está plagado de tiendas de artesanías y 

cafés pensados para los turistas, ubicados en su mayoría en el “Andador de 

Guadalupe” y en el “Andador Eclesiástico”, calles peatonales, donde circulan 

además de los residentes del centro y turistas, una gran cantidad de hombres, 

mujeres, niños y niñas indígenas, que ofrecen textiles, collares, pulseras y otro tipo 

de abalorios. Los indígenas siguen siendo los de mostrar cuando conviene y los de 

ocultar cuando se considera que su aspecto daña la imagen del mágico lugar; por 

ejemplo, en la pasada Cumbre de Turismo, realizada en octubre de 2011, la 

administración municipal mandó a recoger todos los puestos de ventas informales 

de textiles y artesanías, sobre todo los ubicados en el parque de Santo Domingo, 

para que los más de 650 visitantes extranjeros de aquellos días no observaran esta 

realidad. Al respecto estudiantes y profesores del CESMECA que firmaron un 

pronunciamiento ante esta situación, señalaron:  

 

A viva voz de niños y niñas y de mujeres vendedoras, comentaron que no se les 

ofreció ningún recurso para “desaparecer” sino que se les amenazó con el despojo 

de sus mercancías y la detención, con el uso de la fuerza pública. A su vez, esta 

medida fue reforzada con una espectacular torre de seguridad instalada en la Plaza 

de la Paz, de esta ciudad. Con esta medida cuestionable, política y éticamente, las 

autoridades municipales, desalojaron temporalmente a las y los comerciantes 

mayoritariamente indígenas, y proyectaron sus prejuicios sobre este sector que 

“afea” la ciudad, en el fondo también se ve, el afán de desarrollar una práctica 

decimonónica racista y excluyente, con fuerte olor a limpieza social 

(Pronunciamiento, 2011). 

 

Esta actitud del gobierno municipal también se puede apreciar en el hecho de que 

algunos vendedores informales tienen permiso para ubicarse en La Plaza de La Paz, 

para exponer sus productos, sólo después de las nueve de la noche. Por su parte los 

coletos, al ver la conformación que la ciudad ha venido teniendo, se organizaron y 

se pronunciaron, como lo describe Ana B. Palacios:  
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El levantamiento armado zapatista, así como la presencia de organizaciones en la 

ciudad que representaban una presencia indígena viva y poderosa, generó una 

especie de convulsión al interior de quienes detentaban el poder político y 

económico en San Cristóbal, los cuales se manifestaron con discursos que 

recordaban y exigían el antiguo dominio y exclusividad social sobre la ciudad, de los 

descendientes de las antiguas familias españolas que la habían fundado, quienes se 

autodenominaron coletos auténticos, y conformaron el Frente Ciudadano para la 

Defensa de la Dignidad Sancristobalense; grupo que sale a la luz pública en marzo 

de 2004, precisamente en la realización de la Asamblea de Coletos Auténticos, en 

donde se reunieron aproximadamente dos mil personas [Reygadas, 2006], para 

protestar en contra de los indígenas, periodistas y la solidaridad internacional, 

brindada a los zapatistas, y en contra del Obispo Samuel Ruíz. Asimismo, su 

discurso refería al reconocimiento de su descendencia directa de los españoles 

conquistadores, la distinción de la sangre heredada de los conquistadores de estas 

regiones y quienes establecieron esta ciudad, lo cual les legitimaba derechos, 

principalmente, de posesión y de habitar la ciudad de San Cristóbal de Las Casas 

[Castellanos, 2005] (Palacios, 2009: 29) 

 

En suma, en la actualidad, tenemos una ciudad que concentra, a su vez, varias 

ciudades; una donde se habla español y es cultural, social y políticamente 

conservadora; otra maya, con domicilio urbano pero todavía atada a los modos 

rurales, comunales de organización; la ciudad de los empresarios que han llegado 

tras el auge económico que supuso la ciudad como centro turístico (Rus, 2009); el 

refugio para los artistas, jóvenes y adultos, que día a día encuentran en esta ciudad 

un lugar para crear; la de los estudiantes y activistas que vienen por estancias 

largas a vivir en la ciudad; y por último, la de los turistas de diferentes regiones de 

México y el mundo entero, configurando un collage de costumbres, lenguas  y 

formas de entender el mundo que la destacan como una ciudad glocal 13  por 

excelencia. 

 

 

 

                                                           
13

 Glocalización es un término que nace de la mezcla entre globalización y localización, que se desarrolló 
inicialmente en la década de 1980 dentro de las prácticas comerciales de Japón (Robertson, 2003). 
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3.2. Historia de la grabación musical en San Cristóbal  

 

Como se había mencionado anteriormente, en América Latina, tanto como en el 

resto del mundo, a partir de los años 90’s se produce un auge en la aparición de 

estudios de grabación independientes, ya sea por las facilidades tecnológicas con 

las que se contaba para este tiempo, así como por la necesidad de diversas músicas 

de incursionar en un mercado que hasta entonces era exclusividad sólo para los 

grandes empresarios del entretenimiento. En San Cristóbal de Las Casas, se 

empieza a vivir este fenómeno al mismo tiempo, aunque ya desde años anteriores, 

en los ochenta,  se estuvieran dando los primeros pasos hacia la producción 

discográfica local.   

 

Hasta los noventa los músicos de San Cristóbal que querían grabar su disco debían 

trasladarse, ya fuera a Tuxtla o a la Ciudad de México, pero de cualquier manera 

resultaba costoso poder hacerlo, no sólo por la dificultad de tener los recursos para 

el trabajo de estudio, sino también, por el transporte de los músicos y sus 

instrumentos; sobre todo para las marimbas por su dimensión y cuidado al 

transportarlo, razón por la cual estos músicos tuvieron que dejar de lado el sueño 

de grabar por varios años, como refieren Las Hermanas Díaz, en Mujeres de Tierra 

Fría (Rus D., 1997). 

 

Sin embargo, muchas de las músicas del ámbito regional venían siendo grabadas en 

Tuxtla por Paco Chanona, un grabador muy reconocido en todo el sureste 

mexicano, Mérida, Tabasco, Oaxaca, Puebla e inclusive el Distrito Federal. La 

empresa llamada Sonosur, funcionaba entonces, de 1981 a 1994, semejante a como 

opera una major, es decir don Paco realizaba contratos con los músicos, el 

realizaba todo el proceso, grabación, diseño, maquila y distribución en diferentes 

tiendas de discos y almacenes de las principales ciudades del sureste, realizaba 

acuerdos con los gobiernos de turno en Chiapas para grabar las marimbas, que se 

convertían en material de obsequio para todos los eventos gubernamentales. Grabó 
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en cintas para ser transferidas a acetatos de vinil y posteriormente a cassettes. Su 

estudio, construido por su hijo arquitecto, también llamado Paco Chanona, ha sido 

de los más grandes y mejor acondicionados de todo México, un tipo de 

construcción que tal vez no se ha vuelto a ver en las edificaciones posteriores de 

estudios de grabación en Chiapas. Este constaba de una sala insonorizada de 10 x 

12 metros, que albergaba cómodamente a 50 músicos a la vez; sus paredes eran de 

tabique de barro rojo re cocido, una capa de unicell (espuma de poliuretano) de 

5cm, recubierta por una estructura metálica seguida de una cortina de fibra de 

vidrio, un bastidor de madera, petrocel, otro bastidor de madera y terminaba en 

una cortina de tela de trama ancha (todo sumaba aprox. 30 cm de grosor). La 

puerta de entrada y el sistema de enfriamiento eran similares al de los 

refrigeradores industriales, que permitían la temperatura adecuada y la 

insonorización total. Don Paco Chanona además grababa gingles para radio y 

televisión y es compositor de varias canciones del género romántico reconocidas en 

diferentes países, entre ellos, una canción suya, llamada “Pulpa de Tamarindo” fue 

muy sonada y grabada por diferentes agrupaciones en España. Refiere don Paco 

que recopiló diversas músicas indígenas de Chiapas hasta iniciado el periodo del 

levantamiento zapatista, al cual le adjudica el hecho de no poder ingresar más a las 

comunidades para seguir desarrollando este trabajo. Adicional a esto, el 

surgimiento de otros estudios de grabación, así como la posibilidad de copiar de 

casete a casete de una forma más sencilla, vino menguando su trabajo  hasta el 

cierre de su estudio en 1994 (F. Chanona, entrevista personal, agosto de 2012). 

 

Fueron apareciendo en estos años variados estudios en Coita, Chiapa de Corzo, 

Comitán, San Cristóbal y Tuxtla Gutiérrez. En Tuxtla un estudio muy reconocido 

hasta el día de hoy, es el dirigido por Pepe Corona, persona que además realiza 

montaje de espectáculos de talla internacional en diferentes festivales de la región 

sureste, entre ellos el Festival Cervantino Barroco que se realiza cada año en San 

Cristóbal de Las Casas.  

 

En San Cristóbal, donde se centra este trabajo de investigación, el primer estudio 

de grabación que hubo fue el AR, un lugar sui generis como describe Francisco 
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Álvarez Quiñones, que se construyó en los años 70 y funcionó hasta empezados los 

90. Richard Alderson (ingeniero de sonido en Broadway -Nueva York-) y Flora 

Edwards artista plástica norteamericana, construyeron una cueva en forma de 

hongo que tenía un ducto al final del cual se captaba el sonido emitido desde la 

gruta acústica. Aunque contaban con los equipos más avanzados de la época no fue 

un estudio de grabación abierto al público de forma comercial, se trató de un 

espacio para experimentar con los amigos, algunos de ellos pertenecientes a 

reconocidas bandas norteamericanas (como se específica en el apartado 3.3.). 

 

El primer estudio de grabación, con fines comerciales, que hubo en la ciudad, fue 

Alpha Digital Studio de don Rafael Ayanegui, que, a pesar del nombre del estudio, 

trabajaba con tecnología analógica: la del casete. Don Rafael fue músico antes de 

dedicarse a la grabación. Integró con sus hermanos la agrupación de música 

tropical llamada “Revelación Show”, con la que recorrió diferentes ciudades del 

estado de Chiapas y de México durante los años ochenta, alternando en los 

escenarios con agrupaciones de gran renombre en todo el país, ya que tenían un 

montaje de gran envergadura y gozaban de bastante reconocimiento. En los inicios 

de la agrupación, él tocaba la guitarra, pero luego pasó a ser el ingeniero de sonido. 

Cuando el grupo se disuelve, en el año 1991, cada uno de sus hermanos siguió 

desarrollando otra actividad, pero don Rafael decidió dedicarse a la grabación, pues 

consideraba que era una necesidad para ese momento y él ya contaba con las 

herramientas y conocimientos para desarrollar este trabajo (R. Ayanegui, 

entrevista personal, noviembre de 2011). 

 

Según el relató, cuando aprendió el oficio grababa a su grupo y a otros amigos sin 

cobrar por su trabajo. El registro se hacía en cintas de carrete, pero a partir de 1988 

utilizó el Minidisc con Data Stereo. En 1993 adquiere un equipo multipista digital 

que utilizó hasta hace poco tiempo, pues a pesar de haber probado otras 

tecnologías (tuvo ya una computadora en 1998) seguía confiando más en el 

multipista que en las computadoras, probablemente porque estos programas 

apenas se estaban configurando y no contaban con tantos detalles para la captación 

perfecta del sonido como los que existen hoy (Ibídem).   
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En la primera época, mandaba a maquilar al DF, en casete y en acetato de vinil.  Ya 

en los años 90 maquilaba en San Cristóbal con Don Manuelito –un importante 

personaje del que se hablará enseguida–, aunque seguía mandando material al DF 

y en algunos casos a Guadalajara. Durante un tiempo él hizo de puente para 

mandar a maquilar, pero este negocio no le dejó una buena experiencia y se dedicó 

sólo a producir el máster. 

 

En la actualidad don Rafael sigue grabando, es uno de los estudios más grandes en 

infraestructura, con capacidad de albergar a 30 músicos en la sala de grabación, 

entre otras, una razón por la cual las agrupaciones de banda, ubicadas en su 

mayoría en Teopisca y municipios aledaños, se acercan a este lugar para realizar su 

grabación. De igual manera, con Don Rafael trabajan en la actualidad otros 

músicos e ingenieros de sonido, ya que en la medida de la magnitud de la 

agrupación que llega a grabar se aumenta el trabajo y se requiere de la ayuda de 

otras personas, tales como Mario Egremy de la agrupación de reggae Bakté, quien 

lleva un tiempo trabajando en este estudio y argumenta que en este trabajo ha 

estado aprendiendo mucho de la experiencia de don Rafael y le gustaría en un 

futuro próximo montar su propio estudio de grabación (M. Egremy, entrevista 

personal, junio de 2012). 

 

Esto es en la actualidad, pero en los años iniciales de Alpha Digial Studio, don 

Rafael refiere, que por mucho tiempo se sintió completamente solitario en su 

actividad, que no tenía con quién hablar de su trabajo, con quién aprender ni 

compartir su conocimiento. Esto cambió a mediados de los noventa, cuando llega a 

la ciudad Pedro Wood (R. Ayanegui, entrevista personal, noviembre de 2011). 

 

Pedro Wood es conocido como “el chango”, derivación que le dieron en las 

comunidades que visitó en Chiapas al nombre de su estudio: “Sangeet”, que en 

sanscrito quiere decir “música”. Wood llega a San Cristóbal para instalar un estudio 

por encargo de Gyan Marcos, “El Rey Pacheco”, uno de los iniciadores de la nueva 

ola musical en San Cristóbal y amigo suyo. El plan era instalarlo, grabar la música 
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de Pacheco y regresar a Estados Unidos, donde se encontraba su residencia, pero 

los planes cambiaron, ya que Gyan Marcos se fue de la ciudad y Sangeet decidió 

quedarse y continuar con el estudio de grabación. Pedro Wood enseñó a otras 

personas el oficio, entre ellas a don Manuel López y a un pequeño grupo de 

zapatistas, pues en una comunidad autónoma ayudó a montar un estudio (P. 

Wood, entrevista personal, octubre de 2011). 

 

Don Manuel López Jiménez, Don Manuelito, es actualmente el dueño de 

Producciones Cristo Viene. En los años ochenta su oficio principal era conductor: 

viajaba por todo México y Guatemala, pero también formaba parte, como 

acordeonista, de la agrupación musical de Pedro Méndez, un conjunto norteño que 

tocaba música cristiana. Reconoció la necesidad de grabar la música de su 

agrupación y por allí se inició, en 1996, en el oficio. Grababa de manera analógica, 

de casete a casete, a partir de algunas charlas con Sangeet, quien le proporcionó los 

primeros conocimientos sobre los equipos de grabación. Posteriormente consiguió 

su primera consola, de cuatro canales, con un sistema de minidata en el que se 

podía masterizar. En un minidata se grababan treinta minutos, lo que correspondía 

a una cara de casete; este equipo permitía hacer “parcheo”, borrar bajos, “baches”, 

es decir, mejorar pequeñas porciones de la grabación. Con este dispositivo grabó a 

la banda de San Cristóbal, que tenía 18 integrantes. Se grababan de cuatro en 

cuatro y luego se montaban las cuatro voces en un solo canal, para continuar con 

los otros (M. López, entrevista personal, agosto de 2011).   

 

El primer equipo "duplicador telex" que tuvo, lo compró en 1997; allí se ponía el 

máster y se podía copiar en tres cassettes a la vez.  Después compró un equipo en 

que el máster era con una cinta (como la de los carretes del cine), que copiaba 

directamente a otras cintas; la cinta se enrollaba en el casete a 32X en un C-0, es 

decir,  en un casete vacío, sin cinta (Ibídem).   

 

Don Manuelito inventó una forma de imprimir los textos sobre el casete. Usaba la 

técnica de la serigrafía (como se estampan las playeras); el negocio se convirtió en 

una empresa familiar, realizaban las planchas, las revelaban y pintaban sobre el 
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casete. Luego los ponían en el patio a secar y de allí pasaban a la empacadora. Poco 

a poco, de manera autodidacta, se fue especializando en copiar, diseñar carátulas e 

imprimir con la técnica descrita, llegando a ser la única empresa del sureste 

mexicano que manejó esta tecnología, por lo que venían de Guatemala, Tabasco, 

Campeche, Veracruz y Oaxaca a que les realizara este trabajo de maquila (Ibídem).  

 

Con la tecnología del casete estuvo en la vanguardia; cuando esta tecnología salió 

del mercado y se popularizó la grabación en discos compactos, su empresa 

decreció. Don Manuelito siente que no tuvo la perspectiva suficiente para saber que 

el casete iba a pasar tan rápido, situación de recambio tecnológico que vuelve a 

pasar en el momento actual, ya que existe una nueva tecnología de impresión y 

grabación en los CD (mediante inyección, que es diferente del quemado con láser 

que se hacía hasta ahora en las computadoras personales) a la que considera que 

no es prudente invertirle por la probabilidad de que este mecanismo salga pronto 

del mercado (Ibídem).  

 

Don Manuelito dejó de grabar en el año 2001, para dedicarse sólo a la maquila. 

Hasta el año 2000 grabó únicamente en cassettes, pero en ese año incursionó en la 

maquila de CD. En el tiempo que estuvo vigente el estudio produjeron 200 

cassettes de diferentes tipos de músicas, la mayoría de ellas músicas cristianas 

(Ibídem). 

 

Uno de los mayores clientes  de don Manuelito desde que inició la actividad de la 

maquila fue el señor Mario Díaz Méndez, del sello “Cantares Producciones”. Don 

Mario llegó a vivir a San Cristóbal en la época de las expulsiones de cristianos en 

San Juan Chamula. Don Mario no tenía estudio de grabación; compraba el máster 

a la agrupación de músicos y maquilaba con don Manuelito. Así lo hacía hasta hace 

un par de años, en que montó su propio estudio y su propia maquila (M. Díaz, 

entrevista personal, septiembre de 2011).  

 

Don Mario tuvo un hermano que también se dedicó a la música: don Domingo 

(fallecido recientemente), de “Producciones Méndez”. Esta es una empresa familiar 
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que don Domingo heredó a sus hijos Francisco, Benjamín y Marcos. La empresa 

inició en 1999, grabando en carretes, con tecnología analógica. Su actividad 

principal, sin embargo, no ha sido el estudio de grabación; consideran que ésta es 

una actividad extra con la cual pueden ayudar a la gente grabando a bajos costos. 

Todos en su familia son músicos empíricos y hacen música de alabanza cristiana 

(B. Díaz, entrevista personal, septiembre de 2011). 

 

A mediados de los 90 llega a la ciudad Arturo Díaz, proveniente de Xalapa 

Veracruz, donde estudió Licenciatura en Educación Musical y tuvo una agrupación 

de música folklórica de son jarocho. Cuando llegó a San Cristóbal tocaba en bares y 

restaurantes, lo que le llama “la hueseada”, actividad que dejó de realizar hace ya 

varios años. Tocó con Pepe Mijangos14 y Pedro Wood en algunos proyectos en los 

cuales llegaron a realizar grabaciones caseras. De allí surge la idea de tener un 

estudio, para grabar su propia música. En la actualidad, su actividad principal la 

realiza como maestro en una institución educativa de San Cristóbal y el estudio de 

grabación es lo que él denomina “su hobby”. Creó un sello discográfico que se llama 

Dados Digital, se trata de una editora que ofrece los servicios de registro en 

Derechos de Autor, producción del máster y conexión con diferentes empresas que 

realizan maquila. A través de este sello ha producido diferentes discos, sobre todo 

de cantantes solistas a quienes él les realiza la música (A. Díaz, entrevista personal, 

diciembre de 2011). 

 

Paralelamente a estas iniciativas privadas, el Instituto Nacional Indigenista (hoy 

Comisión Nacional para el Desarrollo de los Pueblos Indígenas) fue la primera 

instancia en realizar registro de músicas indígenas para fines de archivo. Esta labor 

se vio fortalecida por las radiodifusoras indigenistas de Copainalá y Las Margaritas, 

donde se realizaron las primeras grabaciones entre los años 1995 a 1997, 

grabaciones que se han reeditado en formato de CD y se continúan comercializando 

en el CELALI (E. Pérez, entrevista personal, febrero de 2011). De igual manera, 

otros proyectos se han venido realizando por parte de las estaciones de radio 

                                                           
14

 Actual dueño del bar Latinos, ubicado en esta ciudad. 
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indigenistas y por el CELALI, como se amplía en el apartado 3.1. sobre las músicas 

étnicas.  

