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Las piezas musicales

de la Tierra Caliente del Balsas:
mestizaje, CONtextos

y cultura propia

Las piezas de Tierra Caliente

a Tierra Caliente ocupa un territorio localizado al noroeste del esta-
do de Guerrero, al sureste del estado de Michoacdn y una pequefia parte
al suroeste del Estado de México. Existen dos tipos de musica en la regién:
la musica de arrastre (sones y gustos) y las piezas. Los grupos calentanos
interpretan ambos tipos de musica y el énfasis en una u otra depende de
las preferencias del conjunto musical, del contexto en el que la ejecucién
se lleve a cabo y de lo que la audiencia desee. Juan Reynoso me decfa: “en

las bodas y en las fiestas se tocaban de todo: sones, gustos, pasodobles,
boleros, valses, no muchos tangos, danzoncitos [...] A veces te pedian uno
especial y cémo no, pues se tocaba. El resto de las veces, era a gusto de los
musicos y de como viniera la fiesta”.!

Las piezas pueden ser instrumentales o vocales, e incluyen pasodobles,
boleros, marchas, minuetos, valses, danzones, tangos, polcas, foxtror y
swing. Suelen ser ejecutadas por uno o dos violines y una o dos guitarras.
La voz y el violin asumen las melodifas. Cuando las piezas son vocales, a
menudo el violin alterna versos con la voz.

Las piezas son un ejemplo del proceso de mestizaje que tuvo lugar,
durante y después de la colonia, en el desarrollo de la musica popular
mexicana. Los musicos calentanos adaptaron y transformaron diversos
estilos musicales originados en varias partes del mundo y los hicieron pro-
pios. Asi, inconfundibles estilos musicales de origen espafiol, como el
pasodoble, se unieron a danzones cubanos o a géneros musicales de origen
estadounidense como el foxtrot y el swing.

" Candidata a doctora en Etnomusicologia por la Universidad Wisconsin-Madison de
Estados Unidos. [rparaiso@gdinet.com]
! Juan Reynoso, comunicacién personal, 19 de junio 2003.




Trayectoria histérica

Las piezas representan géneros musicales especificos
dentro de un conjunto de expresiones musicales liricas
y coreogrdficas a las que los mexicanos estuvieron
expuestos desde comienzos del siglo XvI. No sélo par-
ticiparon de forma activa en la diseminacidn, transfor-
macién y desarrollo de las mismas, sino en la
composicién de obras que mds tarde llegarfan a con-
vertirse en propias.

Durante la época colonial, tanto en las capillas
como en las escuelas de musica establecidas en el pafs
se aprendia a tocar y bailar estilos musicales que hacfan
eco de las musicas europeas populares. Estilos que alli
florecfan eran rdpidamente trasplantados al Nuevo
Mundo. Asi, el siglo XvI mostré una preferencia por
danzas como la sarabanda, la chacona, la pavana, con-
tradanzas, zapateados, seguidillas, fandangos y otras
danzas populares espafiolas.? Durante el siglo xvIi, y
especialmente durante el XVIII, aparecieron minués,
seguidillas, boleras, polacas, zarzuelas, sainetes, o
comedias, entre otras.’

La influencia espanola fue predominante durante el
siglo XvIl y los géneros lirico-bailables de “rancio sabor
espafiol” como fandangos, malaguefias, peteneras o
jotas, se podian ofr en muy diversos puntos del pais.*
La Independencia a comienzos del siglo XIX otorgé una
nueva faceta politica al pais. Culturalmente, las influ-
encias europeas comenzaron a competir con la espafio-
la y fueron decisivas en la formacién de los repertorios
de la musica popular mexicana durante dicho siglo. A
mediados del mismo, la épera italiana —arias y roman-
zas en particular— y el /ied alemdn tuvieron gran
influencia en el desarrollo de la cancién mexicana.’
También la zarzuela espafola tuvo gran influencia al
ser acogida con entusiasmo por las clases populares: la to-
nadilla escénica que se ejecutaba entre los actos de la

* Jas Reuter, La miisica popular de México: origen e historia de la
milsica que canta y toca el pueblo mexicano, México, Panorama,
1981, p. 64.

