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Presentacion

L as celebraciones centenarias de 2010 fueron tema
obligado para la evocacién de las musicas de antafio,
aquéllas que se gestaron al fragor de las controversias
por definir a la nacidn; las que fueron adoptando una
forma sui generis bajo el influjo de las nacientes gene-
raciones, de los cambios buscados, de las transforma-
ciones anheladas.

Pero no sélo las musicas, sino sus contextos, los
momentos clave que marcaron las épocas y sus mds
significativos acontecimientos. Porque ya se ha dicho
que las musicas son producto de multiples historias;
ellas recorren disimiles caminos para llegar a ser lo
que son en su momento. Asi, en sus formas sonoras
o en las letras que las acompafan es posible encon-
trar ingredientes de la historia.

El VI Foro Internacional de Musica Tradicional,
dedicado exclusivamente a México, convocé a quie-
nes gustaran de mostrar cualquier tépico relativo a
dos de las grandes gestas que han formado al pais.
Hubo entonces quienes dieron cuenta de curiosos
sucesos en las postrimerfas coloniales; otros eligieron
referirse a los movimientos musicales que acunaron a
las llamadas musicas nacionales; varios especialistas
cayeron en la fascinacién del siglo XIX y decidieron
prolijamente describir y analizar formas musicales,
costumbres, corrientes, modas, autores y espacios,
donde la diversidad social decimondnica de pueblos
y ciudades se solazaba con la inspiracién de la musi-
ca, sin importar su linaje. En conjunto, se puede
decir que los participantes abordaron la temdtica més
alld de los estereotipos acufiados por medios como el

cine, la radio o la industria discogrdfica, respecto a

los dos acontecimientos histéricos; prefirieron dedi-
carse a aspectos poco conocidos pero de sobra signi-
ficativos.

Asi se hablé de sones, valses, polcas, jarabes,
romanzas, zarzuelas, corridos y danzones; teatros y
kioscos, plazoletas y pulquerias; pianos, armdnicas
y salterios; paseos y catedrales; prohibiciones inqui-
sitoriales y efervescencias nacionalistas; derroches
afrancesados y correrfas revolucionarias, todo ejem-
plificado, indiscutiblemente, con las musicas que han
sido también protagonistas, de primer orden, de la
historia.

En este foro el homenajeado fue Tatd Benito Sierra
Flores, inspiradisimo pireri de Charapan —pobla-
cién localizada en el corazén de la Sierra de Michoa-
cdn—, autor de una amplia cantidad de pirecuas
compuestas sin el apoyo de la escritura ni de la nota-
cién musical. Asimismo, hubo presentacién de im-

portantes libros y discos sobre la temdtica.




Rafael Chaveste Navarrete
AN T RO POLOG AL

La musica como medio

de comunicacién entre
el hombre y las deidades en la

sociedad mexica

a musica ha formado parte de la historia del hombre y es dificil esta-
blecer su origen, pero sin duda es tan vieja como la humanidad. Esta
expresién cultural ha tenido como fin, entre otros, transmitir valores a la
sociedad y dar lugar a la misma cohesién social; pero en un primer
momento es resultado de la relacién del hombre con la naturaleza, y al tra-
tar de entender su entorno, el hombre lo imita y crea un nexo.

La manera de entender y usar la musica en nuestra sociedad dista
mucho de lo que pudo haber significado en la sociedad mexica. A raiz de
la llegada de los espafoles en el siglo xv1, y la posterior conquista de
México-Tenochtitlan, gran parte del registro de la “musica” de esta socie-
dad, como la de otras mds, fue perseguida y destruida debido a la incom-
prensién por parte de quienes llegaban del Viejo Mundo, pues
consideraban que la musica mexica, asi como toda manifestacién cultural
de esta sociedad, era concebida como producto del demonio.

De esta manera, y con fines evangelizadores, frailes de distintas 6rdenes
realizaron manuscritos en los que se trat6 de plasmar todo lo relacionado
con la vida de estos pueblos, sus costumbres y tradiciones. Es a partir de
esas obras que podemos tener una nocién de la importancia religiosa que
tuvo la musica mexica, como uno de los medios por los que el hombre crea-
ba un vinculo con la divinidad.

Entender la funcién e importancia que pudo tener la musica mexica

en los afios anteriores a la llegada de los espafioles, en su contexto ritual
y religioso, es de lo que se trata en este trabajo, en el que, con el manejo
de algunas fuentes que se mantienen hoy en difa, al corroborarlas con el
pensamiento mexica, se trata de ver el cardcter de la musica en torno a
la relacién del hombre con la naturaleza y su presencia en los rituales, en
donde la comunicacién con la divinidad fue el primer propdsito que se
persiguid.

" Licenciado en Etnohistoria por la Escuela Nacional de Antropologfa e Historia, INAH.
[hun_came@hotmail.com]




Para darnos una idea de la importancia religiosa que
la musica tuvo entre los mexicas citaré un fragmento de
un relato mitico, recogido por fray Gerénimo de Men-
dieta en su Historia eclesidstica indiana:

Dicen que el devoto de Tezcatlipoca, perseverando en esta
su devocidn, llegé a la costa del mar, donde le apareci6 en
tres maneras o figuras, y le llamé y le dijo: 'Ven ac4, fula-
no, pues eras tan mi amigo, quiero que vayas a la casa del
sol y traigas de alld cantores y instrumentos para que me
hagas fiesta [...] Pues hecha la dicha puente, y ddndole un
cantar que fuese diciendo, entendiéndole el sol, avisé a su
gente y criados que no le respondiesen al canto [...] Y ast
acontecié que algunos de ellos, pareciéndole melifluo el
canto, le respondieron, a los cuales trajo con el atabal que
llaman huéhuetl y con el tepunazdli [...].!

En este relato se pueden resaltar dos cosas bdsica-
mente, el origen divino de la musica, la cual es para
venerar a los dioses, y el cardcter sagrado que se les estd
atribuyendo tanto al huéhuet]l como al teponaztli, los
cuales serfan considerados seres sagrados y le dan vida
a la misma musica.

Por otra parte, en el mundo mesoamericano el hom-
bre tenfa con la naturaleza una estrecha relacién, cuyo
dominio significaba la sobrevivencia y legitimidad del
grupo dominante; el hombre tuvo que idear maneras
para conseguir el favor de los dioses; la musica fue un
medio para lograrlo pues imitando los sonidos de la
naturaleza, desde donde la divinidad se manifestaba, se
creaba un puente entre el mundo terrenal y el divino.
De acuerdo con la cosmovisién mexica, producto de la
tradicién mesoamericana, la naturaleza era regida por
la voluntad de los dioses, quienes regulaban el ciclo de la
vida y todo lo relacionado con los fenémenos del me-
dio ambiente; la manera de poder mantener el equili-
brio, o intentar mantenerlo, fue mediante el ritual, en
donde el uso de la musica estuvo presente y funciond
como uno de los medios por el cual se lograba contac-
tar y adentrarse en ese complejo mundo, donde la divi-
nidad era presente.

' Fray Gerénimo de Mendieta, Historia eclesidstica indiana,
México, Salvador Chédvez Hayhot, 1946, p. 86.

Johanna Broda ez al., dicen al respecto, “La cosmo-
visién es la visidén estructurada en la que los antiguos
mesoamericanos combinaban de manera coherente sus
nociones sobre el medio ambiente en que vivian y
sobre el cosmos en que situaban la vida del hombre”.?
De igual manera, en el pensamiento mexica se conce-
bia el plano terrestre con forma de una cruz en donde
a cada extremo se le atribufa un color, un signo y un
soporte por los cuales se daba el flujo de las fuerzas,
tanto de los pisos celestes como del inframundo, sien-
do el centro de aquella cruz el lugar donde se llevaba a
cabo el equilibrio de estas fuerzas, de los opuestos com-
plementarios.

Por otro lado, y retomando a Alfredo Lépez Aus-
tin,’ en el pensamiento mexica hubo una doble natu-
raleza del tiempo y del espacio: el tiempo-espacio de
los dioses y el tiempo-espacio de las criaturas, donde el
hombre estaba presente. Los dioses no sélo habitaron
su tiempo-espacio original y ajeno, sino también el ha-
bitado por las criaturas y eran los encargados de animar
y destruir todo lo creado por ellos mismos. De esta
manera es como el hombre, en su preocupacién, sintié
la necesidad de crear un mecanismo por el cual se
pudiera tener un contacto con la divinidad: el ritual fue
parte de esta necesidad, donde los sonidos de los ins-
trumentos fueron parte de este acercamiento.

El fraile dominico fray Diego de Durdn describe las
fiestas mexicas en su Historia de las Indias de la Nueva
Espania e Islas de Tierra Firme, escrita en la segunda
mitad del siglo Xv1; ah{ recoge informacién valiosisima
respecto a las formas en que eran realizadas y se lleva-
ban a cabo esas celebraciones. En esas descripciones
aparece el caso de Zoxcatl, lo cual permite conocer la
funcién de la musica en el ritual como un medio de
comunicacién entre el hombre y las deidades:

* Johanna Broda, Stanislaw Iwaniszewski y Arturo Montero,
Arqueoastronomia y etnoastronomia en Mesoamérica, México, 1H-
UNAM, 1999, p. 462.

? Alfredo Lépez Austin, “Los mexicas ante el cosmos”, en
Arqueologia Mexicana, vol. XVI, nim. 91, 2008, pp. 24-35.



Después de curiosamente adornado quitavan el ante

puerta 6 belo que 4 la entrada tenfa [...] y abriendo salfa
una dignidad de las de aquel templo que le llamaban
titlacahuan bestido 4 la mesma manera quel ydolo estaba
con unas rosas en las manos y una flautilla de barro
pequefia de un sonido muy agudo y vuelto a la parte de
oriente tocava la flautilla y vuelto 4 accidente hacia lo

mesmo y buelto al norte lo mesmo y a la parte del sur

[...]*

Segin fray Diego de Durdn, en el rito se hace uso de
la musica, cosa que no es mera coincidencia, pues la
nocién del espacio y la utilizacién de la flautilla estdn
marcando la concepcién que se tenfa del mundo y su
contacto con lo sobrenatural, la divinidad misma. Es el
sonido de este aeréfono hacia los extremos del mundo
lo que ayuda al hombre a contactar las fuerzas del tiem-
po-espacio de los seres sobrenaturales.

Es en el mismo ritual en donde el hombre se rela-
ciona con lo sobrenatural, pero ;qué le da sentido al
rito? El mito es la respuesta y es donde se legitima la
religién y se mantiene viva la idea del cosmos. En la “Le-
yenda de los Soles” se hace mencidn, en lo que se refiere
a la creacién de la humanidad de la quinta era, a la ma-
nera en que Quetzalcdatl, en su viaje al Mictldn, toca
la trompeta de caracol del sefior del inframundo para
poder llevarse los huesos de los hombres de eras pasa-
das y asi darle vida a la nueva humanidad:

¢ Fray Diego Durdn, Historia de las Indias de la Nueva Espaia e
islas de tierra firme, México, Conaculta (Cien de México), 2002, p.
49.
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Se consultaron los dioses y dijeron: ;Quién habitard, pues
se estancd el cielo y se paré el Sefior de la tierra? [....] Luego
fue Quetzalcéuatl al infierno; se llegd a Mictlantecutli y a
Mictlancthuatl y dijo: He venido por los huesos preciosos
que tu guardas. Y dijo aquél: ;Qué hards td, Quetzal-
cohuatl? Otra vez dijo éste: Tratan los dioses de hacer con
ellos quien habite sobre la tierra. De nuevo dijo Mictlan-
teucutli: ‘Sea en buena hora. Toca mi caracol y tréele cua-
tro veces al derredor de mi asiento de piedras preciosas.”
Pero su caracol no tiene agujeros de mano. Llamé a los
gusanos, que le hicieron agujeros, e inmediatamente entra-

ron all{ las abejas grandes y las montesas [...].°

Es la trompeta de caracol tocada por Quetzalcdatl,
quien asf anuncia la creacién de la humanidad, y es a
partir del asiento de piedras preciosas del sefior del
inframundo que se contacta a las fuerzas del mundo
habitado por los seres sobrenaturales.

La idea de hacerse presente en este mundo es lo
que hace que el hombre busque formas de entender y
relacionarse con su entorno; en el caso de la sociedad
mexica, ésta tuvo la necesidad de hallar la manera de
comprender y manejar el medio natural: el mito y el
rito en las fuentes nos presentan la forma en que los me-
xicas intentaron hacerlo. La musica fue uno de los
medios por el que el hombre se comunicé con la divi-
nidad, y ésta se encontraba presente en toda manifes-
tacién de la naturaleza; como el sonido del viento y del
trueno, la divinidades estaban inmersas en los fenéme-
nos naturales, cuyos sonidos el hombre debia imitar.

Las divinidades se comunicaban con los hombres
por medio de los fendmenos naturales, les enviaban
mensajes mediante éstos; los hombres también corres-
pondian a la comunicacién haciendo reproducir soni-
dos sagrados mediante los instrumentos: el huéhuetl
representd el origen de la musica y la trompeta de cara-
col el sonido que anuncia la creacién del hombre.
“Cuando uno sobre su casa ofa charrear a la lechuza,
tomava mal agiiero [...] Dezfan que aquél era el men-
sajero del dios Mictlantecutli”.¢

° “Leyenda de los Soles”, en Cddice Chimalpopoca, trad. de
Feliciano Veldzquez, México, UNAM, 1975, p. 120.

¢ Fray Bernardino de Sahagtin, Historia general de las cosas de la
Nueva Espafia, Madrid, Dastin-Historia, 2001, p. 381.
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Mestizaje musical
novohispano

El Renacimiento

ay ciertas caractersticas que tipifican a la musica del Renacimien-
to y una de ellas es el auge de la polifonfa, la cual consiste en la creacién de
un estilo de composicién, de una técnica basada en el equilibrio de las
voces. Se componia a varias voces pero ninguna de ellas era mds importan-
te que la otra, sino todas iguales; no existia la primera, la segunda, tercera
o cuarta voz. La soprano, la contralto, el tenor y el bajo tenfan la misma
importancia, todas cantaban una melodia, lo que se conoce como “contra-
punto imitativo”. Ese rasgo dominé a buena parte de la musica religiosa o
profana del Renacimiento y la encontramos en todos los paises de Europa.

Cuando los misioneros llegan a la Nueva Espafa, y con ellos los com-
positores a las catedrales, traen esa sélida técnica y esa capacidad de crear,
que se refleja en el repertorio que se utilizaba en la época renacentista.

Es importante sefialar que las capillas musicales que se fundan en las
catedrales americanas, y de esto no estd exenta la Nueva Espafia, se fun-
dan siguiendo el modelo de organizacién de las catedrales de Sevilla y de
Toledo. Por lo tanto, la musica de los maestros de estas catedrales se cono-
cié en la Nueva Espana.

Este estilo de desarrollo en la ejecucién de musica polifénica implicaba
no solamente la parte vocal, que era sustancial porque se decfan los textos
de la liturgia, sino también la parte instrumental.

Estilos y compositores de la Colonia

Como ejemplo de lo anterior tenemos al compositor novohispano
Francisco Lépez y Capillas, heredero de esa tradicién llamada “Prima

" Doctor en Ciencias Sociales por la Universidad Auténoma del Estado de México. Es
miembro del Sistema Nacional de Investigadores (2007) y Miembro del Registro Conacyt
de Evaluadores Acreditados en el Area de Ciencias Sociales y Econdémicas. [jccuaem@
yahoo.com.mx]




préctica’,' aceptada por el Concilio de Trento en 1569.
Nacié en la ciudad de México alrededor de 1608 y
murié en 1674, en pleno corazén del siglo XVIL.

De este compositor se conoce el salmo Dixit Domi-
nus una obra en polifonia coral a ocho voces, donde se
maneja el contrapunto y todas las voces funcionan con
igualdad de importancia, lo que constituye el eje de la
polifonia. Este salmo forma parte de un juego de sal-
mos a doble coro para el oficio de visperas, que Lépez
y Capillas habrfa compuesto para la fiesta de San Pedro
y San Pablo, entre los afios 1641 y 1648. La obra per-
tenece al archivo de la Catedral de Puebla, donde
Lépez y Capillas fue organista, cantor y bajonero.

De la misma manera, en el archivo musical de la
Catedral de Oaxaca se han conservado tres misas de un
compositor llamado Manuel de Sumaya, quien sigue la
perspectiva de composicién establecida durante el siglo
XV1, aprobada también por el Concilio de Trento. Estas
misas son a ocho voces y van acompafadas de violines,
que pueden considerarse como un modelo de perfec-
cién de la composicién polifénica de este estilo de con-
trapunto imitativo y del uso de las consonancias en la
musica litdrgica.

Al escuchar estas obras es importante poner aten-
cién en el efecto tan interesante que da como resultado.
La utilizacién de los instrumentos le otorgan profundi-
dad, una especie de perspectiva a la musica. En este
sentido, no hay que olvidar que la perspectiva es un
descubrimiento del Renacimiento, y si hay algo que
caracteriza y diferencia a la pintura renacentista de la
medieval, es justamente el uso de la perspectiva.

El Barroco

Se ha sefialado en los diferentes tratados y textos de
historia de la musica, que lo que marca la diferencia
entre la época renacentista y la época barroca es el
abandono de la polifonia; es decir, de la musica cuyas
voces estdn tratadas en igualdad de condiciones para

" Es un término musical que describe una manera de compo-
ner desde el siglo XV, en el que la musica imita el estilo composi-
tivo del dltimo Renacimiento. Se contrapone al estilo moderno,
también llamado seconda pratica. Un ejemplo de stilo antiquo es el
“Stabat Mater” de Domenico Scarlatti.

jerarquizar una de ellas, la voz superior; destacar la voz

mds grave y reducir las voces intermedias de la polifo-
nfa a la armonfa.

En la época del canto llano, del canto gregoriano en
la Edad Media, la musica monddica era sola, el canto
llano era solo; en cambio, durante el barroco, con el
nacimiento de la monodia acompafiada se asiste al
surgimiento de un nuevo género: al nacimiento de la
Opera.

En el caso del mundo hispanoamericano, ese trdnsi-
to del renacimiento al barroco fue mds sutil, mds difu-
minado, menos violento, pues como no habfa una gran
actividad musico dramdtica en Espafia, entonces el
cambio de estilo del Renacimiento al Barroco se da en
las catedrales, en la musica religiosa, mediante varios
recursos. Uno de ellos es la insercién de una sola voz
que comienza cantando un pasaje, que luego es desa-
rrollado polifénicamente. Esto se da a principios del
siglo Xv11, principalmente en los villancicos.

Por otra parte, la voz del bajo y la voz grave, como
una conformacién vocal tipica, estd formada por
soprano contralto, tenor y bajo, pero la voz del bajo
deja de ser un bajo melédico, como en estas piezas poli-
fonicas que hemos sefialado, para convertirse en el bajo
fundamental de los acordes que sostiene a la melodia,
dando origen a lo que se denominé como “bajo con-
tinuo”, es decir, la linea grave de acompafamiento que
luego es trasladada a un instrumento de cuerda grave
como el violonchelo, o a un instrumento de aliento co-
mo el fagot o a un teclado, donde lo que va tocando
la mano izquierda es la voz grave. Entonces se sustitu-
ye la voz cantada por una voz instrumental, y eso deja
a la voz de arriba cantando como un instrumento.
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Pero también en el caso de la musica religiosa se
desarrolla un estilo de canto, de respuesta de coros que
es el estilo policoral, es decir, composiciones de musica
a dos coros, a tres coros, a cuatro coros, y €sto es con-
cordante con la experiencia que desarrollan Andrea y
Giovanni Gabrielli (tio y sobrino) en la catedral de San
Marcos en Venecia. Giovanni Gabrielli escribe musica
para conformaciones vocales e instrumentales, las cua-
les son distribuidas en diferentes puntos de la catedral
buscando una especie de sonoridad “estereofénica’; las
fuentes sonoras estdn diseminadas y todas convergen
en un punto, por ello los feligreses que iba a oir la misa
se sentfan envueltos por la musica, una experiencia
increible que podemos imaginar y que también se desa-
rrolla en todas las catedrales americanas. El contrapun-
to deja de ser un contrapunto entre voces para volverse
un CONtrapunto entre coros.

En este sentido, en Oaxaca se localizé un villancico
de Antonio de Salazar que data de 1704 y estd com-
puesto a once voces, distribuidas en tres coros.

Uno de los rasgos interesantes de la musica barroca
de este periodo, que llamarfamos el barroco espafol, es
la incorporacién de los pasajes a “solo”, que algunas
veces aparecen en la introduccién del villancico y luego
se desarrolla polifénicamente.

Todo villancico opera sobre la alternancia de una
seccién llamada estribillo y otra llamada copla. A veces
sucede que las coplas se cantan a solo o a duo.

Este abandono del contrapunto imitativo para pre-
ferir la llamada homofonia se puede constatar en un
cédice localizado en Oaxaca pero que es oriundo de
Puebla, como parte del cancionero musical de Gaspar
Ferndndes. Es un cédice que retine 300 composiciones.
Este documento es muy importante porque sefiala
cémo se da en la Nueva Espana el mestizaje musical en
América Latina; cdmo asimilamos la herencia renacen-
tista de los compositores europeos.

Gaspar Ferndndes era portugués y llegé a Guate-
mala en 1599, en 1606 fue llamado a la catedral de
Puebla para ser maestro de capilla, y en esos 25 afios
(por que vivié hasta 1629) dejé un producto original y
tnico.

Los villancicos de Gaspar Ferndndes, si bien es cier-
to que comparten toda una serie de elementos tipicos

con los villancicos espafioles y con los villancicos por-
tugueses, aportan elementos novedosos.

Uno de ellos es la composicién de versos en lengua
ndhuatl, para indios, pero ademds con la incorporacién
de los ritmos llamados ydmbicos, caracteristicos de los
ritmos de las danzas indigenas de concheros.

El villancico en el siglo XV1I tiene una importancia
enorme en toda la cultura hispanoamericana, es el
elemento tolerado, incorporado a la liturgia, pero tni-
camente en el 4mbito hispanoamericano, ya que esto no
ocurre en Francia, ni ocurre en otros pafses catélicos.

Aparecieron varias formas del villancico, y una de
esas formas tipicas fue el llamado negro, que capturaba
los elementos ritmicos de las musicas que cultivaban
las comunidades negras traidas de Africa durante el
siglo XVI.

Estos villancicos negros lo que hacfan era recuperar
las formas de expresién de las comunidades negras,
entre ellas la parte ritmica y el canto responsorial, es
decir, el canto antifonal, el cual consiste en que un coro
le respondia a una sola voz, préctica que perdura hasta
el dia de hoy.

Estos villancicos polifénicos no eran villancicos para
que los cantaran los negros, eran villancicos para intere-
sar a los negros a venir al templo, encontrar un elemen-
to de conexién de identidad. A estos villancicos se les
llamé negros, guineos, negrillos, negritos, negritas, etcé-
tera, donde se incorporaban términos que solamente
tenfan valor fonético. Términos como: burumbé,
burunba, usia, usie, zumbacate, etc., no tienen signifi-
cado pero dan color, digamos que “negrean la pieza”.

Algunas interpretaciones modernas han incorpora-
do las “pailas” o percusiones. En este sentido, hay
muchas dudas en cuanto a que las percusiones hayan
sido aceptadas en un dmbito catedralicio, ya que no se
ha encontrado ninguna referencia de musicos ejecu-
tando percusiones en estos espacios religiosos.

Podemos imaginar lo festivo que resultaban estos
villancicos en el seno de la catedral, lo que provocé
incluso las protestas y la censura del Santo Oficio. El
caso es que a lo largo de ese siglo todas las catedrales
tuvieron sus villancicos.

Para componer los villancicos se contrataba un
poeta que escribfa los textos, los cuales eran entregados



al maestro de capilla para que escribiera la musica.
Cabe recordar los villancicos de Sor Juana Inés de la
Cruz. Se sabe que esta monja y poeta compuso muchos
juegos de villancicos que no fueron escritos como poe-
sfa pura, sino letras de canciones que no se compusie-
ron para ser leidas.

En 1700 llega Felipe V al trono espaol, al que
asciende con una educacién versallesca por ser nieto de
Luis XVI de Francia, en cuya corte habia sido educado
(ni siquiera hablaba espafiol). Asi, a los 17 afios llegé a
Madrid como rey de Espafia hablando francés, bailan-
do minué y con un gusto enorme por las italianas, ya
que sus dos esposas fueron italianas: Marfa Luisa de
Saboya e Isabel de Fernesio, quien llevé a Farinelli a la
corte espafiola.

Pero al casarse con Felipe V, lo primero que pidié
Marfa Luisa de Saboya fue su orquesta, donde la mitad
de los musicos eran italianos, sobre todo violinistas,
porque durante el siglo XVII ya habia una desarrolladi-
sima tradicién violinistica en Italia, una tradicién que
incluye a Boncini, Vitali, Torelli y al mismo Vivaldi.

Esta escuela se introduce no sélo en la corte de
Espafia sino también en las catedrales espafiolas y, en
consecuencia en América, con lo que de pronto la
musica se moderniza, pues con la entrada del barroco
franco-italiano entran no sélo las formas de la musica
italiana, ingresan también el mundo de la dpera, las
arias, los recitativos; asf como los instrumentos moder-
nos abiertamente aceptados.

En México y en toda la Nueva Espafia, el dltimo
compositor que representa el estilo barroco del siglo
XVII es Antonio de Salazar. Nacié en Sevilla alrededor
de 1650, en 1679 se hallaba en Puebla como maestro
de capilla, y en 1688 se presentd para concursar por el
mismo puesto en la Catedral de México.

Tanto su musica litdrgica como sus villancicos
revelan a un musico de gran formacién técnica, con
profundo conocimiento del contrapunto y gran sensi-
bilidad. Su gestién al frente de la Catedral de México
fue una de las mds brillantes. En su época se hizo el
contrato para la construccién de uno de los 6rganos
catedralicios, se da impulso a la formacién de instru-
mentistas, se acrecentd la capilla musical con nuevos
instrumentos y se reordené todo el acervo musical
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anterior. A su muerte, ocurrida en 1715, su obra fue
conocida no sélo en México y Puebla, sino también en
Oaxaca y Guatemala.

Le sucedié en el cargo su discipulo-alumno Ma-
nuel de Zumaya, nacido en México alrededor de 1680,
nifio de coro desde 1690. En 1715 es elegido maestro
de capilla en la Catedral de México; en 1739 se mudé
a Oaxaca, donde fue maestro de capilla hasta su
muerte en 1755.

De este autor es recomendable escuchar un villanci-
co policoral llamsdo “Celebren, publiquen, entonen y
canten”, escrito para dos coros, tres violines, clarin y
bajo continuo. Es interesante cémo el conjunto de ins-
trumentos funciona como un tercer coro. Aquf hay un
elemento nuevo: si en la musica policoral los coros dia-
logaban entre si, ahora los coros dialogan con los ins-
trumentos. Ya estamos en el siglo xvi, en el estilo
barroco franco-italiano.

Detrds de Manuel de Zumaya hay un musico italia-
no que llega justamente para el Coliseo en 1742, es
Ignacio Jerusalem, quien trafa consigo la gran tradicién
musical italiana. Era un gran violinista que habia sido
formado y educado en Italia, nacié en la ciudad de
Lecce. Al llegar lo contrataron para que dirigiera la vida
operistica, pues cuando Zumaya se fue en 1739, se creé
un vacio enorme en la ciudad de México. Jerusalem es
invitado a la Catedral de México, donde se quedd hasta
su muerte. Dejé escrita mucha mdsica sacra e instru-
mental, la cual estd a medio camino entre el estilo barro-
co del siglo xv11l y el rococd, el nuevo estilo cldsico.

Por otra parte, en el Colegio de las Nifias de Morelia
aparecié una sinfonfa de Antonio Salieri, junto a otra
obertura de otro musico desconocido llamado Antonio
Rodin. Lo interesante de esta musica es que nos ubica
en un contexto en el cual estaba en desarrollo el con-
cepto de la orquesta sinfénica. No debemos olvidar que
a lo largo del siglo xviiI la orquesta sinfénica se va con-
formando con el gran instrumental expresivo de la
sociedad europea, que es bdsicamente la familia de cuer-
das: dos oboes, dos trompas y timbales. Esta plantilla
orquestal alimenté el nacimiento de muchisima musica.

Podrfamos imaginar eso mismo pero en Morelia, en
el Colegio de las Rosas, donde se atendia a las nifias
huérfanas, las nifas pobres. Parece ser que entonces la
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educacién musical que se impartia en este colegio era
muy alta, porque si esta musica era tocada con la
orquesta de nifas de esta escuela, quiere decir que por
lo menos este colegio tenia el mismo nivel que tenfa el
Hospedaje de la Pietd, un conservatorio en Venecia
donde el maestro de musica era nada menos que
Antoni Vivaldi.

Pero volviendo a Antonio Salieri, en un trabajo de
investigacién realizado por el doctor Ricardo Miranda
se logré saber bien a bien quién era este musico. Fue
musico de la orquesta de Felipe V en la corte de Ma-
drid, tocaba los timbales y era el clarinero. Se conside-
ra que en su musica se muestra una transicién que va
del barroco, pasando por un estilo que en principio es
rococd y se dirige al clasicismo.

La transicién al clasicismo

Hcia finales del siglo xv111, los ingenieros de México
fundan el Palacio de la Mineria, donde se presentaban
los primeros conciertos (que en ese entonces se llama-
ban “academias”). Alli se interpretaban sinfonias y
musica instrumental, lo que coincide justamente con la
secularizacidn del arte a partir de las reformas borbdni-
cas de Carlos III, donde la musica ya no se circunscri-
be al dmbito de la catedral, sino que también sale a las
nuevas salas de concierto.

Un minueto de Aldana, que revela el paso al clasicis-
mo, fue encontrado en un cuaderno de 1804 pertene-
ciente a dofia Marfa Guadalupe Mainer. Es una
recopilacién de piezas manuscritas que contiene, entre
otros, musica de Haydn, quien ya era conocido en la
Nueva Espafia. El minueto de Aldana es una pieza roco-
¢6 tipica de finales del siglo Xviil y fue escrita para piano.”

Para finales del siglo xviil la musica de género reli-
gioso inicia su decadencia, para ceder paulatinamente
su preeminencia a la musica profana. A partir de 1821
la prictica de la musica se inclina hacia la épera, usan-
do procedimientos del romanticismo italiano.

> En 1804 ya habia fébricas de pianos en la Nueva Espafia: dos
en la ciudad de México y una en Colima. Ello quiere decir que si
habfa fibricas, habia demanda. No debemos olvidar que en el siglo
XIX el instrumento por excelencia era el piano, asi como el violin
lo fue de los siglos Xvi1 y xvIiL.

De manera simultdnea, y como producto de la
Independencia, se generalizaron los intentos por uti-
lizar en el teatro la musica local (sonecitos y bailables)
zarzuelas y épera, y poco mds tarde algunas piezas de
salén. En esta época varios ejecutantes y composito-
res extranjeros se radicaron en México o vivieron lar-
gas temporadas en nuestro pais, como el espafiol
Jaime Nund, autor de la musica del Himno Nacional
(1854).

En el México independiente se escuchaba la musica
de Mozart, Lizt, Chopin, Beethoven y Schumann.
Hacia 1911, y como resultado de un largo periodo de
gestacién, Manuel M. Ponce (1886-1948) inicié su
obra nacionalista. Tomé como fuente de inspiracién el
material que aportaba la musica mestiza: los sonecitos
regionales, el corrido, el huapango, la jarana y las
romanzas, las danzas nacionales de uso mds generaliza-
do y los cantares recién aparecidos durante el movi-
miento revolucionario.

Ponce, secundado por José Roldn, recogié aquellas
melodias y las convirti6 en piezas mds o menos breves
y posteriormente en formas mayores, como el
Concierto para piano y orquesta, el Concierto para guita-
rra y el triptico Chapultepec.

Un segundo momento del movimiento nacionalista
se da entre 1920 y 1940. Aqui se retoma el tema del
indigenismo, literal o supuesto, que propicié mayor
libertad ritmica, amplitud de las percusiones y mezclas
sonoras dsperas, agrias y disonantes con un cardcter
moderno. Este segundo momento del nacionalismo
tuvo una enorme importancia, ya que esta musica estu-
vo alejada de influencias extranjeras.

A manera de conclusién

Toda sociedad:se expresa a través de los sonidos, que
son un signo del estado en que vive, de su cultura, de
lo que piensa, de lo que siente. Hablar de nuestras rai-
ces musicales es darnos cuenta que son muchas y muy
variadas. Esta suma de influencias determinaron en
gran medida el perfil de lo que somos como pais, por-
que no hay pueblo sin pasado, no hay pueblo sin his-
toria. Con todos estos elementos es con lo que hemos
conformado una cultura propia.
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Musica novohispana

de los siglos xv1 y xvir:
manifestacién sincrética de lo
europeo e indigena

| inicio del siglo XVI trajo a las tierras del nuevo continente una
nueva religidn, junto con una nueva cultura en todas sus manifestaciones.
Los procesos de la evangelizacién y colonizacién iniciados inmediatamen-
te después de la Conquista abrieron las puertas del Nuevo Mundo a las
importaciones culturales europeas dentro de las cuales la musica se ubicé
en un lugar privilegiado.

Como lo confirman las crénicas de la época, el proceso de la evangeli-
zacién se realizaba en una estrecha relacién con el proceso educativo en
todos sus aspectos. Los frailes de las érdenes enviadas a estas tierras estu-
vieron:

[...] ensenando a los indios no solo la Doctrina Evangélica, que era el princi-
pal intento, sino policfa: ensefidndoles no solo vivir bien, sino a vivir absolu-
tamente. Formaron sus pueblos en tan buena disposicién, que hoy son
hermosisimas ciudades [...] les ensefiaron las costumbres morales y politicas
[...] porque la gente estaba tan inculta, que ni comer sabfa, ni vestirse, ni
hablarse a lo menos con cortesfa, y humanidad: y todo lo han ensefiado las tres
religiones en esta tierra con tanta perfeccion, que hoy compite en religién, y

policia con toda Europa.!