 

Terminada la década, se encontraban los estudios de grabación Alpha Digital 

Studio (de Rafael Ayanegui), Sangeet (de Pedro Wood), Producciones Méndez (de 

Francisco Díaz), Producciones Cristo Viene (de Manuel López Jiménez) y Dados 

Digital (de Arturo Díaz). En esta época coincide la apertura de nuevos bares y cafés 

con grupos musicales en vivo, lo cual atrajo a la ciudad a diferentes agrupaciones 

de diversos géneros musicales, que junto con las ya existentes en la ciudad, más el 

apoyo de creación musical brindado por las iglesias cristianas, van generando un 

nutrido campo para la producción de músicas, que, a su vez, coadyuvado con el 

desarrollo tecnológico y la disminución de los costos en los equipos de grabación, 

fueron motivando la creación de nuevos estudios de grabación.  

 

En el año 2002 inicia el estudio de Juan Collazo, llamado “Zain 7 Records”. Zain es 

la séptima letra del alfabeto hebreo y significa “extender la mano”, la cual es la 

filosofía de su estudio, brindar un apoyo para que otros puedan comunicar sus 

sentires a través de la música, y 7, porque es el número de la perfección, el día que 

Dios terminó la creación. Juan nació en San Cristóbal, en un hogar cristiano, sus 

padres fueron expulsados de Chamula por el conflicto religioso. Desde chico 

empezó a hacer su propia música y desde el año 2000 aprendió a grabar en 

diferentes lugares, entre ellos con el grabador tuxtleco Pepe Corona. En la 

actualidad graba principalmente a grupos de jóvenes cristianos, pero también ha 

grabado a bandas no cristianas residentes en Teopisca y Comitán.  De igual manera 

ha grabado spots para radios cristianas, entre ellas la estación de la iglesia Alas de 

Águila, de la cual hizo parte hasta hace poco tiempo. Su estudio además cuenta con 

una tienda en el barrio Tlaxcala donde se venden libros y música cristiana hecha 

por diferentes productores locales. Juan toca la guitarra acústica y le gustaría en 

poco tiempo organizar una pequeña escuela para enseñar a otros jóvenes la 

interpretación de este instrumento (J. Collazo, entrevista personal, agosto de 

2012). 
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El estudio de grabación de Miguel Jiménez, llamado “Los  Corderos de Cristo”, 

inicia en el año 2006. Miguel viajó a los Estados Unidos en el año 2002. Vivió allí 

durante tres años y medio, tiempo en el que trabajó el campo cultivando frutas, a la 

vez que tocaba con el conjunto norteño “Los Corderos de Cristo”, integrado por 

personas de Guatemala y de Chiapas. Allá grabaron por primera vez y la persona –

miembro de una iglesia cristiana- que los grabó, le enseñó este oficio. En Estados 

Unidos se le ocurrió que podía venir a Chiapas a grabar; ahorró el dinero y, cuando 

regresó, montó su estudio con la colaboración de su hermano y de la iglesia Nuevo 

Pacto. Actualmente graba y continúa con la agrupación Corderos de Cristo (M. 

Jiménez, entrevista personal, octubre de 2011).  

 

Aparte del sello cristiano “Cantares Producciones”, se creó el sello “Producciones 

Maranatha”, dirigido por el señor Domingo Gómez, originario de San Juan 

Chamula. Este sello nunca ha tenido estudio de grabación; siempre han grabado en 

un estudio diferente. Al inicio grabaron con don Manuelito (Producciones Cristo 

Viene), hasta que éste dejó de grabar; después han grabado con Alpha digital o con 

Sangeet (D. Gómez, entrevista personal, junio de 2011). 

 

La radio también ha participado, en este periodo, en la grabación de músicas 

locales. Yuri Corzo, director de la estación que el Sistema Chiapaneco de Radio y 

Televisión tiene en San Cristóbal, realizó junto con Otto Anzures (actual 

administrador del local de jazz Dada Club), un programa de radio llamado 

"Interfase", en el que, entre 2004 y 2006, grabaron en vivo a diferentes músicos de 

la región. El programa se realizaba los sábados en la noche, en la azotea de la casa 

donde funcionaba la radioemisora en ese momento. Cada programa se grababa y 

las bandas empezaron a utilizar esas grabaciones como demos, que les sirvieron 

para buscar recursos para poder acceder a un estudio profesional. De los 

programas grabados se realizó una selección que publicó la radio. En esta época les 

enseñaron a los músicos a utilizar un programa de grabación para que ellos 

pudieran seguirse autograbando. También han transmitido y grabado en festivales 

en diferentes lugares de Chiapas (Y. Corzo, entrevista personal, noviembre de 

2011). 
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Por su parte, José Daniel Trejo Sirvent, compositor, productor de radio y 

coleccionista de acetatos, en 2006 y en 2010 compiló música de diferentes bandas 

de rock hecho en Chiapas para ser grabado en acetato de vinil, un producto 

pensado para coleccionistas. La maquila del acetato se ha hecho con Retroactivo 

Records, en el DF. Las 17 agrupaciones que formaron parte del primer LP  grabaron 

al aire en el programa de radio que Daniel tenía en el 93.9 de FM, "La Radio de 

Todos" (hoy Vida FM) del Sistema Chiapaneco de Radio y Televisión. El programa 

y el primer disco publicado en 2006 se tituló "El pulso del subsuelo. Una 

compilación del nuevo rock de Chiapas". En el 2010, el programa se reanudó por  

Suprema Radio, con el nombre de "Rutas del Rock. Chiapas Subterráneo", y se 

mantiene vigente. Con este nombre se grabó el segundo disco, en el cual los 

músicos llevaron sus grabaciones hechas en diferentes estudios de la ciudad (D. 

Trejo, entrevista personal, diciembre de 2011). 

 

En el año 2006 pone en marcha su estudio de grabación Javier Velasco, “Cultivarte 

Studio”. Javier es originario de San Cristóbal; estudió composición de música 

popular contemporánea en la Academia de Música Fermata, en el DF. Realizó un 

curso en Boston, en la Escuela de Berkeley. Inicia trabajando como músico de 

sesión, es decir, los que graban anuncios comerciales. Empezó a trabajar en 

producción, en Warner Music, y allí conoce al ingeniero de monitores de Luis 

Miguel en la gira de Aries, Salvador Tercero, de quien aprende sobre grabación. 

Felipe Capilla (director de Abid) es quien le enseña teorías de audio y el uso de 

ProTools, el programa que usa actualmente (J. Velasco, entrevista personal, abril 

de 2011).   

 
En conversaciones con amigos músicos se le ocurre que podía ser el momento de 

abrir su propio estudio, y así lo hace. A quien primero graba es a Bakté (en el año 

2006), y de allí empiezan a surgir proyectos. En la actualidad, cuenta con una 

escuela de música para jóvenes, llamada Musycom, y además realiza capacitaciones 

en el manejo de programas de grabación (Ibídem).  
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En el año 2007, llega a San Cristóbal Thomas Martin y funda el estudio Dubworks. 

Desde hace quince años grababa en los Estados Unidos, de donde es originario. 

Vivió en Arizona, en San Francisco y en California. Es músico empírico, toca la 

guitarra, tiene producción propia. Aprendió el oficio de grabar con amigos, en 

computadoras caseras; luego fue ampliando la tecnología requerida para realizar la 

grabación. Él mismo trajo, en su camioneta, los equipos desde Estados Unidos (T. 

Martin, entrevista personal, octubre de 2011). 

 
En el año 2010 se establece Sna Jva’bajom, que en tzotzil significa La Casa del 

Músico; estudio de grabación que funcionó hasta el año 2011, el cual estuvo 

conformado por Pepe Machuca, Manolo Durán y German Alperwitz. Cada uno de 

ellos traía proyectos particulares y coinciden en San Cristóbal con la idea de 

brindar un apoyo integral a los músicos, en especial a los jóvenes, que según su 

criterio, necesitaban una mano no sólo en la grabación sino en el impulso de su 

trabajo, desde aprender sobre técnicas musicales, de audio y de montaje de 

espectáculos (P. Machuca, entrevista personal, abril de 2012). 

 

Germán y Pepe se fueron de la ciudad, quedándose solamente Manolo Durán, 

quien actualmente hace parte de la asociación civil Germinalia, que entre sus 

proyectos se encuentra el de expresión artística y creación musical, dirigido a niños 

y jóvenes de la zona altos y centro de Chiapas, “particularmente a aquellos que 

migran de zonas rurales e indígenas, para fomentar el desarrollo de la creatividad 

que sirva como una herramienta de resolución de problemas y que sea el eje 

fundamental en el desarrollo y aprendizaje de estos jóvenes” (Mendoza, 2008). 

 
En la sede de esta organización hay una sala de música con instrumentos y 

materiales bibliográficos a los cuales pueden acceder de lunes a sábado los jóvenes 

interesados. Adicionalmente hay programación de diversos talleres los cuales son 

de libre ingreso, sin algún costo económico para los asistentes. La asociación busca 

recursos económicos con diferentes entidades internacionales, entre ellas 

Comercializadora Aduanal, Fundación Kelogg’s, Ford, Met Life, ONU, entre otros.  
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El proyecto pretende enseñar a los niños y jóvenes asistentes desde componer su 

propia letra y canción, hasta realizar diseño, producción y comercialización de su 

música. Manolo Durán refiere que: 

 
La cabina de grabación es parte del programa de creación musical. Este 

programa busca impulsar música original, incentivar a los chavos para que 

se expresen a través de la música, porque la música ante todo es un medio 

expresivo, de lo más potente neurolinguísticamente, demostrado por 

especialistas en el tema. Cuando uno empieza a tocar un instrumento, lo 

hace con las canciones que a uno más le gustan, pero a medida que se va 

afianzando y conociendo el instrumento se puede crear su propia rola. 

Todos somos músicos por naturaleza, es una cuestión de educación (M. 

Durán, entrevista personal, enero de 2012). 

 
Manolo aprendió a grabar en el año 2000 con Benito Gómez, un ingeniero de 

sonido especializado en la producción de jazz. Manolo permaneció en Barranquilla 

(Colombia) por dos años, trabajó en el estudio del músico Lizandro Meza, donde se 

grababan músicas caribeñas. Allí fue ingeniero de sonido de diferentes 

agrupaciones para sus presentaciones en vivo, entre ellas, la de Totó la Momposina, 

Etelvina Maldonado y Los Gaiteros de San Jacinto. En el año 2009 se reencontró 

en  Barranquilla con Pepe Machuca, quien estaba en Colombia como ingeniero de 

sonido de las presentaciones que realizaban las cantantes mexicanas Eugenia León 

y Astrid Hadad en ese país. En ese momento surge la idea de trabajar juntos, idea 

que se consolida en la hoy extinta Sna Jva’bajom (Ibídem). 

 
Entre el año 2010 y 2012, Adrian Trujillo, un joven cristiano que hace rap, ha 

venido configurando su propio estudio de grabación, se trata de un estudio casero 

con los equipos básicos necesarios de software, interfase y micrófonos, donde ha 

grabado a otros jóvenes raperos cristianos y no cristianos. Su estudio se llama: 

“Sindicato de Las Artes”; Adrian explica que, lo de sindicato es por pertenecer a 

muchos grupos y a las artes que ellos representan o agrupan, que son el Grafitti, 

Break Dance, DJ y MC (rapear) (A. Trujillo, entrevista personal, julio de 2012).  
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En este mismo tiempo se ha venido consolidando el estudio de grabación IXIM Rec 

Audio, de Christian Ruíz. Proveniente del DF y radicado en Chiapas desde hace 

varios años. Christian refiere que se re-encontró con su pasión por la música a 

través de un establecimiento comercial, un bar llamado Nebula, que funcionó hasta 

hace un par de años en Tuxtla Gutiérrez. Allí decidió venir a San Cristóbal y con 

algunos amigos músicos fundar el estudio de grabación IXIM, que significa maíz en 

tzotzil y va de la mano con su perspectiva de vida sobre la auto sustentabilidad 

alimenticia (alimento del cuerpo y alimento del alma). Planean asociarse a corto 

plazo con Javier Velasco de Cultivarte Studio para ofrecer un servicio completo de 

grabación y masterización (hasta ahora IXIM sólo ha grabado y ha llevado a 

Cultivarte a realizar la masterización de los audios) (C. Ruíz, entrevista personal, 

agosto de 2012).  

 
En la actualidad se encuentran funcionando quince estudios de grabación (de los 

detectados, en este mismo instante se podría estar abriendo un nuevo lugar para 

grabar pues es una actividad que como se observa se encuentra en auge por las 

cada vez más accesibles tecnologías y el interés de los artistas locales en plasmar 

sus trabajos musicales). Los lugares de los que se habla en este estudio cuentan con 

equipos profesionales, es decir, con una cabina aislada de los ruidos exteriores, 

consola, monitores, una o varias computadoras, micrófonos profesionales, una 

interfase y software especializado; aparte están los estudios caseros que los músicos 

montan con un equipo de cómputo, un software apropiado y micrófonos (algunos 

de ellos sin una sala aislada de sonidos), conformando entre todos una amplia  

gama tanto en sus condiciones físicas, como en el tipo de músicas y músicos a los 

cuales están dirigidos. 

 
Adicional a esto, la mayoría de los músicos usan su estudio casero para hacer 

demos y mostrar su trabajo en algunas convocatorias de becas o de ofertas 

laborales, muy pocos concluyen la grabación total de un disco en su propio equipo 

(a excepción de los músicos más jóvenes como en el caso de los productores de hip 

hop). En la mayoría de los casos, los músicos hacen grabaciones que luego llevan al 

estudio para mezclar las pistas y sacar el máster; es el caso de Cicerón Aguilar, 
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músico y musicólogo, quien además de autograbarse traslada su equipo a las 

comunidades para grabar músicas tradicionales, pues considera que no sería 

conveniente traer a los músicos a un estudio, donde el músico deja de ser lo que es; 

como describe Aguilar: "El músico tradicional en el estudio ya no es el mismo, ni va 

a tocar igual; pierde sensibilidad, ya no está en su ambiente; el músico tradicional 

deja de ser porque ya no está donde es, en su mundo. El estudio es frío” (C. Aguilar, 

entrevista personal, marzo de 2011).   

 
En los estudios profesionales de San Cristóbal se graba a músicos que radican en 

esta ciudad, así como a músicos de otros municipios de los Altos de Chiapas. 

También se graba a grupos provenientes de otros estados mexicanos y de otros 

países, como lo veremos en los capítulos posteriores.  

 
El desarrollo y la facilidad que ofrece la tecnología actual, más la posibilidad de 

compartir las músicas a través diversos sitios web, crean y crearán en el futuro 

próximo la posibilidad de hacer más músicas de forma casera y darse a conocer a 

nivel mundial; esta es la expectativa de algunos músicos y proyectos que se 

encuentran en curso, tales como el sello disquero Dada Records, del bar de Jazz 

Dada, a cargo de Otto Anzures, y sin duda de otros proyectos más que en la 

realidad musical de San Cristóbal seguirán surgiendo. 

 

 

  



83 
 

IV. LOS CIRCUITOS DE PRODUCCIÓN DISCOGRÁFICA 

 

4.1.  Las músicas étnicas. De la grabación etnográfica a la World Music 

 

Una de las primeras personas en registrar e investigar sobre las músicas indígenas 

de México fue Carl Lumholtz, explorador noruego que visitó el país entre los años 

1890 y 1910. Lumholtz había publicado el libro Entre Caníbales, realizado durante 

cuatro años de estancia en Australia y, en el momento de venir a México, su interés 

era proseguir sus investigaciones “entre los hombres primitivos del continente 

americano” y, en particular, localizar habitantes de cavernas (CDI, 2005).  

 

Lumholtz se asentó por veinte años en la Sierra Madre Occidental, grabó en 

cilindros de cera canciones a capella de tarahumaras, así como cantos y música 

ceremonial de huicholes. En 1902 publicó “El México Desconocido”, donde narra 

los primeros ocho años de viaje por el país, años más tarde publicaría el volumen II 

con el mismo título y posteriormente los libros  “El arte simbólico y decorativo de 

los huicholes”, “Montañas duendes y adivinos”, entre otros. Lumholtz escribió: 

Mi estancia entre los huicholes fue especialmente fructífera. Estos indios eran 

solamente conocidos por un pequeño número de comerciantes mestizos, así que 

resulté ser el primer europeo que los estudió metodológicamente. El país huichol es 

de difícil acceso. Mezquitic, el pueblo más cercano, está a tres o cuatro días en 

mula. La situación de estos indios aislados en las altas mesetas de la Sierra Madre, 

ha sido su salvación (…) Tenían sus templos y cuevas sagradas repletas de objetos 

simbólicos de gran interés que no sólo ilustraban su estado cultural, sino que 

auxiliaban a comprender aspectos de sus avanzados ancestros: los aztecas (Ibídem) 

.  

Estas grabaciones han sido digitalizadas y hoy son difundidas a través de la 

Comisión Nacional para el Desarrollo de los pueblos indígenas (CDI). Como 

describe la presentación de este material:  

En las grabaciones de Lumholtz de los cantos se puede advertir que fueron 

realizadas en el momento de las ceremonias, ya que es audible el escenario sonoro 
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ritual y se advierte el sonido del tambor (tepo), las maracas ciriales (kaytza), los 

zapateos de la tarima y los murmullos de la gente. (…) en el caso de algunas piezas, 

no grabó los cantos in situ; sino que dichos cantos se interpretaron a solicitud de 

Lumholtz. Es decir, fueron prescritos u ordenados ex profeso, ya que existe 

ausencia de segunderos o de cantos que al parecer iban acompañados por 

instrumentos musicales (Ibídem). 

 

En el caso de las músicas indígenas de Chiapas, a finales de los años treinta, 

mediante las “Misiones Culturales” (programa iniciado en el gobierno de Álvaro 

Obregón, que buscaba incorporar a los indígenas en el proyecto de nación) y a 

través del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), se realizó compilación de 

músicas tradicionales de forma escrita (audiotranscripciones), como describe Julio 

Herrera:  

Los investigadores iban, escuchaban la música, por supuesto iban unos musicasazos 

con un excelente oído y hacían las transcripciones al momento, de lo que estaban 

escuchando; y en esos libros de Misiones Culturales, que son varios tomos, la 

recopilación de música indígena se hacía con ilustraciones tanto de la gente, de la 

indumentaria,  de los instrumentos, con algunas fotografías en blanco y negro, pero 

sobre todo con partituras (J. Herrera, entrevista personal, abril de 2012).     

Las primeras grabaciones de audio se hicieron con cintas de carrete, a mediados del 

siglo XX, por Henrietta Yurchenco y Thomas Stanford, los dos provenientes de 

Estados Unidos, justamente en el momento de los inicios de la investigación 

etnomusicológica.  

Yurchenco, quien en E.U. se había dedicado a hacer programas con músicos en vivo 

en la radioemisora pública WNYC de la ciudad de Nueva York, vino a México en 

1941, invitada por el pintor oaxaqueño Rufino Tamayo. Según describe la 

presentación de sus memorias (CDI, 2003), Yurchenco, 

tras algunos meses de estancia en el país y fascinada por los relatos de los indígenas, 

su música y sus bailes, se convirtió en la pionera en grabar discos con esa música, al 

integrarse a un proyecto cultural internacional, coordinado por el doctor Manuel 

Gamio, cuyo fin era la recopilación de música indígena latinoamericana para que su 



85 
 

difusión formara parte e influyera en la producción musical contemporánea 

(Yurchenco, 2003: Nota Preliminar).  