3 Gabriel Saldivar, Historia de la miisica en México, Toluca,
Gobierno del Estado de México (facsimil de la 22 ed. de 1980),
1987, pp. 158-171.

*Vicente T. Mendoza, E/ corrido mexicano, México, FCE, 1954, p. 13.

5 Idem; Jas Reuter, op. cit., p. 131.
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zarzuela jugé un papel decisivo en el desarrollo de
expresiones populares mexicanas ya que sirvié como
vehiculo para introducir personajes tipicos o populares
y temas que estaban relacionados muy de cerca con el
gusto popular.

En ese mismo siglo, como consecuencia del proceso
de secularizacién que llevd las actividades musicales del
dmbito eclesidstico al secular, la musica se hizo mds
accesible a las clases populares. Aparecieron mds grupos
instrumentales y orquestas que facilitaron la profesio-
nalizacién de compositores e intérpretes que comenza-
ron a trabajar tanto en dmbitos de musica popular
como de musica culta.® Operas, zarzuelas y musica de
salén fueron algunos de los principales medios musica-
les para el nuevo impulso nacionalista de las expresio-
nes musicales mexicanas. Entre los estilos de moda que
sonaban en los salones romdnticos con un indiscutible
acento nacional se podfan escuchar danzas, contradan-
zas, jarabes, mazurcas, valses y polcas.

Este renovado interés de la poblacién mexicana por
las actividades musicales se reflejé a nivel formal e
informal: las primeras orquestas tipicas fueron estable-
cidas en el ultimo cuarto del siglo XIX bajo la iniciativa
del gobierno del presidente Benito Judrez (1855-
1864), y posteriormente mantenidas y apoyadas por el
presidente Porfirio Dfaz (1876-1911). Musicos profe-
sionales tocaban en estos grupos que combinaban ins-
trumentos de viento y de cuerda, y que contaban con
un repertorio de marcado cardcter mexicano. Por ejem-
plo, la primera de estas orquestas, la Orquesta Tipica
de la Ciudad de México —creada en 1884 para asistir
a la Exposicién Universal de Nueva Orleans—, inclufa
en su repertorio un popurri de aires nacionales arregla-
dos para orquesta por su primer director, Carlos Curti ./
Marchas, valses, overturas y fragmentos de Speras y
zarzuelas se sumaban al repertorio, que también era
interpretado por las bandas de viento y por las orques-
tas de baile que tocaban en las salas y salones que flo-
recieron en las ciudades mds importantes de México

¢ Zoila Gémez Garcfa y Victoria Eli Rodriguez, Miisica latino-
americana y caribeiia, La Habana, Pueblo y Educacién, 1995, p. 295.
7 Gerénimo Baqueiro Foster, Historia de la miisica en México.
III. La miisica en el periodo independiente, México, SEP, INBA-
Departamento de Musica, 1964, p. 546; Jas Reuter, op. cit., p. 66.



desde principios del siglo xx. Para la década de 1920 la
poblacién mexicana bailaba foxtrots, valses, danzones,
tangos, two-steps y rumbas cubanas interpretados por
estas orquestas.”