Los indios de la Nueva Espafa resultaron ser muy hdbiles y talentosos
y sin mayores problemas aprendieron los nuevos oficios y artes: “El que
ensefa a el hombre la ciencia, ese mismo proveyd y dio a estos indios natu-
rales grande ingenio y habilidad para aprender todas las ciencias, artes y
oficios que les han ensefiado [...] En los oficios mecdnicos, asi los que de

" Maestra en Musicologfa por el Instituto de Musicologfa de la Universidad de Varsovia.
Radica en Toluca, Estado de México, y estd realizando la investigacién para su tesis de doc-
torado sobre la forma y técnicas de composicién del villancico novohispano del siglo xvir,
bajo la direccién de la doctora Anna Gruszczynska-Ziolkowska de la Universidad de
Varsovia. [ajn7@hotmail.com]

" Juan de Grijalva, Crdnica de la Orden de N.RS. Agustin en las provincias de la Nueva
Espadia en cuatro edades desde el ario 1533 hasta el de 1592, México, Porrta, 1985, p. 42.
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antes los indios tenfan, como los que
de nuevo han aprendido de los espa-
fioles, se han perfeccionado mucho

[...] son buenos zapateros [...] hay
indios herreros y tejedores, y cante-
ros, y carpinteros y entalladores
[...]”, afirmaba Motolinia con gran
admiracién.?

Asi se realizaba la primera etapa de
la formacidn de lo que serfa —dentro
de poco— una nueva cultura. Una
cultura sincrética donde los elemen-
tos propios indigenas y los europeos
importados lograron una fusién y
una vida propia e independiente.

Desde el principio de esta etapa la
musica formaba parte de los procesos

educativos y diddcticos. El repertorio
religiosos traido por los frailes fue
inmediatamente incluido en todo el
proyecto para apoyar la ensefianza de
la doctrina cristiana. En las culturas
indigenas la musica era el elemento indispensable en
todas las manifestaciones religiosas. Los cantos, bailes e
instrumentos musicales no podifan faltar en ninguno
de los multiples festejos, como afirma Bernardino de
Sahagtin: “los cantares [...] que se hiciesen y usasen en
su servicio, y como su culto divino y psalmus de su
loor, ansi en los templos como fuera de ellos [...]”)?
quien al mismo tiempo reconoce la fuerza que tenfa el
elemento musical en los cultos idoldtricos. La nueva
religion, el nuevo dios y su doctrina tenfan que venir
apoyados con el mismo elemento. Como lo subraya
Lourdes Tourrent, los frailes al declararle la guerra a la
idolatria muy sabiamente no incluyeron en ella la mu-
sica, sino por el contrario, la aprovecharon para atraer
a los indigenas hacfa las ceremonias catdlicas.*

* Fray Toribio de Benavente (Motolinfa), Historia de los indios
de la Nueva Espafia, México, Porrta, 2007, pp. 241-246.

3 Fray Bernardino de Sahagtn, Historia general de las cosas de la
Nueva Espafia, Madrid, Promo Libro, 2003, p. 271.

“ Lourdes Tourrent, La conquista musical de México, México,
FCE, 1996, p. 120.

Las barreras lingiiisticas fueron
superadas gracias a las traducciones
hechas por los mismos frailes, quie-
nes utilizaron la lengua nhuatl co-
mo vehiculo de la doctrina cristiana,’
obteniendo asf la primera manifesta-
cién sincrética: las principales doctri-
nas y plegarias cristianas traducidas
del latin y cantadas en lenguas indi-
genas. Asi lo narra Motolinfa: “En
este tiempo se comenzd a encender
otro fuego de devocién en los cora-
zones de los indios que se bautiza-
ban, cuando dependian el Ave Maria,
y el Pater Noster, y la doctrina cris-
tiana; y para que mejor lo tomasen y
sintiesen algtin sabor, diéronles can-
tado el Per signum Crucis, Pater Noster
y Ave Maria, Credo y Salve, con los
mandamientos en su lengua, de un
canto llano gracioso”; y lo confirma
también Vasco de Quiroga, quien en
su testamento dejé una clara indicacién a los presbiteros
y capellanes para que cada uno: “predique el santo
Evangelio a los indios pobres [...] en la lengua de dichos
indios [...] y diga misa cantada y oficiada con canto”.¢

Paralelamente los frailes realizaban una fuerte cam-
pafa de ensefianza cuyo programa inclufa conocimien-
to del castellano, gramdtica, latin, canto y manejo de
instrumentos musicales. A poco tiempo se dieron los
buenos resultados: cantores indigenas ejecutando sin
dificultad alguna tanto el repertorio europeo en latin
como el nuevo repertorio “mestizo”. La calidad de estas
ejecuciones llenaba de admiracién a los contempordne-
os: “En Ocotelulco estd el convento de religiosos de
San Francisco [...]: su iglesia es hermosisima, y los sir-
ven unos cinquenta indios que desempefian los oficios
de cantores, organistas, musicos, trompeteros y ataba-
leros. No hay mayor delicia que ofr una misa, asistida

° Jacques Lefaye, Quetzalcdatl y Guadalupe. La formacion de la
conciencia nacional en México, México, FCE, 2006, p. 53.

¢ Fray Toribio de Benavente (Motolinfa), op. cit., p. 32; Vasco
de Quiroga, La utopia en América, Madrid, Promo Libro, 2003, p.
290.



por esa capilla, cuyas maravillosas
sinfonfas llenan de admiracién a todo
el mundo”, dejé escrito en su relato
Thomas Gage.” La misma opinién
expresé Bartolomé de las Casas des-
cribiendo la misa que oficié en
Tlaxcala en 1538, en la cual canta-
ron: “tres capillas de indios cantores,
por canto de érgano, y doce tafiedo-
res de flautas con harta melodfa y
solemnidad, y por cierto dijo allf per-
sona harto prudente y discreta que en
la capilla del rey no se pudiera mejor
oficiar”.?

La musica europea en su versién
original o mestiza encontré en el
pueblo indigena una respuesta muy
favorable, un publico interesado en
escucharla y ejecutarla, dispuesto a in-
cluirla en los festejos y abierto a todo
tipo de simbiosis entre lo nuevo y
lo tradicional. El claro ¢jemplo de ello
son las procesiones y festejos del tipo representativo-
teatral.

Ambas culturas, la indigena y la europea, conocian
y practicaban la procesién como forma del festejo reli-
gioso. Sin embargo, en la tradicién europea la partici-
pacién de la musica en las procesiones era una
experiencia relativamente nueva. Como afirma Klaus
Pietschmann, durante la segunda mitad del siglo Xv las
procesiones de Corpus Christi en Roma se convirtieron
en el evento religioso mds suntuoso y caro del afio; sin
embargo, la participacién de los musicos se confirma
por primera vez hasta la dltima década del siglo.” En
la cultura indigena las procesiones han sido siempre
una principal forma de celebracién y la musica —en
todas sus manifestaciones— era su parte esencial. La

" Thomas Gage, Viajes en la Nueva Espaia, La Habana, Casa de
las Américas, 1980, p. 50.

¥ Fray Bartolomé de las Casas, Los indios de México y Nueva
Espafia. Antologia, México, Porrda, 2004, p. 41.

? Klaus Pietschmann, “La musica del Corpus Christi en la Roma
del siglo xv1”, en Montserrat Gali Boadella (ed.), Lo sagrado y lo
profano en la festividad de Corpus Christi. III Cologuio Musicat,
México, IIE-UNAM, 2008, pp. 128-129.

fusién de ambas tradiciones no
tardé en manifestarse. Las coloridas
procesiones indigenas, llenas de flo-
res, trajes tipicos, bailes, cantos e
instrumentos se mezclaron con las
imdgenes de los santos cristianos,
con el crucifijo y figuras sagradas, y
sobre todo con los cantos religiosos,
cuyo acompahamiento también
vivié el rdpido proceso de mestizaje:
junto con los instrumentos europe-
os iban las conchas y flautas, los ata-
bales y tambores. Las procesiones,
bailes y festejos indigenas influyeron
en la manera de llevar a cabo los fes-
tejos del calendario religioso, no sola-
mente hablando de Corpus Christi,

sino también de los santos patrones

de los pueblos, Santisimo Sacramen-
to etc. En su repertorio musical con-
vivian en una perfecta simbiosis
bailes y cantos europeos e indigenas.
Un ejemplo de este fenémeno proporciona Thomas
Gage en su relacién de las fiestas, afirmando que el
tocotin se bailaba y cantaba “alrededor del tepanabad
(y) con las plumas que llevan en la mano [... y] en
tiempos de paganismo (... se utilizaban) para cantar
alabanzas a su rey y emperador; pero hoy dia se aplican
estas canciones al rey de la gloria y al santo sacramen-
to [...] de esta manera bailan en circulo tocando sus
guitarras™."” Los mismos bailarines: “ademds de estas
danzas [tocotines] bailan también nuestras zarabandas
y las de los negros con castafiuelas™."" Una descripcién
parecida, que confirma la arménica convivencia de
ambas culturas en un evento religioso, nos la propor-
ciona Motolinfa, relatando los festejos del domingo de
pascua del afio 1539:

Han estos tlaxcaltecas regocijado mucho los divinos ofi-
cios con cantos y musicas de canto de érgano; [tenfan]
dos capillas; cada una de mds de veinte cantores, y otras
dos de flautas, con las cuales también tafifan rabel y jabe-

' Thomas Gage, op. cit., pp. 189-190.
" Thidem, p. 190
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bas, y muy buenos maestros de atabales concordados con

campanas pequefias que sonaban sabrosamente.'

De igual forma lo hace Bernal Diaz del Castillo al

describir las procesiones realizadas en Guatemala:

[...] cuando es el dia de Corpus Christi o de Nuestra
Sefora, u otras fiestas solemnes [...] salen todos los mds
pueblos cercanos de esta ciudad de Guatemala en proce-
sién con sus cruces y con candelas de cera encendidas
[...] y vienen cantando las letanias y otras oraciones, y
tafien sus flautas y trompetas”.”®

Siguiendo este curso de compenetracién de las cul-
turas, con el tiempo Nueva Espafa contaba no sola-
mente con buenos ejecutantes de la musica religiosa
europea (constantemente actualizada), sino con su pro-
pio repertorio y sus compositores de origen indigena.
Muchos de ellos anénimos, como el que menciona
Motolinfa hablando de los cantores indios de Tlaxcala:
“un indio de estos cantores, vecino de esta ciudad de
Tlaxcala, ha compuesto una misa entera, apuntada por
puro ingenio, aprobada por buenos cantores de
Castilla que la han visto”," otros conocidos de nombre

"> Fray Toribio de Benavente (Motolinfa), op. cit., p. 190.

" Bernal Diaz del Castillo, Historia verdadera de la conquista de
la Nueva Espafia, México, Porrta, 2007, p. 581.

' Fray Toribio de Benavente (Motolinfa), ap. cit., p. 240.

y algunas obras que lograron llegar a nuestras manos,
como es el caso de Tomds Pascual y Juan Matfas.

La presencia de lenguas indigenas, sobre todo el nd-
huatl, en las composiciones novohispanas no se limit6 a
ser el vehiculo de la doctrina cristiana. Después de la eta-
pa de ensefianza segufa siendo utilizada por los com-
positores de motetes, himnos y, sobre todo, villancicos.

La plena aceptacién de la musica europea por parte
de los nativos de la Nueva Espafia se documenta tam-
bién con los instrumentos musicales nuevos para la
cultura indigena. Como en los demds oficios, también
en lo relacionado con la fabricacién de éstos, los nati-
vos no tuvieron ningtn problema. Tratdndose de flau-
tas, chirimias, sacabuches y otros instrumentos de
viento no parece tan sorprendente, ya que sus homdlo-
gos formaban parte de su propia cultura. Sin embargo,
los instrumentos de cuerda les eran desconocidos, lo
que tampoco impidid su rdpida asimilacién y produc-
cién propia. Motolinfa confirma que “labran bandu-
rrias, vihuelas y arpas”,” lo mismo que Bartolomé de
las Casas: “ninguna cosa ven, de cualquier oficio que
sea, que luego no la hagan y contrahagan. Luego como
vieron las flautas, las chirimias, los sacabuches, sin que
maestro ninguno se lo ensefiase, perfectamente los
hicieron”. Contintia narrando con admiracién sobre
unas vihuelas que encontré en el mercado de la ciudad:
“muy buenas y grandes, y sefialadamente los lazos
dellas eran polidos y muy delocados, y eran tan artifi-
cialmente hechos que me paré a miralles [...] quedé
admirado”." Lo que le sorprendié no fue nada mds la
calidad de los instrumentos, sino principalmente el
hecho de que fueron fabricadas por un indio.

Las opiniones expresadas por los cronistas reafirma
la iconografia musical relacionada con el tema, de la
cual la mds significativa se encuentra en las iglesias de
Acatepec y Tonantzintla cerca de Cholula, Puebla.

Viendo los esplendorosos ornamentos que cubren
las paredes y techos de la iglesia de San Francisco de
Acatepec, no se notan a primera vista elementos rela-
cionados con la mdsica. Sin embargo, al subir al coro
nos encontramos con los relieves musicales adornando

15 Ibidem, p. 246.
'® Fray Bartolomé de las Casas, op. cit., p. 34.



su techo: los angelitos-musicos tocando diferentes ins-
trumentos musicales europeos. Podemos ver flautas,
violas (da gamba y da braccio), arpas, dulzainas, saca-
buches, bandurria, guitarra, vihuela, fagot y érgano de
coro —el tnico instrumento a cargo no de un angeli-
to, sino de santa Cecilia, patrona de los musicos—. Las
imdgenes de los instrumentos son lo suficientemente
fieles para confirmar el contacto de los entalladores
con los originales. No hay duda de que, para poder rea-
lizar los relieves, los artistas tenfan que tener contacto
con los instrumentos en cuestidn; conocian los detalles
de su construccién y la técnica necesaria para su uso
(aunque fuera nada mds por observacién). Llama aten-
cién también la formacién de los mismos angelitos-
musicos. En su mayorfa estdn formados en parejas
ubicadas en semicirculo sin seguir, aparentemente, una
determinada regla de instrumentacién. De la misma ma-
nera aparece una pareja de instrumentos de viento (dul-
zaina y corno), que una de instrumentos mixtos (flauta
y viola da braccio, o flauta y guitarra). Esta libre forma-
cién de los “musicos” se podria comparar con la utiliza-
da en las procesiones del pueblo: sin reglas fijas ni
formaciones rigurosas. Resulta significativa la colocacién
de los grandes instrumentos de cuerda, como arpa y viola
da gamba, y del érgano. Los tres aparecen como instru-
mentos solos y en una visible distancia de los demds, lo
que tal vez era el resultado de la consciencia de que nin-
guno (por su tamafo y técnica) pudo formar parte de
una procesién, pero de todas maneras estaban presentes
en las ejecuciones realizadas dentro de la iglesia.

La iconografia musical de la iglesia de Santa Marfa
de Tonantzintla temdticamente se acerca a la de Acate-
pec, con la diferencia de que los instrumentos se
encuentran en las manos de musicos indigenas. Este
peculiar conjunto musical recibe a los fieles en la puer-
ta de la iglesia: todos los relieves se encuentran en el
arco de la entrada. Los instrumentos en las manos de
los musicos indigenas nada tienen que ver con los ins-
trumentos tipicos de su cultura. Igual que en la iglesia
de Acatepec, tampoco en la de Tonantzintla encontra-
remos imdgenes de conchas, silbatos, sonajas o tambo-
res. El conjunto estd compuesto por los instrumentos
europeos: violas da gamba y da braccio, bandurria,
fagot, corno y flauta. Las imdgenes de los musicos estdn
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mezcladas con las del pueblo asistente. Aparecen libre-
mente entre las plumas que adornan las cabezas de los
nobles y guerreros y la multitud de la gente ordinaria de
su comunidad indigena. Tomando en cuenta este entor-
no, la presencia de los instrumentos musicales europeos
tiene un especial significado. Confirma los relatos de los
cronistas, afirma la gran aceptacién de la musica europea
por parte de los nativos de la Nueva Espafa y su activa
participacién en el proceso de la formacién de esta
nueva y sincrética cultura musical novohispana.

Esta afirmacién se podria debatir con el argumento
de que ambas iglesias fueron adornadas bajo la super-
visién de los religiosos, cuya influencia y decision eran
fundamentales y los artesanos indigenas se limitaron a
realizarlas. Sin embargo, me atreveria a decir que si las
imdgenes de los instrumentos musicales incluidas en
ambas iglesias hubieran sido impuestas sin ser conoci-
das y plenamente aceptadas por los artistas entallado-
res, seguramente éstos no se habrfan esmerado en
plasmarlas tan detalladamente. Es posible que tampoco
hubieran dejado fuera las imdgenes de sus propios ins-
trumentos; alguna concha, un pequefio teponatztli, una
sonaja ficilmente tendrian cabida dentro de la variedad
y extensién del proyecto decorativo. Tal vez en la iglesia
de Acatepec hubieran sido mds visibles, pero en la de
Tonantzintla su presencia podria pasar desapercibida y
no obstante tampoco se encuentran alli.

Las imdgenes de los dngeles
tocando los instrumentos europe-
os aparecen en las pinturas que
adornan las catedrales de la ciudad
de México y de Puebla. Las escul-
turas del mismo tipo se encuen-
tran en forma de ornamentos de
las cajas de los érganos de las mis-
mas catedrales. Sin embargo todas
fueron pintadas o talladas por los ar-
tistas europeos. Los entalladores in-
digenas dejaron el testimonio de la presencia de los
instrumentos europeos en las iglesias de Acatepec y
Tonantzintla, pero sélo en esta dltima incluyeron las
imdgenes de los musicos de su propio pueblo uséndo-
los. De esta manera dejaron una valiosa muestra del
funcionamiento de lo europeo sobre el suelo indigena.



Raul Heliodoro

Torres Medina

TLa lucha por el dinero:

conflicto entre dos capillas
musicales poblanas

urante tres siglos, la Nueva Espafia vio surgir diversas agrupacio-
nes musicales, la mayor parte dedicadas al ejercicio de la musica eclesids-
tica, y adscritas en catedrales, parroquias, iglesias y conventos erigidos a lo
largo del virreinato. Sin embargo, fuera de la tutela del clero catdlico tam-
bién se formaron capillas independientes o “extravagantes” que no tenfan
nexos permanentes con la Iglesia. El término extravagante se ha encontra-
do desde el siglo xviI en documentos de diversas ciudades espafiolas como
Antequera, Granada, Toledo y Cddiz.!

En la Nueva Espafia hallamos referencias acerca de las capillas ambu-
lantes o extravagantes desde el primer cuarto del siglo XviL.? Sus musicos
se dedicaban a trabajar en las ceremonias de iglesias y conventos del clero
regular o se contrataban directamente con los feligreses. Se piensa que
tenfan corta vida como organizacién laboral y muchas estaban integradas
por musicos no profesionales. Ademds, resultaban una competencia, a
veces desleal, dentro del mercado de trabajo novohispano. Por ejemplo,
existe constancia de conflictos entre capillas ambulantes y la capilla de la
catedral de México. Hemos denominado a este tipo de disputa: “la lucha
por los espacios de trabajo”, es decir, la manera en como los musicos tra-
taban de agenciarse la mayor cantidad de dinero a costa de las celebracio-
nes litdrgicas. El desacuerdo que ahora expondremos gira en el mismo
tenor, aunque en un escenario diferente y con distintos actores.

El presente estudio aborda la desavenencia entre dos agrupaciones
musicales de fines del siglo xviil y principios del Xix. Una querella susci-

" Profesor-investigador de tiempo completo, Universidad Auténoma de la Ciudad de
México, plantel San Lorenzo Tezonco. Coordinador del Seminario Permanente de Historia
y Musica en México. [lenguaconalas@gmail.com]

! Javier Marin Lépez, “Musica y musicos entre dos mundos: la catedral de México y sus
libros de polifonia (siglos xvI-Xvii1)”, tesis de Doctorado, Granada, Universidad de Gra-
nada, 2007, p. 261.

* Ibidem, pp. 260-268; Ratl Heliodoro Torres Medina, “La capilla de la catedral de
México durante la segunda mitad del siglo xviir”, tesis de Doctorado, México, UNAM,
2010, pp. 211-248.
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tada entre la capilla de musica de la parroquia de San
José, en Puebla, y una capilla independiente de la
misma ciudad, por motivo de la exclusividad que los
musicos parroquiales crefan tener sobre las ceremonias
finebres.

El trabajo expone una serie de argumentos donde se
mezclan los usos y las costumbres con la ley escrita, en
un afdn por legitimar el derecho a trabajar y recibir las
ganancias de esa labor. Ademds, se hace palpable el
interés de los clérigos por mantener el control econd-
mico de quienes vivian de la musica. Asimismo, se
esboza cémo las capillas ambulantes fracturaban el pre-
dominio musical eclesidstico, al no necesitar de inter-
mediarios entre ellos y sus contratantes, cuestién que
no pasé desapercibida para el clero novohispano.

Un conflicto barnizado con envidia y razén

Ex el asio de 1801, José Mariano Gamero y Posadas,
musico de la parroquia del Sefior San José,” presenté
una denuncia contra el maestro de capilla Ignacio de la
Fuente Villegas por asistir a un entierro que, segtn ¢él,
les correspondia a sus musicos. El percance se originé
el 22 de julio del citado afio, cuando “con pretexto y
engafo de que dicho entierro lo hacia la capilla de la
Santa Iglesia Catedral se entrometié don Ignacio Ville-
gas ajusté e hizo dicho entierro usurpindome este gaje
y atin de los cortos derechos que tiene esta parroquia a
favor de sus cantores [...]”.*

Para el acusador, el hecho iba en contra de sus utili-
dades, pues solamente los musicos que pertenecian a la
mencionada iglesia podian tocar en ella. Por tal moti-
vo, solicitaba que nadie solemnizara las funciones de la
parroquia ni de los templos de su filiacién, y que en
caso contrario se le pagaran los derechos asignados para
la ocasién. Se referfa, por supuesto, a los montos con-

> Gamero y Posadas habia presentado un escrito para solicitar
una plaza en la capilla de la Catedral de Puebla, pero su peticién
fue rechazada. Archivo del Venerable Cabildo Angelopolitano
(avca), Actas de Cabildo, lib. 46, 7 de julio de 1786, £. 262; 10 de
noviembre de 1786, f. 308

4 Archivo General de la Nacién (AGN), Bienes Nacionales, vol.
232, exp. 1, s.f., (1804). Todas las referencias subsecuentes proce-
den del mismo documento a menos que se especifique lo contra-
rio.

signados en el arancel de Lorenzana
de 1767

El pdrroco José Atanasio Diaz y
Tirado, quien apoyaba a Gamero,
afirmé que no era posible quitarle

su beneficio a quien siempre per-
manecfa realizando su oficio en el sagrado recinto.
Anadia que, segin decreto de 1792, solamente la capi-
lla de cantores del Sagrario podia asistir a los entierros
efectuados en la Catedral Angelopolitana: “y debiendo
esta ser regla para todos los curatos, se entiende que
cada parroquia, bajo su cruz, debe poner su respectiva
capilla.”

El pleito llego a oidos del obispo de Puebla, Sal-
vador de Bienpica y Sotomayor, quien siguiendo los
lineamientos expuestos por el fiscal defensor de los juz-
gados, ordend que los curas y pdrrocos siempre tuvie-
ran dotacién de cantores en sus iglesias, elegidos segin
sus méritos y cesados en caso de no asistir a sus obliga-
ciones. Las sustituciones quedarian registradas en el
libro de direccién de los curatos. También asentaba que
los entierros y funciones debian ajustarse con el maes-
tro de capilla, y el cura serfa el encargado de regular y
cobrar los derechos parroquiales para evitar que los
cantores, aprovechdndose del dolor de los feligreses,
pidieran un monto mayor al establecido para sus hono-
rarios. Por dltimo, se sentenciaba que las capillas loca-
les “son y deben ser las que perciban en las funciones
de ellas las obvenciones que les tocan, sin que los feli-
greses puedan colocar otros extrafios, a menos de estar
satisfechos los musicos de la parroquia.” Bajo este argu-
mento, la capilla de Villegas no podria entrometerse en
las celebraciones que, por derecho de residencia, les
correspondian a los cantores de San José.

Ignacio Villegas se defendié sefialando que su capi-
lla nunca habia tenido problemas para solemnizar las
funciones eclesidsticas donde era requerida, hasta que
en el sepelio de José Joaquin Moreno se presentd

> Los aranceles vinieron a normar los derechos de entierro, sin
embargo, aunque tuvieron vigencia hasta finales del virreinato, no
eliminaron del todo las formas de pago basadas en la costumbre;
Marfa de los Angeles Rodriguez Alvarez, Usos y costumbres funera-
rias en la Nueva Espafia, Zamora, El Colegio de Michoacdn, 2001,
pp. 143-156.
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Gamero diciendo que el difunto era de su feligresia y
con el decreto obispal presiond para que no pudieran
verificarlo si no le satisfacfan su estipendio.

A pesar de haberle ensefiado el citado decreto, el
representante de la casa mortuoria, Antonio Quijano,
alegd al padre sacristdn que ya tenfan una capilla de
musica. De igual forma, los musicos de Gamero fueron
con los albaceas “pero [los] rechazaron con agrio, di-
ciendo: que no estaban para leer y que ya tenfan pagada
la capilla.” Posteriormente, los deudos alegaron haber
contratado a los musicos de Villegas porque no cono-
cfan la orden del obispo. El padre Dfaz y Tirado dijo
sobre este asunto: “Cuando se trata de un entierro se
contesta con dolientes y apasionados que desean desa-
hogar su dolor con lo que se les presenta mds pomposo,
y convencidos del dicho vulgar: quien paga manda, las
razones mds justas no los convencen, y hacen lo que
quieren”.

Villegas acepté dar cinco pesos a los parroquiales:
“no porque nos considerdsemos en obligacién de pagar-
lo, ni con dnimo de atribuirle derechos, sino por evitar
disturbios y siempre reservando nuestras acciones a
salvo.” La capilla de Gamero canté el primer responso y
condujo el caddver de la iglesia del depésito a la iglesia
de la sepultura, pero entond el canto llano sin bajo por-
que no venfan preparados con sus instrumentos.

Después de este percance se inicié un pleito legal
que se extendié hasta 1802. El 5 de febrero, el promo-
tor fiscal, José Ignacio Monteagudo, con el fin de evi-
tar mds escdndalos, y apoyado en el dictamen del
obispo, expuso que los fieles eran libres de elegir can-
tores para celebrar sus funciones en los conventos de
religiosas y otras iglesias, con excepcién de las parro-
quiales. En los entierros serfa obligatoria la asistencia
de los tres cantores mencionados en la ley 6 de la
Recopilacién de Indias,” siempre y cuando fueran los
de la parroquia. Si se requerfan mds musicos, el cura,
con aprobacién de los dolientes, podia elegirlos de la

¢ Subrayado original

7 La ley 6, titulo 3, establecfa que cada pueblo que pasara de
cien indios podria tener dos o tres cantores. Recopilacidn de leyes de
los Reynos de las Indias, t. 11, Reproduccién en facsimil de la edi-
cién de Julidn de Paredes de 1681, Ediciones Cultura Hispénica,

Madrid, 1973, Ley VI, p. 198v

propia capilla parroquial conforme a su calidad musi-
cal, por vivir en su misma feligresia o por evitar distur-
bios. El sacerdote estarfa a cargo de supervisar la
permanencia de los tres cantores en la jurisdiccién y
tnicamente podrian ser apartados de su oficio si mos-
traban mala conducta. Asimismo, debfa poner cuidado
en la calidad del canto para dar mayor lucimiento al
culto y tenfa que vigilar el correcto vestuario de los can-
tores, para que asistieran en “traje regular” y no como
les viniera en gana, a fin de evitar las habladurfas de la
gente.®

Villegas continué con el proceso y solicité que los
autos originales fueran remitidos de Puebla a la
Catedral de México, para que alli se calificaran, lo que
no ocurrié. Al parecer, el obispo y su provisor habian
prestado oidos sordos a los pedimentos del maestro,
poniendo trabas al seguimiento de la causa. Aunque el
7 de septiembre de 1802 se le admitié el recurso de
apelacién, Villegas afirmé que Gamero continuaba
acaparando los entierros “por mds que lo resisten las
disposiciones canénicas, la costumbre, la posesién
inmemorial y la prdctica comin.” Sin embargo, los
costos ocasionados por el litigio empezaron a resultar
muy pesados para estos hombres “por ser todos unos
pobres.” En carta del juez provisor y vicario capitular
del Arzobispado de México, José Marfa Bucheli, se cité
a Gamero o, en su representacion, al procurador, para
que acudiera al Provisorato. Gamero desistié de seguir
litigando con Ignacio Villegas por no tener con qué
solventar los gastos de comparecencia y pidié que el

$ Las disposiciones se afiadfan a los muchos deberes que el cura
pdrroco tenfa en su templo, pues aparte de la administracién de los
sacramentos, tarea primordial de su ministerio, también realizaba
labores administrativas y domésticas. Taylor afirma que los curas
de finales de la época virreinal se empefiaron en edificar y recons-
truir sus iglesias. Algunos pusieron atencién en colocar campanas,
altares colaterales, ornamentos o dotar de instrumentos musicales,
pinturas, etcétera. Por ejemplo, el cura de Tacuba, Tomds de
Arrieta, contaba con una orquesta que tocaba en las misas del
Sefior Sacramentado, especialmente los dfas jueves y domingos
primeros de mes. El cura Diaz y Tirado era uno de estos ministros
empefiados en el exacto funcionamiento administrativo de su
parroquia, lo cual se reflejaba en el esmero que ponfa para el buen
arreglo de sus trabajadores; William B. Taylor, Ministros de lo sagra-
do: sacerdotes y feligreses en el México del siglo xviir, 2 vols., Zamora,
El Colegio de Michoacdn, 2008, pp. 238-243. AGN, Historia, vol.
578A, exp. 1, f. 84v, 1793.



juez dictaminara sobre el asunto. Bucheli ordend que
siendo suficientes los estrados de la audiencia, se con-
formaran las notificaciones hasta la determinacién
definitiva de la segunda instancia.’

¢Dos argumentos vilidos?

E pleito sobre si era licito que cualquiera pudiera
solemnizar las funciones parroquiales se sostuvo en dos
posturas aparentemente vdlidas y guiadas por “justas
razones”. El altercado entre ambas capillas debe enmar-
carse en el afiejo conflicto entre el clero regular y secu-
lar por el control de las doctrinas y la prestacién de
servicios funerarios, sobre todo de estos tltimos por-
que representaba la obtencién de recursos econémicos.
El derecho de exclusividad de las parroquias para reali-
zar los entierros en la jurisdiccién eclesidstica ordinaria
tuvo como referente los decretos arzobispales de
Francisco Gémez de Cervantes, de 1742 y Manuel
Rubio y Salinas, de 1755." En su intento por amparar
a los musicos de san José, el cura Diaz y Tirado susten-
té su argumentacion en esta prerrogativa parroquial. Al
parecer, su alegato contenfa de manera implicita la
defensa de sus propios intereses, pues en los aranceles
del siglo xv1iI el pago a los cantores era incluido en lo
que devengaban los santos varones."

Para el cura Diaz y Tirado era injusto que la capilla
de Gamero dejara de percibir sus beneficios; sustraerlos de
estos “accidentes lucrativos”, decfa, era despojar a la
parroquia de los mejores musicos, pues “estos no han
de sujetarse a las cortedades que producen los pobres.”
La disputa se centraba en el control de los entierros de

? El documento no presenta esta parte del proceso de ninguna
iglesia.

1% Angeles Rodriguez Alvarez, op cit., pp. 133-135.

" Ibidem, p. 150.
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personajes pudientes, funciones que generaban pingiies
ganancias a cantores y sacerdotes de los curatos, como
evidencia el pdrrafo siguiente: “[...] si los herederos o
devotos los llamaren, segtin reglas de equidad, podrin
acudir; pero lo que se advierte en su equidad [de
Villegas] es que sin que lo llamen, ¢l se introduce, y se
lleva la torta mds gruesa en los funerales de los ricos;
dejando solo las migajas de los pobres a los que estdn
destinados para servir a toda la feligresfa [...]”.

El pdrroco denominaba despectivamente a los can-
tores de Villegas como “alquiladizos”, porque no eran
llamados sino que se entrometian con los deudos. Las
capillas ambulantes por ser nulliu secclesiae (de ningu-
na iglesia) se encontraban a expensas de “que los alqui-
len o no los apetezcan en los conventos en donde para
las fiestas de los devotos se les permite, no por derecho,
s por costumbre, musica a las monjas”.”? En efecto, las
capillas ambulantes eran cominmente contratadas por
los miembros del clero regular. En los libros de cuentas
de conventos, colegios y hospitales de la ciudad de
México se consignan pagos a musicos “forasteros”, “va-
cantes” y “liricos”; términos que designaban a personas
ajenas a los recintos.

Su interpretacién de la ley 6 de la Recopilacién de
Indias, giraba en torno a una obligacién mutua: el cura
siempre debia tener cantores, y los feligreses tenfan que
ocuparlos para sus oficios “porque si fueran tan libres
de conducir musicos a su arbitrio, serfan los curas y sus
iglesias desobligadas a mantener y tener de asiento
estos oficiales.” Aunque el acto de solemnizar un entie-
rro por parte de un grupo independiente no estaba en
contra de los sagrados ritos, las reglas de equidad dic-
taban el uso de las capillas parroquiales a fin de no per-
judicarlas. Sélo en las iglesias donde no habia musicos,
los devotos podian llamar a cualquier capilla para que
acompafiara sus ceremonias, porque a juicio del sacer-
dote no afectaban los derechos de nadie.

'* Para Diaz y Tirado “[...] ni aun de estas iglesias pueden
decirse musicos propios, como no lo son de las parroquias que tie-
nen derecho a tenerlos y mantenerlos con las obvenciones de sus
parroquianos para darles a estos exacto y entero cumplimiento en
lo que pidan, pero no para convenir en sus antojos de capricho.”
Muchos no mantenfan a sus capillas, y ademds les quitaban sus
estipendios y los obligaban a realizar servicios en la construccién
de las iglesias y sus propias casas.
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En la parte prdctica, contratar una capilla extrava-
gante implicaba que el funeral comenzara en silencio,
pues no se cantaba el primer responso porque los musi-
cos alquilados esperaban el cuerpo en la “iglesia de su
sepulcro”, en tanto que el funeral daba inicio en la
“iglesia del depésito”.”* La parroquia no podia llevar
sus cantores porque los deudos no los habfan pagado;
por tanto, la carencia de musica durante una parte del
recorrido funerario demeritaba el evento. En lo econd-
mico significaba un doble gasto: por un lado satisfacer
a los musicos parroquiales, por ser su derecho, y por el
otro pagar a la capilla fordnea por su trabajo.