Henrietta describe en su Diario de Campo, cómo fue la llegada a Chiapas y la 

grabación de las primeras músicas indígenas que realizó en esta región, lo cual nos 

da una idea, su idea, del Chiapas de mediados de siglo y del trabajo que aquí 

realizó. Escribe que cuando llegó a Tuxtla Gutiérrez, la primera vez, había una gran 

comitiva esperándola, ya que su llegada había sido anunciada en los periódicos; 

estuvo grabando en Tenejapa, San Bartolomé y Chamula, haciendo los recorridos a 

caballo por caminos pantanosos y ríos caudalosos difíciles de transitar, lugares, 

donde por su condición de mujer, de extranjera y de andar sola (sin esposo o 

familia) la hicieron sentir vulnerable. Sobre la grabación describe algunos sucesos 

como este: 

 Al llegar a San Bartolomé, los músicos y el encantador cura del pueblo salieron a 

recibirnos. Había arpas, violines, guitarras, tambores y trompetas, todos listos para 

la grabación. Pero la suerte no estaba con nosotros ese día; conectamos nuestro 

equipo de corriente alterna a la corriente directa del lugar y se quemaron todos los 

cables. ¡Que tragedia para nosotros! ¿Qué hacer? Había un rayo de esperanza: en 

Comitán vivía un electricista que podía componer la máquina. (…) En esa primera 

visita a Chiapas tuve muy pocos resultados importantes; no fue más que abrir la 

puerta al mundo indígena. En ese viaje, por ejemplo, grabamos solamente música 

instrumental, en viajes posteriores encontré cantos prehispánicos, un tesoro 

completamente desconocido en aquél tiempo (Yurchenco, 2003: 65 y 66).   

Como se ha mencionado, al igual que Yurchenco, Thomas Stanford es otro de los 

pioneros en la grabación etnomusicológica. Stanford vino a México en los años 50 

del siglo pasado, a través de un  programa de la Universidad de Harvard, cuyo 

propósito era investigar la cultura maya de Chiapas. Desde entonces, se quedó a 

vivir en este país y ha grabado música en cientos de comunidades indígenas en sus 

diversas regiones culturales (Pedersen 2003: 11). A este investigador se le debe un 

acervo de más de 5000 grabaciones de la música tradicional mexicana además de 

originales investigaciones que hoy son motivo de consulta y base de la 

etnomusicología mexicana. La mayoría de sus trabajos se encuentran recopilados 
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en la Fonoteca Nacional, a cargo del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes 

(CONACULTA) en la Ciudad de México.  

Por su parte, la Fonoteca Henrietta Yurchenco del CDI, constituida a partir de 

1977, cuenta con variados registros de sonido e imagen, realizados por el antes 

llamado Instituto Nacional Indigenista (INI), a partir de 1950. Dentro del material 

del que allí se dispone, se encuentra la grabación de 57 encuentros de música y 

danza tradicional indígena, que se realizaron como parte del Programa Ollin 

Yoliztli de 1977 a 1982. Otras colecciones importantes se han obtenido a través de 

donaciones, es el caso de las grabaciones de Henrietta Yurchenco, obsequiadas por 

la propia investigadora, y los registros sonoros de Carl Lumholtz, proporcionados a 

través de un convenio por el Museo Americano de Historia Natural de Nueva York. 

De igual manera, la misma institución ha realizado diversas grabaciones, a través 

de trabajo de campo y con el apoyo de las Radiodifusoras Culturales Indigenistas, 

las cuales existen dos de ellas en Chiapas, XECOPA, La Voz de los Vientos, de 

Copainalá, y XEVFS, La Voz de la Frontera Sur, de Las Margaritas (CDI, 2009). La 

Comisión ha venido digitalizando algunos de estos archivos, con la autorización de 

las comunidades de donde se han tomado los registros, y algunos de ellos se 

encuentran disponibles en las redes de distribución de esta institución (J. Herrera, 

entrevista personal, abril de 2012).    

Estas producciones se distribuyen entre los músicos y sus comunidades, se regalan 

a algunos radioescuchas de la red de radiodifusoras, también se proporcionan a 

otras radios del país, universidades y centros de investigación nacionales y 

extranjeros. El resto de los ejemplares se destina a la venta en ferias del libro, del 

disco, congresos y diversos foros. De igual manera, el CDI cuenta con una librería 

propia donde se pueden conseguir estos materiales, y si de alguna publicación ya 

no existen copias, se pueden solicitar al acervo de la Fonoteca (Herrera, 2002). 

Esta situación de producción y comercialización de los registros sonoros de las 

músicas indígenas, resguardados y digitalizados por la Fonoteca, pone a las 

músicas indígenas en un eslabón aparte dentro de la industria de la música, pues su 

circulación no es a través de los circuitos de las majors, ni de las independientes, 
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sino que tienen su propia distinción, su propia ruta y su propio uso, pues quien 

consume esta música no es el mismo público que consume otras músicas populares 

y del mundo, es un público interesado en los elementos de estudio de carácter 

comunitario y ritual, que proveen estos registros. Como describen Alejandra 

Sánchez y Silvano Martínez:  

Un segmento de músicos no participa de ningún tipo de producción comercial o 

independiente ni a través de un sello. Este segmento es el que puede considerarse 

representante de una música más relacionada con las costumbres sagradas de las 

comunidades. Aquí nos encontramos con el viejo problema planteado por 

Benjamin: hasta dónde el aura de la representación puede ser plasmada en una 

grabación que luego será un producto comercial. A este posible debate los 

investigadores etnomusicológicos lo consideran resuelto: lo sagrado es material de 

estudio pero no material pasible de comercialización. No es menester de la 

etnomusicología hacer de estas músicas materia comerciable (Sánchez y Martínez, 

2009).   

 

En cuanto a la producción de la música indígena de Chiapas de los últimos veinte 

años tenemos, por una parte, lo que se produce en conjunto con las instituciones, 

tales como el Centro Estatal de Lenguas Arte y Literatura Indígenas (CELALI) y el 

CDI a través de las Radiodifusoras Indigenistas, y por otra, músicas como las 

fusiones con instrumentos tradicionales y elementos del rock que se han venido 

realizando de manera independiente, aunque en ocasiones se entrecrucen y 

colaboren las instituciones antes mencionadas. Asimismo, Enrique Pérez López, 

director del CELALI, refiere que siempre han venido extranjeros a hacer 

grabaciones de las músicas indígenas, pero que en la mayoría de los casos no han 

dejado copia de sus trabajos (E. Pérez, entrevista personal, febrero de 2011).  

 

Por parte de las Radios Indigenistas se ha grabado, en la Radio de Copainalá,  

principalmente música zoque, mientras que en la radio de Las Margaritas a grupos 

de tojolabales, chujes, mames, mochós y cackhiqueles. A partir de 1995, por 

iniciativa propia de los promotores culturales indígenas, grabaron a 32 

agrupaciones musicales. Con ese material editaron cassettes, y durante 1995, 1996 

y 1997 se realizó una colección de músicas indígenas tradicionales que se ha 
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seguido reeditando, ahora en CD. Este proyecto se llamó "Producción radiofónica 

en lenguas indígenas". Adicional a esto, como describe Enrique Pérez López, se han 

realizado festivales, como el Festival Maya Zoque, que todos los años se realiza en 

una población diferente y de cuyas presentaciones se han realizado grabaciones 

(Ibídem).   

 

Estas músicas se comercializan en el CELALI, en algunas librerías que tienen 

convenio con esta institución o en ferias del libro y festivales musicales en donde ha 

participado la institución. Realizan envíos a diferentes países, basados en la 

información que se publica en internet y los músicos los llevan a sus comunidades. 

Pérez López señala que, como el Centro es producto de Los Acuerdos de San 

Andrés15, siempre busca darles beneficio a las comunidades en pro de los derechos 

y la cultura indígena. A los músicos se les da el 50% de la producción en discos o 

cassettes (cuando era el casete). La idea es que fueran autofinanciables, que los 

vendieran en las comunidades, pero al final no resultó porque los vendieron muy 

baratos; otros sí funcionaron, pero la institución ya no tuvo presupuesto para hacer 

                                                           
15

 Como describe Pedro Faro, cabe mencionar que el CELALI se creó como respuesta a las demandas del 
Ejército Zapatista de Liberación Nacional, que exigía una nueva relación entre los pueblos indígenas y el 
gobierno mexicano, mismos que se plasmaron en los Acuerdos de San Andrés Sakamch’en de los Pobres en 
la Mesa 1: Derechos y Cultura Indígena (Faro, 2011). 

Imagen No. 8 

Grabación de campo. Acervo de la 

XECOPA, Copainalá, Chiapas.  

Fuente: www.cdi.gob.mx 
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más. Por cuenta de los promotores culturales crearon una sociedad civil que se 

llama “Oxlajunti'” (en tzeltal y tzotzil: trece voces); esta asociación realiza los discos 

sin buscar ganancias (tienen su propio aparato quemador); los músicos encargan 

las copias y las llevan a vender en las comunidades (Ibídem).  

 

Hay otros investigadores chiapanecos que también han realizado el registro y la 

producción de CD’s a partir de trabajo de campo con músicos indígenas, tal como 

lo hace el músico Cicerón Aguilar, a veces con el apoyo de algunas instituciones, 

como en su momento fue la Universidad Intercultural de Chiapas (UNICH), donde 

laboró varios años. Como se mencionó en el apartado 2.2., Cicerón se transporta a 

las comunidades con los equipos necesarios y luego realiza trabajo de estudio para 

masterizar y perfeccionar el sonido, considerando que al sacar de su sitio a los 

músicos tradicionales se pierde la sensibilidad que produce el ambiente. Esta 

música se distribuye a través de la red de la institución que apoye su trabajo, como 

en su momento fue la UNICH (C. Aguilar, entrevista personal, marzo de 2011). 

 

A finales del siglo XX las músicas indígenas tuvieron un notable auge a partir de lo 

que Pérez López describe como un proyecto etnomusicológico que consistió en 

experimentar con los niños y jóvenes en Chamula las posibilidades de aprender a 

tocar otros instrumentos aparte de los tradicionales. Este proyecto duró tres años, y 

se llamó: "Innovación musical indígena". Compusieron cantos y probaron a tocar 

una canción tradicional de los Altos de Chiapas (el Bolomchon) con sintetizador y 

guitarra acústica. Uno de los que trabajó en este proyecto fue Damián Martínez. 

Allí inicia la motivación de Damián para hacer rock en tzotzil y se da el despegue de 

Sak Tzevul, agrupación que ha sido modelo para que otros jóvenes de la región 

Altos de Chiapas hayan formado sus propias agrupaciones, entre ellos Yibel Metik 

Banamil, Lumaltok y Vayijel (E. Pérez, entrevista personal, febrero de 2011).   

 

Trabajo que en todos sus momentos ha recibido el apoyo del CELALI, ya sea de 

manera directa o indirecta, de manera directa a través de la organización del Batsi 

Fest, festival de rock indígena de México y Guatemala, que ha tenido dos ediciones; 

la primera en 2009 con escenarios en Tenajapa, San Cristóbal y Zinancantán, y la 
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segunda en 2010, con escenarios en San Cristóbal, Chenalhó y Oxhuc. Dicho 

festival no se ha podido volver a realizar por falta de recursos económicos, esto se 

debe a la reestructuración que ha sufrido esta organización en los últimos años (S. 

Santiz, entrevista personal, mayo de 2012). Como describe el artículo web: “la 

cultura de la violencia o la violencia como cultura” por Pedro Faro, del centro de 

Derechos Humanos Frayba:  

 

En el mes de diciembre de 2010, el gobierno Chiapas decretó la desaparición de el 

Centro Estatal de Lenguas, Artes y Literatura Indígena (CELALI) y por tanto su 

desmantelamiento para finales del mes de marzo de 2011, para incluirlo a la 

Secretaria de Pueblos Indios (Faro, 2011). 

 

Esta situación llenó de limitaciones al centro, y entre ellas se encuentra, como se ha 

descrito, el continuar apoyando los proyectos musicales de los jóvenes indígenas de 

los Altos quienes continúan en la actualidad haciendo rock fusión en lenguas  

tzeltal y tzotzil; músicas que según Pérez López (2011) han tenido una gran 

aceptación tanto por los jóvenes de la región, como por los adultos,  quienes se 

sienten representados en esta música por estarse cantando en su propia lengua. 

 

Ahora bien, La tendencia de fusionar músicas indígenas con rock no es solamente 

de Los Altos de Chiapas, sino también de diversas comunidades en todo México, 

como se ha podido evidenciar en diversos festivales tales como el Encuentro de 

Música Indígena Las Nuevas Creaciones “De el Kostumbre al Rock”, en el año 

2000, organizado por el entonces Instituto Nacional Indigenista, en la Ciudad de 

México, donde participaron agrupaciones como Hamac Caziím (Seri, Sonora), 

Xamoneta (Pirékua, Michoacán), Super Coraje (Otomí, Centro de México), Lino y 

Tano (Yaqui, Sonora), Sak Tzevul (Tzotzil, Chiapas), entre otros. Describe Herrera 

que allí “se descubrió esa veta de los jóvenes indígenas, esto marcó un parte aguas 

en la historia de la etnomusicología en México” (J. Herrera, entrevista personal, 

abril de 2012).  
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A partir del surgimiento de la World Music como categoría de la industria 

discográfica y del ingreso de las músicas indígenas contemporáneas en el mercado, 

la mediación entre músicas indígenas y la recepción de dicha producción se corre 

del ámbito académico-etnomusicológico a ser compartida con nuevos actores, 

menos especializados (Sánchez y Martínez: 2009). Este camino de las etiquetas con 

fines comerciales, ha acarreado y sigue acarreando grandes discusiones, por todos 

las implicaciones que esto conlleva más allá de lo comercial, tales como el 

reconocimiento de la identidad cultural de los pueblos implicados en la producción 

musical.  

 

Vale recordar en este punto, que la idea de las “músicas del mundo” o world music, 

se empezó a utilizar en la Inglaterra de finales de los 80, inicialmente como una 

necesidad de ubicar en las tiendas de discos a las músicas latinoamericanas, étnicas 

y tradicionales, pero con el tiempo fue tomando un sentido jerárquico para 

diferenciarse del folklor, el cual se empezó a concebir como una categoría 

conservadora. Ahora bien, la estandarización de estas músicas, como el rock 

indígena mexicano, al clasificarlas dentro de la world music, se considera que 

ganan un lugar para perder otro, el que les correspondería como músicas 

indígenas, y esto  ha acarreado grandes críticas, como describen estos autores: 

 

Desde el campo etnomusicológico sí se permite realizar profundas críticas a las 

apariciones de estas músicas como World Music. Sin embargo, esas críticas no 

incluyen proposiciones de cómo hacer más equitativo el campo de la música 

popular. Las ediciones de música indígena deben atravesar diversas formas de 

reacomodamiento a lo que se estipula como la música nacional, lo que incluye 

mimetizarse con el tipo de circulación que tienen otros géneros de la música 

popular: presentándose en festivales de folklore y auto produciéndose 

discográficamente (Sánchez y Martínez, 2009).   

 

Como describe este artículo, ante la necesidad de darle una etiqueta a esta música 

que no esté dentro del marco de la world music (globalizante), ni del folklor 

regional (localizante), pero tampoco como patrimonio intangible (pensado en 

términos históricos) sino más bien como producción musical en vigencia, han 
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surgido propuestas como la de Juan Namuncurá, músico boliviano (hijo de padre 

aymara y madre mapuche) quien sugirió la creación de la categoría música 

indígena en los Grammy Latinos (Sánchez y Martínez, 2009). Por otra parte, hay 

quien considera que no se debe hacer esa  “discriminación positiva” de la música 

indígena, que por el hecho de ser indígena no se califique con los estándares de 

calidad de cualquier otro producto de la industria musical. Esta discusión seguirá 

dando pasos hasta encontrar puntos de encuentro, donde sea más equitativo para 

todos encontrar su lugar dentro de la industria de la música. 

 

Mientras tanto, el proceso de exotización del “otro” musical que representa la 

world music sigue vigente, y en esta categoría ingresan las músicas indígenas 

contemporáneas, en las que se puede inscribir la producción de rock fusión con 

elementos tradicionales, en lenguas tzotzil y tzeltal, de Chiapas. Pero más allá de 

esa discusión, de la que tal vez muchos músicos ni siquiera estén enterados, el 

esfuerzo por la subsistencia de estos proyectos musicales es una tarea ardua, pues, 

en la mayoría de los casos, no existen becas o recursos económicos para apoyar sus 

grabaciones, ni para realizar estudios musicales de manera profesional, tal es el 

deseo de algunos de estos músicos, como ellos mismos han manifestado.  

 

Consciente de esto, Pepe Machuca, productor discográfico residenciado en la 

Ciudad de México, a través de Sna Jva’bajom (La Casa del Músico), estudio de 

grabación que, como se mencionó en el apartado 2.2., funcionó hasta el año 2011 

en San Cristóbal de Las Casas; junto con Germán Alperwitz y Manolo Durán, 

pretendían “dar una mano” a estos jóvenes, que aun con estas dificultades, “allá en 

la montaña, han estado haciendo proyectos originales” (P. Machuca, entrevista 

personal, abril de 2012).  

 

El método de trabajo del estudio con los músicos era: se hacía la grabación, y en la 

medida que las agrupaciones iban a festivales u otros espacios en los que lograban 

vender, iban pagando poco a poco la producción y maquila de su disco. El negocio 

no funcionó, y entre líneas se puede leer que es esta la razón por la cual La Casa del 

Músico tuvo que cerrar. Sna Jva’bajom no sólo grababa, como describe Durán: 
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La idea era apoyar integralmente al músico, para ello se tenían programadas clases 

de música (solfeo, armonía, guitarra, bajo, vocalización); talleres de audio para 

músicos, para que existiera un lenguaje manejable entre el músico y el ingeniero de 

sonido, mejor dicho, que el músico supiera pedir al ingeniero lo que quería pedir; 

sesiones de grabación; publicidades, spot de radio, campañas sonoras, gingles y 

cortinillas; contactos y mecanismos para gestionar y montar un espectáculo; 

encargarse de los contactos para la maquila; abrir redes de distribución, entre otros 

(M. Durán, entrevista personal, enero de 2012). 

 

A través del trabajo de Sna Jva’bajom se visualiza lo que Cicerón Aguilar considera 

“lo mágico del internet”: la posibilidad de hacer música complementando 

elementos faltantes en un lugar que se pueden ofrecer en otro, mandando por 

partes los archivos y montándolos en un estudio de grabación en cualquier lugar 

del mundo, logrando así producciones trasnacionales. Germán Alperwitz, que como 

ya se mencionó, formaba parte de La Casa del Músico, trabajaba también en un 

estudio de grabación en Buenos Aires, el Estudio Teodoro, donde hizo mezclas y 

arreglos de los audios grabados en San Cristóbal (Ibídem).  

 

Esta música, aparte de la producción en CD’s que pueden ser conseguidos en 

festivales, con los mismos músicos o en algunas tiendas de San Cristóbal (además 

del mercado extra-legal, en el mercado “pirata” de “el Mercadito 2” al lado del 

mercado central de la ciudad), puede encontrarse en sitios de internet tales como 

Youtube y MySpace. 

 

Por lo descrito, se puede afirmar que la música indígena, tanto a nivel nacional 

como la producida en Chiapas, que a su vez es un fractal para visualizar lo que 

sucede en otros lugares de Latinoamérica, ha ido de la divulgación con fines 

antropológicos y etnomusicológicos a la inmersión en el mercado de las músicas del 

mundo con fusiones entre lo tradicional y lo moderno. Este cambio o reacomodo 

está acarreando fuertes discusiones sobre el lugar que corresponde a estas músicas 

en el mercado de la world music, mientras que, montaña adentro, los músicos 

indígenas están luchando para acceder a recursos económicos y poder realizar su 
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trabajo, ya que quien estaría dispuesto a apoyarlos hoy ya no tiene la posibilidad, y 

quien tiene la posibilidad no está dispuesto a apoyarlos.  

 

4.2. Lo religioso. De las expulsiones a las producciones trasnacionales 

 

La música y la religiosidad siempre han ido juntas. La música en sí misma es un 

componente mágico religioso asimilado de diferentes maneras de acuerdo a la 

cosmovisión y tiempo histórico en que se produzca. Por ejemplo, en tiempos 

prehispánicos, 

 

en Mesoamérica florecieron culturas musicales multifacéticas. Tanto los sonidos del 

ambiente natural como la música instrumental y vocal estaban estrechamente 

relacionados con los conceptos religiosos. Mientras el origen de los instrumentos 

musicales tenía raíces mitológicas, el sonido de los instrumentos más sagrados se 

entendía como la voz de los dioses. Al ser considerados recipientes divinos, los 

instrumentos fueron tratados con gran respeto, y hasta se les dedicaron templos y 

altares en donde se les adoraba al lado de las estatuas de los dioses de la música y la 

danza (Adje, 2008:29). 