La musica calentana asimilé tales influencias e
incluyé en su repertorio la variedad de estilos anterior-
mente mencionados. Recred estilos fordneos y los
transformé en expresiones regionales. A través de pie-
zas instrumentales o vocales, los musicos calentanos
cantaron a sus seres queridos, a su regién o su comuni-
dad. Mdsicos como Juan Reynoso aprendian de
memoria la musica que escuchaban a los grupos que
viajaban tocando por la regién. Aprendian la musica
que les gustaba y la adaptaban, ddndole un distintivo
sabor calentano:

El maestro de Ancén [Juan Reynoso] recibié de las
orquestas tipicas el repertorio tradicional, compuesto de
valses, foxtrots, pasodobles, valonas, canciones liricas y
amatorias. Piezas de moda entre los musicos de principio
de siglo, que llegaron y se implantaron en regiones apar-
tadas. [...] La sonoridad de piezas tradicionalmente toca-
das por orquestas y bandas de alientos le proporcioné no
sélo la posibilidad de crear un estilo tnico en cuanto a la
adaptacién de piezas y géneros, sino realizar una nueva
creacién sonora.’

El musico Cuauhtémoc Tavira también menciona
estos grupos orquestales de quienes su abuelo, Juan
Bartolo Tavira, conocido como el padre de la musica
calentana, aprendié algunas piezas y las adaptd a su
repertorio:

No sé¢ cémo llegaron aqui [a Tierra Caliente], pero habia
orquestas que se constitufan de clarinete, flauta travesera,
violonchelo, percusiones, violines. Eran orquestas de diez
o doce personas que tocaban musica de salén y tradicio-
nal, valses, polcas, danzones y marchas [...] Grupos

como el de mi abuelo adoptaron esas musicas.!

8 Rubén M. Campos, El folclore y la miisica mexicana.

Investigacion acerca de la cultura musical en México (1525-1925),
México, Talleres Gréficos de la Nacién, 1928, pp. 198-200; Simén
Jara Gdmez, Aurelio Rodriguez Yeyo y Antonio Zedillo Castillo,
De Cuba con amor...el danzdn en México, México, Grupo Aza-
bache/Conaculta-DGer, 1994, p. 64.

? Isafas Alanis, Don Juan Reynoso: un violinista de Tierra
Caliente, Chilpancingo, Conaculta-DGCP, 1998, p. 60.

' Sonia Sierra, “Pasodoble, gusto, son, marcha, vals y danzén,

Jul

Desde finales del siglo XIX, estos musicos adaptaron
géneros musicales originados en otras partes del
mundo y los transformaron en estilos propios en cuan-
to a interpretacién, instrumentacién y contexto social
en que se ejecutaban. Desde principios del siglo XX
hasta el presente, los musicos han mantenido el reper-
torio de piezas como parte del repertorio de musica
calentana y han compuesto piezas con las caracteristi-
cas musicales y formales de cada género.

De nacionalismos

No cabe duda de que la musica popular mexicana sin-
tetizé estilos venidos de otras partes para convertirlos
en propios y que su historia se entrelaza con la historia
politica y social del pafs. La musica calentana es un
claro ejemplo de ello. Su edad de oro (1910 a 1950)
coincide con los cambios significativos que en ese
momento se estaban produciendo en la reconfigura-
cién de la imagen y forma de pensar del pais: el fervor
nacionalista y revolucionario que culminarfa en 1910 y
darfa al pais un sentimiento de orgullo en “lo mexica-
no’, una nueva valoracién de lo propio."

Segtin Pérez-Monfort, el discurso nacionalista me-
xicano aparecié como “recurso fundamental” tanto en-
tre las elites politicas, econédmicas y culturales como
entre las clases populares urbanas y rurales: “el nacio-
nalismo como justificacién de proyectos y posiciones
politicas o culturales permitié tal cantidad de matices,
que en no pocas ocasiones sirvié para intereses contra-
rios”.”? Politica y culturalmente intentaba definir las

géneros presentes en las nueve piezas del proyecto de Cuauhtémoc
Tavira”, 2002, disponible en la pdgina web del Conaculta [http://
www.conaculta.gob.mx/saladeprensa/2002/19jun/tavira.htm], visi
tada el 31 de diciembre de 2006.