Por su parte, el argumento de Villegas tenfa como
puntal la voluntad de las congregaciones y particulares.
Pensaba que todos los musicos, incluidos los de la cate-
dral, no eran mds que unos ministros subalternos que
se alquilaban al contento de los fieles para oficiar sus
celebraciones. Los deudos contaban con libertad expre-
sa de contratar una capilla a su gusto y ningtin mdsico
podia quitarles ese derecho." Asi,

[...] estd bien que cuando los herederos y devotos no lla-
man para sus entierros y funciones a otros musicos de la

" La participacién de los cantores en un entierro sin misa de
cuerpo presente alrededor de 1688 y 1689 era la siguiente: el sacer-
dote se dirigfa a casa del difunto y ahi le cantaba un responso
(Memento mei Deus), al término los cantores entonaban la letanfa
(Kyrie eleison) hasta la iglesia donde se iba a depositar el cuerpo.
Cuando llegaban al lugar cantaban otro responso (Subcnite Sancti
Dei). Luego que el cuerpo era llevado a la sepultura el maestro de
capilla cantaba la antifona (I paradisum deducant te Angeli), des-
pués el sacerdote entonaba otra antifona (Ego sum) y los cantores
segufan con el Benedictus (Benedictus Dominus Deus Israel).
Cuando el sacerdote llegaba a la sepultura la bendecia con una ora-
cién (Deus cuius). El sacerdote bendecia el cuerpo y la sepultura
con agua bendita y posteriormente les pasaba el incienso tres veces.
Se depositaba el cuerpo en la sepultura y se repetia la antifona Ego
sum; Angcl Serra, Manual de administrar los sacramentos..., México,
Joseph Bernardo de Hogal, 1731, pp. 38-40.

' Villegas afirmaba que estos derechos parroquiales estaban
“canonizados por la Sagrada Congregacién de Ritos, por la Rota
(nombre que designa a dos tribunales superiores eclesidsticos: La
Sagrada Rota Romana y La Rota Espafiola), y por otras decisiones
clarisimas que no dejan duda y como por otra parte, por principios
de derecho comun, los privilegios y gracias no se entienden concedi-
dos con perjuicio de tercero, en esto nos fundamos, para ocurrir a el
que el maestro de capilla del sefior San José nos quiere aparejar cuan-
do él cree licito asistir (como acaba de hacerlo con sus oficiales todos),
aun a algunos entierros que en ajena feligresia se ha realizado”.

catedral o la parroquia, acudan a aquellos, que tienen para
su servicio dotados, pues las reglas de equidad lo estdn
demandando asi, pero aquellas otras por que la licita liber-
tad de las partes debe ser medida, no toleran la privativa
autoridad que pretende [Gamero y sus musicos].

Segtin su entender, la prerrogativa otorgada por el
decreto obispal a Gamero sélo tendria efecto cuando
los deudos no eligieran una capilla especifica para su
oficio. Queda claro que en asuntos de trabajo, habia
una conciencia de movilidad laboral y de independen-
cia frente a la iglesia.”

Villegas realizé un nuevo escrito basado en senten-
cias candnicas. Expresaba en su defensa:

No puede el obispo prohibir a los musicos que canten en
las iglesias donde no hay maestro de capilla de la catedral
(Sagrada Congregacién de los Obispos, 11 de marzo de
1648); ni impedir a los musicos que canten sin su licen-
cia, como declard, condenando el edicto del obispo de
Aquila, la Sagrada Congregacién de los Obispos y Regu-
lares, 2 de diciembre de 1695, segtin lo refiere el emi-
nentisimo Cardenal Petruci."

Esta sentencia fue complementada con la pregunta
que se hacfa el cardenal Luca en el libro 12 del pérro-
co, discurso 29:7 “;Si en la iglesia parroquial, contra la
voluntad del pérroco, tanto en los funerales, o sea exe-
quias y aniversarios, como en las festividades en gene-
ral, pueden los cantores y organistas y otros clérigos
seculares y regulares, ser convocados a las solemnidades
a voluntad de las congregaciones pias o de los particu-
lares que a su costa deseen celebrarlas con mayor
pompa?”

La pregunta fue respondida en los siguientes términos:

El uso o costumbre para el mayor culto y servicio de la
iglesia, que como tantas veces ya se ha dicho no debe ser
contra los ritos establecidos, es de sujetarse a la voluntad

15 “[...] que se abstenga [Gamero] de turbar nuestra cuasi pose-
sién, y de trastornar asi el orden antiguo que conforme a los cita-
dos establecimientos se ha observado [...]”.

1 Tal vez se refiera al Formulario Prictico Legal, donde se reu-
nieron varias resoluciones de la Sagrada Congregacién.

17 Se refiere al canonista italiano Giovanni Battista de Luca.



de los particulares, por las razones arriba expuestas; y en

esto el maestro de capilla de la misma parroquia no tenga
parte alguna, ni la dignidad llamada primicero, o cantor
(de las que se nombran en el derecho) o cualquier otro
ministro conductor, como, por ejemplo, el organista: la
Rota, citada en Seraph., dec. 639 n. 6y 7 y el dec. 645 n.

2y 3, etcétera, sobre la misma causa, citado por Carrillo,

dec. 96; y por lo tanto el pdrroco, atin contra su volun-
tad, deberd obedecer [la decisién de] los particulares.

Los textos presentados exponfan legalmente la pos-
tura de Villegas, con ello sus dichos contaban con un
sustento juridico que validaba atin mds su postura ante
el pdrroco y sus musicos.

Por dltimo, Villegas argumenté que los dos o tres
cantores mencionados en ley 6 de la Recopilacién, ofi-
ciaban los entierros y funciones sélo por el interés
expreso de los feligreses. Dejaba en claro la autonomia
de los cantores para trabajar, y la de los fieles “como
drbitros y moderadores de esa pompa, por la libertad
absoluta que la Sagrada Congregacién les declara y
protegen las leyes reales de Indias.” Segtin su dicho, el
pdrroco no debfa ser una especie de asentista de la
musica eclesidstica, y los cantores adscritos a las parro-
quias, por mds que vivieran del altar, tenfan que suje-
tarse a los contratantes.

Conclusiones

Ei pleito de Gamero contra Villegas se originé por el
control de los entierros de personajes pudientes, cuyas
ganancias resultaban muy atractivas a curas y cantores.
Las disposiciones del alto clero protegfan a la capilla
local para no trastocar derechos que eran los mismos
del cura y de la propia iglesia parroquial. Aunque
Villegas habia expuesto sus prerrogativas basindose en
la legalidad explicita de los cdnones y la costumbre
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antigua, el fallo favorecié por supuesto a los musicos
aprobados por la iglesia. De alguna manera, las medi-
das eclesidsticas intentaban desalentar la proliferacién
de grupos independientes.

La preeminencia del clero secular sobre la jurisdiccién
eclesidstica ordinaria quedaba salvaguardada. El espacio
parroquial se encontraba relacionado de tal forma, que
ofender a los musicos adscritos significaba agraviar la
autoridad del pdrroco. El hecho de que una capilla se
arreglara directamente con los deudos dejaba de lado al
cura, lo cual era menos probable con los cantores de su
parroquia. En este sentido, muchos sacerdotes regula-
res y seculares ejercian una vigilancia sobre las capillas
mediante los aranceles, los cuales, al fijar una cuota por
servicio, impedfan que el musico cobrara mds por su
trabajo. Otra forma de control era el cobro en bloque,
es decir, lo que se daba al cura inclufa sus honorarios,
la cera y el pago a los musicos, lo que ocasionaba que
éste les retuviera sus ganancias, y de paso evitaba el
trato directo entre musicos y fieles.

Las capillas independientes o extravagantes fractura-
ron el orden parroquial, ya que al tener libertad para
contratarse, originaban casi de forma inconsciente el
rompimiento del predominio eclesial en torno al oficio
de la musica. La libertad expresa de cantores y feligre-
ses para entenderse en un aspecto tan importante den-
tro del culto, sin la intervencién del cura, resulté del
mismo modo un punto de quiebre.

Por ultimo, también se coartaba la voluntad de los
fieles, pues como parte del derecho parroquial se afadia
el respeto que le debfan al cura en lo tocante al culto
divino. La sujecién al sacerdote implicaba ceder la facul-
tad de los feligreses para contratar musicos a su gusto.

El conflicto poblano demuestra que al menos en las
dos principales ciudades del virreinato de la Nueva
Espafia se desat6 una lucha por la apropiacién de los
espacios de trabajo. Es claro que no fue un simple con-
flicto entre musicos por la apropiacién del dinero,
cuestién por demds primordial, ya que las autoridades
eclesidsticas intervinieron de manera decisiva para
defender los intereses de sus subordinados. Una trans-
formacién en los usos de trabajo se estaba fraguando,
lo que vaticinaba en fin del predominio eclesidstico
sobre el ejercicio de la musica.



Alejandro
Martinez de la Rosa’
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Censura de la
Inquisicion:
231 anos de un son mexicano

1 3 de marzo de 1779, el capelldn fray Francisco Eligio Sdnchez, del
Colegio de San Francisco de la Concepcién Purisima de Marfa y Celaya,
expuso al Comisario del Santo Tribunal de Inquisicién “las piadosas supli-
cas de muchos fieles [...] para abolir del todo el citado baile, y coplas”. El
fraile mencioné que lo vio “en un Cortijo cerca de Pénjamo” y por ello pide
ayuda “con una voz, que Vuestra Sefiorfa Ilustrisima dio contra el baile, y
canto del Chuchumbé en afos pasados, baxo de censuras, oy se conoce solo
por el nombre”.! Por lo anterior, el Tribunal expidié la comisién de investi-
gar al capelldn y descubrir al “imbentor” del baile y las coplas el 9 de marzo
del mismo afio. Anexa a la denuncia viene la siguiente descripcion:

El Vayle de los Panaderos que se usa hoy en dia es:

Sale una mujer cantando y vaylando desembueltamente con esta copla:
Esta si que es Panadera
que no se sabe chiquear

Que salga su compariero
y la venga a acompariar.

Sale un hombre vaylando y canta
Estos dos siguen baylando con todos los que fueren saliendo.
Este si que es Panadero
que no se sabe chiquear
y i usted le da un besito
comenzard a trabajar.

" Doctor en Historia por la Universidad Auténoma Metropolitana y candidato a doc-
tor en Etnomusicologfa por la UNAM [de_la_rosaalejandro@hotmail.com]. Ha publicado
diversos estudios sobre la musica tradicional del suroccidente de México, ademds de inter-
pretar varios géneros musicales del pafs. Actualmente es docente en la Universidad de
Guanajuato.

" El texto de la denuncia (AGN, Inquisicién, vol. 1178, exp. 2, ff. 24-41) se puede con-
sultar en Maya Ramos Smith y Patricia Cardona Lang (coords.), La danza en Meéxico.
Visiones de cinco siglos. Volumen II: Antologia: Cinco siglos de crénicas, critica y documentos
(1521-2002), México, Conaculta/Escenologia, 2002, pp. 111-117.




Salen otro hombre, y mujer.
Y canta la mujer:
Esta si que es Panadera
que no se sabe chiquear
quitese usted los calsones
que me quiero festejar.

Canta el hombre

Siguen baylando los 4
Este si que es panadero
que no se sabe chiquear
lebante usted mas las faldas
que me quiero festejar.

Salen otros dos, hembra y macho:
Canta la hembra
(que no lo hiziera la bestia y sf los judios)
Este si etc.
que no se etc.
haga usted un Crucifixo
que me quiero festejar.

Canta el macho (que sélo los hereges)
Salen otros dos como ha dicho y siguiendo el mismo son,
canto y estribillo

Este si etc.

Que no se etc.

haga uste una dolorosa

que me quiero festejar.

Es innegable lo sacrilego del baile y de las coplas. En
la denuncia se describe coémo

Mexclando con la Soledad de Nuestra Sefiora, y otros
Santos, Perros, Guajolotes, lagartijas etc. estaban saliendo
quantos concurren a fandango, pero acompafiado siem-
pre hombre y mujer, y queddndose en el puesto que les
toca, baylan y cantan, formando al fin, Porterfas de
Monjas, Baratillos, fandangos y todo comercio, y comu-
nicacion de hombres, y mujeres hasta que no queda
Grande, ni chico, y quanta mexcla hay sea la que fuere

que no salga, a hazer algo.

Lo mds interesante resulta que el capelldn deja escri-
to que quien ensefid este baile fue “un Demonio (que
ya se fue) en forma de Muger que bino de Bayadolid”,

y lo que mids le pesa es que “no se aya
puesto remedio, por los principales, y
casas especiales de esta Ciudad”.
Hasta el 14 de abril comparecié el
padre Sdnchez quien informé que
desde enero de ese afio tuvo noticia
que ese baile fue “usado en varias
casas’ pero no dio por cierta la infor-
macidén; fue semanas mds tarde cuando
tuvo oportunidad de dar por hecho “el baile,
y canto comuinmente llamado de los panaderos”.
El documento narra los hechos: teniendo que ir a un
cortijo cerca de Pénjamo, “paso por Salamanca, y en la
noche en que se ospedo en una casa particular pasé una
patrulla de gente bulgar con gallo que llaman, cantan-
do alo que le parece los panaderos con tanto escdndalo
que hija, y Madre duefias de la casa se quitaron de la
puerta’. Llegando al Cortijo, “percibié una noche que
las cocineras bailaban, y cantaban los panaderos [...], y
s6lo con el destino de remedar Crucifijos, Dolorosas,
Guajolotes, Etc”. Después, don Miguel Pérez le infor-
marfa que “el autor del baile, y canto fue una Muger
que vino de Valladolid cuio nombre no sabia’; asimis-
mo, don Luis de Alcocer le mencioné que “partida la
mujer para Valladolid acostumbraba el nominado
baile, y lo propagaba un fulano Pifia”. Ademds el fraile
afirmaba que “varias personas de juicio de esta Ciudad”
habfan visto el canto y el baile. Don Miguel Pérez
compareci6 el 19 de abril afirmando que:

El dia quatro de Febrero tltimo pasé a la Botica del que
declara Don Antonio Baldes diciendole se habian diver-
tido toda una noche en un fandango en donde sin excep-
cién de personas concurrentes salian a bailar, y cantar
hombres, y mujeres un son que introduxo, o invento una
mujer que dixo ser de Valladolid, llamado los panaderos,
en los que remedaban varios animales, las Sagradas
Ymagenes de JesuChristo Nuestro Redemptor, la de su
Santisima Madre Dolorosa, las de varios Santos, y otras
con otros términos insolentes.

A los pocos dias de llevarse a cabo este fandango, la
familia de Baldes fue invitada a “otro Fandango case-
ro”, al que volvié a asistir la mujer de Valladolid, “en el
qual se repitio dicho canto, y baile, y esplicandole la
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expresada su familia el modo en que lo bailaban, repi-
tiendo la letra de los versos”. A la noche siguiente repitie-
ron “otro fandango con el propio convite, y acistencia
de dicha muger”; el boticario acudié a ver “si estorba-
ba el que se cantase, y bailase, dicho son”, pero mandé
a retirar a su familia a casa pues “todos le pedian a el
comensarlo”. Fue asi como el boticario decidié infor-
mar al reverendo Francisco Sdnchez, a lo que el padre
le pidi6 “trasuntase el modo de versos, y explicacién de
dicho baile”, lo cual hizo con ayuda de su familia. La
resolucién del Tribunal fue recordar los edictos de
1766 y 1767 sobre la denuncia del “Chuchumbé”
donde quedaban prohibidos “todos los sones, coplas, y
bailes desonestos”.

A fines de la Colonia

Con las anteriores citas se corrobora que el son se
encontraba extendido por la regién del Bajio. Los luga-
res mencionados son Celaya, Pénjamo, Salamanca y
Valladolid (hoy Morelia). El fraile aseguré que eran
“muchos fieles” y “personas de su confianza”, los que le
suplicaban “abolir del todo el citado baile”, aunque
menciond sélo tres nombres en la denuncia. Al parecer
todos culpan a la mujer de Valladolid por ensefiarlo a
bailar, y al tal “Pifia” quien lo “propagaba”, pero no se
puede afirmar que el son fue creado en Valladolid, pues
en la misma denuncia don Antonio Valdés dejé escrita
su duda de si la mujer lo introdujo o lo inventd.

Otro punto que me interesa resaltar es que “Los
Panaderos” fue bailado por “gente bulgar” en Salaman-
ca, y por “cocineras” en el Cortijo cerca de Pénjamo, por
lo que podemos deducir que este son fue adoptado
por la plebe; no obstante, el mismo candnigo se lamen-
ta que “los principales” y “casas especiales” no hayan
hecho nada por impedir el baile y el canto. Aunado a
esto, afirma que los informantes son personas de su
confianza, y que uno de los testigos, don Luis Alcocer,
asegura que “lo savia por varias personas de juicio”.

Seguramente los informantes, temerosos de ser acusa-
dos por el Tribunal de Inquisicién, no deseaban declarar
por qué se encontraban en los “fandangos’; el mismo
fraile mencioné que la descripcién hecha por don
Miguel Pérez del baile y sus coplas la adquiri6 “con tra-

bajo”, “porque se me negaba por miedo de que la con-
denara”. Sin embargo, Miguel Pérez delaté que Antonio
Valdés, junto con los demds asistentes al fandango, “se
havian divertido toda una noche” y, es mds, el propio
Miguel Pérez asistié con su familia a dos fandangos.

Lo que surge del estudio de la denuncia en este
aspecto son dos reflexiones: 1) la gente, no precisa-
mente el vulgo, podia asistir a los fandangos y divertir-
se v, 2) que lo que se denuncié ante el reverendo de
Celaya no fue el hecho de que hubiese fandangos, sino
de que el baile y las coplas de “Los Panaderos” eran
irreverentes para la religion. Recordemos que “sin
excepcion de personas concurrentes salfan a bailar, y
cantar” y que “no queda Grande, ni chico, y quanta
mexcla hay sea la que fuere que no salga, a hazer algo”.
El mismo Miguel Pérez, al momento de retirar a su
familia, s6lo “encargo a el duefio del fandango no per-
mitiese aquella cantada y baile”. Lo mds desconcertan-
te es que aun el propio fraile se disculpara ante el
Tribunal de no denunciar inmediatamente (desde
enero de 1779) por temor que fuese “algun rumor
popular, o secreto delicto de alguna familia”, “temien-
do que fuese falsa o oculta, y solo reducida a una u otra
casa particular”. Es decir, lo que se denuncié fue el
escdndalo colectivo de este son.

En el siglo xx

A.l parecer, fue Gabriel Saldivar el primero en dejar
por escrito la relacién entre el son descrito en los archi-
vos de Inquisicién y un huapango que se conserva “en
la Huasteca y casi todo el Estado de Tamaulipas”. El
documento colonial trata de una “denuncia de la ciu-
dad de Cuernavaca por el afio de 18057, en la cual se
narra: “Que habiendo cantado y bailado Los
Panaderos, pidieron los musicos, por la costumbre que
hay de pedir, que los que cantan y bailan dicho son
hagan alguna cosa’; mientras en 1934 —fecha en que
escribe— se conserva en la region huasteca la costum-
bre “sobre todo en los poblados pequefios de que cuan-
do se baila este son, los bailadores llevan a sus parejas a
la fonda que se instala a un lado del sitio del baile, ya a
cenar o a tomar algtn refrigerio.” Es una ldstima que
no transcriba los versos o que dé otra informacién



sobre los ejecutantes; suponemos que al decir huapan-
g0, se trata de un tema en 6/8 interpretado por un #rio
huasteco.

En 1942, el folklorista Vicente T. Mendoza recoge-
rfa una cuarteta de “Los panaderos” en Atotonilco el
Grande, Hidalgo, clasificado entre las “piezas de origen
regional espafiol”, aunque no refiere datos sobre el
baile.? Unos afios después, en un libro que hizo en con-
junto con su esposa Virginia R. de Mendoza sobre el
folclore de la regién central de Puebla, Vicente T.
Mendoza cita tres versiones de “Los Panaderos”.’ La
primera procede de Cholula, y fue recogida en 1939;
los versos vienen acompanados con una transcripcién
musical, pero no hay ninguna descripcién del baile que
lo acompana. Es particularmente interesante la men-
cién de que “se acostumbra cantar en los velorios de
nifios, en las posadas y algunos bailes”. La segunda ver-
sién procede también de Cholula y fue recogida en
1951. Aqui no presenta transcripcién musical ni des-
cripcién del baile.

La tercera versién es la mds completa, recogida tam-
bién en Cholula en 1951. La descripcién es la siguiente:
“Sale una mujer con un sombrero en la cabeza da una
vuelta por la sala y se lo pone al joven que mds le gusta.
Bailan los dos, pero separados y al mismo tiempo”.

Cantan:
Por gusto de los seriores (bis)
que se sienten un ratito. (bis)

Asi lo hace, se levantan y vuelven a cantar:
Por gusto de los sefiores (bis)
que se arrimen otro poquito. (bis)

Después de que lo hace, les cantan:
Por gusto de los seriores (bis)
que se espulguen un ratito. (bis)

El hombre se acuesta en las rodillas de la mujer y ésta
hace que lo espulga, en ocasiones le prende un cerillo y él
ni se da cuenta, hasta que los concurrentes se lo advierten

2 Vicente T. Mendoza, Panorama de la misica tradicional de
México, México, UNAM, 1956, pp. 83-88, 127-230.

? Vicente T. Mendoza y Virginia R. de Mendoza, Folklore de la
region central de Puebla, México, Cenidim-INBA/Conaculta, 1991,
pp. 123-125.
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y ya estd bien chamuscado su cabellos. Sigue el canto:
Por gusto de los seriores
que se encelen un ratito
que se enamoren un ratito
que se truenen un besito.

Continda el canto y se hace lo que el que dirige quiere.
Estos si son panaderos (bis)
que si saben trabajar. (bis)

El hombre puede decir:
Déjemela alli solita (bis)
que ya me la pagard. (bis)

El que tiene el sombrero, sea hombte o niujer, sigue bai*
lando y el que no lo tiene se retira, asf se alternan en ¢l
baile, Cantan de nuevo:

Que busque su compariero (bis)

que lo ayude a trabajar. (bis)

Salga usted, salga usted, (bis)

si no le chiflan a usted. (bis)

Va dando la vuelta de tal manera que ninguno se quede
sin bailar. En ocasiones el que dirige el juego dice:

Por gusto de los seriores (bis)

que nos cante una cancién. (bis)

Cantan y bailan de nuevo hasta que cambian de diversién.
Las grabaciones

A partir de la década de 1960 varios investigadores del
Instituto Nacional de Antropologfa e Historia (INAH)
realizaron grabaciones musicales en diversas regiones
del pais, encontrando variantes de “Los Panaderos”.
La primera grabacién de Los Panaderos aparecié
editada en 1970, en el ndmero 09 de la serie fonogrd-
fica Testimonio Musical de México. Aunque llevé por
titulo Miisica indigena de México, el ejemplo musical
pertenece en realidad a la zona afromestiza del sur de
Veracruz, especificamente a Minatitldn. Arturo War-
man refiere en las notas al disco que el son sirve actual-
mente “para propiciar el inicio de los bailes, y da origen

a una seleccién de sones mds recientes”.*

* Arturo Warman, Miisica indigena de México, México, INAH
(librillo DC), (Serie Testimonio musical de México, 09), 1970.
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En 1975 el INAH edit6 el disco correspondiente a la
regién de los Altos de Jalisco, en el cual se ofrece un
ejemplo grabado en Arandas. Las notas de Irene
Vizquez mencionan que se trata de “una vieja pieza
conocida desde principios del siglo XIX en diferentes
partes del pais. En ella, los musicos, con la copla, diri-
gen el baile”.’

La extensa region del norte del pais también tiene
su versién de “Los Panaderos”, grabada por el INAH en
1978, precisamente en Torreén, Coahuila. Las notas
mencionan que: “El baile de Los Panaderos, de tipo
colectivo, permitia el juego, pues los musicos, por
medio de la copla, indicaban las diversas acciones que
deberfan llevar a cabo las parejas”, aunque en la graba-
cién, el ejemplo fue interpretado sin versos por una
orquesta de cuerdas.®

Ya en la década siguiente, en 1986, el Centro Nacio-
nal de Investigacién, Documentacién e Informacién
Musical (Cenidim) edité algunos materiales fonogréfi-
cos, entre los cuales también aparece un ejemplo de
“Los Panaderos” proveniente de Tumbiscatio,
Michoacdn, y se describe: “a partir de un bailador, los
musicos le van pidiendo que saque una pareja para que
ésta después lo cambie por otra persona y asi sucesiva-
mente hasta hacer participar en diferentes combinacio-
nes a los bailadores presentes”.”

Aunque existan otras versiones registradas anterior-
mente en la Huasteca, aqui refiero un ejemplo en
nihuatl que le fue grabado a un trio de Jalapa,
Veracruz, y editada en 2006. Aunque en dicho idioma
no se mantenga el esquema original,® se conserva la
temdtica de que los versos manden hacer algo:

“Los Panaderos” es un son que sirve para animar el hua-
pango, ya que a través de un sombrero hombres y muje-

res pueden invitar a bailar a la pareja de su eleccidn, la

5 Irene Védzquez y Roberto Portillo, Tradiciones musicales de La
Laguna. La cancidn cardenche, México, INAH (librillo DC), (Serie
Testimonio Musical de México, 22), 1978.

¢ Ibidem.

7 Guillermo Contreras, Los conjuntos de arpa grande de la region
planeca. Folklore mexicano vol. 1V, México, Conaculta/Cenidim-
INBA, (s/a).

8 Raul Eduardo Gonzilez, Cancionero tradicional de la Tierra
Caliente de Michoacdn. Volumen I. Canciones liricas bailables, Méxi-
co, Conaculta/UMSNH, 2009, p. 117.

cual no podrd negarse. Asi, se logra una mayor participa-
cién del publico. Por lo regular los musicos tocan distin-
tos huapangos intercalados con las coplas de los
Panaderos con la finalidad de hacer que los bailadores
demuestren sus habilidades para zapatear.’

El dltimo ejemplo que mencionaré es el editado en
el disco Sones compartidos de 2008, que precisamente
trata de mostrar los temas recurrentes en tres regiones
culturales de México. Dos de los ejemplos, uno de Tie-
rra Caliente de Michoacdn y otro del sur de Veracruz,
son muy similares a los ya expuestos de sendas regio-
nes, en cambio, la pieza de Ajuchitldn, Guerrero, no
habfa sido recogida con anterioridad."

Ademds de estas variantes, en algunas monografias y
antologfas regionales aparece mencionado el son, por
ejemplo en Coahuayutla y en Tixtla, Guerrero;' y tam-
bién lo he registrado en mi trabajo de campo en la
Costa Chica y en las Laderas de Michoacdn.

Reflexién final

Aunque falta un andlisis musicolégico y lirico profun-
do, resulta obvio que las versiones tienen sus caracte-
risticas propias; sin embargo, es innegable que se trata
del mismo son de la denuncia colonial. Resulta irénico
que el padre denunciante asuma en 1779 que el son del
Chuchumbé “oy se conoce solo por el nombre”, a una
década de distancia de ser supuestamente “abolido”,
pues gracias a estos casos de Inquisicién podemos
corroborar que la tradicién musical de los dmbitos
rurales tuvo sus mecanismos para que el son de “Los
Panaderos” sobreviviera mds de dos siglos en el extenso
y variado territorio mexicano, por lo que estoy seguro
que es una de las manifestaciones dancistico-musicales
mids longevas de México; un factor de identidad que
serfa bueno recordar en este nuevo siglo.

? Gonzalo Camacho (notas DC), Sones indigenas de la Huasteca,
México, Conaculta, 2006.

" Antonio Garcfa de Ledn, Somes compartidos. Huasteca.
Sotavento. Tierra Caliente, México, Conaculta (librillo bC), 2006.

" Radl Vélez Calvo y Efrain Vélez Encarnacién, ;Viémonos al
Jfandango...! El baile y la danza en Guerrero, México, Conaculta/
Gobierno de Guerrero, 20006; Isafas Alanfs, Lz miisica de Guerrero.
Del surco a la guitarra, conjuro y memorial, México, Fondo

Editorial Hojas de amate, 2005.
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Las sefioritas al prano:

dedicacién musical de la mujer
en el siglo XIX

La cultura Biedermeier

ara entender el contexto de la préctica pianistica de la mujer en el
México decimondnico serd necesario remontarnos al entorno de la Viena
de fin de siglo." El impacto de las guerras napolednicas generd profundos
cambios en los mapas geopoliticos de las naciones europeas y en sus
estructuras sociales y, por ende, en sus prdcticas culturales, lo cual tuvo
influencia tanto en el México independiente como en diferentes latitudes

de América, que segufa recibiendo influencia del continente europeo
mediante las relaciones comerciales y la colonizacién.

El opus 91 Wellingtons Sieg oder die Schlacht bei Vittoria de Ludwig van
Beethoven; y Auf den Sieg der Deutschen, de Franz Schubert, tienen en
comun ser piezas que celebran la caida de Napoleén entre los afios de
1813 y 1814. Haydn también utilizé su musica como rechazo a la ocupa-
cién francesa.”

La ciudad de Viena sufrié procesos de cambio dramdticos en sus bases
politicas, econémicas y sociales durante y después de las guerras napoles-
nicas. Instalado Napoleén en Austria, impuso cambios en la estructura
social como la eliminacién del feudalismo y la remocién del clero del
poder. A la par de estos acontecimientos, los burgueses perdian la injeren-
cia en la politica y los intelectuales trabajaban en temdticas nacionalistas a
pesar de la represién.

Superada la larga ocupacién napolednica, siguié una época de represién
y persecucion por parte de los estados policiales austriacos y un periodo de

" Etnomusicélogo de la Escuela Nacional de Musica-UNAM [etnomusicas@hotmail.
com)]. Participa en el proyecto £/ ritual sonoro catedralicio. Una aproximacién multidiscipli-
naria a la milsica de las catedrales novohispanas, por medio del CIESAS-Unidad Pacifico Sur
y el IE-UNAM. Docente, coordinador y asesor en musica para colegios particulares.

' Aunque no tiene registros escritos, la doctora Lourdes Turrent ha estudiado el estilo
Biedermeier como influencia en la prictica pianistica de la mujer del México independiente.

* Raymond Erickson, “Vienna in its European Context”, en Schubert’s Vienna,
Raymond Erickson (ed.), New Haven, Yale University Press, 1997, pp. 10, 18-19.
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reordenamiento posterior a la ocupacién, donde reina
una estela de caos; eventos que forzaron a la sociedad
vienesa a recluirse en sus casas y alejarse de toda activi-
dad politica y vida publica. La clase media y alta anhe-
laban de forma nostélgica “los buenos tiempos” (die
gute alte Zeit) ?

Este anhelo generalizado en los estratos de clase
media por el recuerdo de la vida aristocrdtica, que con-
trasta con el control politico del absolutismo, se trans-
formard en ideales que creardn un estilo acorde a los
momentos de la época conformando la cultura
Biedermeier.

En 1815 el estilo se consolidaba y reflejaba en los
muebles (de lineas y curvas simples, mds relajado), en
los bailes, la pintura (la pintura de la época reflejaba
una imitacién a la familia real de Austria), en las reu-
niones privadas (derivadas del ambiente represivo en
Viena) y verd la transformacién de las nacientes
Hausmusik o musica para el hogar que tendrd su cul-
minacién en los salones.*

Los cambios generados por Napoleén y las guerras
en el sistema de produccién feudal dieron partida a
una etapa de preindustrializacién y urbanizacién que
modificarfa la forma y funcién de la familia. Un agita-
do paso de la vida rural a la vida urbana.

El nuevo modelo preindustrial exigird relaciones
de colaboracién entre la nueva familia y una reorde-
nacién en los roles del hombre y la mujer. El hombre
tenfa que salir a la fdbrica, las oficinas o comercios,
mientras la mujer se dedicarfa al cuidado de los hijos
y la casa. Asi, el matrimonio se volvié una estrategia
de supervivencia, pero un cobro de conciencia juzga-
rfa este acto como inmoral. El matrimonio necesitaba
basarse en el concepto de amor para quitarse la carga
moral, la asociacién romdntica influirfa en los estratos
de la aristocracia como modelo para el matrimonio.

Como serd en el marco de la institucionalidad del
México independiente, las instituciones de Viena crea-
ron un concepto donde el hombre serfa la imagen de la
fortaleza, bravura y racionalidad; la mujer se asociaria a

3 Ibidem, p. 25.

“ El concepto de salén se remonta al Renacimiento en Italia.
Tuvo gran desarrollo en la Francia del siglo xvil y su funcién varia-
ba en las dltimas décadas del siglo xv11l en Viena; ibidem, p. 46.

la debilidad, la belleza, lo emocional y el centro del
hogar. El estilo Biedermeier se insertarfa en el discurso
del romanticismo, que cobraria particularidades en dis-
tintos paises de Europa y América.

De la familia tradicional extensa a la familia nuclear del

México independiente

L: familia del México independiente sufre grandes
transformaciones, los roles de los miembros y la orga-
nizacién de una familia cambia dependiendo el estrato
social, al grupo étnico que pertenecen, al dmbito rural
o urbano donde se desarrollan. Al referirnos a la prdc-
tica pianistica de la mujer en México, se estudia la
transformacién de la familia en las familias pequefio-
burguesas, aristocrdticas y de clase media, que eran
quienes posefan un gusto especial por el piano. Rosario
Esteinou sefiala que la industrializacién es uno de
varios factores que contribuyd a la transformacién de la
familia tradicional extensa en la consolidacién predo-
minante de la familia nuclear.’

Como una de las caracteristicas de la familia en el
siglo Xv11, la nobleza de la Nueva Espafia mostraba una
resistencia a la asuncién del matrimonio, pues la poli-
gamia era una prdctica comun.® También el levirato era
una costumbre arraigada. Si bien en el México inde-
pendiente se consolidaron las diferencias de la familia
extensa a familia nuclear, que se caracterizan por la
ruptura del control familiar que ejercia la comunidad y
la parentela y el sistema del matrimonio formado por
los padres” basado en intereses comunes, algunas con-
diciones no se cumplieron, como la disminucién de la
autoridad de los maridos sobre las esposas, y la obten-
cién de éstas ultimas de una mayor autonomia.® Por el
contrario, el modelo patriarcal generado fue muy mar-
cado en México con similitudes del modelo Bieder-
meier, pero con caracteristicas propias del catolicismo y
no del protestantismo, generando asimetrias en los

° Rosario Esteinou, “El surgimiento de la familia nuclear en
México”, en Estudios de Historia Novohispana, nim., 31, 2004, pp.
99-136.

¢ Ibidem, p. 126.

7 Ibidem, p. 110.

§ Jbidem, pp. 108-109.



derechos de la mujer y creando una total depen-
dencia al marido. El discurso de las instituciones
se encargarfa de generar una sociedad machista,
limitando al mismo tiempo las capacidades de la
mujer.