Según atestiguan las crónicas de la Nueva España, consumada la Conquista los 

frailes se valieron de la música para evangelizar a los vencidos. Por ejemplo, Fray 

Pedro de Gante escribió a Felipe II, rey de España: “Los empecé a conocer y 

comprendí que toda su adoración de ellos a sus dioses era cantar y bailar delante de 

ellos […] y como vi esto y que todos sus cantares eran dedicados a sus dioses, 

compuse metros muy solemnes sobre la ley de Dios y de la fé” (Enríquez, 2008: 

54). 

El órgano, instrumento que llegaría a ser habitual en las iglesias, fue primordial en 

la evangelización católica que se llevó a cabo en los países americanos; poco a poco 

se fueron dando sincretismos musicales entre lo español y lo indígena ligados a la 

vida religiosa, como evidencian diferentes historiadores 16, pues los jóvenes de  

                                                           
16

 Para profundizar en este tema se puede consultar a Turrent, Lourdes. “La conquista musical de 
México”. Fondo de Cultura Económica, México, 1993. 
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comunidades originarias iban a estudiar música a los monasterios, a la par que se 

evangelizaba y se trasladaba el lenguaje musical y las fiestas rituales indígenas al 

calendario cristiano.  

En México, la iglesia católica durante años fue la oferta institucional más aceptada, 

teniendo en Chiapas una historia compleja y heterogénea. En este estado hay tres 

diócesis, la de Tuxtla, Tapachula y San Cristóbal, las dos primeras ligadas a los 

criterios apostólicos de la Santa Sede, y la última, en cambio, durante los últimos 

treinta años adoptó lineamientos de la teología de la liberación (Rivera, 2009). En 

los Altos de Chiapas, la fe católica que profesan algunas comunidades indígenas “en 

lucha” ha estado fuertemente identificada con la apuesta social del cristianismo que 

ha hecho la diócesis de San Cristóbal, y se ha considerado que las religiones 

protestantes han venido a quebrantar el tejido social de las comunidades indígenas; 

pero esto no es una generalidad, en cada comunidad la historia religiosa ha sido 

diferente, habiendo casos más particulares que otros,  como ha sucedido en San 

Juan Chamula17. 

En Chamula, como describen Ascencio y López (2011), se vive una práctica sui 

generis del catolicismo y “el costumbre” indígena, directamente relacionada con la 

organización comunitaria que allí se vive. Chamula, desde hace varias décadas, no 

se subordina a la diócesis de San Cristóbal (que sería la que le corresponde 

regionalmente) y no acepta la diversidad religiosa, considerando disidentes a 

quienes tengan otro credo. Esta disidencia no es sólo religiosa, sino que suele estar 

vinculada a diferencias políticas, por lo que, hasta hace dos años, creyentes de otras 

afinidades religiosas fueron recurrentemente expulsados de forma violenta de su 

lugar de origen.  

La presencia del protestantismo en México inicia a finales del siglo XIX y se 

fortalece en el siglo XX, con la aparición de las iglesias históricas: Presbiteriana, 

Bautista y del Nazareno, así como las bíblicas no evangélicas: Testigos de Jehová, 

                                                           
17

 Cabe anotar que la mixtura religiosa ha sucedido en diferentes poblados de los Altos de Chiapas, 
donde también han venido sucediendo expulsiones violentas. Sin embargo, para el objeto de este trabajo, 
de la producción discográfica en S.C.L.C., hablaremos sólo de las sucedidas en Chamula, ya que son el lugar 
de origen de los hoy grabadores de música cristiana en San Cristóbal.  



96 
 

Adventistas del Séptimo Día y Mormones. En la frontera sur mexicana y en 

Guatemala han venido ganando protagonismo, y en el caso mexicano, el estado que 

tiene mayor presencia de iglesias protestantes y un porcentaje mayor de fieles de 

esas confesiones es Chiapas (INEGI, 2011: 22).  

La iglesia presbiteriana de Chiapas se consolidó gracias al impulso de la Iglesia 

Reformada de América, que arribó al estado en 1925, así como de la Misión 

Centroamericana y el Instituto Lingüístico de Verano (Rivera, 2009: 290). Ese 

instituto tradujo la Biblia a las lenguas mayas, lo cual contribuyó a la conversión y a 

la difusión de las iglesias cristianas en esta región (López y Ascencio 2011).  

Según describe Rivera (2009), entre las razones por las que las personas se 

adhieren a estas iglesias se encuentran la promesa de la vida eterna, la concepción 

de sanación de la enfermedad y el dolor –ya sea físico o espiritual–, el cambio ético 

que se da cuando una vida desordenada se convierte al servicio de Dios, el 

descubrimiento o resignificación en el uso de la Biblia como “recetario ético-

mágico” y prepararse para la venida del Señor. Estos testimonios se pueden leer a 

la luz de la conflictividad social que se vive al interior de las comunidades, ya sea 

por causas estructurales como la marginación económica y política en que se 

encuentran estas sociedades rurales –por ejemplo, el no tener acceso a servicios 

médicos y otros servicios estatales–, o por causas culturales, como pueden ser la 

violencia hacia las mujeres y el alto consumo de alcohol entre los hombres. 

Las iglesias cristianas no católicas han venido configurando una organización social 

con intereses comunes y de gran actividad congregacional, mediante cultos, 

campañas evangélicas, conciertos musicales, campamentos, cadenas de oración, 

redes de apoyo (económicas y morales) dentro y fuera de la iglesia, que motivan a 

nuevos adeptos (indígenas y no indígenas) a sumarse a estas asociaciones. Como 

describe Rivera: 

 

En todas estas actividades se crean dinámicas de acción muy importantes para los 

miembros de la congregación; sobresale el papel de la mujer que logra ampliar el 

circulo de sus relaciones personales: por ejemplo, y sólo por mencionar uno, la 
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labor evangelizadora que le brinda la oportunidad de “salir” de su marco de acción, 

que en las sociedades rurales está más restringido (Rivera, 2009: 300). 

 

En un marco general, estas y otras razones explicarían la afluencia de creyentes en 

estas iglesias, aunque cada uno de ellos tenga su propia forma de asimilarlo y de 

vivirlo, pues no es lo mismo una red cristiana de chiapanecos en Estados Unidos, 

que una red cristiana en Los Altos de Chiapas, ya que se mezclan y se reconforman 

de diferente modo sus identidades pasadas y presentes, de acuerdo al rol social, 

cultural y político que en cada territorio desempeñan. En San Juan Chamula, las 

conversiones generaron –como ya se dijo– grandes tensiones, y muchos 

protestantes que fueron expulsados de su tierra se refugiaron en diferentes 

municipios de Los Altos, principalmente en San Cristóbal de las Casas, como varios 

autores documentan.   

 

Nueva Esperanza, Diego de Mazariegos, Getsemaní, La Hormiga, San Antonio de 

Los Montes, Palestina, La Quinta, La Isla, Tlaxcala, Explanada del Carmen, La 

Florecilla, Santa Cruz Cascajal son algunos nombres de barrios y asentamientos 

ubicados en San Cristóbal de Las Casas que se fueron poblando o formando a lo 

largo de 17 años de expulsiones de cientos de familias chamulas. En 1984 se logró 

registrar que sus lugares de origen eran 49 aldeas de unas 70 que conforman el 

municipio de San Juan; es decir, en el 70% de ellas la práctica de la expulsión se 

había ejercido. Representantes de los asentamientos, en base a “sus listas de 

vecinos”, estiman que la población expulsada a esa fecha rebasaba las 10 mil 

personas (Morquecho, 1992: 23).  

Estos asentamientos fueron creciendo en la medida que llegaron familiares de los 

primeros refugiados y nuevas generaciones encontraron aquí un lugar propicio 

para establecerse. Con el paso de los años, se ha conformado una organización 

económica, política y socialmente estable que hoy cuenta con redes comerciales y 

laborales importantes, especialmente con una gran presencia en el servicio de taxis 

y en los puestos de mercado ubicados en diferentes puntos de la ciudad, tal como se 

ha expuesto en el apartado 2.1.3.  
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De estas redes forma parte la producción discográfica, ya que se cuentan varios 

estudios de grabación, algunos que son parte directa de alguna iglesia y otros que 

funcionan de manera independiente. En este contexto, la música cobra especial 

relevancia en el pentecostalismo, donde los himnos rituales se transforman en una 

suerte de “industria de la alabanza” (que se pone de manifiesto en cassettes, discos 

compactos, giras de artistas y videos), como la denominara el obispo pentecostal M. 

Gaxiola  (Garma, 2000). Al igual que otrora hicieran los católicos, los protestantes 

han empleado la música como método para generar filias en los posibles nuevos 

creyentes. Así lo indica Carlos Garma: 

Los misioneros pentecostales reconocen que la música puede ser un instrumento 

poderoso para atraer a los inconversos al mensaje divino. Gaxiola, 1994, anota cómo 

Nicolaza Carbajal Vda. de García, hermana de Romana Carbajal, quien fuera 

fundadora de la iglesia Apostólica y primera misionera pentecostal de México, 

recuerda cómo iba dicha predicadora evangelizando de pueblo en pueblo, vestida de 

blanco, con su Biblia y su mandolina. También relata Gaxiola, 1994, cómo las 

primeras iglesias pentecostales del estado de Nayarit fueron fundadas por una 

familia de músicos populares (eran mariachis, según me comentó en un evento) 

conversos, que a su vez atrajeron a otros músicos para componer himnos y 

alabanzas (Garma, 2000: 70). 

Esta realidad también ha sucedido en Chiapas, ya que todas las personas que hasta 

el momento han establecido estudios de grabación de música religiosa en San 

Cristóbal eran músicos antes de ser cristianos, y antes de estar interesados en 

manejar las tecnologías de grabación.18  

Por su parte, las músicas cristianas se han ido diversificando. Como refieren López 

y Ascencio, la música cristiana ha transitado de lo tradicional a la reapropiación de 

los más diversos estilos musicales: boleros, corridos, baladas, rancheras, tropicales, 

rock, pop, reggae o hip hop. Estos autores subrayan que hoy estas músicas ya no 

circulan sólo en las radioemisoras cristianas o en los locales que los cristianos 

tienen en el mercado, sino también en los puestos de los ladinos, en el transporte 

público y en otros espacios de la ciudad (López y Ascencio, 2011). 

                                                           
18

 Esta característica se observa también en los estudios de grabación no cristianos, ya que los 
productores suelen ser músicos antes de iniciarse en la grabación.  
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Esto se debe en gran medida a las redes de distribución que han conformado las 

productoras de músicas cristianas, que como se ha descrito en el apartado 2.2., 

desde los años 90 a la actualidad han sido seis. Por orden de aparición: 1. 

Producciones Cristo Viene, de Manuel López Jiménez y su familia; 2. Producciones 

Méndez, de Francisco, Benjamín y Marcos Díaz (fundada por su padre, don 

Domingo Díaz Méndez); 3. Zain 7 Records, de Juan Collazo; 4. Producciones Nuevo 

Pacto, que se encuentra dividida en dos áreas de funcionamiento: por una parte, el 

estudio de grabación Corderos de Cristo, de Miguel Jiménez, y, por otra, el diseño, 

la edición y la distribución de la música, así como la grabación, la edición y la 

distribución de videos y materiales impresos, de Hermelindo Jiménez, hermano de 

Miguel y pastor de la iglesia Nuevo Pacto; 5. Cantares Producciones, de Mario Díaz 

Méndez (tío de los hermanos Díaz) quien se dedicaba exclusivamente al sello 

disquero que tiene este mismo nombre hasta hace un par de años, en que estableció 

su propio estudio; 6. Producciones Maranatha, del señor Domingo Gómez, quien 

no ha tenido estudio de grabación, pero sí su sello disquero. Aparte de ellos, podría 

contarse a las radios cristianas, que en ocasiones hacen de estudios de grabación. 

Estos productores coinciden en sus redes de distribución, pero sacan sus discos de 

manera independiente. Y aquí vale señalar lo que ocurre en el caso del señor 

Domingo Gómez, del sello Maranatha, quien aunque al principio grababa con 

Producciones Cristo Viene (hasta que este estudio dejó de grabar), ahora prefiere 

grabar en estudios no cristianos, por profesar un cristianismo distinto al de los 

otros productores de música religiosa (D. Gómez, entrevista personal, junio de 

2011).19  

Estos hechos irían de la mano con lo que se planteó en una de las hipótesis de 

trabajo de la presente investigación, en la cual se señalaba que las lógicas de 

adscripción culturalistas (Appadurai, 2001) supondrían identidades étnico-

culturales bastante cerradas, que supediraían los ámbitos económico, político y 

laboral. En este sentido, aunque hay un estudio más “abierto”, los estudios de 

                                                           
19

 Una diferencia entre los presbiterianos y los pentecostales radica en la forma de llevar a cabo el culto, 
pues unos bailan y aplauden y los otros no.  Algunos entrevistados señalan que, en ocasiones, más allá de las 
diferencias religiosas, existen rencillas propias del oficio, sobre todo en cuanto a la comercialización. 
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grabación a que nos estamos refiriendo, además de especializarse en la producción 

sonora (música cristiana), también se identificarían por su adscripción dentro del 

protestantismo. Si se comparan estos estudios con los no cristianos, podemos 

señalar que en estos últimos la adscripción religiosa no tiene relevancia, aunque 

tienen sus propias políticas identitarias más vinculadas a adscripciones políticas, 

económicas o estéticas, como veremos en los próximos apartados. 

En referencia al acceso y uso de las tecnologías, cada estudio de grabación cristiano 

ha contando con diferentes equipos y tecnologías, y los más antiguos vivieron el 

paso del sistema analógico al sistema digital. En la actualidad, los estudios de 

grabación cristianos cuentan con las mismas características técnicas que podría 

tener cualquier otro estudio independiente: cabina aislada de sonidos, equipos 

profesionales y demás requerimientos técnicos.  

Los estudios de grabación cristianos han tenido diversas formas de 

funcionamiento. Como se describió en el capítulo 2.2., don Manuelito, de 

Producciones Cristo Viene, grabó hasta el año 2001 no sólo producción cristiana, 

sino a diferentes bandas musicales de San Cristóbal, entre ellas a la banda 

municipal, que contaba con 18 integrantes, lo que para el momento significó un 

arduo trabajo, por usar el sistema de minidata que no permitía hacer edición como 

la que es posible con los equipos que se usan hoy. A este estudio acudieron 

diferentes agrupaciones no sólo de Chiapas, sino también de Tabasco, Oaxaca y 

Guatemala, por ser uno de los grabadores que en ese tiempo estaba a la vanguardia 

con la tecnología del casete en la región. Don Manuelito y su familia grababan, 

editaban, diseñaban carátulas, imprimían los cassettes con la técnica de la 

serigrafia y entregaban el producto a los músicos, quienes se encargaban de 

distribuirlo. Esta dinámica funcionó hasta el año 2001, cuando dejó de grabar. 

Ahora se dedica exclusivamente al diseño y maquila de los discos, con la tecnología 

de impresión láser en CD (como se hacen las grabaciones en computadoras 

caseras). Desde entonces, diferentes sellos disqueros o músicos independientes de 

la región sureste acuden a Cristo Viene con el fin de realizar exclusivamente la 
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maquila, y cada uno de los solicitantes de este servicio se encarga de hacer su 

propia distribución del producto. 

En el caso de Producciones Méndez, de los hermanos Francisco, Benjamín y 

Marcos Díaz, su estudio, más allá de existir con fines comerciales, la idea con la que 

lo estableció don Domingo Díaz Méndez (su padre) era para ayudar a músicos 

cristianos a grabar a bajos costos. En algunos casos, ellos han maquilado los discos 

de forma casera y, en otros, acuden también a Producciones Cristo Viene para 

realizar el quemado e impresión de los discos. La familia Díaz Méndez, en el tiempo 

en que vivía don Domingo (fallecido este 2012) y posteriormente cada uno de los 

hijos, ha venido elaborando su propia música, así que el estudio, aparte de grabar a 

otros músicos, principalmente se ha destinado a la grabación de la música de la 

familia. Por ejemplo, las grabaciones de Lucía Méndez, Meir Méndez y Benji 

Méndez con ritmos de cumbia, pop, hip hop y rock, entre otros estilos. Don 

Domingo fue el primero de la familia que tuvo su grupo musical, el Trío La 

Esperanza, en los años ochenta, dos años después de haber cambiado de religión y 

de haber sido expulsado del municipio de Chamula. Los cantos cristianos eran 

tocados por ese trío al estilo de boleros rancheros y corridos norteños (López y 

Ascencio, 2011: 100). Hoy, sus hijos reinterpretan las composiciones de don 

Domingo en variados ritmos. Sus productos se venden en el “Mercadito 2”, lugar 

del que hablaremos más adelante. 

Zaid 7 Records, de Juan Collazo, es –como se mencionó en el apartado 2.2– un 

estudio que graba principalmente a jóvenes cristianos (músicas fusionadas con 

diferentes instrumentos electroacústicos), pero que también ha grabado a otro tipo 

de bandas musicales. Juan considera que los cristianos no deben discriminar a los 

que no lo son y que además, la música, sea cristiana o no, es un lenguaje universal 

que sirve para comunicar a todos una forma amorosa de vivir. Lo grabado en este 

estudio se maquila principalmente con Producciones Cristo Viene, y cada uno de 

los músicos se encarga de la comercialización de los discos, aunque en la tienda que 

este estudio tiene en el barrio Tlaxcala se pueden encontrar las producciones 

hechas por ellos, y también las de otros productores, de manera que, según su 
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propio decir, ahí acuden a surtirse los revendedores del mercado, entre otros 

interesados (J. Collazo, entrevista personal, agosto de 2012).    

Producciones Nuevo Pacto, como se ha mencionado, se divide en dos áreas de 

funcionamiento. Una de ellas es la de Miguel Jiménez, con el estudio Corderos de 

Cristo, nombre también de una agrupación de música norteña de alabanza de la 

que Miguel ha formado parte desde que residió en los Estados Unidos hasta la 

actualidad. El estudio se encarga solamente de la producción del máster, allí 

graban principalmente agrupaciones adscritas a la iglesia Nuevo Pacto, la cual 

apoya los costos de producción de esta música. Los músicos no pagan nada, pero 

tampoco reciben nada; si ellos quieren sus discos deben comprarlos al precio que 

se les da a los distribuidores (M. Jiménez, entrevista personal, octubre de 2012). El 

máster pasa a la segunda área, que es la que administra Hermelindo Jiménez, 

pastor de la iglesia. En esta sección se realiza el diseño y la maquila de la música, 

así como videos de las presentaciones que hacen tanto en su iglesia como en las 

peregrinaciones a otros lugares de México. Adicionalmente, han hecho películas 

que narran las historias de los expulsados y su vivencia en la conversión a la iglesia 

cristiana.  

Producciones Nuevo Pacto cuenta con una librería ubicada en el barrio Nueva 

Palestina, donde se pueden encontrar aproximadamente 200 videos de 

Hermelindo Jiménez y un aproximado de 1000 producciones entre CD’s y DVD’s 

de música cristiana de variados géneros musicales, además de producciones de 

otras grabadoras de Chiapas, del resto de México y de Guatemala. Esta librería, a 

nivel local, distribuye en los puestos del “Mercadito 2”, pero también hace llegar 

sus productos a diferentes puntos de Chiapas, de México y, a través de redes de 

migrantes, hasta los Estados Unidos. 

Don Mario Díaz Méndez, de Cantares Producciones, antes de tener su propio 

estudio compraba el máster a la agrupación de músicos y maquilaba con don 

Manuelito. Don Mario refiere que ha llegado a vender grandes cantidades de discos 

de música cristiana, siendo uno de los mejores clientes que durante años mantuvo 

don Manuelito, de Cristo Viene. Aunque ahora tiene su estudio propio, donde 
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además de grabar también realiza la maquila, sigue trabajando con los músicos de 

la manera en que lo hizo antes: les compra los derechos de sus canciones y él tiene 

la libertad de copiarlas cuantas veces quiera. Este modus operandi, vale decirlo, 

tiene más semejanzas con el de la majors, que con el funcionamiento de las 

grabadoras independientes. En cuanto a sus formas de distribución, son iguales 

que en el caso anterior: en los puestos del “Mercadito 2”, en diferentes puntos de 

Chiapas, de México y, a través de redes de migrantes, en los Estados Unidos. 