" William Gradante, “El Hijo del Pueblo’: José Alfredo
Jiménez and the Mexican ‘Cancién Ranchera’™”, en Latin American
Music Review / Revista de Miisica Latinoamericana , vol. 3, ndm. 1,
1982, p. 43; Cdndida E Jdquez, “Meeting La Cantante through
Verse, Song, and Performance”, en Norma E. Canttd y Olga Nije-
ra-Ramirez (eds.), Chicana Traditions: Continuity and Change,
Urbana, University of Illinois Press, 2002, p. 168.

"> Ricardo Pérez Montfort, “Indigenismo, hispanismo y pana-
mericanismo en la cultura popular mexicana de 1920 a 19407, en
Roberto Blancarte (comp.), Cultura e identidad nacional, México,

Conaculta/FCE, 1994, pp. 344.
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caracteristicas particulares, raciales, histéricas o “esen-
ciales” de la “mexicanidad” y “la identificacién de la
mexicanidad hacfa las veces de justificacién del proyec-
to nacional, fuese éste oficial o de oposicién, politico o
cultural”.”?

La tendencia nacionalista serfa muy importante
tanto en la musica popular como en la culta, ambas en
simbidtica relacién: el nacionalismo de los musicos
académicos buscé inspiracién en material folclérico,
proponiendo una “redefinicién de lo mexicano en tér-
minos musicales”." Por otra parte, el nacionalismo
popular hacfa propios estilos musicales que llegaban
desde los salones de la aristocracia y la clase media para
integrarlos luego en las tradiciones regionales. A esta in-
tima relacién entre lo culto y lo popular —que justifi-
caba el reconocimiento del antes infravalorado “pueblo
mexicano” en material cultural—, contribuyé el pro-
yecto educativo de Estado que, dirigido por José
Vasconcelos (1882-1959), impulsé el movimiento cul-
tural nacionalista y lo convirti6 en elemento central del
proyecto.” Esta ideologfa se tradujo en guiones cultu-
rales que facilitaron la expansién de la capacidad del
Estado a nivel cultural y educativo. El Estado posrevo-

3 Tbidem, p. 345.

1 Jests Jduregui, El mariachi. Simbolo musical de México,
México, Taurus, 2007, p. 67.

' Julio Estrada, “Raices y tradicién en la musica nueva de
México y de América Latina’, en Latin American Music Review /
Revista de Muisica Latinoamericana, vol. 3, nim. 2, 1982, pp. 191-
192; Ricardo Pérez-Monfort, ap. cit., p. 305; José ltzigsohn y
Matthias vom Hau, “Unfinished Imagined Communities: States,
Social Movements, and Nationalism in Latin America”, en Theory
and Society, vol. 35, num. 2, 2006, p. 201; Jesus Jduregui, op. cit.,
p. 68.

lucionario apoy¢ a intelectuales y artistas en su “descu-
brir”, describir y catalogar las expresiones de la cultura
popular (festivales, arte, danzas, canciones, leyendas o
poesfa). Con el tiempo, diferentes tradiciones regiona-
les se convirtieron en estereotipos nacionales que redu-
cfan la diversidad del pueblo a algo mds manejable (por
ejemplo, la china poblana o al charro como figuras
“tipicas”, simbolos de la identidad mexicana).'® De
forma acertada, Blancarte nos recuerda que todo nacio-
nalismo es creacion artificial que especula y construye
supuestos sentimientos que califica de mayoritario y
popular. A la vez que la Revolucién puso de manifies-
to la diversidad cultural del pafs, igualmente obligé al
nuevo Estado a unificarla, “a sintetizar, a estereotipar y
a definir autoritariamente, olvidando estas diferencias,
o qué es la cultura nacional”.” A este respecto,
Monsivdis critica duramente la creacién de esos estere-
otipos y sostiene que lo que entendemos por "cultura
popular” es fruto de la voluntad de las clases dominan-
tes, el desarrollo del cine y la radio como responsables
en gran medida de “la recreacién y creacién de “lo
mexicano”.'