Muisica y romanticismo en México

Encender la préctica pianistica por parte de las

mujeres del siglo XIX en México requiere de las siguien-
tes consideraciones. El siglo XiX se relaciona con el
periodo “romdntico” como un binomio de temporali-
dad y prdctica, una reduccién conceptual generada en
la memoria colectiva y que no alcanza para explicar las
précticas musicales. Para su estudio acotaremos la prdc-
tica del piano con las siguientes consideraciones:

1. Al de estrato social, las practicantes de piano que per-
tenecen a las familias de clase media y alta.

2. A los estilos musicales y artes que coexistieron o se
sucedieron, y que practicaban las mujeres de los estra-
tos sociales mencionados: Biedermeier, el renacimien-
to romdntico de reivindicacién nacional,’ el realismo,
entre otros.

3. La temporalidad de la prdctica se divide en el siglo x1x:
la primera parte abarca de 1820-1855, donde se prdc-
tica un romanticismo mds efervescente; en la segunda
mitad (1855-1895), con la entrada del realismo decae
el estilo romdntico por considerarse cursi, pero la acti-
vidad pianistica sigue su curso.

Se requiere de un trabajo mds minucioso para iden-
tificar los elementos exactos correspondientes a cada
corriente artistica, mds para fines de este articulo con el
término de “romanticismo” me referiré a las pricticas
artisticas y musicales, teniendo presente que los ele-
mentos Biedermeier pueden estar presentes en la cultu-
ra del México independiente.

? El romanticismo toma diferentes matices en diferentes paises;
el romanticismo mexicano difiere del alemdn, del checo o del vene-
zolano, y varfa su temporalidad como tardfo, temprano, entre
otros. También varfa dependiendo de las artes de que provenga.
Mi4s atin en concepcién pues podia existir un romanticismo con-
servador y otro reaccionario en el mismo tiempo y espacio. En
México y en todos los paises, el romanticismo se manifestd en fun-
cién del estrato, el tiempo y el estilo.

MODO Df SENTARSE AL PIAND.

Un aporte al tema es el estudio del romanticismo

en México de la doctora Montserrat Gali Boadella,"
amplio tratado que explica las actitudes y sensibilida-
des del denominado “bello sexo” a través de una minu-
ciosa revisién de eventos que compara gustos, actitudes
y acciones de la mujer galante del siglo xvil y la reca-
tada mujer del XIX.

A finales del siglo xviii, el “siglo de las luces”, se ten-
drd a una mujer que se desplaza en los dmbitos publi-
cos; aqui no impera lo intimo ni lo privado. La mujer
de la aristocracia de fines del Xv11I se puede definir bajo
un adjetivo: galante. En general era una mujer culta
con la arraigada tradicién del canto y el tafer de un
instrumento, herencia de las monjas que ejercian acti-
vidad musical en los conventos. Las sefioritas salidas de
estos recintos religiosos se enfrentaban al mundo con el
siguiente bagaje: habilidad para coser, arte culinario,
excelente caligraffa, tocar un instrumento vy, sobre
todo, una formacién de criterio que les permitia dis-
cernir de lo que se consideraban buenas lecturas.

El periodo “de las luces” ofrecié a quien pudiera
obtenerlo, es decir, a la clase dominante, un bagaje cul-
tural nutrido de varios saberes encaminados al ideal de
ese siglo: la felicidad. A toda costa hombres y mejores
se propondrdn obtener felicidad y ello condicionard
actitudes y prdcticas. Para la mujer de fines del xvii
serd la vida galante. Dice Montserrat Gali: “Ah{ donde
la Ilustracién pone felicidad, en el amor por ejemplo,
el Romanticismo pondrd dolor y sufrimiento”.

Para conformar una idea de las actividades de las
mujeres galantes en México, diremos que aprovechan
los espacios publicos para hacer gala de sus dotes litera-

1" Montserrat Gali Boadella, Historias del bello sexo: la introduc-
cion del romanticismo en México, México, UNAM, 2002.



rias o musicales, siempre con un toque de buen gusto
que define a la aristocracia; por ello era bien visto que
la dama tuviera varios pretendientes y saliera a pasear
con estos caballeros, quienes absorbian fuertes gastos
suntuosos que el marido no podria mantener. Bisqueda
de la felicidad o libertinaje; la mujer galante se encami-
naba a una emancipacién total que comprendia activi-
dades culturales e incursiones en la politica.

El romanticismo dictaminard lo contrario, y por
medio de las instituciones ofrecerd a la mujer un cam-
bio mental, espacial, de prictica e incluso corporal. Se
confinard a un santuario que es el hogar y se proyecta-
rd como el pilar de la familia, casi como una Magda-
lena, inspiracién de bondad y sufrimiento, manojo de
virtudes que moldea la moral. Sélo las artes serdn uti-
lizadas para jugar con las pasiones debido a su cardcter
inefable.

En el México independiente el romanticismo en-
cuentra cabida en aquella esfera de la burguesia que tie-
ne las condiciones para adoptar un modelo, que defina
su sensibilidad y gusto basado en la informacién pro-
veniente de Europa; poco a poco se sucederdn produc-
tos culturales con una conciencia nacional.

La corriente romdntica que se gestd en nuestro pafs,
explica Gali Boadella, fue la de la revaloracién de los
temas religiosos y medievales, en contraposicién con
un romanticismo de rebelién y tendencia liberal.

El romanticismo establecerd aptitudes diferentes
para los sexos: para el masculino serd el intelecto y la
razén, para el femenino serd la emocién y la intuicién.
Influencia europea del modelo Biedermeier. Bajo esta
mentalidad predominante en el siglo X1x, las institu-
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ciones empiezan a moldear el papel de la mujer en la
sociedad; su formacién deberd encaminarse a los si-
guientes puntos como lo sefiala una revista de la época:
desarrollar la virtud religiosa, tanto como las virtudes
morales; el entrenamiento para una severa vigilancia
consigo misma, de lo que se considera correcto; hay
que dar siempre una imagen de buena conducta, e ins-
pirar a las mujeres a la virtud y caridad.

La literatura, la educacidn, las publicaciones, la reli-
gién, la sociedad en general, creardin un modelo de
mujer que la confinard a esta conducta. Evidentemen-
te, practicar la virtud y las buenas costumbres sélo
podrdn llevarse de un modo intimo, se pasard cada vez
mds a los dmbitos privados, serd necesario socializar
entre personas que comparten las mismas virtudes y
para eso serd necesario ampliar los espacios habitacio-
nales, a la par del crecimiento de las urbes.

El crecimiento comercial de los burgueses permitié
la entrada de multiples objetos suntuosos provenientes
de Europa, y el nuevo espacio dio cabida a los lujosos
pianos. Este espacio combinado con el cardcter priva-
do de la sociedad romdntica conformard los famosos
salones, donde se desarrollaba la musica y socializaba la
clase alta en México.

No podemos concebir un piano sin salén y vicever-
sa; el piano se convierte en articulo necesario para toda
familia que se considere decente, que tenga posibilida-
des de adquirirlo o aspire a una buena reputacién,
como sucedié con las familias de clase media, que
anhelaban el szatus de la época.

Los bailes también se correspondieron con el saldn,
citemos algunos pdrrafos donde podemos apreciar al-
gunos de ellos, la presencia del piano y el gusto de la
burguesia, tal y como se muestran en el libro de Cle-
mentina Dfaz y de Ovando; ahi, sobre un baile ofreci-
do para la boda de una sefiorita se dice: “Las arafias de
cristal puro, como si fuesen de brillantes, produciendo
una luz, los espejos aumentando la perspectiva, y for-
mando agradables ilusiones de dptica, la alfombra fini-
sima de hermosos colores, el piano elegante”."

" Clementina Dfaz y de Ovando, Invitacién al baile. Arte,
espectdculo y rito en la sociedad mexicana (1825-1910), 2 tt.,
México, UNAM, 2006.



CLE AZ Y DE OVANDO

INVITACION A
AL BAILE

La siguiente cita se enmarca en un cumpleafios y es
muy importante, pues aparte de los elementos de baile,
salén, piano y sefioritas, podemos constatar el lengua-
je referente a las flores, pues el romanticismo tendrd
como fuente de inspiracién y tema a la naturaleza:

[...] asf es que los salones parecfan jardines de flores ani-
madas y entre estas delicadas flores reinaba aquel precio-
so capullo de rosa, la heroina de la noche, la encantadord
Marfa, con su tipo oriental, sus ojos sombrios, vivaces e
inteligentes, su cutis de seda y su talle de palma.

Antes de principiar, se ejecutaron unas piezas de musi-
ca vocal e instrumental, en las cuales se distinguieron la
Sefiora de Arjona, la sefiora de Corona y su bella hija, la
sefiorita Soledad Judrez, la joven reina de la fiesta que
tocd admirablemente el piano, y otras sefioritas.

Con tan bonitas jévenes pueden imaginarse nuestros
lectores cuan animado estuvo el baile que duré hasta el
amanecer y que durarfa hasta ahora si las Sefioritas y los
jévenes que asistieron hubieran podido arreglarlo asi,
pues con sentimiento se despidieron del Sr. Santacilia y
su simpdtica y apreciable esposa que recibieron a sus
amistades con tanta distincién y amabilidad.

La ensefianza del piano puede constatarse a través de
las portadas de las partituras con dedicatoria a las dis-
cipulas. Cabe sefalar el tono romdntico de los titulos
de las piezas y los multiples motivos a la naturaleza.

Gabriel Saldivar'? da cuenta de varios tratados para
la ensenaza del piano y solfeo a las sefioritas con titulos
como:

* Tratado de miisica y lecciones de clave: obra clara, concisa
y dtil para no solo d los que tratan de instruirse en esta cien-
cia, sino aun a los que tengan ya adelantados conocimientos.
Compuesta y dedicada a la sefiorita Da. Maria de la Con-

"> Gabriel Saldivar y Silva, Bibliografia mexicana de musicologia
y musicografia, 2 tt., México, Cenidim-INBA, 1991.
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cepcidn Batres y Munilla por D. Mariano Lopez Elizalde.
1821.

o Gramdtica razonada musical, compuesta en forma de did-
logo para los principiantes. Dedicada y publicada en México
para el bello sexo, por J. Antonio Gémez. 1832

* Calendario de las Serioritas Mejicanas para el aiio de
1840. Por Mariano Galvédn Rivera.

Cabe hacer la reflexién de que cuando se usaba el
término “seforitas” se hacfa alusién a las jévenes casa-
deras, la prdctica pianistica no era exclusiva de las jéve-
nes sino de todas las mujeres, las esposas y madres de
familia segufan tocando. Es asi que la prictica pianisti-
ca era uno de los conocimientos y habilidades que la
mujer mexicana debfa manejar en el siglo XIX, esta
préctica le permitia conducirse con desenvolvimiento
bajo los dmbitos privados de la sociedad patriarcal y
machista, ademds podifa cumplir con los requisitos para
convertirse en candidata al matrimonio. La carencia de
esta prdctica reflejarfa un perfil poco atractivo para los
dominantes varones.

Las piezas

Las piezas musicales deben considerarse como mues-
tras de la interpretacién por parte de la mujer en aque-
lla época, y no como una seleccion representativa del
periodo. Es necesario incluir mds ejemplos para obtener
los diferentes discursos pertenecientes al siglo XIX pia-
nistico.

La primera pieza es una polka, que bien puede ilus-
trar el ambiente de salén y el baile. Lleva como dedi-
catoria: “La Carmelita, polka compuesta y dedicada de
la Srita. Carmen Dosamantes por su amiga RM.” en
el Daguerrotipo, Album ntm. 21 ¢ I, 1850, imprenta
de Navarro.

Otro ejemplo también es de una mujer, Margarita
Herndndez, “Valse a la memoria de los desgraciados
dias del quince de julio de 18407, comprendida en el
Semanario de las Serioritas Mexicanas, t. 11 del afio de
1841, imprenta de Vicente Garcia Torres.

Como estas, existieron muchas composiciones con
dedicatoria que eran mostradas con motivos romdnti-
cos a través de sus portadas.



Maria Alejandra

Juan Escamilla’
AN T RO POl O0GC I A

Partituras de piano

del siglo x1X, localizadas
en el Archivo Musical del Instituto

Cardenal Miranda

| presente articulo tiene la finalidad de describir un inventario del
corpus de musica impresa reunida por mujeres durante el siglo XX, y que
en muchos casos quizd fueron las primeras publicaciones que formaban sus
antologfas para encuadernarlas y ponerlas en un lugar mds cercano al piano.

Esas partituras tienen trascendencia histérica por sus recursos gréficos
y editoriales, asi como por las manifestaciones sociales de compositores
nacionales y extranjeros, los estilos y formas musicales decimondnicas. En
ese sentido, dicho corpus constituye un acervo documental cuya riqueza
estd representada por varias fuentes primarias, y algunas de ellas reflejan
historias personales relacionadas con autores de ese periodo, como se des-
prende de ciertas imdgenes e ilustraciones en las portadas de las partituras,
o bien de la dedicatoria que todavia conservan algunas de ellas.

Describir la historia del arte musical representa un problema comple-
jo, en tanto que implica la inclusién de literatura, poesia, teatro, danza,
y las condiciones histdricas, sociales, politicas y culturales del siglo xix.
Sin embargo, a partir de un andlisis documental trataremos de ofrecer
una descripcién de las partituras localizadas en el Archivo Musical del
Insti-tuto Cardenal Miranda.’

Para realizar la investigacién fue necesario reconstruir la historia de
cémo se formd el acervo, quiénes participaron en su creacién y los lugares
en que estuvo localizada esa institucién. Con estas preguntas ampliamos
nuestro conocimiento sobre la historia de las colecciones de partituras, y
especificamente las pertenecientes al siglo XIX.

" Licenciada en Bibliotecologfa por la Facultad de Filosofia y Letras-UNAM, y licenciada
en Derecho por la Universidad Auténoma del Estado de México [alebiaescamilla@yahoo.
com.mx]. Fue responsable de los acervos musicales de la Biblioteca del Centro Nacional de
las Artes. Colabora en la Coordinacién de Documentacién del Cenidim.

" El Instituto Cardenal Miranda tuvo como antecedente directo la Escuela Superior de
Muisica Sagrada de la Arquididcesis de México, fundada en 1939, y refundada por el pres-
bitero Xavier Gonzdlez Tescucano en 1969.



De entrada pudimos descubrir lo complejo que
resultaba describir los ejemplares, sobre todo al ser
comparados con los actuales, ya que resulta extrafio el
gusto italiano y francés por admirar diversas formas de
impresién iconogrifica, los diferentes tipos de encua-
dernacién utilizada para cada dlbum, las hojas de las
partituras con sellos, firmas, dedicatorias y signaturas di-
ferentes. Es decir, nos encontramos con partituras dor-
midas por mds de cien afios, con su propio sistema de
edicidn, venta, y proteccién de derechos de autor.

Observemos la parte exterior, la partitura como un
todo en la que se debe poner atencién desde varios
aspectos:

1) La mdsica

2) El formato musical

3) El disefio de cubiertas y portadas
4) Publicidad de las obras

5) Precio de venta

6) Sellos editoriales

7) Sellos de propiedad
8) Firmas

9) Dedicatorias

10) Tlustraciones

11) Tipo de papel

Los elementos exteriores estdn ahi, en cierta forma
tratando de llamar la atencién mediante las portadas y
cubiertas, a partir de los usos variables de la iconogra-
fia, la tipografia y la distribucién de la informacién.

Al realizar la catalogacién no se refleja en el registro
informacién sobre fechas de edicién por estilo, la téc-
nica de impresién, utilizacién de color de la fotografia,
o de las creaciones firmadas, la relacién de nombres de
la época, o incuso de discipulos que permitan construir
el desarrollo histérico de la musica de ese periodo.

En las partituras del siglo XIX encontramos transcrip-
ciones para un instrumento o instrumentos diferentes a
la obra original; ciertos arreglistas utilizaban obras de
éxito —entre ellas Gperas, operetas y zarzuelas— para
llevarlas a formas de musica de salén, donde las reunio-
nes sociales estaban dedicadas a la prdctica del piano.

Los datos sobre obras originales y transcripciones
ofrecen informacién diferente en la cubierta, portada y
contraportada, lo cual genera cierta confusién. Elegir la
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informacién requiere un conocimiento documental,
histérico y musical, de tal manera que ello permita
recuperar datos que hagan posible iniciar la investiga-
cién. En ese sentido es necesario considerar:

1) La edicién musical

2) Compositor

3) Arreglista o transcriptor
4) Titulo de la composicién
5) Nimero de plancha

6) Lugar

7) Editorial

8) Ano

Las partituras del siglo XIX ofrecen una variedad de
datos para su catalogacién, tales como partes de las
obras, titulos paralelos, informacién complementaria
dentro de un estilo caracteristico. Es por ello que el res-
ponsable de la catalogacién debe tomar en cuenta cada
uno de los datos localizados en la publicacién para
recuperar la informacién de interés, y en ese sentido no
conviene suprimir ni cortar los titulos propios. La tipo-
grafia es significativa en las ediciones para congregacio-
nes religiosas con composiciones de un mismo autor, y
donde las diferencias estdn relacionadas con las formas
vocales.

También debemos mencionar los formatos: si son
arreglos, transcripciones para piano, nombre del editor,
tipos de anuncios y precio de la obra. Dichas ediciones
reconocen el valor intelectual de la musica y la protec-
cién del autor y su obra.

Ademds deben considerarse los sellos de las editoria-
les, las firmas de compositores, editores, distribuidores
en marcas de propiedad de companfas. Los editores de
musica tenfan la funcién de gestionar los derechos de
autor en ejecuciones, dado que las representaciones
provocan nuevas reediciones de la obra musical.

Es importante consignar el nombre completo del
editor, tal como aparece en la fuente principal, con
todas las variantes: si aparece “Cie”, “Hijo”, & files, ya
que es un dato para situar cronolégicamente la publi-
cacién de la obra. De igual manera deberd procederse
con la informacidn sobre los distribuidores, el nimero
de plancha en que aparece en las portadas o cubiertas.
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Localizamos que existfan muchas compaiifas y edi-
toriales, entre ellas, la alemana A. Wagner y Levien
Sucs., quizd una de las exitosas empresas de ediciones
durante la segunda mitad del siglo xix. Las partituras
se vendfan por separado en las tiendas que Wagner y
Levien tenia en las ciudades de México, Puebla, Gua-
dalajara, Monterrey y Veracruz.

De igual forma, el editor Enrique Munguia, edité
partituras ademds de dedicarse a la venta de instru-
mentos musicales. Las ediciones musicales en su mayo-
rfa carecen del afo de publicacién, mas por el tipo de
papel y los nombres de las editoriales, y/o de los com-
positores, se podria determinar una fecha aproximada.

En lo referente a la descripcién fisica debemos ano-
tar la extensién y designacién especifica del material,
ilustraciones, dimensiones, si se trata de hojas, pdginas,
voldmenes, tomos, dimensiones y, de ser el caso, el tipo
de ilustraciones.

Este trabajo de investigacion estaria incompleto si no
destacamos algunos aspectos de las obras localizadas y
que muestren rasgos constantes. Este breve andlisis do-
cumental no pretende ser exhaustivo, y mucho menos
definitivo, pues s6lo trata de ayudar a entender un poco
la produccién musical. Si bien esta produccién no posee
la amplitud de todo el acervo, varios estilos del Porfiriato
se reflejan sobre diversos géneros y autores.

a) Mazurcas

b) Valses
De salén
Serenatas
Lento

¢) Danzas
Lento
Mexicanas
Romanticas
Salén

d) Fantasfas de salén

¢) Canciones
Mexicanas

/) Piezas de baile

2) Polkas
Mazurca

/) Marchas

7) Melodias
Serenatas

j) Danzén
k) Chotis

/) Romanza

Las obras del siglo Xix* tienen influencias italianas y
francesas’, y compositores mexicanos como Felipe Villa-
nueva® y Julio Ituarte al parecer realizaron arreglos y
transcripciones de Gperas, zarzuelas y operetas. Es decir,
en este tiempo: “La dpera era considerada como el méxi-
mo espectdculo y por ende, el género teatral y musical
mds importante”, a decir de Consuelo Carredano.

Es oportuno mencionar que los principes italianos
tomaron parte activa en la Camerata Fiorentina, y que
es en la ciudad de Florencia donde nace la épera. Con
el transcurso del tiempo las prdcticas musicales se
transforman en diversos ambitos como el politico, eco-
ndémico, artistico; es decir, de un lugar perteneciente a
la realeza pasa a un salén “burgués”.

Entre los autores extranjeros podemos mencionar a
Daniel Frangois Esprit Auber (1782-1871), compositor
francés de éperas cémicas y uno de los representantes
musicales del siglo X1x; Gaetano Donizetti (1797-1848),
compositor italiano de Speras romdnticas; Octave
Fouque (1844-1883), musicSlogo y compositor francés
de operetas, musica para teatro, trabajos vocales y piezas
para piano; Felix Godefroid (1818-1897), arpista, pia-
nista y compositor; Gioachino Rossini (1792-1868),
Sidney Smith (1839-1889), Giuseppe Verdi (1813-
1901) y Emil Waldteuffel (1837-1915).

Como podemos observar, estos compositores cons-
tituyeron una parte principal para un nuevo ambiente
musical, y ello permitirfa el nacimiento de la Academia
Elizaga, la primera en México después de la Indepen-
dencia.

Segtin el periédico E/ Sol, Mariano Elizaga dirigié

un conjunto orquestal compuesto de profesores “mds”

* Carredano menciona que a fines del siglo Xix “la musica de
teatro francesa, principalmente la opereta, y la llamada musica de sa-
16n” tuvo influencia en la musica mexicana.

? Al revisar las partituras nos dimos cuenta de la influencia de par-
tituras de editoriales francesas. Motivo por el cual encontramos
partituras mexicanas con estilo francés.

*En 1849 la Sociedad Filarménica fue una institucién promo-
tora de la educacién musical, en la que entonces recibieron forma-
cién musicos como Ricardo Castro y Felipe Villanueva.



acreditados de México, en el que “cinco sefioritas socias

de mérito cantaron y tocaron piezas exquisitas, con
desempefo que arrebataron la atencién universal”.

Es en la segunda mitad del siglo Xix que las mujeres
aficionadas a la musica participan en conciertos bené-
ficos, en el contexto de inauguraciones de instituciones
particulares y oficiales. En los programas predomina-
ban los arreglos para piano de éperas italianas, france-
sas y mexicanas. Posteriormente, un grupo formado
por Gustavo E. Campa, Ricardo Castro, Juan
Herndndez y Pablo Castellanos Ledén se reunia con
Felipe Villanueva, Carlos Julio Meneses, Ignacio
Quezadas; todos ellos eran amantes de la cultura, el
arte y la musica francesa y querfan demostrar que la
influencia de la musica italiana era responsable del
atraso y estancamiento de la vida musical de México.

Sin embargo, en los dlbumes de musica de las muje-
res mexicanas del siglo XIX encontramos autores de las
dos corrientes, asf como de diversos compositores me-
xicanos, entre ellos:

* José Alcald (1853-ca. 1936)

¢ Ricardo Castro (1864-1907)

* Manuel Chdvez Aparicio (1849-1883)
¢ Genaro Codina (1852-1901)

* Vicente Cordero (1841-1905)

* Antonio Cuyds

* Ernesto Elorduy (1853-1913)

¢ Manuel Estrada

* Ricardo Garcfa de Arellano (1873-1937)
¢ Pedro N. Incldn (1849-1918)

* Julio Ituarte (1845-1905)

* Leopoldo G. Jiménez

* Luis G. Jordd

* Guadalupe Jord4dn Niel

¢ Tomds Leén (1826-1893)

* Miguel Lerdo de Tejada (1869-1941)
¢ Melesio Morales (1838-1908)

e Francisco J. Navarro

¢ J. Nieto

* Dolores Oropeza y Vivanco

* Aniceto Ortega (1825-1875)

e C.M. Palomino

¢ Fernando Pichardo (1885-1905)

* Miguel Planas (1839-ca. 1910)
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* José M. Prado

* M. Preza Velino (1866-1944)
* Juventino Rosas (1868-1894)
* Ignacio Tejada (1849-1920)

Es decir, de la produccién musical reflejada por
ambos grupos de autores, una parte corresponde a la
musica para salén y otra al grupo pequefio formado
por las mujeres que interpretaban las piezas al piano.

La produccién musical aporta asi dos categorias: la
primera se relaciona sobre todo con la posicién del
compositor dentro de un grupo social, en tanto que
debia recorrer las diversas casas o lugares donde esas
mujeres tomaban clases particulares de piano; la segun-
da consiste en dar a conocer un nuevo estilo para con-
tribuir al patrimonio cultural.

La convivencia entre el maestro y las alumnas se
reflejan en obras o piezas donde los compositores mexi-
canos dedican alguna composicién a cierta discipula.
También reflejan la vinculacidn de escritores y perso-
najes contempordneos en sus dedicatorias.

Concluimos que ese corpus de musica impresa per-
mite lograr los propdsitos siguientes:

1) Dejar constancia de la presencia de la musica en colec-
ciones patrimoniales de nuestro pafs.

2) Conocer la historia de la formacién de cada coleccién.

3) Fijar politicas de localizacién de documentos del siglo
XIX para su conservacién y preservacién documental.

4) Publicar obras de referencia (portadas y contraportadas
de las partituras que tienen informacién por autores y
géneros).

5) Realizar catdlogos de géneros musicales determinados.

6) Dar a conocer este repertorio musical para nuevas

audiciones.

No pretendemos realizar una historia musical del
siglo XIX, solamente citar algo que encontramos en el
Instituto Cardenal Miranda. Obras y arreglos para
piano en los que se repiten los nombres de musicos
arreglistas de diversos conservatorios y escuelas de
musica, pues la mayoria de editores publicaban obras
para la ensenanza por medio de ejercicios précticos del
instrumento. Hoy necesitamos de ese repertorio para
dar a conocer las operetas, zarzuelas y 6peras.




Roque Alarcon Guerrero’
AN TROPOTLOGI A |

De prochglos escindalos:

musica y fiestao
descripcién de lo popular segiin
los escritores del siglo XIX

ujeres lascivas o caidas en desgracia; bandoleros, indigenas,
mestizos, jugadores y gente pobre; ellos son los personajes que el escritor
mexicano del siglo XIX observaba desde su sitio de creacién. Ya fuera bajo
la estética realista o romdntica, en verso o en prosa; la actividad del autor
se encargaba de describir su realidad con el fin de crear modelos, estable-

cer ideales y llevar al lector hacia el camino que conducia a la construccién
de un ciudadano de bien. Este ciudadano ejemplar, el modelo a seguir por
todos, era el criollo. Los demds, al ser descritos, irremediablemente, per-
dfan cuando eran comparados. No es extrafio, entonces, encontrar que en
la literatura mexicana el mundo poblado por quienes no eran el ideal,
fuera un espacio donde la inestabilidad y la violencia tenfan su dominio.

El objetivo principal de este articulo es enlazar ese extranamiento del
escritor mexicano del siglo XIX con respecto al otro, con ese ritual tan par-
ticular que es la fiesta (o baile, expresado mds al estilo y los términos pro-
pios de ese siglo) y de manera paralela con el papel desarrollado por la
musica.

Sexualidad desbordada, el alcoholismo como vicio y conductas ilicitas;
para la mentalidad del hombre ilustrado de la primera parte del siglo o el
positivista de la segunda mitad todo eso se reducia al pecado. Y quienes
solfan perpetrarlos, prostitutas, bandoleros (ya sean indigenas, mestizos o
gente pobre), trepadores sociales y mujeres de bien caidas en desagracia,
en la musica que incitaba al baile obsceno de la fiesta encontraban el moti-
vo adecuado para desplegar sus hdbitos degradados. En el interior de la
novela o la poesfa, la sociedad decimonénica miraba a la fiesta como el
lugar de la caida, de lo infernal, casa natural de lo pecaminoso o camino
seguro hacia la perdicién.

La fiesta, que “se caracteriza siempre por la danza, el canto, la agitacién,
el exceso de comida y la bebida”,' es un ritual que era el triunfo de una

" Investigador independiente. [roqueag@lycos.com]

' Roger Callois, £/ hombre y lo sagrado, México, FCE, 1942, p. 110.




especie de liberacién transitoria, mds alld de la con-
cepcién dominante, la abolicién provisional de las
relaciones jerdrquicas, privilegios, reglas y tabues.’
Complementando lo anterior, el ritual puede definirse,
de acuerdo con Kapferer, como “un conjunto de suce-
sos especificos y culturalmente reconocidos, cuyo
orden se adelanta a su prdctica, y que estdn separados,
espacial y temporalmente, de la rutina de la vida diaria
(incluso aunque dichos sucesos sean vitales para dicha
rutina)”.?

Como tal, el ritual tiene funciones y tipos especifi-
cos que para efectos de esta ponencia los englobaré en
un concepto general: el de la metamorfosis. Quien vive
el ritual, sufre cambios en su forma de pensar, en su
estatus social o en su sexualidad, de forma momentd-
nea o permanente. Siendo el ritual el “acto social bdsi-
co para la humanidad”,” no es de extrafiar que la fiesta
popular (la que nace de una serenata, de una tertulia
convertida en baile, la surgida de improviso de la fies-
ta de Nochebuena o un festejo sin mayor motivacién
que el solo cantar y bailar, como veremos en los ejem-
plos siguientes), vista desde los ojos de los escritores, se
constituyera en fuente de problemas.

Empiezan la fiesta y el escdndalo: los misicos

L moralidad de los intérpretes dibuja el tono del fes-
tejo. Para José Joaquin Ferndndez de Lizardi, en £ peri-
quillo sarniento, no hay duda de ello: “Los musicos
(que no descuidan en empinar la copa en tales ocasio-
nes) ya no atinaban a tocar bien el son que le pedian, y
aun habfa alguno de ellos que rascaba su bandolén
abajo de la puente”.

Pablo Robles, en Los plateados de Tierra Caliente,
concuerda con la visién de Lizardi: “Los musicos como
los nifios, siempre con su natural disposicién de tomar

> Mijail Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y el
Renacimiento, Barcelona, Barral, 1971, p. 15.

’ Roy Rappaport, Ritual y religion en la formacion de la huma-
nidad, Madrid, Cambridge University Press, 2001, p. 59.

¢ Ihidem, p. 66.

> José Joaquin Ferndndez de Lizardi, E/ Periquillo Sarniento,
edicién electrénica de la Biblioteca Virtual Cervantes, t. 1., cap.
XIII.

todo lo que se les da a cualquier hora, engulleron una
buena cantidad de comestibles y campechana —como
entonces se llamaba a la mezcla de cataldn y jerez—".°
Aunque menos cdustico, Emilio Rabasa (1856-1930),
desde la visién de un joven de 20 afios, describe en La
bola a los intérpretes de una banda de pueblo a la vez

virtuosos y presumidos:

Concluida la pieza que se ejecutaba, los tocadores habla-
ban entre si con cierta gravedad cédmica, mirando alto y
sacudiendo el instrumento con la boquilla hacia abajo,
acto al cual dan una importancia verdaderamente seria.
Hoy me rio de esa simple vanidad; pero en aquella época
me cargaba, porque me parecia que aquellos tontos me
suponfan también su admirador.”

Estos musicos muestran diferentes dotaciones ins-
trumentales, desde bandas de pueblo con tres hombres

invidentes que “rascaban dos bandolones y un guita-
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rrén”,® un solitario zapatero que sacaba a la acera su

silla en una vecindad y “en pechos de camisa rasgueaba
ah{ la guitarra rodeado de los ebrios cantores”.’
También podemos ver a un grupo de bandoleros que
“llegaron a formar un grupo de mds de quinientos
hombres con su charanga —mala musica de caballe-
rfa—""" y hasta una banda militar que con su musica
“aturdié a la concurrencia con sendos tamborazos,
haciendo retemblar la sala con el sonido de muchos

instrumentos de bronce”."

Primer escdndalo: el pecado y la violencia

Que con la musica viene el pecado y con ello el dia-
blo es una cuestién repetida en la escritura analizada.
Para Ferndndez de Lizardi “el baile es un circulo cuyo

¢ Pablo Robles (Perroblillos), Los plateados de Tierra Caliente,
México, SEP/Premid (La matraca), 1982, p. 76.

7 Emilio Rabasa, La bola, México, Librerfa de la Vda. de
Chaubet, 1919, p. 2.

® Manuel Payno, Los bandidos de Rio Frio, México, Promexa,
1979, p. 354.

? Angel del Campo y Valle, La rumba, México, ILCE, 2009, p. 9.

1° Pablo Robles, op. cit., p. 122.

""" Manuel Payno, El hombre de la situacidn, México, SEP/
Premia (La matraca), 1984, p. 178.

' José Joaquin Ferndndez de Lizardi, op. cit.



centro es el demonio”;? Vicente Morales en Gerardo,
historia de un jugador, de un baile convertido en una
orgfa realizada entre 20 hombres y 12 mujeres comen-
taba: “A las cuatro de la mafiana, aquello era literal-

mente el infierno”,"”

rehuyendo la descripcién de tal
escena por respeto al lector. Manuela, la desafortunada
mujer de buena cuna que ha huido con E/ Zarco, en la
novela homénima de Ignacio Manuel Altamirano,
durante un baile se ha dado cuenta de que “;habia
caido en el infierno! Habia creido que aquellos hom-
bres eran simplemente bandidos, y en realidad eran
demonios vomitados por el averno”."

La moralidad de los personajes se refleja en su musi-
ca. El instrumento musical es un eco de ellos mismos,
ya sean bandoleros, indigenas o mestizos. A Francisco
Eduardo Tresguerras (1759-1833) la aparicién, en un
suefio, de sus enemigos en forma de una mojiganga le
sirve como inspiracién para construir una defensa
escrita y visual (esta tltima en la forma de un autorre-
trato) en contra de sus atacantes. En sus Ocios literarios
(1796) describe a los personajes ilustrados en su Suesio
verdadero, una obra hecha a tinta sobre papel en la cual
estaba: “Chepito el Zapatero, un trompeta del regimien-
to borbénico acantonado en Querétaro que se distingufa
por soplar “un flatoso instrumento cuyo horroroso soni-
do influfa cierto furor diabdlico en sus secuaces”.”

Concurrentes en su visién de la mujer, la musica, el
baile y la violencia, autores como José Marfa Rivera, en
Los mexicanos pintados por si mismos con su cuento La
China (1855), y José Arcadio Pagaza (1839-1918) en su
poema Maria (1890) convergen al usar la misma estra-
tegia, consistente en iniciar su relato con imdgenes cos-
tumbristas, de la vida de la China o de los pobladores
de Guerrero, respectivamente, para finalizar con una
fiesta donde una mujer, independiente y sexualmente
provocadora, serd la fuente de discordia entre los hom-
bres participantes del baile, quienes se enfrascardn en
una rifia donde pufiales y machetes saldrdn a relucir.