Producciones Maranatha, sello disquero a cargo de don Domingo Gómez, funciona 

desde hace doce años y, como se ha mencionado, no cuenta con estudio de 

grabación propio. La mayoría de las músicas grabadas con este sello han sido las 

producidas por los músicos de su iglesia (Iglesia Maranatha), pero, como explica 

don Domingo, en los últimos tiempos no ha estado grabando porque la institución 

no los puede apoyar y los músicos no cuentan con los recursos para ello. Los discos 

son autofinanciables, es decir, que en la medida en que se venden se puede ir 

grabando a nuevos músicos, pero al no venderse –situación que está pasando en la 

actualidad–, no puede seguirse grabando. Esta situación, explica don Domingo, es 

a causa de la piratería, pues considera que su trabajo es bueno y lo siguen 

comprando, pero ya no de manera directa, sino a través de quienes lo copian sin los 

permisos. Maranatha tiene su propio puesto en el “Mercadito 2”; es el lugar desde 

el cual distribuye a todo Chiapas, al resto de México y a Guatemala (D. Gómez, 

entrevista personal, junio de 2012). 

El “Mercadito 2” se encuentra ubicado al lado del Mercado Castillo Tielmans, en el 

centro de San Cristóbal. Es un lugar especializado en venta de música y 

electrónicos básicos (radios, cables, relojes, mandos a distancia), aunque tiene 

también puestos de comida y otros puestos varios. Allí se puede encontrar todo tipo 

de músicas originales y “piratas”, y entre las músicas originales la abanderada es la 

música cristiana, sobre todo la producida en San Cristóbal, pero también la 

grabada en otras ciudades del sureste mexicano y de Guatemala. Ahí se surten las 

personas que distribuyen en otros municipios, tanto nacionales como del 

extranjero (principalmente de Guatemala y de Estados Unidos). 
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Estas redes de distribución de discos siguen los cauces establecidos por las 

comunidades donde se practican las religiones protestantes, y por ello tienen tanta 

relación con Guatemala y, últimamente, también con los Estados Unidos. Muchos 

chiapanecos han ingresado a una iglesia protestante estando en Chiapas, pero otros 

lo han hecho una vez que han llegado a los Estados Unidos, porque allá se han 

configurado comunidades cristianas muy solidarias. Algo que parece ser muy 

importante es lo que señaló Marcos Méndez: el reciente establecimiento de una 

iglesia protestante sólo para tztoziles en la ciudad de Miami. 

La música producida en los diferentes estudios de grabación cristianos circula, 

además de en los lugares de distribución señalados, en canales de youtube, cuentas 

de facebook, y en otros sitios de internet. Asimismo, como se mencionó, las 

radioemisoras difunden estas músicas; entre ellas, una de las más reconocidas es la 

estación de la iglesia Álas de Aguila, a cargo del señor Juan Collazo, quien en la 

propia iglesia es “director de alabanza” y quien, aparte, es productor de videos 

sobre los diferentes encuentros de esta institución, según informó Marcos Méndez.  

Otro de los grandes logros que han tenido los productores y músicos cristianos, 

según el parecer de varios de los entrevistados, es que muchas personas no 

cristianas están conociendo su música; en particular, señalan a los movimientos 

católicos de la “renovación carismática”, quienes se han apropiado de sus canciones 

para la realización de sus encuentros de oración. Esta dinámica no sucede a la 

inversa, los cristianos no utilizan en sus actividades religiosas canciones no 

cristianas.  

Además de estos espacios de difusión y distribución, algunas iglesias como Nuevo 

Pacto viajan con sus músicos a diferentes comunidades indígenas y municipios de 

los Altos, ciudades de Chiapas, resto de México y norte de Guatemala, donde tienen 

una gran aceptación. Esta situación refleja una gran cantidad de producción que 

cuenta con una identidad propia e incursiona en escenarios y mercados no sólo de 

la región sur de México, sino más allá de nuestras fronteras, por lo que se puede 

afirmar que existe cohesión entre los productores, la iglesia, los distribuidores y los 
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públicos, cohesión que no existe en otro tipo de músicas independientes de San 

Cristóbal.  

Los productores de música cristiana comparten un profundo malestar con la 

llamada “piratería”. Al respecto, hay un doble discurso: les gusta sentirse 

reconocidos y escuchados por diferentes públicos y son conscientes de que esto se 

ha logrado gracias a la venta de copias que no procen de sus estudios, pero no les 

agrada que esas mismas copias les hayan disminuido las ventas. 

Los productores de música cristiana ven en la actividad de la copia un delito que 

está afectando su producción musical; consideran que de su música es más el 

porcentaje que se encuentra pirata que el original, y sienten que esto los ha 

perjudicado. Para contrarrestar este efecto han bajado sus precios al punto de que 

las personas prefieran comprar el original y así seguir apoyando la grabación de 

nuevos músicos.  

 

Como se observa, en la producción discográfica de los estudios cristianos se 

evidencia, al igual que en los otros circuitos, la hibridación cultural planteada por 

Canclini (1990), sólo que en esta mixtura entran más factores para el análisis, como 

son el ritualismo maya que se incorpora en el catolicismo local, la conflictiva 

conversión de muchos chiapanecos al protestantismo, la reformulación de modos 

de vida por causa de desplazamientos político-religiosos y la producción de una 

música de alabanza que ingresa a la industria musical, convirtiéndose en un 

producto de comercialización y consumo entre grandes cantidades de adeptos que 

van desde lo regional comunitario a lo nacional y a lo trasnacional.  

 

4.3. Lo alternativo. Lugar de encuentro para las músicas del mundo 

 

La última mitad del siglo XX fue una época de incorporación de narrativas que 

implicaron una ruptura con la historia, el psicoanálisis, la literatura, la sociología, 

el periodismo y la política. Fue el tiempo en que algunos grupos sociales 
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despertaron con preguntas sociohistóricas fundamentales, con aires 

revolucionarios que avivaron las esperanzas en América Latina e impulsaron 

movimientos juveniles y obreros de todo Occidente que buscaban justicia, equidad 

y ruptura de paradigmas. Fue el tiempo, en la América del Norte, de la lucha por los 

derechos civiles, de movimientos de contracultura como el hipismo y de artistas en 

contra de la guerra, en el contexto de la Guerra Fría. En la América hispana, entre 

tanto, surgieron estilos musicales y literarios con posturas políticas contestatarias, 

como la denominada canción social, el folk, el rock, y estilos literarios como los de 

Cortázar, García Márquez, Carlos Fuentes y Vargas Llosa, que se conocieron como 

el boom latinoamericano de los años 60.  

 

Estábamos ya en la llamada era postindustrial, en la que la radio y la televisión 

inicialmente y, más adelante, los cassettes, los discos compactos y las 

computadoras, brindaron la posibilidad de acercar a unos y otros en medio de 

cambios globales ligados a la creciente urbanización; en la que las tecnologías cada 

vez más accesibles acarrearon grandes transformaciones en la producción y en la 

difusión de la información, influyendo fuertemente a todas las artes y, en general, a 

la vida social. 

 

En el campo de la música, las tecnologías de grabación y reproducción sonora –que 

evolucionaron en muy corto tiempo, según se ha descrito en el apartado 1.2.1.–, 

cambiaron las perspectivas de la producción y el consumo musical. Este proceso, 

en palabras de José Ramón Pardo, se ha dado de la siguiente manera: 

 

En un siglo, gracias o quizás por culpa de la posibilidad de grabar música, hemos 

visto el recorrido del péndulo en su ida y su vuelta. Más de medio siglo para 

conseguir la unificación de gustos y tendencias, y dos ricas décadas para devolver a 

la música su riqueza y variedad. Un siglo complejo en el que el arte e industria se 

han dado mano como en ninguna otra época de la historia. (Pardo, 2000: nota 

introductoria)  

 

Esta situación de innovaciones y recambios tecnológicos acelerados propició que en 

apenas cincuenta años muchas músicas locales se extendieran por el mundo 
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entero, agregándole a los diversos paisajes sonoros sabores propios de territorios 

distantes, en lenguajes accesibles a cualquier habitante del planeta. Como describe 

Héctor Fouce,  

 

desde cualquier lugar del mundo podemos hacernos con un disco de música iraní o 

indonesia, pero también podemos escuchar ritmos que beben al mismo tiempo de 

tradiciones diferentes, del rap y la música india, del rock y el rai argelino, del tecno 

y la samba. Las músicas del mundo son la banda sonora de la globalización, una 

dinámica en que las distancias se acortan y las culturas se mezclan (Fouce, 2008).   

 

A estas músicas del mundo en la última mitad del siglo XX, Susana Asensio (2004) 

las ha denominado “músicas expatriadas”, porque crecen lejos de su lugar de 

origen por las nuevas circunstancias urbanas híbridas. Músicas sin patria, músicas 

capaces de apelar a poblaciones similares en distintos lugares del planeta.  

 

Estas músicas, globales y locales a un tiempo, se han venido dando en San Cristóbal 

de Las Casas, después del cambio histórico que esta ciudad empezó a vivir a finales 

del siglo pasado y gracias a la diversificación y disminución de costos en la 

producción musical, que ha permitido la creación de músicas que antes no tenían 

cabida en una industria protagonizada por las majors, como se ha explicado en el 

apartado  1.2.3.  

 

El primer estudio de grabación del que se tiene noticia en esta ciudad fue 

establecido por Richard Alderson y Flora Edwards; se trató de un lugar fuera de lo 

común, objeto de fabulación para la gente de la época, alguna de la cual sigue 

recordando aquel enigmático espacio. Francisco Álvarez, en entrevista personal 

realizada en mayo de 2012, nos contó su historia:  

 

A finales de los setenta, antes de llegar la modernidad y el cosmopolitismo del que 

se habla hoy, en San Cristóbal se vivía un ambiente de bohemia, algunos turistas 

vivían en éxtasis, se venía a fumar marihuana y a tomar posh. Aquí vivía en esa 

época Richard Alderson, ingeniero de sonido en Broadway (Nueva York), quien se 

dedicó a coleccionar música indígena, y  su pareja, Flora Edwards, quien además de 
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compositora era una gran artista plástica. Ellos tenían cercana relación con músicos 

estadounidenses que venían a visitarles y a grabar en el estudio que se montó en 

este lugar llamado el AR, localizado en el barrio la Quinta, en la salida a Chamula. 

Ar significa paraíso, ellos querían hacer un paraíso y de cierta manera lo lograron. 

Era un lugar surrealista, todo lo que pasaba allí era extremadamente surrealista; 

tenían instrumentos de todas partes del mundo, una gran colección de música, 

caballos árabes, un estanco con tortugas y cocodrilos, y para el estudio de grabación  

construyeron un domo en forma de hongo, que funcionaba como cueva acústica, el 

cual tenía un ducto o un canal donde al final de este se captaba el sonido, 

ocasionando efectos especiales de resonancia. Como estudio era una maravilla, 

tenía piso de madera de cedro y todos los aparatos de grabación más sofisticados de 

la época. Allí convivían a su vez músicos indígenas de los Altos de Chiapas y 

músicos estadounidenses, entre ellos Bob Dylan y The Doors. Las bandas 

norteamericanas venían, en principio por la amistad con Alderson y Edwards, más 

que como fenómeno comercial, aunque realmente a los estadounidenses les 

resultaba muy económico venir aquí y además podían disfrutar del viaje a Chiapas y 

estar de incognitos, podían hacer todo lo que quisieran sin que nadie les reconociera 

ni les molestara pues para la gente de acá nada más eran unos hippies. En este lugar 

se vivía una vida de comuna con el misticismo de los hindús, nunca faltaba la buena 

comida y el buen vino; el domo, a su vez, funcionaba como un templo donde, según 

algunas personas de la ciudad, afirman que los visitantes venían a consumir hongos. 

Alderson se fue de la ciudad y a Flora le pasó lo que le pasó a Penélope y Ulises, los 

pretendientes vinieron a disminuir la fortuna económica de Flora hasta que ella 

tuvo que regresarse a los Estados Unidos. La casa sigue siendo de propiedad de ella, 

pero no funciona como estudio de grabación desde empezados los años 90.  

 

Si bien San Cristóbal antes de los 90 ya era un lugar de paso para los aventureros y 

los bohemios, como describe Francisco Álvarez, a partir del levantamiento 

zapatista de 1994 se dió una nueva gran afluencia de visitantes a esta región, ya sea 

porque atrajo a muchos activistas nacionales y extranjeros, o porque San Cristóbal 

y Chiapas se dieron a conocer al mundo y esta imagen se aprovechó con fines 

turísticos y económicos. Como describe Martín López,  

 

los escenarios políticos emergentes en Chiapas a raíz del levantamiento zapatista 

propiciaron nuevas dinámicas en diversos ámbitos de la vida social. La creciente 

afluencia de visitantes nacionales y extranjeros atraídos por el impacto mediático y 
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político del levantamiento indígena ha sido motivo para que las ofertas musicales se 

diversifiquen y que la llamada música de protesta gane terreno dentro del ambiente 

acústico local (López Moya, 2004: 443).  

 

Los años noventa tuvieron un gran auge de proyectos artísticos de diferentes 

lugares del mundo, muchos de ellos músicos activistas que venían en apoyo al 

movimiento zapatista, pero en la mayoría de los casos se trató de agrupaciones que 

sólo venían de paso. Es empezando el nuevo siglo, que se da otra dinámica en la 

ciudad: se abren más hoteles, restaurantes, bares y cafés, lugares que presentan 

músicas en vivo, promoviendo la invitación a músicos de otras ciudades que 

después de un tiempo deciden radicar aquí permanentemente y consolidar su 

proyecto musical en esta ciudad. Esto va transformando el paisaje sonoro y 

promoviendo a su vez un movimiento musical que genera espacios para estudiar 

música, para hacer festivales y para grabar los proyectos musicales que van 

surgiendo, creándose así los estudios de grabación de los que hablaremos 

seguidamente. 

 

Entre las primeras agrupaciones que llegaron para quedarse en la ciudad, se 

encuentran Bakté (Reggae) y Ameneyro (Jazz). Bakté viene en el año 1998; al 

inicio, la agrupación se llamaba “Los chiles habaneros”, tocaban en los bares, sobre 

todo en Las Velas y en el Blue Bar (ninguno de los cuales existe actualmente). 

Después de tocar covers de rock empiezan a hacer canciones originales, generando 

en años posteriores un boom del reggae en San Cristóbal, que llegó a gran parte del 

sureste mexicano y Guatemala. Una de las canciones más populares de Bakté, 

desde aquellos días, ha sido “El Estuche”, conocida como “San Cristóbal La Vibra 

Positiva”. Dado el reconocimiento de esta banda, fueron invitados a grabar y a 

viajar a Europa por una organización italiana que para entonces estaba haciendo 

trabajo comunitario en la región. Bakté ha grabado varios discos en diferentes 

estudios de grabación de San Cristóbal y Tuxtla, y ahora producen ellos mismos su 

música en el Estudio Verde, estudio casero organizado por Mario Egremy (director 

de la banda) (M. Egremy, entrevista personal, junio de 2012).  
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Ameneyro llegó a la ciudad en el año 2000; como describe Ciro Liberato, uno de 

sus integrantes:  

 

Cuando llegamos veníamos en cuarteto de piano, bajo, trompeta y batería; llegamos 

a trabajar a un lugar que se llama La Paloma, pero que en aquel entonces se 

llamaba La Galería. Cuando llegamos solamente existía ese lugar y otro que se 

llamaba Las Velas, donde tenían músicas en vivo.  En aquel entonces, esos lugares 

contrataban grupos del Distrito Federal por temporadas de tres meses; venían unos 

y luego otros. En ese momento era el boom del reggae en San Cristóbal; el jazz 

apenas se empezaba a conocer. La Galería tenía piano y querían un grupo de base 

que tocara jazz. En ese año terminábamos la carrera de jazz en la Escuela Superior 

de Música y nos vinimos a experimentar, el plan era estar por tres meses, pero nos 

gustó San Cristóbal y decidimos quedarnos Patricia Reyes y yo (C. Liberato, 

entrevista personal, abril de 2011). 

 

Ameneyro ha sacado cuatro discos, todos con canciones originales grabadas en 

estudios de San Cristóbal, maquilando en los primeros casos en Producciones 

Cristo Viene y, los últimos discos, maquilados en Sonopres, en la Ciudad de 

México, con un formato de inyección y diseño a un nivel más profesional. Cuando 

empezaron a hacer sus primeras grabaciones hacían demos en una computadora 

Atari20; aparato que trasladaban físicamente al estudio de grabación para extraer 

los archivos grabados, pues este equipo no permitía un dispositivo de 

almacenamiento externo de gran capacidad como hoy pueden ser los CD’s o las Usb 

–sistemas que utilizan actualmente con otro tipo de computadoras–. 

 

Ameneyro ha sido invitado a tocar en diferentes lugares de América Latina y 

Europa, adonde han llevado la bandera de su “Música hecha en Chiapas”. Con ellos 

se formó una generación de público amante del jazz y hubo muchos jóvenes  que se 

interesaron en tocar esta música. Con el tiempo ha venido innovando en sus 

composiciones, y ha sido calificado por especialistas del jazz como Antonio 

Malacara, como una de las agrupaciones que tienen voz propia en el jazz mexicano 

                                                           
20

 Las computadoras Atari fueron preferidas por los músicos en los años 80 y 90, por tener salida MIDI 
(Musical Instrument Digital Interface), la cual permitía conectar un instrumento y grabar digitalmente a 
través de un software apropiado. 
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(palabras de la carátula del álbum École Cuá). Actualmente, de la mano del 

baterista Emilio Támez, ha incursionado en creaciones de música contemporánea o 

de avant jazz, definido por Támez como “el arte que exhibe una disciplina creativa 

que sobrepasa las fronteras de lo tradicional” (Támez, 2012).  

 

Esta diversidad de músicos experimentando en San Cristóbal dio lugar a que en el 

año 2004 se realizara el documento visual “Escena Musical de San Cristóbal”, que 

reúne entrevistas con algunos de los músicos más activos de aquel momento. De 

acuerdo con Irene Rojas, una de las personas que participó en este trabajo:  

 

En otras ciudades no se encuentran fácilmente escenarios donde la gente le apueste 

a su producción musical; hay excelentes bandas de covers o excelentes equipos de 

sonido en los bares, algún festival bueno; pero en San Cristóbal, un pueblo tan 

turístico, la gente le apuesta mucho a su obra, teniendo su raíz aquí, y esa fue una 

de las motivaciones para realizar este trabajo (I. Rojas, entrevista personal, mayo 

de 2012). 

 

En el video y CD publicados, se incluyen grabaciones de Rosa Sánchez, Franco 

Álvarez, Juan Luis Negrete, Damián Martínez, Mandrágora, Demonisse, 4zul, 

Capitán Flais, Kauyumari, Ameneyro y La marimba de las hermanas y hermanos 

Díaz. Según explicó Rojas, muchas personas más formaban parte de la escena 

musical de entonces, pero no quedaron registrados21, y considera que 

 

en los años posteriores, muchas cosas han venido fluyendo, pero, salvo algunas 

excepciones, ya no hay apuestas de esas que había antes, de grupos de años que 

grababan uno y otro disco. Antes había un nutrido conjunto de bares que le 

apostaban a dar chance a que la gente tocara su producción, era un plus, pero luego 

empezó a cambiar el rostro de este pueblo, se le apostó más a un cierto tipo de 

turistas que buscan lugares más anodinos para no sentirse del todo extraños, una 

cosa como de aeropuerto; los aeropuertos, el no lugar de Marc Augé,  son iguales en 

todas partes; entonces, nunca te sientes ajeno del todo ni tampoco en tu sitio del 

todo. Acá, los bares con historia del pueblo apostándole también al público local 

ahora son lugares con música muy estandarizada (Ibídem). 