Es en este contexto de reafirmacién de lo propio en
el que podemos entender el florecimiento de la tradi-
cién del corrido heroico. También es aqui donde pode-
mos entender la edad de oro de las piezas calentanas en
su reinvencién y creacién de lo propio. Y es a finales de
la década de 1920, con la entrada de México en la era
de los medios de comunicacién —con la radio, el
fonégrafo y el cine ddndole a la musica popular una
dimensién comercial—" que podemos entender el
desarrollo de la cancidn ranchera. Es en ese nacionalis-
mo de principios de siglo donde se comprende la justi-
ficacién de proyectos nacionales y regionales, la
centralidad cultural de géneros nacionales como el
corrido y la ranchera, y la regionalidad de otros como
las piezas calentanas.

' José Itzigsohn y Matthias vom Hau, gp. cit., p. 203.

17 Roberto Blancarte, “Introduccién”, en Roberto Blancarte
(comp.), Cultura e identidad nacional, México, Conaculta/FCE,
1994, p. 19.

'8 Carlos Monsivdis, “Notas sobre cultura popular en México”,
en Latin American Perspectives, vol. 5, num. 1, 1978, p. 112.

" William Gradante, op. cit., p. 43.



De comparaciones con el corrido y la cancién ranchera

Aunque de origen fordneo, el corrido nacié como gé-
nero mexicano,” constituyendo un verdadero género
literario-musical con caracteristicas propias y extenso
repertorio, lo cual lo convierten en una manifestacién
caracteristica mexicana.”’ Segin Saldivar y Vicente T.
Mendoza,* el corrido conserva de las formas literarias
de las que deriva, el romance castellano y la jdcara, el
cardcter épico-narrativo y su métrica romanceada, es
decir, la rima asonante en versos pares y libre en los
impares. El corrido mds lirico deriva de coplas, canta-
res y relatos sentimentales.”> Aunque tuvo varias etapas,
se considera que fue en el dltimo cuarto del siglo xix
cuando realmente aparecié el corrido. Mendoza sostie-
ne que “el canto de las hazafias de algunos rebeldes al
gobierno porfirista [...] es propiamente el principio de
la épica en que se subraya y se hace énfasis en la valen-
tia de los protagonistas y su desprecio a la vida”.*
McDowell también habla del corrido como un género
de cancién heroica.”

Si el jarabe se asocia a la época de la Independencia,
el corrido estd intimamente ligado a la Revolucién, que
es su momento dlgido y de culminacién como género
popular.*® Como en el caso de los jarabes, la publica-
cién de textos de corridos desde mediados de siglo XIX,
su aparicién en periédicos durante la época de Judrez y
en hojas sueltas entre 1890 y 1930, al igual que la
reproduccién fonogrdfica, fueron decisivos en su

* Claes Geijerstam, Popular Music in Mexico, Albuquerque,
University of New Mexico Press, 1976, p. 46.

! Gabriel Saldivar, gp. cit., p. 238; Jas Reuter, op. cit., p. 122.

** Gabriel Saldivar, op. cit., pp. 231-233; Vicente T. Mendoza,
op. cit., pp. XVILXVIIL

» Vicente T. Mendoza, op. ciz., p. 103.

# [bidem, p. 15.

» John Homes McDowell, “Coaxing the Corrido: Centering
Song in Performance”, en journal of American Folklore, vol. 123,
num. 488, 2010, p. 127.