" Vicente Gerardo Morales, Historia de un jugador, México,
SEP/Premid (La matraca), 1982, p. 52.

14 Ignacio Manuel Altamirano, £/ Zarco, México, ILCE, 2009, p.
130.

" Jaime Cuadriello, “Tresguerras, el suefio y la melancolfa”, en
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, nim. 73, 1998, p. 98.
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Segundo escdndalo: miisica y personaje o asi bailas, asi

eres (o quieres ser)

Ex Altamirano, instrumento musical, accién criminal
y moralidad van de la mano. Al hablar del grupo de
asaltantes que acompanan al Zarco no deja de advertir:
“[...] que tienen hasta piezas de artillerfa, hasta musi-
cas y charangas que llevan algunas veces a sus expedi-
ciones y que les sirven también para divertirse en sus
bailes”.!* La equivalencia entre accién moral y musica
es directa. Si el personaje usa a la musica como mdsca-
ra, ésta no lo cubre totalmente:

Resonaban allf algunos bandolones, guitarras y jaranas
tocando polkas y valses, porque es de advertir que esos
bandidos eran poco aficionados a los bailes populares,
como el jarabe, y s6lo como una especie de adorno o de
capricho solfan usarlos. Los plateados tenfan pretensio-
nes, bailaban a lo decente, pero por eso mismo sus bailes
tenfan todo el aspecto repugnante de la parodia o grotes-
co de la caricatura.”

Si se trata de una familia aparentemente respetable
que tiene relaciones criminales con los bandoleros,
como es el caso de los Sedefo en Los plateados de Tierra
Caliente, la musica, disfuncional porque ha sido encar-
gada a unos “liricos campesinos” que no saben inter-
pretar bien el Himno Nacional, serd quien los retrate:
“Se mandé traer una buena musica y como la mejor
que era, se componfa de violin, flauta, bandolén y
vihuela. Mds no por ser la mejor lo hacia bien, pues
cada filarménico jalaba por su lado”.*

La clase a la que se pertenece determina si se puede o
no estar en una fiesta. Aunque el aspecto fisico sea ade-
cuado, la pureza de sangre es determinante en la acepta-
cién social del personaje; asi, para Manuel Payno (La
nina z'ndz'gmte), a pesar de que estamos ante una mujer
“hermosa como los primeros albores de las mafianas de

;

primavera”,” por su origen la sociedad no la acepta en
“sus salones, ni en sus bailes, ni en sus banquetes”.* Al

' Ignacio Manuel Altamirano, op. cit., p. 67.

7 Ibidem, p. 127.

'8 Pablo Robles, op. cit., p. 72.

' Manuel Payno, Sobre mujeres, amores y matrimonios, México,
Premid (La matraca, 2° serie), 1984, p. 43.

2 Idem.



final del relato, prostitucién de por medio, a pesar de

haberse codeado con lo mejor de la sociedad, ya enveje-
cida y con el corazén marchito, regresa a la mendicidad.

Tercer escdndalo: sexo y mezcla racial

Para nuestros escritores ir a lo popular a veces repre-
senta un viaje hacia lo mds bajo de las pasiones huma-
nas, un paseo incierto en el mundo de los [éperos, de
las chinas, de la gente pobre o de los indigenas. Si la
historia contada es una cafda, es en la fiesta donde se
encuentra su sima mds profunda. Ritual de paso, sobre
todo en lo concerniente a lo sexual pero en sentido
negativo, la fiesta —y en ella la musica, el baile y el
sexo— es una amalgama que es necesario controlar. La
naturaleza transformadora del ritual es el nicleo de los
relatos, los cuales se estructuran en una secuencia
musica-baile-sexo-transformacién. En  El Zarco,
Manuela comprende que el mandato de bailar con los
demds integrantes del grupo criminal es la antesala de
ser una mds de las mujeres que son compartidas sexual-
mente en comuna. Tanto para el Periquillo Sarniento
como para Gerardo, en Historia de un jugador, la expe-
riencia sexual es el paso final, iniciado por un baile,
para su conversién en libertinos.

Pero la mayor preocupacién de los escritores del
siglo XIX, relacionada con lo sexual, es la cuestién
racial, la mezcla de personas y sangre, asi como el rom-
pimiento del orden establecido, fundamentado en las
clases y estamentos. Es en la fiesta donde el cuerpo se
cubre y descubre, donde sus fluidos son manifestados y
el deseo sexual, asi como la aspiracién por descollar
socialmente, se muestra. A la mayoria de nuestros
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autores no les gusta la fiesta popular por lo que tiene de
mezclas, de rompimiento de las normas, de estremeci-
miento. Ya sea en la historia de una caida (Periquillo o
Manuela) o en la pretensién del personaje por ascender
—El hombre de la situacion, La rumba, Los plateados de
Tierra Caliente, El Zarco, Baile y cochino (1886), Los
mariditos (1890), estas dos tiltimas de José Tomds de
Cuellar (1830-1894)—, tanto la musica bailada en una
fiesta o el traje que se porta en ella delatan el origen de
cada cual. El retrato realizado por los autores revisados
quiere que los personajes se queden fijos y estancados en
su baile y su clase social.

Aunque las leyes que obligaban a los indigenas a no
usar ropas de los criollos y espafioles habian nacido en
el virreinato, a finales del siglo XX parecfan seguir
vigentes. Esto es especialmente cierto para las mujeres
mestizas, indigenas o de origen africano que asisten a
una fiesta: en este sentido las hermanas Machuca,
mujeres de origen indigena, en Baile y cochino repre-
sentan la visién de Cuéllar sobre personajes que por
medios ajenos a la pureza de sangre y a través de un
recurso tan simple como la vestimenta se transforman
por las noches en “personas decentes”, a quienes dela-
ta, sin embargo, su forma de hablar; por ello, pasada la
fiesta y ya en la mafiana, sin su traje importado de Eu-
ropa, regresan a su estado original: unas mujeres de piel
morena recién lavada. Lo mismo piensa Manuel Payno
de Juana, la protagonista de La mujer fea. Al describir-
la y explicar por qué no la invitan a bailar, dice de ella:
“su color era moreno, sus ojos pequefios y verdosos, su
frente deprimida, sus labios partidos y remordidos, su na-
riz abultada y un poco torcida, su cabello negro y
erizo”. En La rumba, de Angel del Campo y Valle,
Remedios, descrita como una mujer de aspecto varonil
y cutis moreno, serd puesta en evidencia en su deseo de
ascender de clase cuando, al ser enjuiciada por matar
en defensa propia al hombre que la engafié, el fiscal la
acuse de ser como las mujeres modernas, que “[...]
comparte con la madre las alegrias del baile, no sale del
tocador, no prepara alimento alguno y sélo enjuga el

llanto de ridiculos amantes”.

! Ibidem, p. 50.
22 Angel del Campo y Valle, op. cit., p. 123.
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Es el momento en que la musica mueve a los cuer-
pos cuando se rompen las barreras raciales y, por tanto,
cuando el discurso del escritor tiene que ser enfético en
mostrar el horror de la mezcla entre clases y color de
piel. La estrategia seguida es la oposicién de un perso-
naje malévolo o tosco con una mujer rebelde que ha
roto el esquema natural de sumisién y se muestra
sexualmente activa e inmoral. En E/ Zarco, Manuela
tendrd que bailar con el Tigre un “mulato colosal y
horroroso™ y a la vez ver destruida la falsa imagen ide-
alizada de su vida imaginada junto al Zarco. Por su
parte Julia, protagonista de La noche buena y amante de
un general mayor que ella, al bailar con El Chino, un
hombre tosco y feo cuya fisonomia “acusaba todavia a
la raza africana”,* mostrard su perversién y vacfo moral
que al “considerar al Chino embrutecido, tembloroso y
fuera de si, era para ella un triunfo que saboreaba con
delicia”.”

Los prodigios

No es siempre todo negativo y mi discurso tiene que
matizar la apreciacién antes expuesta. En otras ocasio-
nes la fiesta popular es mostrada como un lugar ideal
de armonia y lo pintoresco se convierte en definicién de
lo nacional. Al inventar un pasado idilico en La vida en
Meéxico en 1810, Luis Gonzdlez Obregén crea la si-
guiente imagen:

Y la gente pobre, principalmente en la Viga, qué alegre,
qué regocijada, comiendo golosinas 4 la orilla del canal
cenagoso, cubierto por infinitas chalupas tripuladas por
pintorescas floreras indigenas de los buenos tiempos de
Moctezuma, de trajes tipicos, remando 4 la vez que ofre-
cfan perfumadas rosas de castilla 6 hermosas amapolas; y
largas y anchas canoas, con techumbre decoradas al gusto
popular, en las que al son de las arpas, vihuelas, guitarras,
tamboriles y flautas, bailaban y cantaban jarabes y palo-
mos, léperos y chinas, charros y gatas, de vestimentas des-

lumbrantes por los colores de las telas [...].

» Ignacio Manuel Altamirano, gp. cit., p. 129.

% José Tomds de Cuéllar, La noche buena, México, 1L.CE, 2009,
p- 20.

» [bidem, p. 58.

*¢ Luis Gonzélez Obregén, La vida en México en 1810, México,
Librerfa de la Vda. de C. Bouret, 1910, p. 96.

El discurso literario se abre para, apartdndose de lo
negativo, mostrar otro aspecto de la fiesta, el del pro-
digio, en sus facetas del misterio, de lo legendario, de
lo asombroso e inédito. Al exponer la festividad del
Rosario en Celaya, Payno es incapaz de sustraerse a la
emocién de los participantes en una procesién silen-
ciosa originada en Querétaro durante la noche:

Y esa especie de colosal serpiente luminosa que se retor-
cfa y deslizaba, siguiendo los tornos y accidentes del
camino en medio del silencio de una noche pura y didfa-
na alumbrada por las cintilantes estrellas del cielo, tenfa
algo de fantdstico y como de sobrenatural, que no era
posible explicar, pero que sentfan todos los que formaban
parte de esa piadosa peregrinacién.”

Un camino similar sigue Altamirano en Navidad en
las montaias: el autor retrotrae a su presente el recuer-
do de la infancia de una Nochebuena, donde “me trafa
con su perfume algo como el perfume de la infancia,
resonaban todavia en mis oidos los alegrisimos sones
populares en que los tafiedores de arpas, de bandolo-
nes y de flautas, saludaban el nacimiento del Salva-
dor”.*En esta utopfa pastoril Altamirano precisa, en la
voz del cura del pueblo, que “aqui no hay desérdenes
a propésito de la gran fiesta cristiana y de la misa. Nos
alegramos como verdaderos cristianos”.” En esta oca-
sién la gente del campo es dibujada en términos mds
cordiales: “Ellos traen también sus arpas de una cuer-
da, sus zampofias y sus tamboriles, y cantan con buena
y robusta voz sus villancicos en la iglesia [...] Uno de
los chicuelos cantaba en verso, y después los pastores y los
demds muchachos lo repetfan acompanados de la zam-
pofia, de la guitarra montafiesa y de los panderos”.*

Para Justo Sierra Méndez (1848-1912) la fiesta de
San Juan, que preludia la temporada de lluvias en
Campeche, es el escenario perfecto para situar le leyen-
da de La Sirena, un cuento donde se mezclan tradicio-
nes occidentales y mayas para narrar la desafortunada

* Manuel Payno, op. cit., 1984, p. 360.

* Ignacio Manuel Altamirano, Navidad en las montanias,
México, Tomo, 2003, p. 15.

¥ bidem, p. 51.

3 [bidem, p. 53.



historia de amor entre una mujer practicante de las
artes mdgicas y un soldado de la colonia. La fiesta es el
lugar de la magia, de lo extraordinario:

Mas cuando la rada de la muy noble y leal ciudad, como
dicen los blasones coloniales de Campeche, toma un
aspecto mdgico en verdad, rico de colorido y vida, es en
el nebuloso dfa de San Juan, en la época del solsticio de
estio, la gran fiesta de las aguas [...] Y sin embargo, ni la
alegrfa, ni el voltejeo son lo mds notable de la fiesta de
San Juan; hay algo mayor y mejor, misterioso e inefable,
enteramente real aunque parezca imposible: al rayar el
alba canta la sirena

Mis adelante, al final del cuento, sabremos el con-
tenido del canto de la sirena: “Y cada afo, en la mana-
na de San Juan se escucha en la entrada de la rada un
canto celestial que dice: ‘El amor es el alma del mundo,
ven si quieres consumirte de placer en mi seno, como
la mirra en el perfumero. ;Ven! Toda belleza emana del
amor’. ‘La sirena’ —dicen los pescadores—, y hacien-
do la sefial de la cruz, huyen a toda vela”.>?

Termino esta apretada y breve revisién de la fiesta
popular en la literatura decimondnica con un poema
de Vicente Riva Palacio, donde —casi por milagro—
lo que pudo haber sido una escena de violencia se con-
vierte en un momento de armisticio, de paz en medio
de la musica y alegria de una fiesta. Si se piensa lo con-
vulsionado que fue el siglo X1X, con la guerra de Inde-
pendencia, las invasiones estadounidense y francesa, la
guerra de castas, las sublevaciones indigenas y las
luchas internas entre liberales y conservadores, La fies-
ta de Chepetlin: recuerdos de la Guerra de Independen-
cia, representa el mejor de los suefios de los escritores
de ese momento:

Alegre viste sus galas

El pueblo de Chepetldn
Que estd celebrando el dia
De la fiesta titular...
;Cémo suena el teponaxtle!

3! Justo Sierra, Prosas, México, UNAM (Biblioteca del Estudiante
Universitario, 10), 1990, p. 11.
32 Ibidem, p. 19.
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Con mondtono compds

Y cdmaras y cohetes
Estallan aqui y all4

Y se escucha en todas partes
Una algaraza infernal

Y al son de una arpa tenaz
Nativos y forasteros

Bailan con dulce igualdad

Soldados de las tropas virreinales llegan a la fiesta,
pensando que Vicente Guerrero estd lejos y por lo cual
no hay que temer, “al menos mientras dure la fiesta de
Chepetldn”.* De pronto llega Guerrero, produciéndose
alarma y desconcierto. El lider insurgente interroga a los
soldados realistas, quienes le responden que sélo estdn
en la fiesta de licencia, para poder disfrutar de baile y
comida. El poema termina de la siguiente manera:

Afable Guerrero estd

Y dice con voz pausada:
Pues vinisteis a gustar,
Seguid alegres gustando,
Que os doy la libertad;

Pero mafiana, os lo advierto,
Que no os halle por acd

La luz de la madrugada
—iQue viva mi general!—
Grita entusiasta el sargento:
“—;Vival”—, gritan los demds,
Y alegre sigue la fiesta

Que nada vuelve a turbar;

Y chaquetas e insurgentes
Siguen con grato solaz,

Que es una noche de gusto
Esa noche en Chepetldn.

3 Vicente Riva Palacio, Antologia, México, UNAM (Biblioteca
del Estudiante Universitario, 79), 1994, p. 6.
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Rubén M. Campos y su investigacion

sobre folclore musica

mexicano en el Archivo Histérico
del Museo Nacional de Antropologfa

n este ensayo abordo de forma breve la obra de Rubén M. Campos,
El folclore y la miisica mexicana," asi como el proceso histérico que descri-
be el autor en ella. He pretendido acercarme al desarrollo de la musica
mexicana planteado por Rubén M. Campos con la ayuda de diversos
documentos, en su mayorfa informes de trabajo resguardados en el
Archivo Histérico del Museo Nacional Antropologfa.

:En qué momento surgié la musica mexicana? Al parecer es dificil pre-
cisar el momento exacto en que la musica hecha en este territorio pasé
a convertirse en musica mexicana. Serfa muy fdcil responder que ésta sur-
gi6 con la consumacién de la independencia y con el nacimiento de la
nueva nacién. Sin embargo, es evidente que la musica mexicana no tuvo
por cuna la entrada del ejército Trigarante en 1821, sino que fue produc-
to de un largo proceso que probablemente tuvo sus origenes en la musica
hecha por los indigenas, o en los acordes ensefiados por los colonizadores
espafioles a sus discipulos novohispanos. Este complejo proceso fue abor-
dado y descrito a la perfeccién por Rubén M. Campos en el texto citado

Esta obra fue concebida entre las paredes del antiguo Museo Nacional
de Arqueologia, Historia y Etnologia de la Ciudad de México, donde
Rubén M. Campos trabajaba como investigador del folclore mexicano. La
obra fue propuesta por Campos al entonces director del museo, Luis
Castillo Ledén,? y tenia como objetivo seguir con el trabajo iniciado por
el folclorista en 1918 en La gaceta musical, complementdndolo con nueva
informacién extraida de archivos de la época y de viejos musicos popula-
res a los que Rubén M. Campos tenia gran estima; Campos consideraba

que la informacidén extraida de éstos era incluso mds valiosa que la conte-
nida en los archivos.?

" Investigador independiente. [pibemarge@yahoo.com.mx]

' Rubén M. Campos, El folclore y la miisica mexicana, México, Talleres Gréficos de la
Nacién, 1928, p. 351.

* Archivo Histérico del Museo Nacional de Antropologia (AHMNA), vol. 49, afio 1925. ff.
224-228.

3 Ibidem.



En su proyecto de investigacion, Rubén M. Campos
propuso la divisién de la musica mexicana en tres
ramas:

1) La musica de las razas aborigenes: ésta incluirfa la
musica hecha por los indigenas prehispdnicos, principal-
mente los mexicas, pues los instrumentos analizados por
Rubén M. Campos, asf como las posibles melodias extra-
idos de ellos, provenfan de dichos grupos sociales.

2) La musica rural de la gleba: esta parte inclufa la pro-
duccién musical de los musicos de origen rural, asf como
las caracteristicas de su musica.

3) Musica popular de las ciudades: esta parte era la mds
extensa, pues abordaba toda la produccién de musicos ur-
banos, que iban desde los bailes populares, hasta las crea-
ciones de musicos de academia y orquestas.*

A pesar de que la obra incluirfa toda la historia mu-
sical de México, sélo se abordaria ampliamente aquella
originada a partir del siglo XIX; la parte referente a la
musica prehispdnica y colonial no serfa planteada de
una manera profunda. La musica prehispdnica pre-
senta ausencia de fuentes de informacidn, y si bien
sobreviven los instrumentos musicales de los antiguos
mexicanos, las melodfas que se producian con éstos son
desconocidas, dificultando asf su estudio. Por otro la-
do, la musica colonial no serfa abordada en su totalidad
por Campos debido a su “pobreza”.’ Sin embargo, el
autor reconoce su importancia en el desarrollo de la
musica mexicana, pues el origen de la musica popular
mexicana del siglo XIX, ya como nacién independiente,
tenfa un claro origen en la colonia.

La parte mds extensa de la investigacién de Rubén
M. Campos sobre el folclore musical de México trata
sobre la produccién musical en el siglo XIX, pues una
gran cantidad de las canciones y autores investigados
por €l pertenecen a este espacio cronoldgico, el cual
ofrece una abundancia de fuentes de informacién sobre
el folclore musical de nuestro pafs. Fuentes que, como
se menciond antes, inclufan desde documentos extrai-
dos de archivos hasta informacién obtenida de los con-
tempordneos a Rubén M. Campos; estas fuentes orales

4 Ibidem, vol. 51, afio 1925, ff. 69-73.
> Ibidem, vol. 49, afio 1925, f. 49.
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serfan las mds importantes desde el punto de vista del
investigador, el cual aseveraba que eran incluso mds
valiosas que las documentales. Durante ese periodo la
produccién de musica popular se incrementé considera-
blemente, primero con musicos extranjeros y posterior-
mente con musicos mexicanos.

La investigacién de Rubén M. Campos inclufa una
gran variedad de expresiones musicales folcléricas que
contenfan danzas, ritos, aires rusticos, jarabes y musica
religiosa. Con ayuda de sus informantes, Campos des-
cubrid, analizé y dio a conocer una gran cantidad de
obras musicales, pues algunas eran desconocidas en ese
momento. Su obra consigna 100 canciones de distintas
épocas y de variado origen, desde sones de origen rural,
hasta composiciones de autores reconocidos.

Aparte de los siete afos previos de investigacién de
la produccién folclérica mexicana en La gacera musi-
cal, Campos realizé la parte literaria de su obra en
aproximadamente un afio, donde compil§ sus trabajos
anteriores y los complement6 con sus nuevas investi-
gaciones sobre el tema. Sin embargo, el trabajo de
compilacidn, seleccién y transcripcién de las canciones
que se incluirfan en el libro fue mds complejo debido a
las limitaciones tecnoldgicas de la época. Con ayuda de
Ignacio Ferndndez Esperén,® quien ayudé con la reco-
pilacién del material, Campos tuvo que transcribir
todas estas composiciones manualmente, ademds de
realizar el acompanamiento de éstas en piano. Esta
gran labor fue realizada durante cinco horas diarias,
desde septiembre de 1926 a agosto de 1927.7

La obra tenfa como objetivo consignar la mayor
cantidad de obras y autores representantes de la musi-
ca popular mexicana; sin embargo, Rubén M. Campos
s6lo tratd las obras que consideraba mds importantes,
escogiendo las cien mds bellas, entre las que estaban
“El jarabe tapatio”, “El nopal”, “El durazno”, “Son
michoacano”, “Las mafanitas” o “El telele”. En algu-
nas de estas melodias, Campos incluyd las caracteristi-
cas, as{ como la historia de las mismas.

¢ Ignacio Ferndndez Esperén (1892-1968), mejor conocido
como Tata Nacho, fue un célebre compositor de obras como “Adids
mi chaparrita” y “La borrachita”; estudié musica en Nueva York y
se desempefié como investigador de musica folcldrica.

7 Ibidem, vol. 60, afio 1927, f. 161.
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Ademds de ser experto folclorista, Rubén M. Cam-
pos también posefa una formacién como musico. Gra-
cias a esto pudo realizar la musicalizacién de una puesta
en escena llamada Quetzalcéatl. Campos consideraba
que sdlo los investigadores que posefan una formacién
musical previa tenfan la sensibilidad para investigar y
analizar la musica, haciendo una severa critica a aque-
llos investigadores que no posefan tal.

Si bien Rubén M. Campos no posefa las fuentes de
informacién necesarias para investigar a fondo a los
pueblos prehispdnicos, consideraba que el origen del
folclore estaba en estos pueblos, concretamente en los
mexicas, pues segin el autor estos eran pueblos pro-
fundamente artisticos, como se podia constatar en la
obra de Netzahualcdyotl, o en los poemas recopilados
por Sahagiin, que estaban en una prosa ritmica.
Gracias a sus estudios de “idiomas cantados”, llegé a
la conclusién de que el nghuatl podria considerarse
como un “lenguaje entonado”, pues posefa un ritmo y
por lo tanto se le podria relacionar con la poesia y la
musica.

Otro ejemplo del espiritu artistico de los mexicas se
podria encontrar en sus danzas y ritos, dado que las
ceremonias religiosas de los mexicas por lo general esta-
ban acompafiadas de canciones y bailes. Para Rubén
M. Campos la danza indigena que se practicaba en sus
dfas, era el dltimo ejemplo del folclore mexica. Algunas
de estas danzas son: “la danza de la Malinche” (ésta
segtin él, tenfa posiblemente un origen prehispdnico),
“danza de los tlacoleros”, “danza de los moros en
Michoacdn” (evidentemente esta danza tenfa un origen
colonial, sin embargo en ella se podfan encontrar algu-
nos elementos de origen indigena).

A pesar de que para este investigador la musica
hecha en la colonia no tenfa la riqueza musical de las
producciones posteriores, consideraba que la influencia
de la musica espafiola en la musica mexicana era inne-
gable. Con la llegada de maestros espafioles como fray
Pedro de Gante (quien aprendié la lengua ndhuatl,
para acercarse a los indigenas que serfan evangeliza-
dos), se impuso el estilo musical folklérico europeo
sobre el mexica; sin embargo, algunos elementos del
folclore prehispdnico aun sobrevivian y se mezclaron
con el estilo occidental-espafiol.

Durante el periodo de la Colonia y la primera parte
del México independiente llegaron a este territorio
una gran cantidad de musicos europeos que enrique-
cieron el folclore musical, introduciendo sus obras en
innumerables presentaciones a lo largo de México,
ademds ensefiaron a los musicos nacidos en este terri-
torio las producciones musicales mds importantes
desarrolladas al otro lado del Océano Atldntico, asi co-
mo las corrientes de vanguardia. No obstante, los ma-
sicos extranjeros dejaron de tener la relevancia en la
escena musical mexicana paulatinamente a medida de
que los musicos mexicanos tomaban el papel principal
en este dmbito. Ahora la gran mayoria de los musicos
presentes en las academias, orquestas y sociedades filar-
monicas eran de origen nacional.

La influencia espafiola en la musica mexicana puede
encontrarse en el siglo XX, y el ejemplo que da Rubén
M. Campos para esto es la conocida cancién “La
golondrina”, de don Francisco Martinez de la Rosa,
cancién que gozé de mucha popularidad en ese tiem-
po. Esta cancién tenfa cierta relacién con la naciente
musica verndcula mexicana. Diversos géneros de la ma-
sica espafiola influyeron para forjar la musica mexica-
na, como el zapateado, la jota, el bolero, el fandango y
la malaguefia. Ademds de la musica espafiola, la musi-
ca europea y la musica cubana influyeron en el desa-
rrollo del folclore musical mexicano. De esta tltima
podemos encontrar su influjo en la obra “La paloma”
del compositor Iradier, pues segtin Campos posefa ele-
mentos e influencia de la danza de origen cubano.

Otra gran contribucién al desarrollo del folclore
musical mexicano fue el representado por los musicos
de origen italiano, llegados a este territorio durante la
colonia. Entre los mds importantes estaban Gregorio
Panseco, musico de los batallones de marina y profesor
de flauta y violin; José Pisoni, intérprete de viola; An-
drés Preibus, intérprete de oboe, e Ignacio Jerusalem,
maestro de la capilla de la catedral.

Ademds de realizar diversas presentaciones y varias
obras en la Nueva Espafa, estos musicos también se
desempefaron como maestros de muchos jévenes que
tuvieron acceso a las grandes obra musicales europeas.
Estos grandes maestros italianos también trajeron a la
Nueva Espafia formas musicales tradicionales de su pafs,
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enriqueciendo la musica novohispana; la gondoliera, la
tarantela, la villanella, 1a barcarola y la canzonetta fue-
ron algunas de las aportaciones. Sin embargo, para
Campos estas formas musicales ya no eran tan visibles
en la musica mexicana de su época, ya que sélo se con-
servaba la melodia de la cavatina y la alegria del rondd,
ritmos musicales muy importantes en la musica euro-
pea y utilizados por grandes compositores.

Segin Campos, una de las grandes aportaciones de
la musica italiana al desarrollo de la musica mexicana
fue la inspiracién que produjeron las grandes arias en
el “alma romdntica” de los musicos de México, com-
positores de grandes canciones que vivian en el alma
del pueblo. No obstante, es claro que este espiritu
romdntico exaltado por Campos no tenfa como dnico
origen la musica italiana, pues él mismo senala que las
influencias de formas musicales extranjeras, sobre todo
espafiolas, tuvieron el mismo impacto en la musica de
nuestro pafs.

No obstante, en el andlisis de este investigador no
todas las influencias externas en la musica mexicana eran
benéficas. Consideraba que la musica moderna como
el jazz, resultaba nociva para la musica mexicana. Para
él, esta musica se basaba en la desafinacién de los ins-
trumentos y esto provocaba una reaccién negativa a
quien escuchaba esta musica. Con esto serfa muy fdcil
acusar a Campos de retrograda, por negarse a aceptar
formas musicales de vanguardia, pero hay que tomar
en cuenta la formacién musical del autor, asi como su
campo de estudio, asi se podrd comprender su reac-
cién ante formas musicales como el jazz.

Rubén M. Campos aseguraba que el origen contem-
pordneo del folclore mexicano se encontraba en el cam-
po, ya que consideraba que la vida que se desarrollaba
en la ciudad no reflejaba totalmente el espiritu de la vi-
da nacional. Para el autor, la vida rural influyé en la
creacién de las mds grandes obras folcléricas mexica-
nas, pues la vida en el campo se desarrollaba en alegria
generalizada. Si bien es innegable la trascendencia del
folclore rural en la formacién del folclore mexicano,
encontramos en la concepcién de Rubén M. Campos
una cierta idealizacién de la vida campesina, pues es
evidente que la vida rural en el siglo XIX no se desarro-
llaba en completa armonfa como la descrita por el

autor. Los habitantes de las zonas rurales vivian inmer-

sos en la miseria y los constantes conflictos politicos-
militares que afectaron al pais durante ese periodo.

En las ciudades la escena musical también era muy
fértil, pues se nutria de diferentes vertientes, como las
academias, las sociedades filarménicas y los musicos
populares provenientes de diferentes regiones. Esto dio
como resultado una variedad de sonidos muy intere-
santes, lo que llevé a crear un ambiente muy impor-
tante dentro la ciudad de México. Este proceso y esta
escena no fueron abordados de forma profunda por
Rubén M. Campos en otro libro, en el cual analiza la
historia de la escena musical de las urbes.® Para esta
segunda obra incluyé 85 melodfas que recolectd y
musicalizé en piano, y que se sumaban a las cien que
publicé en El folclore y 1a miisica mexicana.

Musicos

Ei siglo XIX fue para la escena musical mexicana un
gran semillero no sélo de instituciones o sociedades mu-
sicales, sino de musicos, compositores e intérpretes que
desde distintos puntos aportaron algo a la musica de
México; con diferentes influencias llegaron a crear mag-
nas obras, enriqueciendo el panorama musical mexica-
no. Los dos miusicos mds importantes que registra
Rubén M. Campos fueron:

Manuel M. Ponce. Uno de los grandes entre los
siglos XIX y XX, que rescaté grandes obras de la musica
folclérica mexicana y las estilizé para componer musica

8 Rubén M. Campos, El folclore musical de las ciudades, México,
SEP, 1930, p. 47.
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sinfénica. Gracias a este autor una serie de musicos aca-

démicos jévenes voltearon hacia la musica popular
mexica.

Joaquin M. Beristdin. Profesor de solfeo y canto
coral, mds su principal aportacién a la escena musical
mexicana fue la ayuda que brindé para la formacién
de musicos populares, pues fue el creador de orfeones,
donde la gente podia aprender canto. Gracias a este
proyecto surgieron intérpretes de musica coral.

Otros musicos que destaca Rubén M. Campos son
los del Conservatorio, como Tomds Leén y Agustin
Balderas; musicos de Iglesia como el padre Veldzquez y
Agustin Gonzdlez; las bandas populares de lugares
como Chalco o Texcoco; cantantes como Angela Pe-
ralta y Enriqueta Sontag; compositores, como Felipe
Villanueva, Alberto Flanchebba y Gustavo E. Campa.
Estos personajes (y muchos otros), as{ como sus obras,
representan para Rubén M. Campos momentos de
gran importancia en la historia de la musica folclérica
mexicana.

Instituciones musicales

Tras la guerra de Independencia, las academias e ins-
tituciones de cardcter musical en general vieron inte-
rrumpidas sus actividades, pues muchas de ellas se
disolvieron. Durante la época del México indepen-
diente estas instituciones volvieron a formarse y tomar
relevancia en la escena musical mexicana. Rubén M.
Campos ubica tres momentos importantes en la for-
macién de este tipo de instituciones que dieron un
gran impulso al arte musical en México, pues a pesar
de los problemas politicos que enfrentd el pais durante
buena parte del siglo XX los musicos no dejaban de

producir sus obras. Estos momentos son representados
por tres grandes musicos: don Mariano Elizaga, funda-
dor de la Sociedad Filarmdnica en 1825; José Antonio
Goémez, fundador de la Gran Sociedad Filarménica en
1834, y Agustin Caballero, quien fundara en 1866 la
Sociedad Filarménica Mexicana, antecedente del Con-
servatorio.

Conclusiones

E Jolclore y la miisica mexicana es un gran intento por
recopilar y analizar criticamente el proceso que dio
vida a la musica y a la escena folcldrica contempordnea.
La obra tenfa como objetivo dar voz a la mdsica fol-
clérica, la cual posefa para Campos la misma impor-
tancia que la produccién musical “culta”,’ ya que si
bien la gran mayoria de musicos populares no posefan
una formacién musical de academia, su musica refleja-
ba el sentimiento y las caracteristicas de la sociedad
mexicana de su época.

Gracias a este complejo trabajo realizado por
Campos tenemos acceso no sélo a la letra de algunas
composiciones del siglo XIX, sino que podemos cono-
cer el acompafiamiento musical original, lo que sin
duda es de gran utilidad para comprender el desarrollo
de la musica realizada en México. Conociendo las
notas de una composicién, es posible acercarse al ori-
gen de ésta, teniendo asi una percepcién mds amplia
del desarrollo musical mexicano.

Desde mi punto de vista, £/ folclore y la miisica mexi-
cana representa una gran aportacién al estudio de la
historia musical mexicana, pues no se trata solamente
de una compilacién de autores y obras, sino que Rubén
M. Campos traté de explicar el desarrollo de la escena
musical mexicana, asi como su origen desde una inte-
resante visién critica. En obras posteriores del autor,
como E folclore musical de las ciudades o El folclore lite-
rario de México," abordé de cierta manera el estudio de
la musica mexicana; sin embargo, este acercamiento no
fue igual de profundo y critico.

? AHMNA, vol. 51, afio 1925, ff. 69-73.
' Rubén M. Campos, El folclore literario de México, México,
Talleres Grificos de la Nacién, 1929.
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Los kioscos de musica
y las bandas de viento en México
durante el Porfiriato

Origen y desarrollo

arios caminos confluyen en la historia de los kioscos de musica en
el siglo XIX.! Por una parte, el uso de estrados o templetes, muchos de ellos
provisionales, pero que permitfan una mejor vista y difusién del sonido;
por otra, la retreta de la banda militar fue adquiriendo mayor importan-
cia a través de los afios. Pero podemos ir mds atrds en el tiempo y descu-
brir que este tipo de construccién tuvo su origen en China y de ahi pasé
a Turquia, donde tom¢ su nombre.?

En Europa, la historia del kiosco se remonta al siglo xv1I. Fsta comen-
z6 con la moda de los jardines ingleses del siglo xviIl, que semejaban a los
de China con sus sinuosos caminos, la utilizacién de diferentes materiales
(roca, agua, piedra, arena) y una serie de pequefas construcciones; se dife-
renciaban de los jardines franceses, como el de Versalles, disefiados en un
plano regular, simétricos y con grandes avenidas. Aunado a esta moda
oriental, aparecen desde fines del siglo xviiI libros de viajeros que descri-
bian estos jardines exdticos, y al mismo tiempo se empieza a importar por-
celana, textiles y demds articulos suntuosos de Oriente. La nobleza
europea consideraba de buen gusto poseer estos objetos. Francia se sumé

" Doctor en Historia por la Escuela Nacional de Antropologfa e Historia, INAH. Inves-
tigador independiente. [malou_5vibe@yahoo. com.mx]

' Marie Claire Mussat, La belle époque des kiosques i musique, Paris, Du May, 1992.