                                                           
21

 Un comité decidió qué músicos debían quedar en la selección. 
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La idea de San Cristóbal como “pueblo mágico” –más allá de la categoría 

establecida por la Secretaría de Turismo– ha reforzado el ir y venir de músicos, 

muchos de los cuales realizan grabaciones aquí aunque su paso sea realmente 

efímero. Otros deciden prolongar su estancia, o quedarse a residir definitivamente, 

produciendo y grabando viarios discos en esta ciudad. Es el caso de los 

mencionados Ameneyro y Bakté, pero también de otras agrupaciones como 

Nambué y Sophie y Los Papazuels.  

 

Ahora bien, hay que señalar que con frecuencia los mismos músicos participan en 

agrupaciones diferentes, cada una enfatizando un estilo musical, lo que enriquece 

tanto sus habilidades musicales como la diversidad sonora de la ciudad. Es el caso 

de músicos como Otto Anzures, Fabián Reyes, Julio Flores, Fermín Orlando y 

Abraham López Calderón,  entre otros.  

 

Estos músicos, casi todos, han realizado presentaciones en vivo en bares, hoteles, 

restaurantes y espacios públicos. En las calles y en los parques, se presentan a veces 

de manera formal (en el marco de un evento), y otras de manera informal, 

especialmente –en los últimos años– en los andadores Eclesiástico y de Guadalupe. 

Sobre la música alternativa que habita el centro de la ciudad, Patricia Reyes, 

pianista de Ameneyro, señala que existen una serie de circuitos a través de los 

diferentes bares y calles:  

 

El cachito de andador, en el camino al Arco del Carmen, donde está La Paloma, y el 

Praga, agarró una onda más como de trovadores (aunque también haya otras 

músicas), estos chavos que cantan y tocan su guitarra conforman una corriente. 

Otro circuito donde se mueve otra banda, es el bar Revolución, Dada, Cocoliche y 

Entropía, donde se presenta desde rock and roll, jazz, reggae, hasta fusiones con 

instrumentos variadísimos de todo el mundo, que no cabrían en una sola 

descripción; va de la escucha al baile en todo tipo de ritmos imaginables. Otro 

circuito es el de los rockeros; ahí puedes ver a las nuevas generaciones, por ejemplo 

La Catrina, ese es el espacio para tomarse una caguama con los cuates de la prepa y 

oír un grupo de rock.  El otro es el del Antro, para ir a bailar con música en vivo, 
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Perfidia, el Circo. El Latino’s, también para ir a bailar, es frecuentado por gente 

local, que trabaja en los bancos, oficinistas (P. Reyes, entrevista personal, agosto de 

2011).  

 

Uno de los estudios que ha venido grabando estas músicas ha sido Cultivarte 

Studio, de Javier Velasco, quien como señalamos en el apartado 2.2., además del 

estudio tiene una escuela de música donde de la mano con profesores que son 

músicos de la escena de los bares en San Cristóbal han venido formando jóvenes en 

la ejecución de un instrumento y también en la producción discográfica. 

 

Javier Velasco ha grabado, entre otros proyectos, a Zumbido (franceses), Zapazutra 

(neoyorquinos), grupos cristianos, bandas, marimbas, tecladistas, solistas, a 

Ameneyro (jazz), Bakté (reggae), Lumal Tok (rock indígena), Sophie y los 

Papazuels (jazz franco mexicano) y a Fermín Orlando y Effie Psiachoulia 

(Guitakora). Su apuesta son las músicas originales y creativas, más que lo lucrativo, 

y ha apoyado proyectos en los que ha cobrado muy poco dinero. Ha grabado 

sesiones de jazz de sólo trompeta, una sesión de temazcal, sesiones de meditación 

de yoga y, en el Dada Club, música en vivo. Uno de los proyectos que dice que más 

le ha gustado es el de Maruca Hernández, una cantante que ha recorrido diferentes 

comunidades llevando sus canciones infantiles en tzotzil y en tzeltal. Describe 

Javier que ya ha perdido la cuenta de cuántos discos ha grabado, pues han sido 

muchos. Su responsabilidad llega hasta la producción del máster y cada agrupación 

se encarga del diseño y la maquila. 

 

De similar manera funciona Dub Works, el estudio del estadounidense Thomas 

Martin, quien además de grabador es guitarrista y tiene producción propia. Ha 

grabado diferentes estilos y agrupaciones musicales, algunas suecas, 

estadounidenses y chiapanecas, no recuerda cuánto ha grabado, pero en sus 

palabras dice haber sido “un chingo”. Su producto preferido es “Sonido del Pueblo”, 

trabajo que incluyó a las siguientes agrupaciones: Many By Soy Otro Tu, Bakté, 

Fraktal, Tercera Caída, Viejito Funk Bop, Chikuku, Mu Faya, Fuego Nuevo, Yuka, 

Kukulkan Dub System, Kauyumari y canciones propias. Thomas tiene una cuenta 
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en MySpace donde se encuentran alojados algunos de sus trabajos. La maquila de 

la música que allí se produce por lo general se envía al DF, donde empresas 

independientes realizan las copias. La distribución del producto la realiza cada 

músico, y en la mayoría de los casos tienen puestos de venta en tiendas ubicadas en 

el andador de Guadalupe (T. Martin, entrevista personal, octubre de 2011). 

 

Esta dinámica de distribución la comparte el recién fundado (2011) estudio de 

grabación IXIM Rec Audio, de Christian Ruíz, quien es músico empírico y ha 

venido grabando músicas electrónicas y fusiones a las que, según dice, no 

encuentra un nombre para clasificarlas, pues son muchas cosas a la vez. Christian 

describe que ellos están a la expectativa del nuevo cambio tecnológico en que el CD 

desaparecerá y será reemplazado por tarjetas que contarían con una clave de 

descarga a través de internet, mecanismo que funciona con portales como iTunes y 

otros servicios web de descarga, aunque hasta el momento sus proyectos han sido 

grabados en CD y maquilados con Producciones Cristo Viene. Su proyecto a futuro 

es agilizar cada vez más el proceso de grabación, que en un día se grabe y en otro ya 

se tenga listo el producto, y a un bajo costo, para que los músicos tengan un 

producto de calidad con el cual apoyar su economía cuando se presenten en los 

bares, ya que él considera que éstos pagan muy mal por el trabajo de los artistas 

locales. La idea es funcionar en asociación con los músicos: todos ponen su trabajo 

(el músico no pagaría por la grabación), las dos partes pagarían los costos de 

maquila y los dos recibirían los ingresos de igual manera.  

 

En el caso de los jóvenes que hacen hip hop, rap o funk, han venido grabándose a sí 

mismos en sus computadoras personales, con diseños de carátula realizados por 

amigos grafiteros y quemando los CD en su misma computadora. Los discos se van 

imprimiendo y copiando de a poco y se van vendiendo en las diferentes 

presentaciones o en lugares de conocidos de “la banda”, donde se suelen vender 

aerosoles, ropa ad hoc, etc. Algunos raperos se basan en pistas descargadas de 

internet y graban sólo sus voces, aunque otros, como Compa Lucha, además de 

rapear tocan el bajo, la batería y la jarana con ritmos de cumbia, funk y reggae 

enfocados al hip hop. En San Cristóbal los grupos más conocidos de este estilo 
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musical que tienen discos grabados son Dialéctica Fina, Escuadrón Creyente, Los 

Elementos Destructivos, Rapatistas, Compa Lucha y Nocturna, aunque en las 

colonias hay muchos jóvenes a los que les gusta rapear pero que no tienen 

grabaciones de lo que hacen. Sus rimas le cantan a la libertad de expresión, a la 

fuerza de las mujeres, al “desmadre” del  sistema político, a la injusticia social, a la 

autonomía, entre otros; discursos que van en sintonía con el panorama urbano 

global donde el hip hop se presenta como una forma de organización que 

resignifica un sentido popular de lo juvenil en contexto con las contraculturas del 

mundo. De acuerdo con  Angela Garcés y José Medina:  

 

Los jóvenes hoppers posicionan sus discursos de resistencia, donde se evidencia un 

alto grado de autogestión, participación y acción social alcanzado en el 

posicionamiento de espacios y propuestas alternativas. Afirmamos que las músicas 

de resistencia logran una “comunicación otra”, denominación de Raúl Bendezú 

(1989:54), dado que es una “comunicación que siempre tiene algo distinto y 

alterador del orden comunicativo masivo, donde las expectativas y características 

populares son interpretadas no como mediación, sino como memoria negada”. La 

comunicación otra difícilmente circulará en los medios masivos de comunicación, al 

tratarse de proyectos juveniles dotados de independencia y creación, como tal 

pensados desde las subjetividades e identidades juveniles (Garcés y Medina, 2010: 

sp).     

 

En algunos casos esta independencia puede ser trastocada por la industria cultural, 

apropiando símbolos y significados para comercializarlos y producirse una moda 

de estilos, prácticas y relaciones grupales, como ha sucedido en el mundo con 

procesos de resignificación de las culturas juveniles. En San Cristóbal, estos 

jóvenes siguen luchando por la aceptación y apertura de espacios para dar a 

conocer su trabajo. Según comenta “Nokturna” (Ana María Pérez, cantante de rap), 

algunas personas de esta ciudad consideran que los raperos son unos patanes 

llenos de groserías que no tienen nada por aportar, pero en algunos espacios  

culturales y bares han estado abiertos a estas propuestas, como ha sucedido con 

Edelo, Paliacate, Bar La Habana y Bar Revolución. También realizan 

presentaciones en parques de diferentes colonias, en eventos autogestionados, 



116 
 

algunas veces acompañados de performances, break dance y grafiti (A. Pérez, 

entrevista personal, junio de 2012).  

 

Otro estudio que graba estas músicas es “Sindicato de Las Artes”, de Adrián 

Trujillo, quien es un rapero cristiano y, como decíamos en la historia de la 

producción local, graba a raperos tanto cristianos como no cristianos. La dinámica 

en la que ha venido operando este estudio es de colaboración con otros artistas de 

esta corriente musical; se trata de cooperación voluntaria, de acuerdo a lo que cada 

uno pueda: aunque sea, como describe Adrián, “para los chescos”. Lo importante 

para este grabador es difundir la perspectiva de vida que ellos tienen, de amistad y 

solidaridad mutua. Refiere que en sus grabaciones ha contado con colaboraciones 

de reconocidos músicos hoppers de Tuxtla, Monterrey y la Ciudad de México. Estas 

músicas se difunden principalmente vía internet, a través de portales como 

Youtube, MySpace, Facebook y Twitter (A. Trujillo, entrevista personal, julio de 

2012). 

 

Por su parte, la radio, como se ha mencionado en capítulos anteriores, ha cumplido 

su papel como estudio de grabación. En San Cristóbal se destacan dos casos, el de 

Yuri Corzo, quien en compañía de Otto Anzures realizó grabaciones de los 

programas con músicos en vivo realizados en el espacio radial Interfase, entre los 

años 2004 y 2006, en el Sistema Chiapaneco de Radio y Televisión. Adicional a 

esto, Daniel Trejo, en 2006 y 2010, compiló algunas bandas de rock hecho en 

Chiapas que fueron publicadas en discos de vinilo, pensados para melómanos y 

nostálgicos de este sistema de reproducción. Estos trabajos tuvieron por título "El 

pulso del subsuelo. Una compilación del nuevo rock de Chiapas" y "Rutas del Rock. 

Chiapas Subterráneo". Trejo describe que algunas agrupaciones aportaron una 

buena grabación de su música, pero del total de las bandas, 17 de ellas grabaron en 

las instalaciones de la radio. La edición y maquila de estos trabajos se realizó en la 

Ciudad de México, a través de Retroactivo Records, empresa especializada en la 

producción de acetatos de vinilo (D. Trejo, entrevista personal, diciembre de 2011). 

 



117 
 

De otra parte, el Club de Jazz Dada, bar especializado en esta música, que presenta 

semana a semana grupos en vivo, ha venido haciendo grabaciones y tiene 

proyectado lanzar un sello discográfico denominado Dada Records, que dé cuenta 

de lo que se presenta en el escenario de ese establecimiento. Otto Anzures, 

administrador del Dada, describe que se han grabado de manera profesional –con 

el apoyo de Javier Velasco, de Cultivarte Studio– las presentaciones en vivo del 

saxofonista chileno Cristian Mendoza en compañía del baterista Pedro Cervera, así 

como a la reconocida cantante mexicana Iraida Noriega, pero hasta ahora la única 

publicación que ha salido bajo el sello disquero de Dada Records es el disco 

“Doncella” de la agrupación Ameneyro, al cual apoyaron económicamente y 

Ameneyro se encargó de todo el proceso de producción. La idea del sello, como 

describe Anzures, es “que la gente se lleve un pedacito del Dada Club a su casa”, de 

lo que allí pasa, de los músicos que día a día se presentan en escena. Argumenta 

que les gustaría que este proyecto incluyera la transmisión radiofónica en algunas 

frecuencias radiales de San Cristóbal y a través de internet O. Anzures, entrevista 

personal, mayo de 2012). 

 

Algunos productores independientes afirman que a la industria de la música en San 

Cristóbal le hace falta organización, y que esto haría que lo que aquí se hace ni 

siquiera se le pueda denominar industria musical, pues hay muchos trabajos pero 

todos desvinculados unos de los otros, no cuentan con redes de distribución en las 

cuales apoyarse, aunque en algunas tiendas y escenarios se entrecrucen los 

productos. Esta situación de la producción musical se presenta a nivel global, como 

explica Ana María Ochoa: “En este momento las independientes se encuentran 

atrapadas entre las prácticas corporativas de las majors, la piratería, la crisis 

económica global y la necesidad de adaptarse a nuevas tecnologías sin la 

infraestructura económica para hacerlo” (Ochoa, 2003: 79). 

 

En general, músicos y productores consideran que sería necesario el fomento de 

más programas de apoyo a la creación musical. La entidad pública que canaliza 

recursos nacionales para este fin es el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes 

(CONACULTA), organismo federal encargado de coordinar políticas culturales. De 
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CONACULTA depende el Programa de Estímulos a la Creación y al Desarrollo 

Artístico (PECDA), de convocatoria anual. En las últimas ediciones se otorgan dos 

becas a grupos artísticos, cada una de  $60.000; siete a creadores con trayectoria, 

cada una de $70.000; dos de desarrollo artístico individual, cada una de $50.000; 

dos para investigación y difusión del patrimonio cultural y artístico, cada una de 

$60.000 (CONECULTA, página web). De estas 27 becas, algunas pueden ser 

proyectos para producir discos, pero no necesariamente. Estos recursos se 

canalizan a través de CONECULTA Chiapas, quien en la última edición retrazó la 

entrega de los recursos a los becados y, según la información que circula hasta el 

momento, no habría convocatoria para el año 2013, probablemente por el cambio 

de sexenio en el ámbito político nacional. Ante esta situación algunos músicos se 

han manifestado, entre ellos Ameneyro, quienes en su página oficial describen el 

descuido de esta institución y lo que representa para los músicos independientes 

hacer su trabajo:  

 

Hacer música de manera independiente en México conlleva la aceptación de luchar 

a contracorriente. El músico no es solamente músico. Se compromete de una forma 

u otra a la promoción (supervivencia) de su música, y muchas veces termina en el 

mundo underground. Para nosotros la producción ocurre con cierta autonomía con 

respecto a las instancias de poder; sin apoyo institucional (Reyes, 2012). 

 

Así las cosas, los músicos con proyectos originales en San Cristóbal, en la mayoría 

de los casos, no cuentan con apoyos económicos institucionales y la 

comercialización se hace a muy pequeña escala. Como describe Manolo Durán 

(músico y productor) en entrevista personal (enero de 2012): “el músico va, a 

donde sea que vaya, con su disco debajo del brazo para venderlo con el que se deje”. 

Sin embargo, otros músicos han señalado que las grabaciones se hacen a manera de 

tarjetas de presentación, y realmente saben que no pueden aspirar a hacer negocio 

con ello. La mayoría de las músicas que se producen acá tienen cuentas en 

MySpace, así como otros espacios virtuales donde se pueden descargar libremente. 

 



119 
 

Según Cicerón Aguilar (músico y etnomusicólogo aficionado), el gran mercado de la 

competitividad no es el mercado de San Cristóbal; aquí se hace música porque 

realmente se quiere hacer, no porque alguien vaya a vender dos millones de copias 

y, en ese sentido, no existe miedo de ser copiado sin autorización. Al contrario, es 

un motivo de alegría que sean divulgados y escuchados. De la misma opinión son 

Patricia Reyes y Ciro Liberato, quienes señalan que cuando sacaron el tercer disco, 

al mes lo encontraron pirata en el mercado y se emocionaron mucho. Ellos están a 

favor de las copias populares, ya que consideran que si no fuera por esto no habrían 

podido acceder a mucha música de la que han aprendido en su trayectoria. 

Ameneyro ha encontrado su música en internet para ser descargada gratuitamente, 

entre otras en la página Taringa; no han sido ellos quienes la han colgado, pero 

están de acuerdo con esta opción. En cuanto al registro en Derechos de Autor, lo 

hicieron porque el producto se maquiló en Sonopres y esta empresa exige que la 

música esté registrada, pero en principio este formalismo no les ha interesado. 

Ellos, al igual que otras agrupaciones, viven de la música pero no de la venta de los 

discos. 

 

Javier Velasco, ingeniero de grabación del estudio Cultivarte, argumenta que el rol 

de la independencia es maravilloso, ya que no tiene intereses contaminados. "Aquí 

no todo es baro –dice Velasco–, al contrario de las majors que aspiran a Grammys, 

pero que en el fondo es sólo un interés económico lo que prima en su música”. Cita 

el ejemplo del trabajo de Maruca Hernández, que lo regala a los niños de las 

comunidades indígenas de Chiapas. Según describe: 

 

Maruca conduce por cinco horas hasta comunidades donde no hay agua, que tienen 

problemas alimenticios, donde las mujeres están solas porque los hombres se van al 

otro lado. Llega una señora en un Chevy, se baja con su guitarra y empieza a cantar 

en tzotzil y en tzeltal, lenguas que aprendió sólo para llevarles a esos niños su 

música (J. Velasco, entrevista personal, abril de 2011).   

 

Ante la pregunta de cómo funcionan los derechos de autor para los músicos que 

graba, responde: “Quién sabe”, y ríe. Complementa que "la banda no se preocupa 

por eso; mientras su música se escuche más, pues más chido" (Ibídem). 
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El arte por el arte, como lo plantean los productores independientes de San 

Cristóbal, estaría haciendo el trabajo más duro, el mejor trabajo y con los mínimos 

recursos, con el riesgo de que en algún momento, como explica Ana María Ochoa, 

algún organismo externo se vea beneficiado de este producto, pues, 

 

en la nueva división internacional del trabajo cultural, son las independientes en 

realidad (y no las majors) las que se ocupan de abrir el mercado a nuevas músicas, 

pero su infraestructura económica frecuentemente no puede sostener ese texto 

dentro de su compañía. De últimas, son los artistas locales y las compañías 

pequeñas las más afectadas por la redistribución del trabajo cultural que se da entre 

las majors y la piratería. Las independientes no tienen acceso ni a las asociaciones 

trasnacionales ni a los recursos jurídicos (pago de abogados, recursos policiales) de 

las majors (Ochoa 2003: 80). 

 

También describe esta investigadora que “cuando un disco o un artista de las indies 

es exitoso generalmente es comprado por las grandes majors”  y, en este sentido, 

las independientes le estarían facilitando el trabajo a estas grandes empresas, que 

cuando perciben que una música es aceptada o es vendible la vinculan a sus redes. 

Según Pedro Wood, de Sangueet, en San Cristóbal hay músicas y músicos de alto 

nivel que probablemente una major pudiera estar interesada en comercializar (P. 

Wood, entrevista personal, octubre de 2011).  

 

Vemos en la producción de la música alternativa de San Cristóbal de Las Casas un 

movimiento con una presencia esencial en la vida cotidiana de esta ciudad, que 

participa de escenarios variados, con posturas estéticas e ideológicas diversas, que 

han venido grabando y produciendo proyectos originales de músicas que serán 

expatriadas, con formatos que van desde una producción artesanal hasta otras de 

un muy alto nivel de calidad. Músicos, en su mayoría, que no se interesan en el 

registro formal de sus derechos de autor y que, al contrario de otros circuitos (como 

el religioso), esperan ser difundidos y escuchados sin importar que para ello se 

hagan copias piratas de su producción. Algunos de estos músicos tienen otras 

actividades principales porque no confían en que sea posible vivir sólo de tocar su 
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instrumento y vender sus discos, pero lo que no están dispuestos a abandonar es el 

trabajo creativo. 