* Vicente T. Mendoza, 0p. cit., p. 194; Claes Geijerstam, op.
cit., p. 55; Jas Reuter, 0p. cit., p. 122; Thomas Stanford, “La musi-
ca popular de México”, en Julio Estrada (ed.), La muisica de México,
México, IE-UNAM, vol. 5, 1984, p. 41; Yolanda Moreno Rivas,
Historia de la miisica popular mexicana, México, Alianza
Mexicana/Conaculta, 1989, p. 30; Mark Pedelty, Musical Ritual in
Mexico City: From the Aztec to Nafta, Austin, University of Texas
Press, 2004, p. 122.

amplia difusién y popularidad.” Desde que en 1904
Rafael Herrera Robinson grabara en cilindro para
Edison Phonograph el corrido de “Jests Leal”, el géne-
ro cobré popularidad entre publicos rurales y urbanos,
y fue valorado por las diferentes clases sociales

[...] por su valor noticioso, su contenido propagandistico
o ideoldgico, y después del momento épico revoluciona-
rio, a pesar de los negros prondsticos sobre su permanen-
cia de quienes entendian el corrido bdsicamente desde
una perspectiva nacionalista y revolucionaria, el género
adquiere una vitalidad con el desarrollo de los temas
novelescos.?

La popularidad de la cancién ranchera se dio en el
momento posrevolucionario y también se debid, en
parte, a la difusién que la radio y el cine hicieron de la
misma. Repleta de “espiritu mexicano”, como el corrido,
también este tipo de cancién nacié como propiamente
mexicana. Aunque con un desarrollo de al menos 125
afos, se origind como un tipo de cancién campesina
que tradicionalmente se cantaba en las haciendas. Co-
mo parte del intercambio entre musicas y ambientes
cultos y populares de principios de siglo, fueron incor-
poradas como interludios entre los actos de las obras de
teatro de cardcter nacionalista que se ofrecian en los
teatros capitalinos.” Ademds de esto, otras circunstan-
cias que contribuyeron a su rdpido desarrollo en ese
momento fue el surgimiento de la radio, la fonografia
y el cine, la intensa emigracién de la poblacién campe-
sina a las ciudades y el fuerte sentimiento nacionalista
posrevolucionario. Reuter comenta que en las ciuda-
des se compusieron centenares de canciones imitando
“con mayor o menor gracia y acierto el lenguaje rural
con sus arcaismos y modismos locales”.** Estas ranche-
ras urbanas, imitaciones de las rurales, tuvieron una
orientacién comercial. Segtin Jadregui, se hicieron
acompafiar por las orquestas tipicas, “todos los musicos

7 Claes Geijerstam, op. cit., p. 53; Aurelio Gonzélez, “Del
romance al corrido. Estilo, temas y motivos”, en Yvette Jiménez de
Bdez (ed.), Lenguajes de la tradicion popular: fiesta, canto, milsica y
representacidn, México, El Colegio de México, pp. 214-215.

* Aurelio Gonzélez, op. cit., p. 215.

*? Claes Geijerstam, op. cit., p. 68.

% Jas Reuter, op. cit., p. 139.



vestidos con trajes charros tal y como habia hecho

Carlos Curti con su Orquesta Tipica de la Ciudad de
México para asistir a la Exposicién Universal de Nueva
Orleans en 18847

Varios autores sefialan que el gran triunfo de la ran-
chera a comienzos de la década de 1930 coincidié con
el florecimiento de la radio y el cine. Sheehy comenta
que peliculas como Alld en el rancho grande, Rayando el
sol y Pajarillos crearon imdgenes estereotipadas de la
vida rural, siempre acompanada de musica ranchera.”
Cantantes como Lydia Mendoza, Lucha Reyes, Jorge
Negrete, Pedro Infante, Lola Beltrdn, Vicente Ferndn-
dez, José Alfredo Jiménez y muchos otros, articularon
sensibilidades y experiencias de un publico que a su vez
los idolatrd, convirtiéndolos en idolos y leyenda al
identificarlos con las canciones que amaban.* Musica
y estilo de canto fueron transformados en un proceso
de comercializacién. De la misma manera que la épo-
ca de oro del cine mexicano conformd la imagen sonora
y visual del mariachi moderno,* las emisiones radioféni-
cas de la poderosa XEW —que empezd a emitir en
1930— y las companifas discogrdficas, fueron responsa-
bles de la creacién de un estereotipo de cancién ranchera
(duracién estandarizada, textos y musicas modificados o
arreglados por reconocidos autores de nota, etcétera),
tanto en ejecuciéon como en composicion.