? La palabra kiosco proviene del turco kidsk, kieuchk o kusk; se refiere a un tipo de cons-
truccién generalmente circular, sostenida por pilares y abierta en sus paredes. El término
se ha utilizado para una variedad de construcciones, desde los palacios de veraneo del sul-
tdn, mezquitas y hasta construcciones flotantes en jardines. Ademds de referirse a la cons-
truccién donde toca la banda, en Europa, se llama asi a los puestos de periddicos, casetas
de informacién, bafos publicos, casillas telefénicas y accesos al subterréneo; J. Corominas
y J.A. Paseval, Diccionario critico etimoldgico castellano e hispinico, Madrid, Gredos, 1984;
Paul Robert, Dictionnaire alphabétique et analogique de la Langue Frangdise, Paris, Société
de Nouveau Littre/ Le Robert, tome quatrieme; 7he New Enciclopaedia Britanica, Londres,
Enciclopaedia Britdnica, 1989, vol. VI, p. 882 (que contiene una imagen de dos kioscos
turcos de 1722, uno sobre tierra y otro flotante).
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a esta moda y combind el parque inglés y el deleite por
lo oriental, con el gusto por lo italiano y una sensibili-
dad prerromdntica que busca en lo natural la idea de
libertad.?

Con la Revolucién francesa (1789) surge la idea que
la musica puede ser un medio para difundir su mensaje
ideoldgico, y no hay evento publico que no incluya ma-
sicos. Por razones acusticas y funcionales, la banda mili-
tar de viento fue la elegida, y era la tnica autorizada a
dar conciertos al aire libre, y fue vista como la alternati-
va a la musica elitista de cdmara, con cuerdas y teclados,
del Antiguo Régimen. A partir de la Revolucién france-
sa, la musica empezé a apropiarse del espacio urbano y
Marie Claire Mussat sefiala que “el kiosco no es mds que
la concretizacién de esta conquista”.*

Aunado a las bandas y los kioscos en el siglo XIX se
dio en Francia el movimiento orfednico, el cual consis-
tié en un gran proyecto de ensefianza coral a nivel
nacional disefado y puesto en marcha por Guillaume
Louis Bocquillon, conocido como Wilhelm. Al igual
que otros musicos franceses, Wilhelm crefa que la
musica era un medio para asegurar el progreso intelec-
tual de la nacidn, asi que el movimiento orfednico reci-
bié apoyo gubernamental y fue visto con entusiasmo
por los seguidores del socialismo utépico de Saint-
Simon. El éxito del movimiento se manifesté en los
miles de orfeones fundados a lo largo del territorio
francés, al grado que el término “movimiento orfedni-
co” se utilizé también para las bandas de viento.’

En la Francia del Segundo Imperio los primeros
kioscos fueron erigidos en las ciudades fronterizas con
Alemania, zonas de alta concentracién de tropas. Sin
embargo, serd hasta la instauracién de la Tercera
Republica que empieza el auge del kiosco. Esto se
puede explicar por el resurgimiento del patriotismo,
tras la humillante derrota ante Alemania en 1870. En
estos afos el orgullo nacional debia ser restaurado y la
musica militar se escucha por todas partes, y aun las
bandas civiles se visten a la manera militar.

? Marie Claire Mussat, op. cit., pp. 16-21.

4 [bidem, p. 54.

° Philipe Gumplowicz, Les Travaux d’Orphée. 150 ans de vie
musicale amateur en France: armonies chorales-fanfares (Préface de
Madeleine Rabérioux), Parfs, Aubier, 1987.
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Fig. 1. Programa de un concierto dado por la banda del 11°
Regimiento en un kiosco de Paris en 1910.

En los pueblos y ciudades pequefias la ubicacién del
kiosco era particularmente importante. Por lo general
la eleccién se centraba en tres lugares: el centro mismo
de la poblacidn, el jardin publico, o los paseos. La deci-
sién final dependia del municipio y a veces se requirié
del voto de la poblacién. En otros casos la ereccién del
kiosco estaba en funcién de un proyecto global de
urbanizacién, por ejemplo la creacién de un jardin
publico. Un caso especial fue el gran proyecto de urba-
nizacién de Paris llevado a cabo por Georges Eugene
Haussmann entre 1853 y 1870. Ademds de los grandes
bulevares, el plan inclufa un jardin o plaza por cada dis-
trito, y en dichas plazas se edificaron kioscos.®

¢ Marie Claire Mussat, p. cit., pp. 73-88.

Fig. 2. Kiosco en Alsacia, Francia (ca. 1900).



La creciente demanda de mobiliario urbano en la
Francia de finales del siglo llevé a los industriales del
hierro a proponer a las municipalidades modelos de
kioscos metdlicos prefabricados que ofrecfan en cuatro
tipos: simple, ordinario, ornamentado y lujoso. Las
empresas Guillot-Pelletier y Schwartz et Meurer fue-
ron particularmente importantes, en tanto ofrecian
catdlogos que mostraban en planta y perfil los diferen-
tes kioscos, su forma, octagonal o hexagonal, (los kios-
cos circulares, ovalados o cuadrados son raros) los
materiales empleados, el tipo de decoracidn, el ndme-
ro de musicos que podfan contener y, evidentemente,
el precio.’

El kiosco vino a popularizar atin mds la banda mili-
tar. Esto se llevé a cabo en el periodo que va del fin de
la guerra francesa contra Prusia hasta el inicio de la
Primera Guerra Mundial. Durante todos estos afios
Europa gozé de un periodo de paz que llegé a ser cono-
cido como la belle époque. Para esta época la banda
militar contaba con un instrumental musical confiable
y no muy caro, y su repertorio estaba formado por
musica popular y de concierto.

Plaske 19,
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Fig.3. Anuncio de venta de kioscos (Francia).

7 Ibidem, pp. 84-90.
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Esto que se ha dicho de los kioscos en Francia puede
repetirse para otros pafses europeos y sus colonias.
Tanto en Espana, Italia, Alemania, Suiza o Inglaterra
existfa este tipo de construcciones en parques y jardi-
nes, y mds que en ninguna otra parte, en Centros vaca-
cionales y balnearios. Es necesario sefialar que en los
kioscos no sélo tocaban las bandas militares, las civiles

también ofrecfan conciertos.

Y

Fig. 4. Kiosco en Rennes, Francia, de una postal.
Funcién de los espacios publicos durante la Colonia

Como ha senalado el antropdlogo George M. Foster
en Cultura y conquista, la plaza hispanoamericana es
sociolégicamente hablando mucho mds importante
que la espafiola.® Esto significa que las plazas principa-
les en el Nuevo Mundo son el centro geogréfico y cul-
tural de la poblacién; casas de gobierno, iglesia
principal, comercios, centros de reunién y esparci-
miento, todo se concentra en la plaza central. En con-
traste, la plaza espafiola “es por lo comun apenas algo
mds que un espacio que se atraviesa cuando se va hacia
la casa o se sale del campo”.? La plaza mayor en los pue-
blos y villas espafiolas rara vez se planeé como una
parte orgdnica de la comunidad, y sélo eventualmente
ha resultado eficaz.

En los pueblos americanos la plaza fue desde el
momento mismo de la conquista el punto a partir del

8 G. Foster, Cultura y conquista: la herencia espaiiola en América,
Xalapa, Universidad Veracruzana, 1985, p. 93.
? Ibidem, p. 94.
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cual se definia el sitio de la iglesia y las casas de gobier-
no. Tomando como referencia la plaza mayor se otor-
gaban los solares a los colonos y se distribufan los
barrios. A excepcién de los reales de minas (los cuales
se adecuaban a los accidentes del terreno y que por lo
general se trazaban sobre una calle principal), los pue-
blos agricolas novohispanos se disefiaron sobre una
reticula, lo cual permitia una mejor defensa a los ata-
ques, y ademds resultaban ser mds funcionales que las
andrquicas trazas medievales (es muy probable que en
la disposicién urbana colonial influyera la forma cua-
driculada del asentamiento prehispdnico).

La plaza mayor colonial era un espacio multifuncio-
nal ya que era utilizado lo mismo como mercado, lugar
de ejecucién o plaza de toros provisional. A la plaza
mayor partian y llegaban las procesiones religiosas; era
también el lugar donde se pregonaban los edictos de las
autoridades; y frente a los palacios de gobierno y ayun-
tamientos desfilaban los soldados antes de partir a
campafia o después de la victoria. A sus costados se
encontraban los poderes religiosos (la iglesia), adminis-
trativos (el Ayuntamiento) y econémicos (las casas de
comercio). Asf pues, la plaza siempre fue, y en muchos
casos continda siendo, el centro administrativo, reli-
gioso y comercial de los pueblos coloniales americanos.

Las reformas borbdnicas

Uha caracteristica de los regimenes borbénicos fue su
perfil ilustrado y su idea de regenerar a la poblacién. A
partir de Carlos III se emprendieron reformas radicales
respecto de las diversiones publicas y los lugares donde
se realizaban. Parte de esta politica se orientd a regla-
mentar este tipo de eventos, asi como a realizar cam-
bios en la traza urbana (particularmente con el
remozamiento de plazas y la creacién de jardines a la
manera francesa). En Madrid, por ejemplo, se incre-
mentaron las diversiones publicas y se permitié que el
publico asistiera a la Real Capilla; por otra, se aprobé
el acceso de la clase media a los bailes de mdscaras,
antes reservados a la nobleza.”® En la capital de la

' Antonio Martin Moreno, Historia de la miisica espafiola,

Madrid, Alianza, 1985, t. IV, pp. 65-307.

s

Nueva Espafa el virrey de Bucareli ordend se ejecutase
musica en la Alameda."

En México, estas reformas continuaron y se intensi-
ficaron en el siglo X1x. En los espacios publicos predo-
mind la idea de higiene y ornato. El jardin substituyé
a la plaza colonial. La naturaleza domesticada llevada a
la urbe darfa a los ciudadanos una forma de encuentro
con el campo. La calle, y sobre todo la plaza, ya no se
usarfan para cualquier tipo de actividad. En su lugar
se construirfan sitios especificos: mercados, talleres,
rastros. Por otra parte, la plaza ya no funcionaria como
el lugar de ejecucidn, el cadalso pasarfa al pantedn o la
penitenciarfa. Sin embargo, el ideal republicano de
igualdad no se cristalizé en los espacios publicos, ya
que segufan existiendo, cuando menos en las grandes
ciudades como la de México, paseos para el pueblo
(como el de Santa Anita), y para la clase acomodada
(Paseo de la Reforma).

Los kioscos

Ademis de su participacién en las fiestas religiosas, la
banda era conocida para la mayor parte de los mexica-
nos del siglo XIX por las serenatas que ofrecia en los
kioscos de las plazas principales, alamedas y jardines a
lo largo y ancho del pais. Pronto se hizo costumbre
pasear el domingo por la tarde en la plaza central de los
pueblos; ahi se congregaba todas las clases sociales, tal
como las pint6 Diego Rivera en su fresco Suefio de un
domingo en la Alameda.

En las capitales de los estados se inicié el hdbito de
dar serenatas dos dfas por semana, (cominmente miér-
coles y domingo) aun antes que se construyeran los
kioscos. Por lo general la banda que participaba era la
del estado, pero podia ceder algunas presentaciones a
bandas de los regimientos acantonados en la ciudad.
Los ejércitos, en parte para congraciarse con la pobla-
cién, daban serenatas con las bandas de sus regimien-
tos; por ejemplo, leemos en un periédico que el general
Uraga habia “obsequiado a los poblanos con una sere-
nata en la plaza de armas [...] por dicha serenata hemos

' Salvador Novo, Los paseos de la cindad de México, México,
FCE (Serie Testimonios del Fondo), 1974, p. 23.



conocido también la magnifica musica que trae el cuer-
po de zapadores”.”? En la Orden General del ejército de
la capital, publicada el 11 de febrero de 1853 por el
Monitor Republicano, se establecia el lugar donde toca-
rfan las bandas: “Orden General de la Divisién
Lombardini del 8 al 9 de febrero [...] Las musicas de los
cuerpos (las bandas de Artillerfa de Mina y del Batallén
de Policfa) se situardn entre las dos puertas del palacio
para tocar en serenata de las ocho a las diez de la
noche”.

En la ciudad de Guadalajara, cuando menos ya
desde 1864 se daban audiciones semanales de bandas
militares como la que ofrecian la del Séptimo Batallén
de Cazadores de a pie, que dirigfa Juan Sabardiel; la del
Segundo Batallén Mévil de Jalisco y la de la Gendar-
merfa de Guadalajara; en una de estas funciones se
estrend la redova “La Guadalajarena”, compuesta por
Bourginal.”® Un testigo de la época, el doctor Jules
Aronssohn, médico mayor del ejército expedicionario
francés decfa: “;Como olvidar las noches de Guada-
lajara, donde se paseaba en la plaza alrededor de la
musica, respirando el perfume de la flor de los naran-
jos iluminada por una luna tan brillante que se podia
leer con su claridad [...]!”* Afos mds tarde, en 1873,
al dar testimonio de las costumbres de Guadalajara el
viajero Jon Lewis sefialaba entre ellas la serenata en la
plaza. “Cada tercer dfa, de siete a nueve de la noche,
tocan ah{ las bandas militares; todo mundo se presta a
gozar de la musica, dando su vuelta por la Plaza. Es-
ta costumbre se lleva a cabo con regularidad y hasta
podria imitarse en otras partes”.”

Para principios de siglo XX la serenata en la Plaza
Mayor en las principales ciudades de México era una
tradicién bien establecida. Lépez Portillo la describe asi
en Guadalajara:

12 Periddico E/ Orden, México, 27 agosto de 1852.

" Franco José Cornejo, “La llegada de los franceses”, en
Sociedad y costumbres. Lecturas histdricas de Guadalajara II, México,
Gobierno del Estado de Jalisco/ Programa de Estudios Jaliscienses-
Universidad de Guadalajara/ INAH (Regiones de México), 1991,
pp- 288-289.

' John Lewis Geiger, “Toros y paseos putblicos”, en Sociedad y
costumbres. Lecturas histdricas de Guadalajara II, México, INAH
(Regiones de México), 1997.

5 Thidem.
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La Plaza de Armas era el salén de recibir de la ciudad.
Domingos y jueves, de siete a nueve de la noche, la banda
militar de la Gendarmerfa del Estado daba serenatas muy
gustadas. Esta banda era magnifica y obtuvo premios en
concursos mundiales. Fue evolucién de la Banda de la
Escuela de Artes y Oficios en la cual no sé si cred, pero st
puedo afirmar que dio un poderoso impulso el maestro
don Clemente Aguirre, autor de una dramdtica e impo-
nente marcha militar llamada “Ecos de México”, que se
toca sdlo en las grandes ocasiones en Guadalajara, y que
es algo asi como el canto patridtico de Jalisco. A don
Clemente se debe el depurado gusto musical del pueblo
de Guadalajara, que en masa acudia a escuchar las sere-
natas de la Plaza de Armas [...] Inmediatamente junto al
famoso kiosco a que se encaramaban la banda, se reunfa
el grupo de verdaderos melémanos, de fandticos aficiona-
dos a la buena musica: hombres del pueblo que dedica-
ban aquellas dos horas maravillosas a escuchar la banda,
a chupar con entusiasmo canutos de dulce de cafa de
azticar, a comer cacahuates [...] y a tomar de vez en cuan-

do buenos tragos de tequila.’

Al igual que en otras capitales del pais, en Morelia las
bandas militares daban serenatas. En 1871, “la concu-
rrencia al paseo de la plaza y a nuestra hermosa calzada
aumenta cada dfa, especialmente en la primera por las
noches y los martes en la segunda, porque el sefior gene-
ral Gémez ha tenido la galanterfa de mandar la musica
de su cuerpo a esos paseos”. Otra banda que gozaba del
favor de los morelianos era la del 170. batallén, la cual
se dio a conocer el 20 de enero de 1876. Este grupo
tocaba los jueves y domingos en la plaza principal.'” En
Sabinas Hidalgo, Nuevo Ledn, las bandas tocaban en la
plaza jueves y domingos; también participaban en cere-
monias civicas y corridas de toros. Las bandas que mds
se recuerdan fueron las del maestro Simén Leyva, que
funcioné de 1890 a 1913; la de Eliseo Trevifio, de
1917, y la de Francisco Leyva, de 1933."

¢ José Lépez Portillo y Weber, “La ciudad en 1900”, en
Sociedad y costumbres. Lecturas histdricas de Guadalajara II, México,
INAH (Regiones de México), 1991, p. 349.

V7 Xavier Tavera Alfaro, Morelia en la época de la Repiiblica
Restaurada (1867-1876), Morelia, Instituto Michoacano de
Cultura/El Colegio de Michoacdn, 1988, vol. II, pp. 238-239.

' Gustavo Garza Guajardo, “Musica y musicos en la historia de
Sabinas Hidalgo, NL, un caso municipal”, en Miisica en la fronte-
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Muchas veces los arreglos a la plaza principal eran
realizados por medio de aportaciones particulares. En
ocasiones los ricos del lugar daban una cantidad para
remodelar la plaza del pueblo. Las fuentes, alumbrado
y el kiosco son edificados gracias a la generosidad de
algtin comerciante del lugar, y es comun ver en las ban-
cas de muchos de nuestras plazas principales, leyendas
como “donada por la zapateria [...]”, “obsequio de la
ferreterfa [...]” o simplemente el nombre de la razén
comercial o una familia.

En algunos pueblos el kiosco sélo es utilizado para
las fiestas patridticas. Tal es el caso en Santa Marfa
Chigmecatitldn, Puebla. Ah{ la banda, previo contrato
con la presidencia, toca en dias festivos oficiales (dia
de la bandera, natalicio de Judrez, dfa del Trabajo, 5 de
mayo, 15 y 16 de septiembre y en el aniversario de la
Revolucién mexicana).”

En ocasiones el kiosco recibia el nombre de algiin
director famoso, como el de Fernando Villalpando,
cuyas glorias musicales fueron honradas al recibir su
nombre el kiosco de la Alameda Central de Zacate-
cas.” En otros, como el de la ciudad de Durango, se
encuentran grabados los nombres de musicos locales
famosos: Velino M. Preza, Alfonso Esparza Oteo,
Fanny Anitda.

Aunque desde antes de la aparicién de los kioscos
ya se daban serenatas en las plazas principales con ban-
das y orquestas, ya sean militares o civiles, el kiosco
vino a reafirmar esa costumbre, y a otorgar un espacio
fisico a los conjuntos de aliento-metal.”

ra norte: Memorias del coloquio de historia de la miisica en la fronte-
ra norte, México, Comité Mexicano de Ciencias Histéricas/
Programa Cultural de las Fronteras-Conaculta, 1989, pp. 108-
109.

! José Antonio Ochoa Cabrera, “Las bandas de viento en la vi-
da de los mixtecos de Santa Marfa Chigmecatitlin. Andlisis de la
funcidn social de las bandas de musica mixtecas”, tesis de licencia-
tura en Etnologfa, ENAH-INAH, México, 1993, p. 146.

* Jestis Romero C., La miisica en Zacatecas y los miisicos zacate-
canos, México, UNAM, 1963, p. 37.

' INAH, Catdlogo nacional de monumentos histdricos inmuebles:
Chihuahua, ITamaulipas, Coahuila, Baja California, Estado de
Meéxico, Nuevo Ledn, 2 tt., México, INAH, 1987, aparecen registra-
dos otros kioscos, pero varias de las fichas sélo sefialan siglo Xix
como época de construccidn; véase t. 1, pp. 237-238, 617-618;
379-380; 119-120; 181-182, y 417; t. 2, p. 1117.

Fig. 5. Misica en la Alameda, 1904.

En la primera parte de este articulo hemos hecho
referencia a los kioscos en Francia y la funcién musical
que cumplfan. Su relacién con las bandas militares fue
muy estrecha ya que en ellos se ejecutaba la musica,
incluso en algunas ocasiones los ingenieros militares
fueron los constructores. En México los kioscos empe-
zaron a construirse hacia la década de 1870, aunque
antes durante la Intervencién y el Imperio (1863-
1867) ya se habfan erigido una serie de templetes para
el mismo fin. Como veremos a continuacién algunos
de los kioscos en México fueron traidos de Europa,
particularmente de Francia, en tanto la mayoria fueron
de manufactura nacional.

El kiosco de musica pertenece a un tipo de cons-
truccion prefabricada que se empezd a usar en el siglo
XIX, la cual era sinénimo de progreso y modernidad.
Estaciones de ferrocarril, puentes metdlicos, torres y
mercados publicos, son algunas de las obras que se rea-
lizaban con material prearmado, y en todas ellas el hie-
rro jugaba un papel fundamental (muchas veces estas
construcciones alcanzaban proporciones monumenta-
les, tan sélo recuérdese el Cristal Palace en Londres o la
Torre Eiffel).

Como se ha dicho, la funcién del kiosco fue neta-
mente musical. El techo, generalmente construido de
limina de zinc, operaba como un megdfono para el
sonido, y en muchas ocasiones estaba rematado por
una veleta en forma de gallo o bien, para enfatizar su
caracter musical, una lira de Orfeo; en otros casos, co-
mo el ubicado en Tampico, estd adornado con unas
columnas en forma de f'de violin. El kiosco se levanta-
ba sobre una base de mamposteria, lo cual permitia
ademds de mejor difusién del sonido, observar a los
musicos y al director. (Posteriormente se ha utilizado
esta parte para comercios, estanquillos e incluso biblio-
tecas). El kiosco, junto con las fuentes, bancas y alum-
brados fue uno de las construcciones que los
reformadores urbanos decimondnicos consideraron en



Fig. 6. El kiosco del Zécalo de la ciudad de México, 1910.

los cambios en las plazas publicas y en la creacién de
jardines.

Es necesario sefialar que habia también otro tipo de
construccién llamada kiosco, de forma semejante,
pero que cumplia otras funciones ademds de las musi-
cales; por ejemplo el llamado “Pabellén Morisco” de la
Alameda Central de la ciudad de México (donde aho-
ra se levanta el Hemiciclo a Judrez), luego reubicado en
la Alameda de Santa Marfa la Ribera. Ahf{ se llevaban a
cabo los sorteos de la loterfa, serenatas los jueves y con-
ciertos los domingos por la mafana. Fue construido
por el ingeniero Ramén Ibarrola para la Exposicién
Internacional en San Luis Missouri en 1904, y luego tra-
ido a México. Otro era el “Kiosco de las Flores”, erigido
a un costado del Palacio Nacional y que, como su nom-
bre lo indica, era un expendio de flores. Estos dltimos
kioscos se diferenciaban de los usados por las bandas,
tanto por su construccién (por ejemplo, techo de cristal
en vez de metal, puertas, accesos) como por su tamafio,
generalmente mayor que los disefiados para la musica.

El primer kiosco musical del cual tenemos noticia
se erigid en la Plaza Mayor de la ciudad de México.
Fue inaugurado con toda propiedad el 24 de diciembre
de 1875 con un concierto. En esa ocasién alternaron
varias bandas que tocaron toda la noche.” Tal evento fue
anunciado ese mismo dia en el Monitor Republicano:

Estreno del kiosko

Ayer se nos envié lo que sigue:

Manana, es decir, hoy en la noche, se inaugurard la caja
acustica y kiosko que se ha construido, por acuerdo del
Ayuntamiento, en el jardin de la Plaza de la Constitu-
cién.

** Gustavo Casasola, Seis siglos de historia grdfica. 1325-1989,
México, Gustavo Casasola/Conaculta, 1989, vol. IV, p. 1072.

T R O P OL O G I A

Para celebrar esta mejora, se situardn en el kiosko musi-
cas que tocardn desde las siete de la noche hasta las cinco
de la mafiana del dfa siguiente.

Se publica para conocimiento del publico.

México, Diciembre 23 de 1875. Cipriano Robert.
Sefiores redactores del Monitor Republicano.

A partir de la década de 1880 se da una verdadera
fiebre de construccién de kioscos. En 1881 el goberna-
dor de Oaxaca, don Francisco Meijuerio, en vista de los
adelantos de la banda del estado, mandé remodelar la
Plaza de la Constitucién en la ciudad capital del esta-
do, para lo cual quité la fuente y colocé un kiosco y
bancas de hierro y madera.” El kiosco de Colima, ubi-
cado en la Plaza de Armas, ya existia cuando menos
desde 1885, por lo que se deduce de una fotografia de
ese mismo dicho afio.” En agosto de 1886 se inicié la
construccién del kiosco en el jardin Zenea de
Querétaro. Con el fin de obtener fondos para dicha
construccién se llevaron a cabo veladas musicales y
fiestas durante todo un afo, hasta que se inauguré el
15 de septiembre de 1887.” El de la Alameda de la ciu-
dad de México se erigié en 1889, a instancias de Irineo
Paz, cuando ocupaba el cargo de regidor de Paseos. En
Tehuantepec, el kiosco se inauguré en septiembre de
1894. Hacia la década de 1880 surgié en Morelia la
idea de colocar un kiosco, el cual substituiria a una fuen-
te ubicada al centro de la plaza principal.” En la ciudad
de Toluca el kiosco se construyé entre 1889 y 1890.%
El kiosco del parque Benito Judrez en Jalapa fue traido

» Everardo Ramirez Bohérquez, “Efemérides de la Banda de
Musica del Estado de Oaxaca”, mecanoescrito, s/f, p. 4.

* Laura Sdnchez Menchero (coord.), Colima: piel de tiempo y
luz, Colima, Archivo Histérico del Municipio de Colima/Gobier-
no del Estado/H. Ayuntamiento de Colima, 1994, p. 40 (fotogra-
fia 11, “Plaza de Armas y Portal Medellin”, Archivo Carlos
Cevallos, 188, donde pueden verse dos atriles y un timbal).

* José Rodriguez Familiar, Documentos para la historia. Efemérides
queretanas: acontecimientos notables en la vida de Querétaro. 1870-
1887, Querétaro, Imprenta Salesiana, t. I, 1973, pp. 294-352.

26 Eliseo Villalobos Rios, “Datos histéricos de las bandas de
musica en Tehuantepec”, en Tehuantepec 1891-1991, un siglo de fe,
México, Comisién de Gestorfa de la Didcesis de Tehuantepec,
1981, pp. 197-209.

%7 Xavier Tavera Alfaro, op. cit., p. 188.

% Breve historia de la plaza civica de Toluca, México, Libros de
México, 1977, pp. 20-21.
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de Europa hacia 1889.” En ese mismo afio en Mata-
moros, Tamaulipas, en la Plaza de la Constitucién, des-
pués llamada Plaza Hidalgo, se erigié el kiosco; sin
embargo, debido a los constantes ciclones que azotan a
la ciudad fue necesario construir otro en 1947.° El
kiosco del parque Lerdo, en la capital del estado de
Chihuahua, se instalé en 1894.% Por otra parte, en 1898
se levantd el kiosco de Ciudad Camargo, Tamaulipas, en
cuya construccién participé el Regimiento nim. 10.* El
de Tampico se levanté a principios de siglo como parte
del remozamiento de la plaza de armas, que inclufa ban-
cas de hierro y luz eléctrica® El de Batopilas,
Chihuahua, ubicado en la Plaza de la Constitucién, se
erigié en 1900.* En Matamoros, Coahuila, el kiosco fue
inaugurado en 1906, como conmemoracién del cente-
nario del nacimiento de Benito Judrez.” En el de Parras
puede leerse la siguiente inscripcién: “Junta Provisional
de Gobierno, junio 12 a diciembre 31 de 1911”.% Para
principios del siglo XX la serenata en la Plaza Mayor en
las principales ciudades de México era una tradicién
bien establecida.

En su libro sobre la desdichada campana del Ejérci-
to contra el pueblo de Tomochic, también Heriberto
Frias da noticia de las serenatas en la capital del estado
de Chihuahua: “En las noches en que habia serenatas
en el jardin de la Plaza de Armas, en Chihuahua, cuan-
do tocaba ahi la musica del 5° Regimiento o del 11°
Batalldn ella, nifia ain, llevada por ldstima habia entre-
visto la sociedad aristocrdtica, lujosa y altiva de
Chihuahua; le habfan deslumbrado los trajes de las
mujeres hermosas y le habia fascinado la harmonia de
los valses, nunca hasta entonces escuchados por ella”.”

Para fines de siglo, las bandas que tocaban en
Chihuahua eran la de 13° Regimiento y las del 5°©

* Hita Naveda Chdvez, Imdgenes de Xalapa a principios del siglo
XX, Xalapa, Universidad Veracruzana, 1986, p. 45.

%Y INAH, op. cit., t, II, pp. 529-530.

! [bidem, t. 11, pp. 581-582.

3 [bidem, t. 11, pp. 151-152.

% Ma. del Pilar Sdnchez, Imdgenes del viejo Tampico: la Plaza
Libertad (s.p.i), p. 22.

* INAH, 0p. cit., pp. 195-196.

3 Ibidem, pp. 423-424.

3 Ibidem, pp. 725-726.

7 Heriberto Frias, Tomochic, México, Editora Nacional, 1952, p. 80.

Batallén; en el afio del Centenario, los grupos que ofre-

cfan su musica en el parque Lerdo y la plaza de la
Constitucién eran la del 3° Regimiento de Caballerfa y
la del 12° Batallén de Infanteria.*®

El kiosco de Guadalajara fue construido en Francia
por la firma Val d’Osne, y al parecer fue patrocinado por
la comunidad francesa de dicha ciudad.” Algo seme-
jante hicieron los alemanes en Mazatldn, donde la
familia Melchers dond en 1898 el kiosco de la plaza
central (mismo que probablemente haya sido construi-
do en el propio puerto, ya que los Melchers también
eran duefios de una fundidora), conmemorando asf
“los cincuenta afios de unién entre sus intereses y los
de Mazatldn”.* Sin duda, el auge econémico durante el
régimen de Diaz permitié que particulares ofrecieran
dinero para el arreglo de las plazas principales.

% Raul Balderrama Montes y Roberto E Pérez Galindo, La mulsi-
ca en Chibuabua, 1890-1940, Chihuahua, Universidad Auténoma
de Chihuahua (Textos Universitarios), 1999, pp. 28-29.

% Frangoise Dasques, “La paternidad transocednica del kiosco
de Guadalajara”, disponible en la pdgina web de México Desco-
nocido [http://mexicodesconocido.com.mx/mex_tiem/mt0397_
htm], consultada el 14 de abril de 2010.

“ Brigida von Mentz et al., Los pioneros del imperialismo alemdin
en México, México, CIESAS (Ediciones de la Casa Chata, 14), 1982,
p. 134.
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Oposicion politica,
bandolerismo y revolucién en
La Laguna de Durango a través

de sus corridos, 1880-1910

Antecedentes

obre el fenémeno del bandolerismo en Mapimi, existen referencias
documentales que se remontan a fines del siglo XVII y principios del siglo
xvilL, cuando los grupos indigenas organizados en torno al liderazgo de
don Diego Valdés, “Capitdn General de las Naciones de Oriente”, asola-
ron las poblaciones en los desiertos centrales del norte de México.

Juan Cortinas, espafol, dijo que conocia a don Diego de Valdés, Capitdn
General de las naciones del oriente; que el afio de mil setecientos trece se alzé
dicho don Diego y convocd al capitdn de la nacién de los Tripas Blancas, alias
“El Ronquillo” y a sus secuaces y a otras muchas naciones, y destruyeron la
misién de Nadadores [Coahuila], todos sus ornamentos y vasos sagrados, y
pasaron a la Misién de San Buenaventura [Coahuila] e hicieron lo mismo;
y luego dicho don Diego cercé esta villa [de Monclova] por las cuatro partes,
por lo cual se refugiaron todos los vecinos en la iglesia parroquial, donde estu-
vieron mucho tiempo, hicieron muchas muertes, destruyeron todos los gana-
dos mayores y todas las manadas sin dejar cosa alguna, e incluso llegaron hasta
poner fuego a las casas para quemar el mayor nimero posible. Continta el
declarante diciendo que la villa del Saltillo la tenfan asolada y précticamente
sin bienes, pues no habfan dejado mulada ni caballada. Al Nuevo Reino de
Leén [Nuevo Ledn] lo tenian destruido de caballadas, ganados, pastores muer-
tos y mucha gente también. Don Diego fue el que planed y ejecutd la muerte
del capitdn de Mapim{ y soldados que iban en su compaiifa, a todos los mata-
ron. También reté al general Alonso de Ledn —Gobernador que fue de la
Provincia de Coahuila— para batalla, y se dieron varias, y corrié sangre de
todos los arroyos del Cerro de Mercado [...] Fueron tantos los intereses afec-
tados, que en el afio de 1714 el Virrey Duque de Linares envié despacho a la
Provincia de Coahuila y a la Nueva Vizcaya para que se le remitiese al dicho
don Diego vivo o muerto, poniendo precio a su cabeza.!

" Investigadora independiente. [danielagaxiola@gmail.com]
! Sergio Corona Pdez, Produccion y consumo en una hacienda saltillense en el siglo xvir,
Torreén, Archivo Municipal de Saltillo/Universidad Iberoamericana La Laguna, 1997.
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Es un hecho que la guerra indigena continué siendo
el principal problema de las poblaciones a la vera del
rio Nazas hasta el término de la invasién estadouni-
dense en 1848, cuando comenzé a impulsarse de
manera decidida el exterminio y la dispersién de las
naciones originarias del Bolsén, asi como también se
fincaron los cimientos para el desarrollo de las hacien-
das algodoneras y la industria textil. En este sentido, la
construccién de inmensas obras hidrdulicas y la expan-
sién de las haciendas algodoneras trajo como conse-
cuencia un severo proceso de concentracién de tierras
y aguas, lo cual implicé el despojo de la exigua pobla-
cién rural y conllevé la organizacién del movimiento
agrario de los “soldados del pueblo” —inicialmente
identificado como bandolerismo—, cuyas demandas
no solamente inclufan la restitucién y el reparto de tie-
rras, también se apelaba al cumplimiento de la
Constitucién de 1857, se demandaba el derecho al
voto entre las clases populares y el establecimiento del

Municipio Libre:

En el afio de 1858, desde la subprefectura de Nazas se
informaba que 150 hombres capitaneados por Anacleto
Morales habfan tomado la hacienda de Santa Rosa, pro-
piedad de Juan Ignacio Jiménez. Después de tomar caba-
llos, sillas de montar, armas y dinero, saquearon también
las haciendas de Avilés, Goma y la Labor del Refugio,
pertenecientes al gran hacendado Juan N. Flores. Luego
en 1861 las mismas fuerzas tomaron Mapimi, en donde
causando bastantes males a aquellos habitantes, destituye-
ron las legitimas autoridades y al jefe politico Iroque e
hicieron que se reuniera una junta del pueblo para nom-
brar otras popularmente, resultando electo para jefe poli-
tico D. Ignacio Saracho. Segtin los testimonios recordados
por el Juez de 12. instancia de Mapimi, en 1862 el levan-
tamiento ya involucraba a la gente de ambos lados de la
frontera [del Nazas]. Considerando que el Juez de San
Sebastidn daba noticia de que los inconformes de
Matadoras [Matamoros], encabezados por Herrera, se
habian presentado en el terreno de Zuloaga, “repartién-

dolo a todos”.2

* Martha Sudrez, “El movimiento de los tulises y los Soldados
del Pueblo en La Laguna”, en Transicién, ndm. 22, 2001, pp. 15-
16.