 

Con todas las dificultades que implica crear un proyecto musical en esta ciudad, se 

puede observar que siguen gestándose proyectos que han tenido y seguramente 

tendrán repercusión a nivel global, no sólo por la calidad sino también por el 

enfoque internacionalista de estas diversas músicas, desde géneros estilizados 

como el avant jazz hasta una cumbia rapeada por unos jóvenes hoppers que le 

apuestan al cambio de la conciencia global, o, como hemos visto, el registro de 

sesiones de temazcal, de yoga o un trance de hongos. Esto habla, no sólo de la 

diversidad cultural de este lugar, sino de los espacios rituales antagónicos que se 

encuentran en la vida cotidiana de San Cristóbal. 

 

 

4.4. Lo popular. Entre fiestas patronales y familiares 

 

Como explica Josep Martí, aunque continuamente se esté hablando de músicas 

populares, difícilmente  hallaremos una explicación satisfactoria para todo lo que 

implica esta categoría, pues se trata de una gran cantidad de músicas e historias 

particulares que no cabrían en una sola definición. Sin embargo, cuando se habla 

de lo popular, se está haciendo referencia a aquello que no ingresa ni en lo culto ni 

en lo tradicional, formándose así una clasificación que se ha ido configurando de 

forma negativa. Lo popular, asociado al concepto de pueblo, ha sido objeto de 

discusión desde hace siglos, pero para el objeto de esta investigación, se entiende la 

noción de “popular” en el sentido en que lo trabaja Josep Martí, quien en el 

documento “Músicas Populares, Monografía Música Moderna”, publicado en la 

revista Eufonía. Didáctica de la Música, afirma: 

 

Dejando por ahora al margen las connotaciones románticas de índole herderiana 

relativas al «alma» de los pueblos tal como se plasman en el concepto de cultura 

tradicional, la dimensión cuantitativa es una de las que con mayor facilidad se 

asocian a popular. Así, cuando hablamos de «cultura popular» parece que nos 
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estemos refiriendo a algo que tenga que concernir a un gran número de personas. 

En este caso, se utiliza popular en el sentido de aceptación generalizada, sin hacer 

forzosamente distinción a ningún tipo de estratificación social (Martí, 1998: 8). 

 

Para que una música llegue a una gran cantidad de personas y obtenga 

reconocimiento entre ellas, se necesita de la infraestructura de difusión y 

comercialización que emplean los grandes empresarios de la música, pero a los 

pequeños productores o músicos independientes, intérpretes de músicas populares, 

que no han logrado ingresar en esas estructuras, se valen de ellas de manera 

indirecta, aprovechando los estereotipos creados por las majors para impulsar sus 

propios trabajos, como observa el guitarrista mexicano Alex Otaola: 

 

Cuando Santa Sabina se volvió independiente fue cuando lo que la industria 

esperaba estéticamente o musicalmente no iba acorde a lo que tu proponías 

estéticamente o de manera creativa, pero ahora en estos días, muchas de las 

propuestas independientes o “indie” que escuchas suenan exactamente igual a lo 

que suenan las propuestas del mainstream; no les queda más que ser 

independientes “en lo que llegan a ser parte de la industria”, cuando antes uno era 

independiente porque no le interesaba ser parte de la industria (Canclini y Urteaga 

(coords), 2011: 93). 

 

Como vimos en el apartado anterior de las músicas alternativas, esta es una 

relación en doble vía, ya que si un músico independiente se vislumbra como un 

potencial comercial, la industria de la música lo incorpora a sus redes de trabajo, y 

de alguna manera, eso es lo que algunos músicos están a la expectativa de que 

suceda.  

 

Al hablar de música popular en México, se puede pensar en música de banda, 

mariachis, música ranchera, música tropical, entre otras; músicas que van más allá 

de las raíces rítmicas tradicionales que representan la historia de la nación (con la 

riqueza y variedad con la que cuenta cada región), para ser hoy, más allá de las 

bases tradicionales, un fenómeno de masas promovido por las estaciones de radio y 

de televisión comerciales en especial Televisa la cual, como se ha descrito en el 
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apartado 1.1.3., es una empresa que controla la mayoría de canales de televisión 

abierta y de pago, así como estaciones de radio, revistas, equipos de fútbol, 

espectáculos, entre otros.  

 

Estos formatos que la industria cultural mexicana ha promovido han facilitado la 

aceptación de grupos musicales locales que adaptan el mismo estilo en la voz de los 

cantantes, en el conjunto de instrumentos, en el vestuario y en la forma de 

comunicarse, repitiendo a su vez las canciones que están de moda y por tanto de 

conocimiento común, para insertarlas en las fiestas patronales de cada colonia y de 

cada pueblo a lo largo del país. 

 

Si la cultura latinoamericana es la cultura de la fiesta, en México, como describe 

Juan Olvera (2010), a consecuencia de la historia de colonización, cada municipio 

celebra un santo, una virgen o un Cristo; fiestas que a su vez son mixturas con el 

pasado precolombino donde se pedía por las aguas y las cosechas, para hacer 

rituales de purificación y fertilidad o para agradecer a los dioses el ciclo agrícola y 

la vida del universo. Festividades que se acoplan al calendario cristiano, cambian 

de nombre y se van transformando a lo largo de los años en el proceso histórico de 

cada pueblo, reconfigurando así identidades colectivas que hoy se ven influenciadas 

por la urbanización y la globalización. Dice Olvera que, 

 

si afirmamos que las fiestas patronales y las ferias populares que nacen de ellas son 

parte esencial de la cultura mexicana y occidental, es porque en las grandes 

ciudades o en pequeños pueblos, estas celebraciones sagradas y profanas, indígenas 

o  mestizas, atraviesan prácticamente toda la estructura social. Se calcula que en 

México existen más de 5,000 festividades de todo tipo en la República (Universidad 

Veracruzana, 2008). También podríamos hablar de que existen en nuestro país un 

mínimo de 2,500 fiestas patronales suponiendo que cada municipio tuviera una 

sola fiesta patronal. De ellas, las ferias populares que nacen de las fiestas patronales 

han dado vida y rasgos característicos a las culturas mexicanas, entre nosotros y 

ante el extranjero (Olvera, 2010) . 
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En San Cristóbal, por su parte, se celebra la fiesta del Dulce Niño Jesús, del señor 

de Esquipulas, de San Antonio, de San Cristobalito, de Santo Domingo, de la 

Sagrada Familia y del Corpus Cristhi, a su vez, en cada una de las 92 colonias de la 

ciudad se festeja al santo patrono del barrio. Fiestas que van de una semana a un 

mes, dependiendo de la organización de cada comunidad, en las que se realizan 

ceremonias religiosas que incluyen bautizos, primeras comuniones y 

confirmaciones. A la vez se encuentra, ya sea en un parque o en una calle cerrada, 

el tradicional ponche de frutas y posh, así como variadas comidas (churros, elotes, 

encurtidos…), juegos (futbolito, apuestas, carritos para niños…) y espectáculos 

musicales acompañados de juegos de luces y cohetes de pólvora. Entre las 

agrupaciones invitadas a amenizar la fiesta, pueden estar músicas de banda, de 

marimba, tecladistas, estudiantinas y bandas tropicales. Por lo general son fiestas 

en las que se amanece bailando y tomando, lo que para algunas personas de la 

comunidad es molesto por la cantidad de borrachos que tapizan las calles tras 

varios días de fiesta.  

 

Los músicos locales que participan de este calendario festivo de la ciudad, viven en 

gran parte del trabajo que se haga en estas presentaciones (aunque algunos de ellos 

tengan otra actividad económica principal o secundaria), siendo la música un 

soporte económico importante para sus vidas; su trabajo, además de las fiestas 

antes mencionadas, se realiza frecuentemente en la presentación en fiestas 

familiares como matrimonios, cumpleaños, día de la madre, entre otros. Son muy 

comunes en este tipo de eventos, la música de marimba y la de tecladistas, aunque 

en algunos casos, los mismos músicos de marimba son también ejecutantes del 

teclado, en el que interpretan canciones populares de cumbia, quebradita, grupera 

y otros sones “guapachosos” o tropicales, también conocidos en México como 

“chunchaca” (término con el que se define lo más popular de las músicas 

populares). 

 

La historia de la marimba en esta región tiene raíces africanas e indígenas, su 

esplendor se dio sobre todo entre los Mayas Quichés de Guatemala y en Chiapas; 

en este estado mexicano se innovó en el uso de este instrumento, pasando en los 
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años 20’s del siglo pasado del sistema diatónico al cromático, como sucede con las 

teclas blancas y negras del piano. Este aporte fue hecho por los primos Francisco 

Santiago Borrás y Corazón Borrás, como describe Alexis Díaz (en entrevista 

personal, marzo de 2012), marimbista de tradición familiar, músico profesional, 

maestro y director de la escuela de marimba “El Corazón del Cielo”, quien además 

acaba de diseñar la marimba “podolaria” (para ser tocada con los pies). 

  

Se trata entonces de un instrumento vigente e importante en diferentes épocas de 

la historia musical de la región. Desde inicios del siglo XX, se puede distinguir el 

trabajo de los Hermanos Domínguez. De allí partió una historia para la música de 

marimba y para la música romántica (boleros) de mediados del siglo. El trabajo de 

Los Hermanos Domínguez, en especial al trabajo de Alberto Domínguez, fue 

reconocido en las Antillas, Europa y los Estados Unidos, entre ellos por “el gigante 

del jazz” Duke Ellington (Robledo, 2004: 144).  

 

La música de marimba se ha ido aprendiendo de generación en generación, al igual 

que con Los Domínguez, hay historias familiares de una larga tradición en la 

interpretación de este instrumento, tales como los Hermanos Paniagua, Los 

Hermanos Zúñiga y Las Hermanas Díaz. En especial han sido músicas en vivo, para 

fiestas familiares y comunales, que tuvieron un gran protagonismo sobre todo en 

años anteriores, como refieren Las Hermanas Díaz: 

 

Antes amaban la marimba a tal grado que la transportaban a otros lugares, claro no 

ellos, sino que tenían unos señores especiales de la comunidad a donde iban a tocar 

para que la trasladaran a estos lugares. Iban a la Selva Lacandona pero como no 

había un transporte terrestre, tenían que hacerlo en avioneta. Hasta desarmaban la 

marimba (…) Entonces, si aquella persona que solicitaba la música era muy rico, 

proporcionaba la avioneta para que los transportara al otro lugar (Rus D., 1997: 103) 

 

Así, durante años, la marimba ha hecho parte de las vidas cotidianas de los 

sancristobalenses y chiapanecos, no sólo en fiestas familiares y patronales, sino 

también como parte de la vida cotidiana de la ciudad -en la actualidad el 

ayuntamiento cuenta con un grupo de marimbistas que se presentan en diferentes 
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parques de la ciudad, entre ellos en el kiosko del parque principal, donde día a día 

interpretan canciones tradicionales y populares-. Como describe Eraclio Zepeda, 

escritor chiapaneco, en el diario la Jornada:     

 

Este instrumento para nosotros es fundamental; nuestros padres se enamoran con 

marimba, cuando se casan hay marimba, cuando nacemos nos recibe el mundo con 

una marimba que el papá lleva a su esposa que acaba de dar a luz; cada escuela 

tenía su marimba y luego los primeros bailes de adolescentes y los primeros gallos 

llevados por nosotros, y en la vejez o en el camino tristísimo al panteón estamos 

acompañados por la marimba (Carlos F. Márquez en entrevista a Eraclio Zepeda 

2008). 

 

Sin embargo, la importante presencia de este instrumento se ha ido disminuyendo, 

como argumenta Alexis Díaz (2012), quien describe que a la marimba se le ha 

estereotipado como “música de viejitos”, siendo que en este instrumento se pueden 

interpretar todo tipo de ritmos y músicas como sucede con el piano, ocasionando 

en algunos casos un sentimiento de aversión, sobre todo por los jóvenes 

interesados en aprender a tocar un instrumento; de igual manera, describe Díaz 

que entre otras, esta ha sido una causa para que este sector de músicos reciba pocos 

apoyos económicos para gestionar proyectos (A. Díaz, entrevista personal, marzo 

de 2012).  

 

Muchos grandes marimbistas de la región, como refiere Díaz, no se conocieron o no 

perduran en la memoria de las personas, porque nunca llegaron a grabarse, pues 

para el momento era muy difícil acceder a este sistema de registro. Hasta los años 

ochenta quien quería grabar debía transportarse a la ciudad de México, y para el 

caso de las marimbas, esta era una probabilidad muy difícil, casi imposible, por la 

dimensión y costos de transporte del instrumento (Ibídem). 

 

A partir de los años noventa se populariza el uso de los teclados, que en muchos 

casos fue directamente reemplazado por la marimba, pues como describe Alexis 

Díaz, lo que ahora puede hacer un músico antes lo hacían ocho o diez y los costos se 

redujeron de aproximadamente $2000 a $200 la hora. Describe este músico, que 
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antes tocaban al mes aproximadamente en 20 misas y en la actualidad, en este 

mismo lapso de tiempo, llegan a tocar una o máximo dos (Ibídem). 

 

Los formatos de músicas populares que se consumen en la actualidad entre los 

sancristobalenses son, como se ha mencionado, bandas estilo norteño o de pasito 

duranguense, estudiantinas, mariachis, marimbas, tecladistas y bandas tropicales, 

teniendo cada una de ellas su escenario propicio, así como se ha explicado con las 

marimbas y las bandas dentro de las fiestas patronales, también se escuchan estas 

músicas en las fiestas barriales del fin de semana, habiendo entre ellas una 

estratificación o uso diferenciado. Por ejemplo, es usual entre los barrios centrales 

las fiestas al son de la marimba, mientras que en barrios periféricos se puede 

escuchar una banda norteña o de pasito duranguense a través de la amplificación 

de un equipo de sonido.  

 

Por su parte los bares donde se difunden músicas populares están localizados 

especialmente en las zonas del mercado central José Castillo Tielmans, Merposur, 

así como a lo largo del periférico Sur, en San Diego y en otros barrios aledaños al 

centro de la ciudad. Son lugares “botaneros” donde se va a tomar algún licor 

acompañado de comidas y en la mayoría de ellos hay una rockola22 donde los 

asistentes seleccionan la música que quieren escuchar, casi siempre músicas que se 

encuentran en el marco de la industria musical nacional.  

 

La grabación de músicas locales (de tecladistas, de marimbistas y de bandas de 

variados estilos musicales) se ha hecho principalmente en los estudios de Rafael 

Ayanegui “Alpha Digital Studio”, Pedro Wood “Sangeet” y Arturo Díaz “Dados 

Studio” (de los cuales se ha descrito su historia particular en el apartado 2.2.). 

Muchas de estas músicas, como en el caso de las estudiantinas no han grabado 

nunca su propia producción; de las aproximadamente 50 agrupaciones de este 

estilo plasman su trabajo sólo en presentaciones en vivo, como lo ha constatado 

                                                           
22

 Las rockolas por su parte, son un modelo cada vez más fácil de instalar y de utilizar, que se ha ido 
instaurando en los bares de los barrios populares, en diferentes ciudades del mundo, proporcionando de 
esta manera una relación de poder en torno a la música que escucha el consumidor de estos locales 
comerciales. 
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Judith Vásquez (en entrevista personal, julio de 2012), miembro de una de las dos 

únicas estudiantinas de mujeres que hay en la ciudad.  

 

No es usual encontrar en las agrupaciones de músicas populares que se estén 

autograbando, en un estudio casero y con equipos profesionales en los que se 

desarrolle un disco a cabalidad, pero sí es común, que los músicos realicen 

grabaciones de videos caseros para ser colgados en youtube (es una forma de 

promocionar su trabajo para ser contratados en diferentes eventos). También se 

realizan grabaciones de las presentaciones en vivo, ya sea por aficionados 

asistentes a los eventos públicos o de manera profesional donde, en algunos casos, 

el mismo estudio de grabación hace el trabajo de sonido para la presentación, como 

argumentan los diferentes grabadores entrevistados. 

 

Don Rafael, como se ha descrito, tiene uno de los estudios más grandes ubicados en 

esta ciudad, a donde vienen a grabar no sólo bandas de San Cristóbal sino también 

de municipios aledaños, principalmente de Teopisca, donde se encuentran 

residenciadas varias de estas agrupaciones. Con los derechos de autor, argumenta 

don Rafael, que los músicos a quienes graba no tienen inconveniente, de hecho 

muchas veces el músico, posterior a tener su grabación la pasa a los vendedores del 

mercado para que ellos mismos realicen las copias y las distribuyan sin que lleguen 

estos recursos a los músicos, pues les interesa darse a conocer para que sean 

mayormente contratados. En este caso el disco sería, al igual que en las músicas 

alternativas, una carta de presentación más que un medio por el cual canalizar 

recursos económicos (R. Ayanegui, entrevista personal, noviembre de 2011). 

 

No son de la misma opinión los trabajos que realiza Arturo Díaz, pues este músico y 

grabador argumenta, que uno de los servicios que ofrece su empresa Dados Studio 

es, además de grabar, registrar los trabajos en derechos de autor para que sea 

respaldado el trabajo de los músicos. Argumenta que muchos artistas populares no 

hacen esto por falta de conocimiento más no porque esta garantía no les interese. 

Díaz dice motivar a los músicos a los que graba para que aparte de los covers que 
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interpretan compongan y graben su propio trabajo musical (A. Díaz, entrevista 

personal, diciembre de 2011). 

 

En el caso de Sangueet, además de haber grabado en años anteriores diversos 

trabajos musicales hoy realiza un acompañamiento directo a la Escuela de 

Marimba “El Corazón del Cielo” donde graban a los jóvenes que asisten como 

estudiantes en esta institución. Wood dice estar de acuerdo con la libre circulación 

de la música, pues de ello depende que quienes graban se den a conocer y a su vez 

que en la posibilidad de la escucha se motive la creación de nuevos proyectos 

musicales (P. Wood, entrevista personal, octubre de 2011). 

 

Como se observa, estos tres estudios de grabación realizan una producción 

diferenciada; en el caso de Alpha Digital está dirigido a grandes agrupaciones pues, 

la dimensión de su estudio que además cuenta con una gran sala insonorizada y 

con instalaciones de micrófonos para grabar varios instrumentos al tiempo, 

permite grabar a toda una orquesta en la misma sesión de grabación; en el estudio 

de Sangueet, que en otrora tuviera unas instalaciones más grandes y grabara 

diferentes proyectos de músicas populares y alternativas, en la actualidad, cuenta 

con un estudio pequeño, con un cubículo aislado de sonidos, ubicado en la Escuela 

Corazón del Cielo, donde graba a músicos solistas o a pequeños grupos de 

estudiantes de marimba; Arturo Díaz, con un pequeño estudio casero, sin sala 

aislada de sonidos, graba especialmente a solistas acompañados de teclados u otros 

instrumentos que se grabarían uno por uno, dependiendo del proyecto musical. En 

la mayoría de los casos, los músicos que graban en estos tres estudios, maquilan 

sus discos en Producciones Cristo Viene, con don Manuel López Jiménez, de quien 

se ha descrito en el apartado 2.2.  

 

El ingreso de estas músicas a internet se ha venido realizando a un paso más lento 

que en los otros circuitos musicales descritos en esta investigación, se encuentran 

múltiples videos en canales de youtube, algunos de ellos subidos por los músicos, 

por los medios de comunicación o por asistentes a los espectáculos, pero aún no 
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han ingresado estas músicas populares, hechas en San Cristóbal, en formas de 

comercialización a través de redes virtuales.  

 

La venta de estas músicas se realiza, como sucede en otros circuitos, en las 

presentaciones en vivo de las agrupaciones, ya sea en fiestas comunales y 

familiares; circulan a través de las redes de vendedores ambulantes dentro y fuera 

de los mercados centrales y periféricos de la ciudad; en algunos casos se regalan y 

en ningún caso conocido entran en una tienda de discos de distribución nacional.  