Igualmente, el mariachi urbano que se empezé a
desarrollar en esa década fue en gran parte responsable

3! Jests Jduregui, op. cit., p. 52.

32 Daniel E. Sheehy, Mariachi Music in America: Experiencing
Music, Expressing Culture, Nueva York, Oxford University Press,
2006, p. 32.

» Yolanda Broyles-Gonzdlez, “Ranchera Music(s) and the
Legendary Lydia Mendoza: Performing Social Location and
Relations”, en Norma E. Canti y Olga Ndjera-Ramirez (eds.),
Chicana Traditions: Continuity and Change, Urbana, Urbana
University of Illinois Press, p. 184.

3 Jests Jduregui, op. cit., p. 105.

de la estandarizacién de su acompafiamiento.” A su vez,
el mariachi como simbolo nacional se consolidé con
esos {dolos de la cancién ranchera antes mencionados.*
En cierto sentido, es irénico pensar que este género tan
popular en México y Latinoamérica —popular en
parte por su énfasis en las raices rurales a través de la
expresion de los sentimientos de una forma directa—
fue una invencién de compositores, productores cine-
matogréficos y casas discograficas. Como otras culturas
nacionales, nacié bajo el impacto de los medios de
comunicacién, la “urbanizacién” de la poblacién y la
imposicién de “los mitos fundadores” desde los grupos
dominantes en un intento mds de uniformar diferencias
con un proyecto de nacién aparentemente comdn.”

Cultura propia, de cémo el nacionalismo integré esos
géneros y Tierra Caliente se quedd en regionalismo

(Conclusiones)

Leer los estudios de Bonfil Batalla sobre cultura y
mestizaje, en su continuado esfuerzo por entender la
compleja formacién y desarrollo de los mismos, me ha
servido en gran medida para confirmar lo que pienso
desde hace tiempo: que la musica mexicana, con su
capacidad para sintetizar y crear a partir de influencias
extranjeras, es propia. En Pensar nuestra cultura, Bonfil
Batalla expone con claridad cémo las sociedades nacio-
nales (las que poseen un Estado independiente) tien-
den a ser cada vez mds complejas y diversas a nivel
cultural, debido en gran parte a tensiones entre tenden-

% Claes Geijerstam, op. cit., p. 45; Jesus Jduregui, op. cit., p.
102; Daniel E. Sheehy, op. cit., p. 19.

3 Jestis Jduregui, op. cit., p. 137.

7 José Manuel Valenzuela Arce, “Identidades culturales: comu-
nidades imaginarias y contingentes”, en José¢ Manuel Valenzuela
Arce (coord.), Decadencia y auge de las identidades (Cultura nacio-
nal, identidad cultural y modernizacidn), Tijuana, El Colegio de la
Frontera Norte, 1992, p. 62.



cias de diversificacién y unificacién cultural, ten-
dencias que son mds fuertes cuanto mds pluriculturales
y multiétnicas son las sociedades nacionales.”

Multicultural y multiétnica es la sociedad mexicana,
y su musica, mestiza, amalgama de tendencias y estilos
que el mexicano con creatividad sintetiza. Desde ah{
entiendo la musica popular mexicana en su rica diversi-
dad. A la vez, comparto la teorfa de Bonfil Batalla sobre
“cultura propia” para explicar la autonomia y valor de mu-
chas musicas regionales en esa diversidad. Para este au-
tor, cultura propia es la capacidad social de produccién
cultural auténoma sin la cual no existirfa una sociedad
como unidad diferenciada. Dice: “la continuidad histd-
rica de una sociedad (un pueblo, una comunidad), es
posible porque posee un ntcleo de cultura propia, en
torno al cual se organiza y se reinterpreta el universo de
la cultura ajena (por impuesta o enajenada)”.” Es decir,
en la cultura propia, el grupo produce y reproduce ele-
mentos culturales y controla su uso: “sobre ella se funda
la identidad social propia, contrastante”.*