Para responder a las demandas del movimiento
campesino en el oriente de Durango, a fines de 1861
el gobernador Francisco Gémez Palacio dispuso la
afectacién de los principales latifundistas —Flores y
Jiménez—, lo que conllevé el establecimiento de las
municipalidades de Zaragoza del Tlahualilo y Judrez.
Indudablemente, esto favorecié la pacificacién de la
regién, incluso en el momento que estallaba la Guerra
de Secesién en Estados Unidos y la Intervencién Fran-
cesa en México. Ademds, la creacién de las colonias
agricolas permiti6é contar con mano de obra suficiente
para el despegue de la industria textil en La Laguna du-
ranguense. Sin embargo, en el periodo de la Republica
Restaurada el creciente privilegio de los intereses ford-
neos afectdé tanto a la oligarquia regional como a las
nuevas comunidades campesinas, de modo tal que am-
bos grupos se coaligaron para participar en los levanta-
mientos que llevaron a la Presidencia al general Porfirio
Diaz en 1876. Desafortunadamente, los principales li-
deres de los “soldados del pueblo” perdieron la vida al
calor de las batallas del Plan de Tuxtepec, y no existen
indicios sobre el hecho de que las demandas campesi-
nas de la poblacién lagunera fueran atendidas en el
contexto del régimen porfirista. Por esta razén, al fina-
lizar la década de 1870 —y en el contexto de la su-
cesién en el poder que llevé a Manuel Gonzdlez a la
Presidencia de la Reptiblica— el movimiento de los “sol-
dados del pueblo” se reorganizé para sumarse a los le-
vantamientos armados en torno a la proclama emitida

del general Miguel Negrete:

En estos mismos momentos se conspira contra las
garantfas publicas disponiendo una farsa electoral para
la préxima presidencia, en que el pueblo aparezca como
rey de burlas, en la cobarde suplantacién del sufragio
constitucional [...] La nacién ve con enojo el desorden
administrativo, las quiebras de los empleados publicos,
los negocios fraudulentos del ministro de Hacienda, los
pagos indebidos, el despilfarro y los robos de las arcas
nacionales [...] En el interior, un pueblo hambriento, agi-
tdndose en las ciudades y en los campos, azotados por la
miseria. El ejército desunido, la sociedad entera sin
rumbo, la Republica en ruinas [... mientras Diaz] y sus
consejeros, a quienes ya el pafs sefiala como los responsa-
bles de las crisis que atravesamos, han suplantado las ins-



Miguel Negrete

tituciones, traicionado la Constitucién, hecho jirones el
pacto fundamental y, lo que es mds, comprometido la
honra de la Republica en nuestras relaciones exteriores
[...] Ante esta situacién desesperada para la nacidn, es
necesario cumplir con los deberes que nos impone la
patria [...] Yo convoco a todos los mexicanos. Todos sin
distincidn estdn en el deber de salvar a la patria; a ellos
apelo en la lucha que voy a emprender contra la usurpa-

cién y la tiranfa.?
Oposicién politica y bandolerismo durante el Porfiriato

Miguel Negrete inicié su carrera politico-militar
combatiendo la invasién estadounidense, y en 1855 se
unié a la Revolucién de Ayutla para deponer la dicta-
dura de Santa Anna. A raiz del golpe de Estado de
Ignacio Comonfort —mismo que dio inicié a la lla-
mada Guerra de Reforma—, Negrete se pasé al bando
conservador y en 1860, junto con Leonardo Mdrquez,
perdié la batalla de Calpulalpan frente a las tropas libe-
rales de Manuel Gonzdlez Ortega. En algunos de los

> Margarita Moreno Bonett, Enciclopedia Parlamentaria de
Meéxico, t. I1I, vol. I, Leyes y Documentos Constitutivos de la Nacidn
Mexicana, México, Instituto de Investigaciones Legislativas de la

Cédmara de Diputados, LVI Legislatura, 1997, p. 58.
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estados del norte del pais este movimiento a favor del
respeto del pacto constitucional por parte de los libera-
les de San Luis fue identificado como “los crinolinos”.
Acogido a la amnistia decretada por Judrez, Negrete
combatié la intervencién francesa —en sus propias
palabras— “anteponiendo Patria antes que Partido” y
llegé a ser considerado el segundo héroe de las batallas
de Puebla, por su heroica defensa del fuerte de Loreto.
Y aun cuando entre 1864 y 1865 fue designado minis-
tro de Guerra en el gabinete de Judrez, lo cierto es que
a partir de 1868 comenzé a apoyar la insurreccién de
campesinos dirigida por Julio Chdvez en Texcoco. Al
afo siguiente se sublevé contra los afanes reeleccionis-
tas de Benito Judrez Garcfa, y luego de Lerdo de
Tejada. Por ello no resulta extrafio que, frente a las
intenciones de Diaz por perpetuarse en el poder,
Miguel Negrete tuviera la autoridad moral para convo-
car a una sublevacién general en contra del caudillo de
Tuxtepec. Finalmente, en 1880 se levanté en armas
bajo la bandera del Plan Socialista de Sierra Gorda
colaborando arduamente con su Directorio.*

Convocados por el manifiesto de Negrete, entre 1879 y
1881 se registraron un sinntimero de levantamientos a lo
largo del pafs, problemdtica que los propagandistas
gubernamentales quisieron hacer aparecer como intentos
de restauracién lerdista. El Gral. Bernardo Reyes fue
designado para encabezar las operaciones militares y
comenzaron a generalizarse las “levas espantosas en los
pueblos”. En estas circunstancias, las insurrecciones de
Tepic y Costa Grande fueron reprimidas violentamente.
Mientras que la ejecucién de los sublevados encabezados
por José del Rio conmocioné a la opinién publica, segtin
se desprende del relato de los acontecimientos realizado
en “El corrido de los mdrtires de Veracruz”.>

[...]

Su delito fue a atacar

a un tirano presidente,

que se mantenfa en el puesto
odiado de toda gente.

* Humberto Musacchio, “Miguel Negrete”, en Gran

Diccionario Enciclopédico de México, México, Andrés Ledn, t. II1.
° Antonio Avitia Herndndez, Corrido histdrico mexicano. Voy a
cantarles la historia, México, Porrta, 1997, t. L. pp. 171-172.



A N TR OP OL O G I A

Trasmitidse el telegrama

la sentencia, maldecida,

que a esos mdrtires valientes
los privara de la vida.

Juvencio Robles decfa:
<« .

Esto parece inhumano,
que se le forme consejo,
como a todo mexicano’.

Contesta don Luis Terdn

“Es inutil objetar,

que al cabo son malhechores,
los hemos de ajusticiar”.

“Demos pronto cumplimiento
al mandato del Gobierno,

y que a estos desventurados,
se los lleve pronto el cuerno”

Ha ordenado quien lo puede
que se les mate en caliente,
y esta es la consigna real

de Porfirio el Presidente.

Y sin m4s vacilacién,

se ejecutd la sentencia,
que acabara con la vida,
de valientes de conciencia.

Sin permitirles testar,
los sacaron de manana,
del Cuartel de Veracruz,
cuando sonaba la diana.

Murieron como valientes,
sin pedir gracia ninguna,
pues sélo ven que se acaba
su desgraciada fortuna.

Ya con esta me despido,
recemos una oracion,

que Dios reciba en su seno
y les otorgue el perdén

T -

e

a los que mueren con honra
con inaudito valor.

Al mismo tiempo, las fuerzas gubernamentales lle-
vaban a cabo la persecucién de las insurrecciones diri-
gidas por Mdrquez de Le6n en Baja California, Brigido
Reyes en Sonora, Ramirez Terrén en Sinaloa, asi como
las movilizaciones en Durango encabezadas por Jesus
Valdespino, entre otras.®

Al respecto, una serie de telegramas, emitidos entre
fines de 1879 y principios de 1880 reflejan que el pro-
blema del “bandolerismo” comenzé a volverse grave en
el Partido de Mapimi, debido a los ataques orquestados
por “gavilleros” como Manuel Herrera, Catarino Nava-
rro, Francisco Cuevas, E/ Crinolino, Miguel Sinchez,
quienes hacfan una guerra de baja intensidad en contra
de haciendas algodoneras, fdbricas textiles y companias
mineras fordneas que comenzaban a establecerse. In-
dudablemente, el antirreeleccionismo de la década de
1880 hizo confluir en un solo bando grupos armados
populares vinculados al movimiento de los “tulises”
—de origen conservador y vinculado a las reivindica-
ciones indigenas—, asi como a los “soldados del pueblo”,
de origen mestizo y mds enfocados a las demandas del
proletariado emergente. Eventualmente, el problema
del “bandolerismo” en los albores del régimen porfiris-
ta logré solventarse mediante el establecimiento de la
Jefatura Politica, la reorganizacién de la Policfa Rural,
el resurgimiento de las “acordadas”, y la proliferacién
de las guardias y escoltas particulares contratadas para

¢ Pedro Cdzares Abortes, “Bandolerismo y politizacién en la
serranfa de Sinaloa y Durango, 1879-1888”, tesis de maestria,
Facultad de Historia-Universidad Auténoma de Sinaloa, Culiacdn,

2008, pp. 197-235.
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prestar seguridad a los inversionistas fordneos. Asi-
mismo, el ocaso del movimiento social en la regién del
Nazas estuvo condicionado por el aumento de la pre-
sencia militar, y la aplicacién indiscriminada de los
decretos de 1880 y 1886 sobre la “suspensién de garan-
tias” en el caso de los delitos relacionados con el bando-
lerismo —lo que implicaba la imposicién de la pena de
muerte Zpso facto en contra de los “malhechores apre-
hendidos in fraganti”—, todo lo cual favorecié el resta-
blecimiento del orden, el tendido de los ferrocarriles y el
despegue del proyecto de industrializacién porfirista en
la Comarca Lagunera.

En cualquier caso, el problema del “bandolerismo”
en el Bolsén de Mapimi volvi6 a resurgir con motivo
de la dispersién del Ejército Regenerador en la sierra de
Sinaloa y Durango, y el hecho de que muchos perse-
guidos politicos y mineros desocupados de la Sierra
Madre Occidental se trasladaron a la regién del Nazas
en la década de 1890, como fue el caso de Ignacio
Parra, lugarteniente de Heraclio Bernal Zazueta.

La historia de Heraclio Bernal se inicié en el mine-
ral de Guadalupe Los Reyes, cuando al ser acusado de
un robo entré en contubernio con su tio Antonio
Zazueta (El Sordo) y sus hermanos Juan, Fernando y
Vicente, para cometer actos delincuenciales a nombre
del Ejército Renovador, conformado en su mayoria por
los trabajadores de las minas “mal pagados, mal ali-
mentados, victimas de enfermedades y de los malos
humores de los mayordomos y capataces”. Bernal fue
capturado en 1876 por las fuerzas del gobierno de
Sinaloa, aunque fue liberado en la coyuntura de la “re-
volucién de Tuxtepec”, donde combatié con el grado
de teniente.® Sin embargo, la alianza entre las fuerzas
armadas populares encabezadas por Bernal y el tuxte-
pecanismo se quebranté —de manera similar a lo ocu-

” Manuel Dubldn y José Marfa Lozano, Legislacién mexicana, t.
XVII, 2005, versién digital disponible en [http://www.diputados.
gob.mx/LeyesBiblio/dublan-lozano.htm/]

¥ La informacién procede del cotejo entre los relatos de la his-
toria regional entre las décadas de 1870 y 1880, con respecto de los
datos biogrdficos disponibles sobre Heraclio Bernal Ortega; Sergio
Ortega y Eduardo Lépez, Sinaloa. Una historia compartida y textos
de su historia, México, Gobierno del Estado de Sinaloa/ DIFOCUR/
Instituto Mora, 1987; Nicol Girdén, Heraclio Bernal ;bandolero,
cacique o precursor de la Revolucidn?, México, INAH, 1981.

rrido en La Laguna—, a la sombra del manifiesto lan-
zado por el general Negrete en 1879, en contra de la
imposicién de la candidatura presidencial de Manuel
Gonzélez. Llamado a la revolucién que entre las serra-
nfas de Sinaloa y Durango, fue secundado por el movi-
miento encabezado por Jestis Ramirez Terrén en torno
al Plan de Copala y que implicé la organizacién de la
seccién regional del Ejército Restaurador de la Cons-
titucién, al mando de Heraclio Bernal, estas fuerzas
incluso tomaron el puerto de Mazatldn en 1880.

No obstante, la politica de cooptacién llevada a cabo
en el periodo presidencial de Gonzélez, atrajo a los
principales politicos y terratenientes sublevados entre
Sinaloa y Durango hacia el bando gubernamental, de
ahi que el movimiento popular quedara pricticamente
a la deriva, salvo por el apoyo prestado por el general
Trinidad Garcia de la Cadena, gobernador de Zaca-
tecas, y que al ser desplazado de su cargo por deter-
minadas maniobras del gobierno federal continué
apoyando veladamente las rebeliones antiporfiristas en
el norte de la Republica.” Asf las cosas, nuevos levanta-
mientos volvieron a suscitarse en la Sierra Madre Occi-
dental con motivo de la vuelta al poder de Diaz, como
fue el caso de la insurreccién de 1885 en torno al Plan

de La Rastra:

Porque el Gobierno actual no es obra de los hombres ni
respeta las garantias que todo hombre debe disfrutar con
arreglo al Pacto Federal de la Republica, porque es bien
sabido que los actuales gobernantes se han impuesto por
s{ mismos y porque también es notorio que no hay
moralidad ni justicia ni proteccién para los ciudadanos,
pues unos cuantos se apoderan del poder y sélo se ocu-
pan de enriquecerse y de exterminar a los demds, al grado
que nadie tiene segura la vida ni sus intereses, viendo ade-
mds que se protege a los extranjeros con perjuicio de los
mexicanos, que por lo tanto es indispensable tomar las
armas para quitar a los malos gobernantes y hacer que
impere la Constitucién [...]"

? Marfa del Refugio Magallanes, “Orden y desorden en
Zacatecas decimondénica. Bandidos, guerrilleros y caudillos loca-
les”, tesis de licenciatura en Historia, Zacatecas, UAZ, 2005.

' Herberto Sinagawa Montoya, Sinaloa: historia y destino,

Culiacdn, Cahita, 1986, p. 279.
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Como respuesta al aumento de las protestas sociales,
Porfirio Diaz ordené la aprehensién de Garcia de la
Cadena y sus colaboradores mds cercanos, mismos que
fueron ejecutados a fines de 1886, como se relata en el

corrido “Las mafanas de Cadena”."

Se desparece Cadena

de la gran Tenostitldn,
con rumbo desconocido,
con el general Galvdn.

Vuela, palomita, sigue volando,
;Cadena donde estards?

Donde se mueren los hombres
con mucha facilidad.

iAy! Chihuahua y Monterrey
y México les ordena

que salgan a perseguir

a Garcfa de La Cadena.

El porvenir nadie lo sabe,
no hay plazo que no se llegue
ni deuda que no se pague.

Sdbado treinta de octubre.
iah qué suerte tan tiranal,
aprehendieron a Garcfa
a las dos de la mafiana.

Despacharon a los mozos
a que trajeran la cena,
a Juan Ignacio Lizalde
y a Garcfa de La Cadena.

Cuando ya dieron la vuelta,
venfan muy despavoridos
Diciéndole al general:
“Ora si fuimos perdidos!”

Han rodeado los jacales
y son muchos enemigos,
nos han jugado traicién
los que eran muchos amigos.

" Antonio Avitia Herndndez, op. ciz., pp. 192-193.

Cuando les pegaron 1alta
estaban entretenidos

quemando ya los papeles
de los que venifan unidos.

Los sacan de Grufidora

a las once de la noche,
para que nadie los viera
los montaron en un coche.

Cuando iban en el camino
no llevaban su figura,
porque iban ya caminando
pa’ una triste sepultura.

Cuando los apean del coche
los bajan con precisién,

los ponen sobre la via

para hacer la ejecucién.

Esa estacién de Gonzdlez,
iqué estacién tan honorable!
jmataron al general

y a Juan Ignacio Lizalde!

<
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Gritaba don Juan Ignacio,
cuando le entraban las balas:
“sEn dénde estds Pedro Pérez?,

«dénde te hallas Miguel Salas?”

El porvenir nadie los sabe,
no hay plazo que no se llegue
ni deuda que no se pague.

e
¢Por qué no cantas, paloma
como canta la sirena?
i’Ora sabrdn mexicanos
la falta que hace Cadena!

Ya con esta me despido,
el cielo de nubes tupes;
en todo sea mi madrina

la Virgen de Guadalupe.

Zacatecas lo sintié,

el comercio y su mujer;

los dos en uno han quedado:
general y coronel.

Capital de Zacatecas
del Reino Republicano,
ya mataron a tu padre,
ya no te dardn la mano.

Adiés, don Porfirio Diaz,
con su lucido consejo,
iya mataron a Garcfa

lo cogieron indefenso!

A pesar de los acontecimientos de 1886, el movi-
miento popular encabezado por Heraclio Bernal logré
sobrevivir a las campanas de represién —principal-
mente por el apoyo prestado por Jesds Valdespino en
su calidad de jefe politico de Santiago Papasquiaro—,
hasta el punto de que “las fuerzas proclamadoras de las
garantias constitucionales” volvieron a lanzarse a la re-
volucién en 1887, con motivo de la primera reeleccién
sucesiva del general Porfirio Diaz, para cuyo efecto fue
proclamado el Plan de Conitaca, que “si bien [su]

redaccién y contenido acusan probablemente una
autorfa ajena a Bernal”, en muchos sentidos dicho
documento representa la sintesis de las principales
demandas sostenidas por el movimiento armado popu-
lar en el norte de México durante el tercer cuarto del
siglo XIX, ya que

[...] ademds de desconocer y cesar al gobierno de Diaz
—explica Fausto Antonio Marin—, el Plan hacfa un lla-
mamiento a los militares y a todo insurrecto para unirse
a su causa. Sefialaba la forma en que se designarfa nuevo
presidente y prevefa el aspecto econémico mediante la
emisién de bonos. En el mismo tenor proclamaba como
exigencias nacionales la ereccién de nuevos territorios
estatales, el cambio de residencia de los poderes federales,
la libertad de sufragio, el reconocimiento de los munici-
pios como cuarto poder del Estado, la abolicién de la
pena de muerte, la concesidn de terrenos a los pueblos, el
establecimiento para todos los casos legales de jurados
publicos y preveia el otorgamiento de concesiones ferro-
carrileras dando preferencia a los capitales nacionales.
Respecto del ejercicio de los funcionarios demandaba
“patriotismo, honradez, lealtad y decisién para el desem-
pefio de los puestos publicos”. Y aunque habian transcu-
rrido ya varias décadas desde la invasién norteamericana y
la intervencién francesa, apelaba a los sentimientos
patridticos pidiendo la “unificacién de los mexicanos

contra toda invasién extranjera’."?

Debido a la magnitud de las rebeliones antiporfiris-
tas en los albores del establecimiento de la dictadura, el
gobierno federal se vio precisado a estrechar sus vincu-
los con el gobierno de Estados Unidos. Asi, los acuer-
dos binacionales de 1884, relativos al “libre paso de
tropas por la frontera comdn”, no sélo permitieron ter-
minar definitivamente con el problema de la guerra
indigena, sino ademds coadyuvaron para la represién
de los movimientos de oposicién politica al gobierno de
Diaz en el norte del pafs. En consecuencia, a partir
de 1888, ademds del exterminio de las tribus némadas,

'? Fausta Gantus, “La inconformidad subversiva: entre el pro-
nunciamiento y el bandidaje. Un acercamiento a los movimientos
rebeldes durante el tuxtepecanismo, 1876-1888”, en Estudios de
Historia Moderna y Contempordnea de México, nim. 35, enero-
junio, 2008, pp. 68-69.
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la erradicaciéon de las fuerzas de Heraclio Bernal se
transformé en una de las principales prioridades del
gobierno. En este contexto, el general Emiliano Lojero
fue encomendado para recrudecer las campafias milita-
res en contra de los pueblos de la sierra entre Sinaloa y
Durango, al mismo tiempo que se siguié una politica
de cooptacién del movimiento popular mediante la
amnistfa, as{ como el otorgamiento de indultos y cuan-
tiosas recompensas para quien entregara a los rebeldes.
Finalmente, en 1888 se logré la captura y ejecucién de
Bernal, lo cual no implicé que el movimiento cesara
definitivamente en Durango, “donde procedian la
mayor parte de sus contingentes”."” En este sentido, se
transcribe una de las versiones mds popularizadas del
corrido del Rayo de Sinaloa:

Afina bien tu guitarra

no se te vaya a quebrar,
para que acompaifies bien
la tragedia de Bernal

Afo de mil ochocientos,
ochenta y ocho al contado,
Heraclio Bernal murié

por el gobierno pagado.

Estado de Sinaloa
gobierno de Culiacdn,
ofrecieron diez mil pesos
por la vida de Bernal.

Heraclio Bernal gritaba

que era hombre y no se rajaba,
que subiéndose a la sierra
peleaba con la Acordada.

sQué es aquello que relumbra
por todo el camino real?

son los rifles del dieciocho
que trae Heraclio Bernal

La tragedia de Bernal

" Fausto Marin Tamayo, jAqu estd Heraclio Bernall, Culiacdn,
1ICH-UAS (Rescate, 19), 1982.

en Guadalupe empezé
por una balas de plata
que dicen que se robé

Heraclio Bernal decia:

“Yo no ando de robabueyes,
yo tengo plata sellada

en Guadalupe Los Reyes”.

Heraclio Bernal gritaba,
en su caballo alazdn:

“No pierdo las esperanzas
de pasearme en Culiacdn”.

Heraclio Bernal decfa:
“sin plata no puedo estar
vamos arriba muchachos
a Guadalupe a rayar”.

Decia dofia Bernardina

yo quiero mucho a Bernal
y aunque me cueste la vida
yo lo mando retratar.

Heraclio Bernal decfa,
cuando estaba muy enfermo:
“Mdteme usté compadrito,
pa’ que le pague el gobierno”.

Decia don Crispin Garcfa,
muy enfadado de andar:

“Si me dan los diez mil pesos
yo les entrego a Bernal”.

Le dieron los diez mil pesos,
los enrollé en su mascada

y le dijo al comandante
aprevéngame una Acordada

Prevéngase su Acordada
y escuadrén militar,

y vdmonos a Durango

a traer a Heraclio Bernal.
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Lagunera durante el Porfiriato. He aqui la evidencia en
el “Corrido de Ignacio Parra™"

Afo de mil ochocientos
noventa y ocho al contado;
mataron a Ignacio Parra,

que era hombre muy afamado.

Ignacio trafa una yegua
Vuela vuela palomita, de una andadura especial

vuela vuela hasta el nogal, sc le cay6 sin remedio,

ya estdn los caminos solos, de poderla levantar.
ya mataron a Bernal. ) .
Ignacio ya con huarachis

A la muerte de Bernal, uno de sus “lugartenientes” y con un rifle en la mano:

se transformd en el principal problema de las autorida- iHay que sacar a Refugio,

des de la region de las quebradas, y luego en toda la siquiera de aqui del Llano!”
Comarca Lagunera. De Ignacio Parra, se sabe que nacié

en 1864 en Canatldn, Durango. Luego, con varios de Luego se encontrd con Pedro,

que dicen que es Villarreal:
“/Amigo, preste el caballo,

sus hermanos y primos se involucré en el movimiento

acaudillado por Heraclio Bernal, tomando la jefatura > o
de la regién de Santiago Papasquiaro tras la captura y que orita voy a pelear: .
asesinato de su hermano mayor Jesds Parra en 1886. ' '
Luego que Ignacio se vio

Muerto Heraclio Bernal y destituido el jefe politico
en un caballo montado;

Valdespino, Parra reaparecié en la comarca lagunera

—alrededor de Mapimi—, sembrando el terror entre le dice a Matfas, su hermano,

« z* . M »
los ricos de la regién, entre quienes se aseguraba que se Ya déjame sin cuidado”.
trataba de “una fiera sedienta de sangre y exterminio”

debido a la estela de muerte y destruccién dejada al Ignacio se retird,

paso de los gavilleros a su mando, autodenominados dando los tilimos pasos;
“los dorados”. Entre ellos se contaban “su dedo chiqui-
to” Refugio Alvarado, como también Federico Arriola y

el verdadero Pancho Villa”." Entre las principales acti-

se encontré con la Acordada,
se agarraron a balazos.

vidades de estos grupos se encontraban el asalto de los Ignacio se tiré a pie,

trenes, robo de bancos, asalto de haciendas y compani- para pelear mds a gusto

<« M ’
as mineras, ajusticiamientos de ricos, incluso el desafio iNo hay duda yo moriré,

. . . "’
de las autoridades constituidas. Eventualmente, en la pero han de llevar un buen susto!”.
memoria popular se conservan diversos episodios sobre

su costumbre de “distribuir el botin entre los pobres” y Don Octaviano Meraz

quizd por ello, Parra se transformé en uno de los prin- esto le dice a su gente:

<« 7 7
cipales simbolos de la resistencia popular en la Comarca {Quién sabe cémo nos vaya,

me dicen que es muy valiente!”

" Teodoro Ortiz Parra y Gilberto Jiménez Carrillo, Ignacio  :
Parra: bandido legendario, Durango, Congreso del Estado, 2006. ' Antonio Avitia Herndndez, op. cit., pp. 224-225.
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Don Octaviano Meraz,
él le dice a su guerrilla:
“Ustedes me lo entretienen,
y yo le busco la orilla”.

Don Octaviano Meraz,
como quien caza un venado;
no dejé de echatle tiros;
hasta que lo vio tirado.

Luego que ya lo maté
dijo: “Lo hemos de colgar;
avisamos a Los Berros
lo vengan a levantar”.

Y llegaron a Los Berros,
esto se les ha ordenado:
“En el Puerto del Alacrdn,
a Ignacio dejen colgado”.

Ese dfa que fue la accién
como tres veces se vieron;
pero no se hicieron nada
porque no se conocieron.

“De pronto me lo traerdn
sin ninguna dilacién;

lo llevas a Canatldn,

bajo mi jurisdiccién”.

“Hombre de mucha viveza,
seglin yo se lo comprendo;
le mocharé la cabeza,

para entregarla al Gobierno”.

Dice Francisco Morales:
“puede ser que no sea asi:
si usted le sigue mds males,
primero me mata a mi”.

Entre quienes acompafaron a Ignacio Parra hasta su
muerte, se encontraba Francisco Saracho, hijo del
sefior Ignacio Saracho, propietario de las minas de azu-
fre en la Sierra de Banderas, y quien a raiz de la toma

de Mapimi por los “soldados del pueblo” fue electo Jefe
Politico por el voto popular en 1861. Esto explicaria en
parte, porqué dicha poblacién —donde los Saracho
continuaban teniendo alguna influencia—, se volvié
uno de los principales refugios de Parra en la década de
1890, desde donde se orquestaron diversos ataques en
contra de Lerdo, Torreén y Cuencamé. Asimismo, no
estd por demds advertir que tanto Saracho como
Matias y Vicente Parra lograron evadirse de la persecu-
cién de Meraz, y esto alude a la posibilidad de que los
grupos armados populares al mando de Ignacio Parra
pudieron continuar activos a pesar de su muerte. Des-
de esta perspectiva, podrian interpretarse los origenes
de la famosa Divisién del Norte, considerando que
Doroteo Arango, después de haber dado muerte a Lé-
pez Negrete por la deshonra de su hermana, huyé a las
serranfas del Bolsén, donde a punto de morir de sed
uno de los “bandoleros” al mando del verdadero Pan-
cho Villa lo rescatd, luego se incorporé a “Los dorados”
de Parra tomando el apelativo del jefe de su gavilla y
finalmente consagré la memoria de sus andanzas como
bandido mediante la denominacién de sus hombres
mids leales como “Los dorados”.'¢

En el caso de Mapimi, la muerte de Parra no signi-
ficé la disminucién del problema del bandolerismo
sino que en los afos posteriores tendieron a proliferar
nu-merosas gavillas, cuyas principales caracteristicas
pueden contemplarse a contraluz de los hechos referi-
dos por el corrido de “Los cuatro de a caballo”, en la
versién grabada por Los Cadetes de Linares en 1994:

Eran cuatro de a caballo
De aquel Real de Mapimi
Huyendo de la Acordada

Se escondieron por ah{

Pancho era de aquellos cuatro
El mds cruel y sanguinario
Pues una vez maté a un cura
Mientras rezaba un rosario

'® Antonio Avitia Herndndez, Los alacranes alzados, Durango,
IIH-UJED, 1998.



A Guillermo le gustaba

El robarse a las doncellas
Ofreciéndoles la gloria
Con la luna y las estrellas
Y nos faltaba Felipe

Un bandido muy sagaz
Que sofiaba con el golpe
Robarse la Catedral

Mariano alld viene el tren
Lo vas a descarrilar
Francisco deja ese cura
No lo vayas a matar

Y Mariano por su gusto
Cuantos pueblos incendié
Y para estar mds contento
Los trenes descarrilé

Eran cuatro de a caballo
De aquel Real de Mapimi
Y como eran muy felones
Se escondieron por ahi

T R O P OL O G I A

Ten compasién ya Guillermo
De esa joven virginal

Donde la escondes Felipe

Si te robas Catedral

Eran cuatro de a caballo

De aquel Real de Mapimi
Dios los haya perdonado

Pues los mataron ah{

Debido a que no existen referencias historiografi-
cas sobre estos personajes, el andlisis de la trama del
corrido puede arrojar alguna comprensién sobre las
reivindicaciones sociales detrds del fenémeno del ban-
dolerismo durante el cambio del siglo x1x al xx. Por
una parte, resulta evidente que los gavilleros despoja-
dos de todo argumento politico o social, simplemente
“encontraban gusto” en destruir los fundamentos de la
civilizacién moderna. De ahi que su eliminacién se
encuentre plenamente justificada desde la perspectiva
de las autoridades gubernamentales. Por otra parte, el
tipo de atentados cometidos por “Los cuatro de a caba-
llo” alude a la inversién de los valores prevalecientes
durante el Porfiriato y, por tanto, prefiguran algunos
de los aspectos fundamentales de la ideologfa revolu-
cionaria, como es el caso de un anticlericalismo recal-
citrante y el cuestionamiento de la moral burguesa.

Desde esta perspectiva, al iniciarse el siglo xx el
fenémeno del bandolerismo en Mapimi, aun cuando
se trataba de delincuencia comdn en la mayor parte de
los casos, posefa algunos rasgos ideolégicos heredados
de los movimientos armados populares del dltimo
cuarto del siglo XIX. Y a juzgar por las circunstancias, se
encuentra en el sustrato de la ideologfa y la praxis revo-
lucionaria de los grupos populares en La Laguna du-
ranguense durante la década de 1910.

Criminalidad y revolucién

Los conflictos sociales que precedieron al estallido revo-
lucionario en el Partido de Mapimi se originaron en el
momento de mdxima expansién industrial —entre
1895 y 1905—, debido a la imposicién de un sistema
de trabajos semiforzados sobre la poblacién regional, lo
que motivé la emergencia de un incipiente movimien-
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to obrero bajo el influjo de las tendencias socialistas y
anarquistas difundidas por el Partido Liberal Mexicano
(PLM). Desde esta perspectiva, la “resistencia al traba-
jo”, la “fuga de correccionales” y las huelgas se genera-
lizaron entre los tltimos afios de 1890 y principios de
1900; ademds, la inconformidad comenzé a cundir
entre los sectores medios de la poblacién, primero en
contra de los monopolios comerciales y luego en abier-
ta rebeldfa frente a las autoridades politicas. Sin em-
bargo, en 1902 la agitacién que prevalecia entre las
poblaciones en la vertiente izquierda del Nazas fue
interrumpida intempestivamente por el envenena-
miento con arsénico del agua potable en las minas de
La Ojuela, lo que provocé el fallecimiento de varias
decenas de personas y favorecié el restablecimiento de
la paz. A partir de estas circunstancias, los archivos ofi-
ciales dejaron de registrar movilizaciones sociales. En
cambio, los hechos delictivos comenzaron a incremen-
tarse de manera exponencial, principalmente la estafa,
el robo, el homicidio, el rapto, el tréfico de alcohol y
mariguana, etcétera."”

Aunada a esta problemdtica, por disposicién federal
se inicié en 1905 la distribucién de ejidos municipales,
lo que trajo como consecuencia el despojo de grupos
oligdrquicos regionales por parte de los principales in-
versionistas fordneos y la nueva clase empresarial; pero
ademds de que comenzaron a generarse enfrentamien-
tos entre “concesionarios” de los ejidos por la distribu-
cién de los cauces de agua, los arrendatarios de la
oligarqufa duranguense comenzaron a demandar con-
cesiones de tierras, que en principio fueron otorgadas
pero luego les fueron retiradas. En este caldo de culti-
vo se rumoraba que las familias Flores y Lavin se halla-
ban implicadas en la organizacién de algunas de las
partidas de bandoleros que comenzaron a asolar las
propiedades del Tlahualilo y Pefioles. Por otra parte,
entre los peticionarios de tierras comenzaron a organi-
zarse grupos armados cuya principal actividad era la
“extraccion ilegal” y el “robo de cosechas”. Finalmente,
con motivo de los festejos de la Independencia en 1906

"7 Las referencias a la historia local son resultado del trabajo de
investigacién desarrollado en mi tesis de doctorado “Industrializa-
cién y revolucién y el Real de Mapimi”.

circularon noticias en torno a la posibilidad de un levan-
tamiento reyista “en contra de los extranjeros”. Al mis-
mo tiempo, la Junta Revolucionaria del PLM lanzaba su
primer manifiesto convocando a la rebelién contra la
dictadura el dia 17 de septiembre del mismo aio.