 

Esto señala, como describe Urteaga (2011), que se ha venido generando una crisis 

en la industria del disco, más no una crisis en la música, lo que apunta a una 

reestructuración radical de las formas de interacción entre los distintos actores – 

creadores, intermediarios y consumidores– donde la comunidad (ya sea en redes 

sociales físicas o en redes sociales virtuales) cumple el papel que en otrora ocupara 

la corporación. El modelo de la cadena de producción está caducando, el artista y 

las disqueras que vivían de las ventas de sus discos no existen más (Canclini y 

Urteaga, 2011). 

 

El circuito de las músicas populares en San Cristóbal, como se ha descrito, está 

dirigido a escenarios festivos de la localidad, familiares y comunitarios, que a su vez 

tienen relación con el consumo de estas músicas en los municipios aledaños, tanto 

de los músicos fuereños que vienen a presentarse en vivo o a grabar en estudios de 

San Cristóbal, como de los músicos residenciados en la localidad que venden su 

música grabada y se presentan en las fiestas de otros municipios.  

 

Este circuito no tiene interacción con las músicas étnicas ni alternativas, pero si 

hay puntos de encuentro con la música cristiana, especialmente en la forma de 

comercialización a través de las redes informales que se establecen a partir de los 

mercados centrales y periféricos de la ciudad, donde se puede encontrar no sólo lo 

que ha sido grabado en un estudio de grabación, sino también, las grabaciones de 

audio y video hechas por asistentes a espectáculos públicos, copiadas para ingresar 

en los materiales de venta del mercado que, como describe don Rafael Ayanegui, 
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nadie tiene inconvenientes con ese tipo de producción, al contrario, consideran que 

es importante la difusión de estos eventos y de los músicos locales. 

 

A su vez, se observa que existe una fuerte relación con las músicas populares 

promovidas por la industria cultural mexicana, de la cual los músicos locales 

apropian estilos y canciones que apuntan a la aceptación de los públicos en las 

diferentes festividades, fenómeno que sucede en las músicas de marimba, de 

tecladistas y de bandas de diferentes estilos musicales, sin que esto quiera decir que 

no existe producción original con textos y sonidos propios.  

 

Estas músicas impulsadas por la industria cultural mexicana a su vez circundan la 

escena sonora de los barrios periféricos y cantinas de la ciudad, así como la escucha 

personal a través de dispositivos de archivos mp3 (celulares, iPods, entre otros), 

generándose lo que describe Yúdice  (2007) “experiencias privadas en espacios 

públicos” e “individualismo multitudinario”; desarrollo tecnológico que ha venido 

ocasionando una desarticulación de la industria del disco, en principio de las 

majors, pero también de la producción independiente, aunque para este sector de 

productores, de músicas populares locales, sea un privilegio ser escuchados así no 

obtengan un reconocimiento económico por ello. 
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V. CONCLUSIONES 

 

El fenómeno de la producción discográfica del que se ha venido hablando a lo largo 

de este documento incluye un cúmulo de saberes recreados y reformulados a través 

de los diversos proyectos musicales, en los cuales se ponen de manifiesto ideologías 

que nos hablan de las subjetividades que se construyen en la compleja realidad 

social de San Cristóbal de Las Casas. Podemos identificar preocupaciones 

predominantemente económicas, otras más de corte político, otras en las que lo 

que prima es el interés estético, o bien lo religioso, o bien un sentido 

patrimonialista. Aunque en los diversos estudios de grabación están presentes 

varias de estas preocupaciones e intereses, en los distintos grupos de estudios 

podemos observar énfasis diferentes, que nos hacen atisbar las ideologías que 

subyacen a estos proyectos de la industria creativa local.  

 

El énfasis en el beneficio económico –que respondería a una ideología que 

podríamos llamar economicista– lo encontramos principalmente en el circuito de 

la música popular y en el de las música cristiana. Ahora bien, en el primer caso, el 

de la música popular, el interés económico no se apoya en la venta de los discos (los 

cuales constituyen más bien una carta de presentación), sino en la posibilidad de 

que los conozcan para ser contratados en fiestas familiares y comunitarias, 

configurándose para este sector la música como un elemento esencial para su 

supervivencia, ante las cada vez más difíciles oportunidades socioeconómicas a las 

que tienen acceso. En el segundo caso, el de la música cristiana, el interés 

económico sí radicaría en la venta de los discos compactos, lo que se deriva del 

hecho de que cuentan con una buena organización para la distribución y venta, a 

través de librerías e iglesias en diferentes lugares del sureste mexicano, en 

Guatemala y en Estados Unidos; redes que formarían parte de “la industria de la 

alabanza”, como la denominara el obispo pentecostal M. Gaxiola  (Garma, 2000).  

 

El énfasis en las preocupaciones de tipo político –entendiendo la política en sentido 

amplio– lo hayamos tanto en productores de música “alternativa” como entre 
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quienes graban música cristiana. Entre los primeros, no es extraño que las 

grabaciones que producen conlleven un sentido social de la práctica musical, que se 

concreta en convenios especiales para producir los discos, como el caso del estudio 

de Javier Velasco con la cantante Maruca Hernández, quien lleva su canto y sus 

discos a comunidades tzotziles y tzeltales donde prácticamente los regala. También 

podríamos incluir aquí a los estudios que graban y producen música zapatista o 

afín al movimiento, aunque no están tratados en este trabajo por no estar radicados 

en San Cristóbal. Se puede afirmar, sin embargo, que los estudios propiamente 

zapatistas, como el de la Radio Insurgente, enclavado en los territorios autónomos, 

serán abordados en una investigación posterior que esperamos sea parte de la tesis 

de doctorado. 

 

El énfasis político-religioso lo encontramos entre los grabadores de música 

cristiana, no sólo por la historia, es decir, por las implicaciones políticas y sociales 

que tuvo en las comunidades la implantación de la nueva fe, sino por cuanto se 

supone que implica de transformación personal y social el difundir este credo, 

también desde la industria de la música. 

 

La preocupación por la estética la encontramos predominantemente entre los 

grabadores de música alternativa, que no sólo procuran la belleza del producto sino 

que están atentos a propuestas originales y creativas. En este sentido, se 

manifiestan interesados en la autonomía del arte y en el aura de las obras (Walter 

Benjamin [1936] 1989), aspectos que consideran más valiosos que los posibles 

ingresos económicos, y por eso con frecuencia apuestan por proyectos nuevos de 

incierta continuidad. 

  

Por último, la ideología de corte patrimonialista subyace en dos tipos de estudio: 

los que graban aquello que se ha construido como “música típica” o “música 

regional”, como los discos de música de marimba grabados por Pedro Wood y 

Rafael Ayanegui, en el circuito de las músicas populares, y las músicas tradicionales 

indígenas como las que graban Cicerón Aguilar y las radios indigenistas de 

Copainalá y Las Margaritas (promovidas por el CDI y el CELALI), en las cuales se 
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busca la permanencia de la memoria histórica de los cantos y sones de pueblos con 

una larga tradición en la creación e interpretación de estas músicas.   

 

Esto nos parece ver en los cuatro circuitos de producción discográfica que hemos 

establecido, circuitos con redes de distribución y con públicos diferenciados, que en 

algunos casos se entrecruzan; por ejemplo, músicos cristianos y alternativos graban 

en estudios dirigidos principalmente a la producción de músicas populares, como 

sucede con el sello Maranatha, de música cristiana, que graba en Alpha Digital 

Studio, o como sucede con Sangeet, que actualmente graba músicas de marimba 

pero que en años anteriores ha grabado músicas alternativas e indígenas.  

 

Aunque en general todos han estado experimentando y trabajando con artistas 

diversos desde que se inició esta actividad en la ciudad, se ha alcanzado cierta 

especialización, y es factible, para fines de análisis, la clasificación de diferentes 

circuitos; sin embargo, con la información que hoy está ante nosotros tal vez esa 

clasificación hubiese sido diferente, pues nos damos cuenta, por ejemplo, que para 

las músicas indígenas, más allá de las radios indigenistas y del trabajo de 

investigadores particulares, no existe un estudio de grabación especializado en la 

producción de esta música, como en su momento fue el propósito de Sna’Jvabajom, 

y por otra parte, el rock en lengua tzotzil comparte dinámicas parecidas a las de las 

músicas alternativas en la ciudad.  

 

Sintetizando los hallazgos, podemos señalar sobre los cuatro circuitos establecidos 

(1. de las músicas étnicas, 2. de la música cristiana, 3. de la música alternativa y 4. 

de la música popular) lo siguiente:  

 

1. Las músicas étnicas han ido desde la investigación antropológica con fines 

de archivo –iniciada por investigadores como Henrietta Yurchenco y 

Thomas Stanford– hasta la música indígena fusionada con tradiciones 

musicales globales tales como el rock, que hoy se inscriben dentro de una 

producción indígena nacional e internacional que apunta a que sean 

clasificados como world music, en medio de todas las dificultades que 
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acarrea para estos músicos llegar a la grabación y a la difusión de sus 

trabajos artísticos. Hoy, al término de esta investigación, podríamos dividir 

este conjunto de músicas en dos; de una parte las músicas que buscarían la 

preservación del patrimonio cultural mexicano, grabando la música 

tradicional de los pueblos indígenas (apoyados con la labor del CDI y del 

CELALI), y de otra parte, las músicas que se reivindican como indígenas 

pero que se apartan de lo tradicional acercándose más al circuito de las 

músicas alternativas. 

 

2. La grabación de músicas cristianas en la región de Los Altos se vincula a una 

historia de migración interna que inicia en los años 70 (principalmente por 

la expulsión de las comunidades cristianas de San Juan Chamula), y se 

robustece hasta alcanzar una transnacionalización importante en el marco 

de las prácticas de las iglesias protestantes a lo largo y ancho del Sureste de 

México, en Guatemala y, a través de redes de familiares y creyentes 

cristianos, también en los Estados Unidos. Se trata de músicas que beben de 

diversas tradiciones musicales, componiendo alabanzas y otras canciones en 

los ritmos más variados, desde baladas a rap, desde norteñas a rock, desde 

cumbias a rancheras, sólo teniendo en común el mensaje religioso.  

 

3. La producción de “músicas alternativas” está vinculada a un interés que 

privilegia la creatividad y que toma distancia del modo en que se gestan los 

productos musicales en la gran industria. Presumen de tener una calidad 

que no le pide nada a los mejores estudios del mundo, ni a los músicos más 

reconocidos. Aunque buscan públicos amplios y tienen intenciones de 

rebasar el ámbito local, lo hacen por los medios electrónicos que no son los 

hegemónicos en la música, y en este sentido a veces se conciben como 

artistas-empresarios en resistencia. Hay propuestas de trabajo asociativo y 

ya prevén los desarrollos tecnológicos futuros, dos cosas que esperan 

disminuyan las limitantes que afrontan los creadores y los grabadores 

independientes. Aunque sus productos circulan sin fronteras en el 
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ciberespacio, los músicos que graban se mueven en una zona de la ciudad 

tan restringida como sonoramente rica: el centro histórico.  

 

4. Las músicas populares se estarían produciendo para darse a conocer más 

que para hacer negocio con ello, siendo el centro de su interés el ser 

contratados en fiestas patronales y familiares, pues esta actividad ocupa un 

lugar fundamental como actividad económica en sus vidas. Los géneros 

grabados se inscriben en el marco de la industria cultural nacional, 

promovida por los medios masivos de comunicación, y en este sentido se 

trata con frecuencia de trabajos con poca producción original, pues dominan 

las versiones de piezas ya establecidas como éxitos. A nivel de lo popular-

estatal, la marimba sigue grabándose, pues estas formaciones tradicionales 

quieren también tener el registro físico de su hacer musical. En comparación 

con el circuito de la música alternativa y con el de la música cristiana, el de 

la música popular es menos dinámico (como se observa en la línea del 

tiempo disponible en la página 122), ya que la grabación local de estas 

músicas (principalmente las de banda) parece haberse trasladado a otras 

localidades. Sólo se encontró un estudio al que acuden en gran número los 

músicos populares de San Cristóbal. 

 

Un elemento importante de cohesión entre estos cuatro circuitos ha sido el trabajo 

desarrollado por don Manuel López Jiménez, de Producciones Cristo Viene, que 

empezó como productor de música cristiana pero que con el correr de los años su 

especialidad ha sido la maquila con tecnología láser, no sólo de la producción 

disquera de San Cristóbal, sino también la de otros municipios de Chiapas, del 

sureste mexicano y del norte de Guatemala. Sin embargo, no todas las 

producciones locales se están maquilando en esta empresa familiar, también se 

acude a la Ciudad de México, a empresas donde la impresión del disco se realiza 

con tecnología de inyección, lo que supone un trabajo de más alta calidad que el 

grabado con tecnología láser (el que se utiliza en San Cristóbal). 
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“Don Manuelito” considera que en la actualidad no va a invertir en cambiar su 

tecnología láser por la de inyección, porque piensa en el siguiente recambio 

tecnológico, que sería la superación del CD. Esto supondrá un cambio total en la 

forma de producir música, el cual ya se empezó a dar, al comercializarse en internet 

sin soportes físicos. En este sentido, es probable que hablar de producción 

discográfica sea un tema obsoleto en muy pocos años. Se trataría del 

desplazamiento del disco por nuevos sistemas de circulación, pero quizá esto no 

implique cambios sustanciales en la forma de hacer la música. 

 

A esta posibilidad, algunos músicos y productores la ven de forma optimista, pues 

consideran que a mayor facilidad en las tecnologías se seguirán dando mayores 

trabajos artísticos, en especial de los jóvenes que en la actualidad se encuentran en 

alguna escuela de música particular en la ciudad, o para quienes estudian en la 

Escuela de Música de la UNICACH. Los productores consideran que San Cristóbal se 

está constituyendo en un lugar al cual venir a estudiar música, por los buenos 

músicos que aquí están dispuestos a enseñar y por el entorno musical que ofrece la 

ciudad. Ahora bien, para algunos posibles aspirantes, como los músicos cristianos y 

algunos músicos indígenas, esta posibilidad se da más de manera autodidacta, pues 

no tienen los recursos económicos y físicos para acceder a ninguna de las 

posibilidades descritas. 

 

Como describen Javier Velasco y algunos músicos del circuito alternativo, a la 

producción que se hace en San Cristóbal le hace falta mucha organización para que 

se pueda hablar de una industria musical local, pero no son de la misma opinión los 

grabadores y músicos cristianos, tal vez porque ellos cuentan con sólidas vías de 

distribución, brindadas por las redes sociales que se tejen desde sus iglesias y por 

contar con tiendas y mercados en los que con frecuencia tienen participación 

directa.  

 

Algunos productores y músicos refieren que es probable que en los próximos años 

se sigan afianzando los estudios caseros, que cada músico pueda grabarse a sí 

mismo y no necesite ya de un estudio profesional, aunque algunos de ellos piensan 
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que, así existan las facilidades tecnológicas, siempre van a necesitar el trabajo de 

un experto, y que en este sentido se seguirá grabando y produciendo en los estudios 

profesionales. 

 

Algunos grabadores y músicos consideran que se volverá al interés de la música por 

la música misma, más que por la música como producto comercial. Algunos 

consideran que es muy esperanzador el hecho de que cada día surjan nuevas 

bandas, no sólo en San Cristóbal sino también en las comunidades aledañas. Cabría 

preguntarse cómo se vislumbra en ese futuro lo económico para los músicos y 

productores, pues como ha citado Cicerón Aguilar y como observamos en la falta de 

apoyos institucionales, el músico “debe prostituirse” en otra actividad para poder 

sostener su trabajo artístico. Ciertamente hay músicos que viven completamente de 

su quehacer artístico, pero ellos también deben “prostituirse”, pues el pago por 

presentación suele ser muy bajo. Como describe Christian Ruíz, “los empresarios 

(los dueños de los bares), piensan que le están haciendo un favor al músico con 

contratarlo y no piensan que ellos (los músicos) son el alma de su negocio” C. Ruiz, 

entrevista personal, agosto de 2012).  

 

Por su parte, los empresarios reconocen el papel que están cumpliendo en la oferta 

cultural de la ciudad, y algunos –sobre todo los empresarios que también son 

músicos– echan de menos una participación mayor del Estado. Como escribió en 

su muro de Facebook Otto Anzures, del bar Dada, el día 18 de agosto de 2012:  

 

Aquí en San Cristóbal de Las Casas (un lugar perdido en las montañas 

chiapanecas), cada noche es posible escuchar a músicos increíbles. Los 

establecimientos particulares son los que hacen posible que cada año haya 

más de mil conciertos, parece increíble pero es cierto ¿Cuántos conciertos 

ha organizado este año el Gobierno Municipal? ¿O cuántos CONACULTA, 

CONECULTA y todas las instituciones de cultura del estado?  

 

De otra parte, en el CELALI están convencidos de que se seguirán haciendo 

actividades que vinculen a las comunidades indígenas y promuevan la creación 
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musical. Enrique Pérez López (2011) considera que se seguirá produciendo y 

grabando, y contando con el apoyo de la institución para este fin, pues se trata de la 

memoria histórica de los pueblos, y este es uno de los objetivos principales del 

Centro. 

 

El Sistema Chiapaneco de Radio y Televisión tiene el proyecto de reabrir espacios 

musicales en la estación de radio de San Cristóbal, a través del club de jazz Dada, 

donde con los equipos de Cultivarte Studio, el trabajo de Javier Velasco, Yuri Corzo 

y Otto Anzures, lanzarán el sello disquero Dada Club, que registrará las 

presentaciones en vivo que se realicen en este lugar. 

 

De igual manera, se espera que futuros estudios de grabación sigan apareciendo y 

consoliden los trabajos musicales que día a día toman un espacio en la ciudad de 

San Cristóbal, de manera autónoma, porque los apoyos institucionales, por las 

entidades encargadas de la promoción en la cultura a nivel regional y nacional, se 

vislumbran cada vez más estrechas en sus apoyos, como el caso de CONECULTA 

Chiapas, el cual ha venido disminuyendo los apoyos económicos a la creación 

artística. 

 

Ante esta realidad, se puede proyectar que hay un espacio ganado para el desarrollo 

de las industrias creativas en la ciudad, y que en la medida en que vayan surgiendo 

nuevas asociaciones y formas de trabajo se podrá consolidar esa industria de la 

música local que muchos productores hoy no ven tan clara. Un ejemplo de esto 

sería la unión que está a punto de darse entre Cultivarte Studio e IXIM Rec Audio, 

fusión que tendría una forma nueva de trabajar, donde los músicos participarían en 

asociación con el productor y los recursos obtenidos serían para el beneficio de 

todos por partes iguales. Estos productores son los que han hablado de empezar a 

comercializar “tarjetas musicales” que funcionarían imprimiendo una tarjeta con 

un código de acceso a una página en internet donde se pudiera descargar la música, 

lo que haría innecesario que ellos y, sobre todo, los músicos sigan cargando su 

maleta de CD para promocionarse, como sucede en la actualidad. 
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Vemos con esto, entonces, la dimensión del cambio en la forma de producir música 

de los años ochenta a la actualidad, dimensión que abarca desde la cuasimajor que 

funcionara en Tuxtla con Sonosur, de Paco Chanona, hasta la flexibilidad en la 

forma de producir que propone IXIM Rec Audio. Se espera que este mapa de la 

producción discográfica, con elementos de análisis sobre este fenómeno a nivel 

global y local, aporte a la formulación de nuevas preguntas sobre el devenir, el 

sentido y la función de la música en las realidades socioculturales de la región y de 

la nación mexicana, en el contexto de la globalización y de los sueños que cada uno 

de estos artistas tienen con su trabajo y su experiencia.  

 

La producción independiente, como se ha visto, toma un lugar primordial en el 

desarrollo de la música y llegar a ser una experiencia revolucionaria que se sale del 

sistema, del mainstream, para crear lo que cada músico, aun con todas las 

dificultades económicas y físicas, tiene capacidad de hacer y está en disposición de 

plasmar sobre la realidad de la cual hace parte, que va desde lo festivo y social 

hasta lo existencial e individual, en tiempos de transformaciones a nivel planetario, 

donde la música como parte cardinal de la existencia humana está cumpliendo una 

labor experiencial de fundamental importancia. 
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