Si aplicamos esto a la musica popular mexicana,
realmente podemos decir que es musica y cultura pro-
pia tanto en sus géneros nacionales como en los regio-
nales. Estd claro que lo que actualmente conocemos
como musica mestiza mexicana surgié de un contacto
entre diferentes culturas musicales. Sin embargo, como
la musicéloga Margaret Kartomi sostiene, el objeto
de la investigacién es siempre nuevo, sintesis musical
independiente que, a pesar de su mezcla de herencias,
debe ser entendido como musica “originaria” que
merece ser estudiada en sus propios términos.” Ade-
mids, la nueva musica se da en un nuevo contexto social
que tiene sus propios significados extramusicales.

Es decir, lo hibrido se convierte en una nueva espe-
cie. Al igual que Bonfil Batalla, Kartomi enfatiza el
proceso creativo, lo cual implica mucha mds interven-
cién de los creadores (intérpretes, audiencias, etcéte-

3 Guillermo Bonfil Batalla, Pensar nuestra cultura, México,
Alianza, 1991, p. 10.

3 Ibidem, p. 53.

© Idem.

' Margaret J. Kartomi, “The Processes and Results of Musical
Culture Contact: A Discussion of Terminology and Concepts”, en
Ethnomusicology, vol. 25, nim. 2, 1985, p. 233.

ra) de la nueva musica. Tal fue el proceso que vivie-
ron los géneros nacionales y regionales. En ambos
hubo un proceso de sintesis, recreacién y mexicaniza-
cién de elementos para convertirlos en propios a nivel
musical y extramusical. Algunos géneros llegaron a
tener una proyeccién nacional y otros no.

Los procesos histdricos casi siempre han estado pre-
sentes en la musica popular mexicana. Gran parte de la
actual musica popular y tradicional es el resultado de
mestizajes que comenzaron hace muchos afos.

Jarabes, sones, corridos o canciones rancheras, entre
otros, son géneros representativos de un mestizaje de
elementos musicales, contextos, intérpretes y audien-
cias. Musicas llegadas de otras partes se transformaron
en algo genuinamente mexicano. Los géneros naciona-
les se convirtieron en propios debido a su produccién
nacional, difusién y popularidad, ya fuera a través de
politicas culturales impuestas de forma evidente o sola-
pada, o a través de una franca preferencia popular.

Aunque propia también, la mdsica de Tierra
Caliente no llegé a tener la proyeccién de los géneros
nacionales. La copiosa produccién de piezas no llegé a
tener la difusién y popularidad para obtener tal pro-
yeccién. El proyecto nacionalista construyd estereoti-
pos y fueron otros los géneros que se convirtieron en
nacionales. Artistas como el violinista Juan Reynoso
intentaron abrirse camino en la ciudad de México
tocando en la XEW, pero ni la radio ni el proyecto
nacional incorporaron su musica o la de otros musicos
calentanos en sus agendas culturales. Estos mdsicos se
convirtieron en simbolos de la musica regional calenta-
na, que no de la musica nacional. Ademds, a pesar de
su popularidad en la regién, varios de los géneros (y
estilos interpretativos) que conforman las piezas no lle-
garon a ser considerados mexicanos sino que mantu-
vieron el calificativo de extranjeros (por ejemplo, el
danzén cubano o el pasodoble espafiol).

A pesar de todo, las piezas de Tierra Caliente se
mantienen como musica y cultura regional. Por medio
de ellas, como por medio de otros estilos de musica po-
pular mexicana, se puede vivir parte de la historia poli-
tica y social de nuestro pafs, y gran parte de la vida de
la regién, plasmada en composiciones que confirman
que este tipo de musica es cultura propia.