Si se considera la trayectoria seguida por el PLM,
pareciera que la via insurreccional no comenzé a tomar
forma sino a partir de 1905, como consecuencia de las
masacres de Cananea y Rio Blanco. Al respecto, habria
que decir que los trabajadores de Cananea se encontra-
ban afiliados a la Unién Minera, organizacién que los
socialistas mexicanos venian impulsando desde el cam-
bio de siglo y fue responsable de la mayor parte de las
huelgas ferrocarrileras e industriales registradas en el
norte de México durante la década de 1900. En este
sentido, como respuesta a la represién del movimiento
obrero organizado comenzé a prepararse la insurrec-
cién armada. El plan original del PLM implicaba que las
fuerzas en territorio nacional emprenderfan las opera-
ciones guerrilleras una vez que los sublevados en los
Estados Unidos cruzaran la frontera, tomaran las adua-
nas y ello les permitiera asegurar el flujo de pertrechos
militares. Sin embargo, entre el 2 y el 4 de septiembre
la conspiracién fue descubierta, de lo que resulté que
muchos de sus integrantes fueran detenidos."® Algunos
nucleos insurrectos que sobrevivieron a las pesquisas
gubernamentales decidieron lanzarse a la Revolucién
—como fue el caso de la gente de Arizona, cuando el 6
de septiembre intentaron infructuosamente tomar
Nogales, Sonora—. Concretamente, en el Bolsén de
Mapimf las fuerzas populares fracasaron en su intento
de tomar Jiménez, Chihuahua, el 26 de septiembre.
También se frustraron los ataques del 29 de septiembre
sobre Zaragoza, Durango, Monclova, Ciudad Porfirio
Diaz y otras poblaciones menores de Coahuila. En octu-
bre se registraron levantamientos pelemistas en Ve-
racruz y Tamaulipas, mismos que fueron dispersados
por las fuerzas militares. Finalmente, a principios de
noviembre de 1906, en un intento desesperado por ati-
zar la rebelién, el grupo de El Paso —integrado por

'8 James Sandos, Rebellion in the Border Lands: Anarchism and
the Plan of San Diego, 1904-1923, Norman, University of
Oklahoma Press, 1992, pp. 62-78.



Sarabia, Villarreal y el propio Flores Magén— trata-
ron de incursionar en Ciudad Judrez; sin embargo,
fueron detenidos por militares mexicanos al cruzar la
frontera, que estaban al tanto de los planes gracias a los
agentes de inmigracién y los detectives de la agencia
Pinkerton en Estados Unidos."”

A principios de 1908 el Partido de Mapimi se
encontraba desolado. La tala desmesurada de drboles
habia dejado infértiles vastos territorios y el agua se
encontraba contaminada. La mayor parte de las minas
se encontraban paralizadas y otras se habian despobla-
do. El fantasma del hambre se cernia sobre las pobla-
ciones, haciendo inminentes las epidemias. En estas
circunstancias tuvo lugar el incendio de los estableci-
mientos comerciales de La Ojuela, el Mineral de Los
Juanes y la tienda de raya en el mineral de La Des-
cubridora. Siniestros provocados por “conspiraciones y
motines” populares que, a decir de las autoridades poli-
ticas, tenfan como unico propdsito el saqueo de los
almacenes. Evidentemente, la delincuencia proliferaba
y en ese contexto comenzaron a generalizarse los ata-
ques a los ferrocarriles, como fue el caso del legendario
asalto al tren de Mapimi llevado a cabo por José
Alvarado y Martin Reyes, hecho narrado en “Los dos
amigos” (versién de Los Cadetes de Linares), donde
indirectamente se alude a las principales caracteristicas
de los grupos revolucionarios precursores en el Real de
Mapimi:

Estos eran dos amigos que venfan de Mapimi,
que por no venirse dioquis robaron Guanacevi.

Ellos traiban dos caballos un oscuro y un jovero,
en lo oscuro cargan ropa y en el jovero el dinero.

También traiban maquinaria y muy buenas gaterfas,
para desclavar los rieles y hacer los cambios de via.

Martin le dice a José, no te pongas amarillo,
vamos a robar el tren que viene de Bermejillo.

' Javier Torres Parés, La Revolucién sin frontera, México, FFyL-
UNAM, 1997.
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Amarillo no me pongo amarillo es mi color,
he robado trenes grandes y mdquinas de vapor.

Vilgame el Santo Niiiito ya agarraron a José,
en la esquina del mercado lo ataron y se les fue.

Serfa por las oraciones que su madre le rezaba,
serfa por su buena suerte que a José no le tocaba.

En este mismo periodo tuvo lugar otro famoso robo
al tren de Mapimi{ —que incluso inspiré uno de los
primeros filmes cinematogriéficos, llamado £/ asalto al
tren del dinero—, golpe organizado por un grupo de
empleados estadounidenses de la compafifa minera
de Pefoles encabezados por J. E. Parrish, quienes obtu-
vieron como botin cientos de lingotes de oro, por lo
cual la hazafna se volvié legendaria incluso en Estados
Unidos. Y aunque se da por sentado que Parrish y sus
cémplices lograron evadirse de la accién de la justicia,
lo cierto es que en los archivos de Mapimi existen do-
cumentos donde queda plenamente demostrado que
los autores del robo fueron aprehendidos por la Jefatu-
ra Politica, asi como de que el oro fue devuelto a las
arcas de la Compaiifa Pefioles (en el libro 24 de las Ac-
tas del Ayuntamiento de Mapimi existen referencias a
J. E. Parrish como “reo”, lo cual hace suponer que fue
aprehendido a raiz del asalto; el mismo material indica
que el botin fue recuperado y restituido a la compaiia
minera).

En un clima de franca descomposicién social,
durante el verano de 1908 se registré el segundo inten-
to de insurreccién organizado por la Junta Revolucio-
naria del PLM, llamado al que concurrieron un grupo
de anarquistas de Viesca, Coahuila, principalmente
José Lugo, Le6n Ibarra, y José Leyva:

La noche del 24 al 25 de junio, aniversario de los asesi-
natos de [las fbricas textiles Rio Blanco, en Orizaba,]
Veracruz, era la fecha indicada para iniciar la rebelidn en
distintas partes del pais [...] una a una fueron reunién-
dose armas para el grupo; un dia era una pistola, otro una
carabina; poco a poco se les doté de parque [...] El grupo
de Viesca se alistaba sigilosamente [...] las autoridades
municipales, temerosas, huyeron la vispera del levanta-
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miento [...] La Revolucién se apoderé del pue-
blo por completo, sin que se diera un solo caso
de violencias o atropellos contra las familias o
las personas neutrales [...] El gobierno empezé
a destacar tropas sobre la regién lagunera [...] se
insinud unas veces, y se aseguré otras, que las
armas de los revolucionarios eran facilitadas por
Estados Unidos, que 4vidos de aduefarse de
Meéxico lanzaban al motin a unos malos mexi-
canos, traidores o ilusos, comparados como los
de Panamd, como bandidos y forajidos [...] La

evacuacién de Viesca se impuso; los voluntarios
de la libertad salieron de su recinto despedidos
por la mirada carifiosa y llena de esperanza de las
mujeres proletarias, cuyas simpatias se desperta-

AL MAIV A

YA LA AUTORIDAD ECHO GARRKA
DOINACIO PARRA.

ban delirantes por los transformadores de la paz

y el orden, que llevaban sobre sus indémitas espaldas el
titulo de bandidos [...] Hacia la serranfa, hacia las mon-
tafias amigas, se encaminaron sus pasos. Alli el ndcleo se
quebré obedeciendo un nuevo plan; la cantidad se des-
compuso en unidades proyectadas en todas direcciones, a

donde irfan a crear nuevas organizaciones rebeldes.”

A fines de 1908 los conflictos generados entre la
Mexican Rubber y los Ocuilas derivaron en una
horrenda matanza de trabajadores en Cuencamé,
mientras la retencidn de salarios en el Mineral de Avifio
provocé una huelga general en la regién de Pdnuco de
Coronado que se extendié hasta La Velardefia, movi-
miento brutalmente reprimido por las fuerzas federales
a principios de 1909, hechos consignados en el corrido
de “Los sangrientos sucesos de Velardena”:*!

Haremos una resefia,
ya saben lo que pasé,
con la gente que murié en el

Real de Velardena.

Pues las desgracias primeras
que el mineral presencid,
fue la gente que murid,

en la mina de Terneras.

* Eugenio Martinez Nufiez, La vida heroica de Praxedis
Guerrero, México, INEHRM, 1972, pp. 160-163.
*! Antonio Avitia Herndndez, op. cit., 1998, p. 7.

De noche (o de madrugada)
dicha mina se incendid,

la gente que trabajaba,

toda la mds perecid.

Nifos mujeres y ancianos
junto a la mina lloraban,
jlos mineros mexicanos
abajo se achicharraban!

Noventa y nueve murieron,
creo nomds tres se salvaron,
todos los mds perecieron
COmo cuarenta sacaron.

Madre y esposas lloraban
sus deudos jtenfan razén!
Mds luego las conformaron
Con una indemnizacién.

Las familias que perdieron
su jefe (trabajador),

veinte pesos recibieron
por ldstima o favor.

Asi las cosas quedaron

las familias murmuraban,
muchas de ellas emigraron
a otras se les desterraba.



Quedé algo de indignacién
el pueblo vefa todo mal,
por eso en el mineral

se asomo la rebelién.

Al afio de haber pasado,

el suceso lamentable,

se enfad$ contra un empleado
que tenfa la ley del sable.

Era el dfa once de abril,
por cierto dia de Pasion,
por un delito pueril

se vio una revolucién

Un presbitero (su nombre
no lo digo, no hay razén)
hablé al pueblo en un sermdn,
de la muerte de Dios hombre.

Los fieles, de razén,
cierta imagen veneraban
se les puso que sacaban
dicha efigie en procesion.

Mas un cacique profano
enemigo del derecho,
quiso hacerse soberano
oponiéndose a despecho.

Prohibié el culto religioso
(de ah{ comenzd el agravio)
arengando muy fachoso
aparentando ser sabio.

Cubren el busto bendito
como en procesién se fueron
ciertos hombres (del carguito)
la procesién disolvieron.

En cierto sermén, dos casos
son los que se registraron
se oyen unos balazos,

mas los fieles se asustaron.

| A N TR OP OLOG I A

Cuando se desengafiaron
que fue cierta autoridad,
todos los mds se indignaron

iEl pueblo venganza jura!
fue tanta su indignacién
que incendid la jefatura
hizo horrores juna porcién!

Se armé grave pelotera
gritos, blasfemias se ofan
balazos por donde quiera
se mataban y se herfan.

Varios comercios saquearon,
cometieron desatinos,
fueron y acabaron

con el hotel de los chinos.

Cuando vieron el fandango,
por cierto nada agradable,
hablaron para Durango
pidiendo auxilio (por cable).

Los auxiliares llegaron

a Pedricena Estacién

luego, sin mds, agarraron
varios hombres del montén.

Y sin mds explicacién

a Velardefia marcharon

y en la noche en el panteén
a varios de ellos mataron.

Hicieron mds aprehensiones
de algunos que sospechaban
y sin mds explicaciones

por las armas los pasaban.

Madres y esposas lloraban
iqué dia de desolacién!
mas los verdugos mataban
sin piedad ni compasién.
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iHasta un enfermo sacaron
privado de calentura!
ifueron y lo fusilaron

Al pie de la sepultura

por esa barbaridad!

Ni las stplicas del padre,
ni la esposa que lloraba,
ni los ruegos de la madre,
pudieron servir de nada.

Cierta madre, jqué dolor!

dijo a unos periodistas. ..tunos
“;Con quién me quejo sehor
si a todos se hacen unos”.

Mas de uno de estos valientes
jun pacifico matd!

nomds porque lo juzgéd

de malos antecedentes.

No pensaron jasesinos!
que los culpables huyeron,
los pacificos vecinos
fueron los que perecieron.

iAh! protesto a la nacién
por delito de gran peso

mas se quedé en suspension,
por el gobierno de Diaz.

:Quiénes fueron los Dragones
que cometieron tantos males?
estos fueron los pelones,

que comandaba Garza Gonzdlez.

Don Octaviano decfa:

“Si quieres tumbamos mds,
agarrdndolos dormidos,

yo nunca me hago pa’trds”.

Calvillo le contestaba:
“Acabaremos la gente,
traigo tropa bien armada’.

Esparza se repetia:
“Toditos van iguales,
traigo buena disciplina,
en mi tropa de rurales”.

Vuela vuela pajarito,

anda pdrate en esa pefa,
ya se les acabé el orgullo
a los que abusaron en Velardefia.

Todo gran misterio encierra

nos queda un gran desconsuelo,
no hubo justicia en la Tierra,
puede encontrarse en el cielo

y en verdad que es muy valiente.

Al mismo tiempo estallaba la huelga en la Unidad
Pefioles de Mapimi, movimiento que también fue
disuelto mediante la intervencién del ejército, “quienes
forzaron a los trabajadores para regresar a sus activida-
des”. Por otra parte, al problema de las sequias y las
heladas se sumd la declaracién de la epidemia de virue-
la, lo que generé hambre y mortandad. En estas cir-
cunstancias, durante 1909-1910 el fraude electoral
permitié al general Dfaz imponerse sobre Madero, lo
que en Durango trajo como consecuencia el dudoso
triunfo de Borrego sobre el ingeniero Pastor Rouaix. La
persecucién gubernamental obligé a los maderistas a
escapar hacia Estados Unidos para evadir la accién de
la justicia, donde la dirigencia del maderismo entré en
contacto con la Junta Revolucionaria del PLM, tras de
lo cual se pacté la mutua colaboracién para la organi-
zacién de un levantamiento general en contra de la dic-
tadura el 20 de noviembre de 1910.%

En estas circunstancias, en el segundo semestre de
1910 en Mapimi se hizo patente el incremento de asal-
tos a las haciendas, establecimientos comerciales y
compaiifas industriales. También se generalizaron las
huelgas, la intercepcién de comunicaciones oficiales y
el incremento de ataques a los ferrocarriles. Sin embar-
go, en visperas del levantamiento de noviembre la diri-

2 James D. Cockroft, Precursores intelectuales de la Revolucion
mexicana, México, INEHRM, 1989.



gencia del PLM determiné no participar en la insurrec-
cién anti-reeleccionista, debido a que consideraban
que las negociaciones sostenidas por Madero y Diaz
hacfan peligrar los objetivos de la revolucidn. Por esta
razén Mariano Lépez Ortiz, minero de Mapimi y uno
de los principales representantes del Partido Liberal en
La Laguna, no se presenté el 20 de noviembre en la
Hacienda de Santa Rosa para apoyar a los maderistas
en la toma de Gémez Palacio. A pesar de ello, los anti-
reeleccionistas —encabezados por Jests Agustin Castro,
Orestes Pereyra y sus hijos, Sixto Ugalde, Melesio
Garcfa, Jests Flores, Martin Triana, Jesds Esquivel,
entre otros— determinaron llevar adelante el ataque:

Al amparo de las sombras de aquella frfa noche —unos
dicen que fue antes de llegar la medianoche del 20 de
noviembre y otros aseguran que fue en las primeras horas
del 21—, de las ruinas de la antigua Hacienda de Santa
Rosa se desprendieron alrededor de cuarenta hombres.
Unos cuantos iban montados a caballo y el resto iba a pie,
armados con carabinas y pistolas de varios calibres [...] al
grito de ;Viva Madero! los sublevados sitiaron las depen-
dencias municipales, después de un breve y nutrido tiro-
teo los alzados se apoderaron de la cdrcel, matando al
comandante y algunos rurales, el resto de los defensores
huyeron por los tejados [...] avisados los federales de los
acontecimientos sucedidos en Gémez Palacio, ya entrada
la mafnana del 21 de noviembre salieron de Torredn [...]
Los federales sorprendieron a los revolucionarios por el
Puente Blanco, los jinetes que llegaron por el camino real
y los de infanteria que llegaron por los trenes eléctricos,
cogieron a dos fuegos a los alzados, entabldndose un desi-
gual combate que durarfa cerca de media hora y ante la
superioridad numérica de los atacantes, los rebeldes no
tuvieron mds remedio que ponerse en retirada [...]
Después de la escapatoria de Puente Blanco, los revolu-
cionarios se reunieron nuevamente en los cerros vecinos a
Lerdo, acordaron separarse en pequefios grupos y conti-
nuar la lucha en forma de guerrillas.”

Al iniciarse el afio de 1911 la Jefatura Municipal de
Mapim{ prevenia a los jefes de cuartel para que inme-

% Pablo Manchuca Macias, 1910. La Revolucién en una ciudad
del norte, México, Costa Amic, 1978, pp. 15-24.

diatamente que supieran o vieran pasar “algiin grupo

de gente armada’ lo comunicaran via telegréfica.
Conforme avanzé el mes de enero, el periddico
Regeneracion reportaba que “al Oeste de Mapimi” se
habfan visto “numerosas partidas de revolucionarios,
bien armados y equipados”, por lo cual “los federales
no se atreven a atacarlos”. Ademds, era evidente que
“en las sierras que circundan la regién lagunera del
Estado de Coahuila” se estaban replegando las diversas
guerrillas “que primero aparecieron en Viesca, luego en
Goémez Palacio y en los alrededores de Torreén”.
Asimismo, se decfa que “numerosos grupos rebeldes”
operaban “en las cercanfas de Lerdo, Sacramento y
Mapimi{”. En estas circunstancias, el jefe politico en
Lerdo, Ismael Zuniga, se dedicaba “con gran empefio y
ningun éxito a tratar de mantener en paz el Partido” >
Un par de meses después, la Divisién del Nazas del
Ejército Libertador —encabezada por el Indio
Mariano, Benjamin Argumedo y Alfredo Adame
Macias—, asf como el Ejército Republicano Anti-ree-
leccionista al mando de Emilio Madero y Pablo Lavin,
se posesionaron a sangre y fuego de la ciudad de
Torreén, lo que orill6 a la renuncia del general Porfirio
Diaz a la Presidencia de la Republica en mayo de 1911.

En sintesis, el estudio de la tradicién musical de
Mapimi originada durante el Porfiriato y la Revolucién
permite reconocer aspectos de la realidad histérica que
parecen haber escapado a los vestigios documentales.
Asi las cosas, queda a juicio del lector considerar si la
“explicacién densa” de dichos testimonios musicales
pone o no de manifiesto las relaciones existentes entre
el fenémeno del bandolerismo y la oposicién politica
en el centro-norte de México durante el tltimo cuarto
del siglo XiX y las primeras décadas del siglo XX.

24 Antonio Villarreal, “De Sonora a Yucatdn arde la revolucién”,
en Regeneracion. Semanal revolucionario, México, 7 de enero, 1911,

pp- 1-2.
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Ensambles epistemoldgicos o la
construccion del conocimiento sobre

a polifonia lagunera

El paradigma sonoro

n este escrito reflexionamos sobre el proceso de representacién social
de los cantos polifénicos de la Laguna,' originado a partir del trabajo pio-
nero de la fonoteca del INAH en la década de 1970. La socializacién del
conocimiento de este repertorio inicié formalmente con las grabaciones de
campo de la maestra Irene Vdzquez y sus colaboradores,” plasmadas en el

3 dlbum Tradiciones musicales de La Laguna, editado en 1978 (y reeditado
Hoacenca el A i en 1981, 1990, y 2002). Las primeras hipdtesis ahf ofrecidas fueron, y

Tradiclones musicales de La Laguna

g siguen siendo, muy relevantes para los estudios subsecuentes porque abrie-

22 i ron el interés académico, institucional y particular por las tradiciones nor-
i tefias no indigenas; de tal modo que a tres décadas de distancia es posible
observar su salto del espacio campesino al espacio virtual. Este disco pro-

puso las caracteristicas vertebrales para “lo cardenche” como un género, y
resalté de manera eficaz algunas vertientes de la cultura musical lagunera.’

Especificamente, la cancién cardenche se presenta aqui dentro de las
tradiciones musicales no religiosas, de origen “eminentemente campesino”
y que toma su nombre de una cactdcea de la regién; practicada en las
haciendas algodoneras por los peones y después por los trabajadores agri-
colas; escuchada “por lo menos desde finales del siglo pasado [XIX]”; con
la posibilidad de haber nacido en el poblado actual de La Flor de Jimulco
(Coahuila) o incluso fuera de Durango y Coahuila (enfatizando Zacate-
cas), debido a la confluencia “de personas venidas de muy diversos y a

" Estudiante del doctorado en Antropologia, 11A-UNAM. [nadiacristina_romero@yahoo.
com.mx|

' Regién cultural comprendida entre los estados mexicanos de Durango y Coahuila,
conocida también como Comarca Lagunera o cuenca del Nazas.

? También fueron autoridades pioneras en el tema Arturo Orona (politico lagunero), los
hermanos Ernesto y Alberto Domene (impulsores de la cultura regional) y Roberto Portillo
(musicdlogo).

3 El Lp incluye canciones cardenchas y acardenchadas, corridos y tragedias acardencha-
dos, bailes colectivos, marchas y versos de pastorela.



veces distantes lugares”. En el cuadernillo del acetato se
anade ademds que este fendmeno ain era vigente
durante la década 1930 y se enuncia el nombre de “car-
dencheros” a la actividad agricola y la época a la que
estdn ligados, asf como el cardcter colectivo del canto y
su finalidad de esparcimiento.” A partir de este trabajo
se da la primera, y que se convierte en prototipica, defi-
nicién de la cancién cardenche:

Es un género polifénico que se canta siempre a 3 o 4
voces distintas y a capella. Se dice que en épocas pasadas
llegé a cantarse a 5 voces. Los grupos de cardencheros
distribuyen las voces de acuerdo a su tesitura. Cada una
de las voces posee un nombre popular; asf quienes cantan
la voz mds grave —llamada en la regién el fundamen-
tal—, se conocen como los que hacen lz marrana o el
arrastre. Otra voz, la mds aguda del conjunto, es conoci-
da con el nombre de la contralta, a veces llamada también
arrequinte o requinto. Se dice que el requinto se usa sobre
todo en los cantos de pastorelas, y en este caso represen-
tan la cuarta voz, todavia mds aguda que la contralta. Se
afiade que cuando no existe la cuarta voz, la tercera, es
decir la contralta, toma su lugar. Otra voz es la segunda,
la voz intermedia que frecuentemente lleva la melodfa.’

En 1991 se publica el libro La cancion cardenche.
Tradicion musical de la Laguna, cuya prioridad era la
transcripcién de manuscritos y grabaciones de ochenta
cantos de los ejidos de Sapioriz, Durango, y La Flor de
Jimulco, Coahuila. En el texto se explica que “este
género florecié desde finales del siglo pasado hasta
mediados de los afios treinta, periodo en que era fre-
cuente encontrar en diversas poblaciones del sur y
suroeste de la Comarca Lagunera, cultivadores de
dicho estilo”.® En 1992 Conaculta edita el dlbum Lz

“ Un pérrafo angular para el discurso que se enriquecerfa pos-
teriormente es el siguiente: “Los campesinos que gustaban de reu-
nirse para cantar cardenches —es decir los cardencheros— lo
hacfan todas las tardes y noches después de la labor”. Se dice que
era todo un acontecimiento escucharlos en la época de la pizca del
algodén, cuando también algunos de los “bonanceros” que venfan
a ella se integraban al conjunto, y todos los demds trabajadores
escuchaban mientras jugaban cartas; en esos momentos era fre-
cuente que se pasara ‘un traguito’ para entonar las voces’;
Tradiciones musicales de La Laguna. La cancidn cardenche (Serie
Testimonio Musical de México), INAH/Discos Cenzontle, 1978.

> [bidem.

T R O P OL O G I A

cancién cardenche —con grabaciones de Hilda Pous y
Mario Kuri, y textos de Vicente Mendoza— sobre los
musicos de La Flor y Sapioriz.”

Posterioremente se elabora otro cancionero que
compila cardenchas, tragedias, corridos, canciones
acardenchadas, coloquios y pastorelas de La Flor de
Jimulco: Cardenchero. Las voces requemadas, de José
Luis Urdaibay.® A manera de predmbulo se transcribié
una entrevista con Francisco Orona, un viejo cantador.
Su testimonio narra la vida y el trabajo como peén de
la hacienda de La Flor, lo cual ayuda al imaginario
social a representar el hdbitat de este género.

En 1999 se publica un articulo de Roberto
Martinez, donde remarca el contexto decimondnico de
estas canciones en las haciendas y sefiala su decadencia
a principios del siglo xX.” En ese mismo afio el térmi-
no “canto cardenche”, definido por el etnomusicélogo
Thomas Stanford, es incluido en el Diccionario de la
miisica espariola e hispanoamericana, de Emilio Casares:
“El canto cardenche es un género musical definido
como un canto campesino a lo divino o a lo humano,
practicado por lo menos desde finales del siglo XIx en
la regién de La Laguna de los estados de Durango y
Coahuila, cuya caracteristica principal es ser interpre-
tado a capella a tres o cuatro voces”."

Ya en el siglo XXI aparece una primera tesis etnomu-
sicoldgica," cuyo material complementario fue el libro
El canto cardenche. Cardenchas y tragedias de la Flor de
Jimulco, editado por el PACMYC. Lozano compara la
estructura musical de la polifonia religiosa (pastorelas,
posadas, alabados y rosarios) y la polifonfa profana

¢ Conaculta-DGCP/Ayuntamiento de Torredn, La cancidn car-
denche. Tradicién musical de la Laguna, Torreén, Editorial del
Norte Mexicano, 1991, p. 13.

7 Cancién cardenche (CD), Torreén, Direccién General de Cul-
turas Populares-Conaculta/ Instituto Coahuilense de Cultura, 1992.

¥ José Luis Urdaibay, Cardenchero. Las voces quemadas, Saltillo,
Gobierno del Estado, 1994.

? Roberto Martinez, “Canto cardenche: un sentido lamento de
pedn”, en Fronteras, vol. 4, nim. 13, 1999.

19" Rodicio Emilio Casares (coord.), Diccionario de la miisica
espaiiola e hispanoamericana, Madrid, Sociedad General de Autores
y Editores, 1999, tt. 3y 7, p.176.

"' Héctor Lozano, “Polifonfa de la regién lagunera: polifonfa
religiosa y el canto cardenche”, tesis de licenciatura en Etnomusi-
cologfa, ENM-UNAM, 2002.
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(cancién cardenche y corrido) de Sapioriz, La Loma y
La Flor de Jimulco, y asegura que esta tradicién apare-
ce a mediados del siglo XIX y su declive inicia en 1930.
Entre otras conclusiones, su andlisis muestra que la
estructura musical de la cancién cardenche es idéntica
a la utilizada en los cantos religiosos durante la evange-
lizacién de la regién lagunera: “[...] la estructura musi-
cal de los cantos religiosos coloniales ha sido retomada
para dar origen al canto cardenche”.”

También por parte de la UNAM surgié la tesis de la
etnomusicéloga Monserrat Palacios, quien después agre-
g6 un articulo sobre la relacién entre el alcohol y la voz
de los cardencheros, como vinculo natural para la
interpretacién.” En 2003 Ignacio Cdrdenas informa de
la muerte de Eduardo Elizalde, uno de los cardenche-
ros mds queridos en la zona. La nota periodistica vuel-
ve a senalar el origen de las cardenchas en el periodo de
las haciendas porfirianas.

Un afio mds tarde, la Direccién General de Culturas
Populares del Conaculta y el Instituto Coahuilense de
Cultura editan en cD el dlbum Cancion cardenche,
donde participa la generacién actual de Sapioriz. Para
celebrar la fundacién de Torredn, en 2006 se elabora el
compendio histérico Torredn: ciudad centenaria. Ante-
cedentes, fundacion y desarrollo, donde Francisco Ci-
zares participa con su articulo “La mdsica popular”, y
afirma nuevamente que la cancién cardenche surge en
el siglo xix.

En 2007, como parte de las actividades culturales
del Ayuntamiento de Torreén y el Archivo Municipal
“Eduardo Guerra”, se editan en CD los materiales del
Coloquio de Informantes para la Historia Oral de
Torredn, en el cual se ofrece testimonios muy impor-
tantes que indican la distribucién geogrifica de la
cancién cardenche en varios poblados del Candén de
Jimulco, en Torreén “viejo”, en las hacienda El Cam-
bio y San Bartolo (Coahuila), ademds de los poblados
obligados de La Loma, Sapioriz y La Flor de Jimulco.

"> Héctor Lozano, op. cit., p. 173

"% La tesis es de acceso restringido en Internet; la referencia para
su articulo es Montserrat Palacios, “De boca a boca. Voz, alcohol y
garganta en la cancién cardenche de la Comarca Lagunera, Mé-
xico”, disponible en [http://ifc.dpz.es/recursos/publicaciones/24/
21/_ebook.pdf] (p. 239).

Una gran noticia es que el grupo de Los cardencheros
de Sapioriz fue galardonado con el “Premio Nacional de
Ciencias y Artes, 2008”," por sus actividades para pro-
mover actualmente la tradicién mediante giras nacio-
nales e internacionales.

Las formas de procesar la alteridad musical nortena
contintian en innumerables sitios de internet, desde la
Wikipedia hasta encuentros académicos sobre patri-
monio cultural, bibliotecas digitales, pasando por
Youtube, sitios de diversos Ayuntamientos de la
Regién Lagunera, largo y cortometrajes, y pdginas per-
sonales (blogs)."” Algunas piezas también han sido eje-
cutadas por musicos como Los Folkloristas, Nacho
Cdrdenas, Muna Zul, el Taller de Cardencheros en Que-
rétaro, Juan Pablo Villa, Jaguares, Lila Downs, entre
otros.

En el contexto actual predomina la difusién casi
exclusiva de las canciones “Yo ya me voy a morir a
los desiertos” y “Al pie de un 4rbol”, y el denomina-
dor comun sefiala que la cancién cardenche surgié a
mediados del siglo XIX a manera de lamento, sociali-
zacién y desahogo de los peones algodoneros, y que
su desuso ocurrié a principios del siglo XX, a la par
de las haciendas de la Laguna. El argumento predo-
minante gira en torno a ese uso social y a un proba-
ble origen y decadencia de esta tradicién; arquetipo
que resuena fuertemente a partir de las grabaciones
del INAH.

" “Canto Cardenche de Sapiorfz gana Premio Nacional de
Ciencias y Artes 2008”, disponible en [Milenio.com http://www.
milenio.com/node/134479], consultado el 3 febrero 2009.

' “Existe una versién de ‘Al pie de un 4rbol’ orquestada con
chelo para una de las peliculas de Juan Antonio de la Riva, es la
pieza 20 del disco Pueblo de Madera”; Ruy Guerrero, integrante del
Taller de Cardencheros de Querétaro, comunicacién personal, 15
agosto 2010.

Véase, entre otras, las siguientes referencias en linea:

“El cardenche, una recuperacién en proceso’, [http://jojuza-
palps.wordpress.com/2009/10/06/el-cardenche-una-recupera-
cion-en-proceso/]; “... a morir en los desiertos”, [http://macuala.
blogspot.com/ 2009_08_01_archive.html/]; “La cancién carden-
che: publicaciones discograficas de la DGCP”, [http://sic.conaculta.
gob.mx/ficha.php?table=discografica_dgcpi&table_id=27/];
“Cancién cardenche” (video), [http://www.youtube.com/watch?

v=n30BkNCnW bo&feature=related/].
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Un eslabén significativo

Por otra parte, en 2009 presenté un estudio de caso
como mi tesis de maestrfa.'® Esta investigacién también
fue inspirada por aquel paradigma; sin embargo, com-
prueba la vigencia de las cardenchas en el lugar y
durante el periodo estudiado, por los siguientes facto-
res: 1) La cancién cardenche no funcionaba aislada, al
pertenecer a un complejo polifénico subdividido en
tres dimensiones,"” se generd entre ellas una retroali-
mentacién necesaria para mantener a la polifonia a ca-
pella como un rasgo distintivo regional en cuanto a su
forma. 2) El contenido de las cardenchas fue reforzado
por estructuras semidticas como las cartas, las citas, los
bailes, las esquinas cercanas a la casa de la mujer pre-

16 Nadia Romero, “Cenzontles del Nazas. La cancién cardenche
en Sapioriz, Durango: un depdsito de la memoria colectiva, 1940-
19607, tesis de maestria en Antropologfa, FFYL/IIA-UNAM, México,
2009; y su objetivo principal fue explicar a la cancién cardenche
como texto semidtico insertado en una semiosfera comunicativa y
su contexto sociocultural a mediados del siglo XX en Sapioriz,
Durango.

' La polifonfa lagunera presenta tres dimensiones: 2) religiosa:
alabados, cantos dedicados a los muertos con temdtica religiosa; ala-
banzas y/o coloquios, cantos que relatan la vida de virgenes y san-
tos catdlicos; pastorelas navidefias, cantos sobre el nacimiento de
Jesds que acompafian su escenificacién; ) politica: corrido acar-
denchado, cantos narrativos acerca de un evento trascendente,
comunmente es una hazafia politica de un héroe local; tragedia
acardenchada, cantos narrativos sobre un suceso trdgico, gene-
ralmente terminado en asesinato, no necesariamente es politico
incluso puede ocurrir por algin motivo sentimental; ¢) social
(afectiva y moral): cancién cardenche, cancién a lo humano con
temas de amor, cortejo, desprecio, separacién, traicién y consejos.
A esta cancién también se le conoce como canciones de borrachos,
de basurero, de “cerca” o laborefias. Cancién acardenchada, can-
cién de origen comercial 0 “moderno”, adaptada y cantada al esti-
lo cardenche; Conaculta-DGCP, 0p. cit.; José Luis Urdaibay, op. cit.

tendida, el molino, las fiestas religiosas y civiles, el cine
y otros espacios de convivencia.

Todas estas formaciones, rodearon a estos cantos y
le fueron complementarias para sus objetivos no sélo
de enamoramiento y socializacién, sino también, y he
aqui el aporte, las cardenchas cooperaron en la regula-
cién social comunitaria. La cancién cardenche y la
semiosfera a la que pertenece,'® estaban organizadas por
reglas morales que atravesaron vinculos funcionales
horizontales y verticales.

Los vinculos horizontales fueron las relaciones afec-
tivas entre hombre-mujer, normados estrictamente por
la sociedad sapioricense que incluyen la amistad, el
noviazgo y el matrimonio; los vinculos verticales son
las relaciones afectivas entre generaciones como el res-
peto por el orden familiar, la honra hacia los padres y
la obediencia hacia los mayores. Es decir, estas cancio-
nes participaron en el dispositivo moral que prescribié
la conducta entre los hombres y las mujeres y entre los
adultos y los jévenes de esos afos.

Detengdmonos un poco en ilustrar la funcién de las
cardenchas en este sistema normativo.

En el Sapioriz de mediados del siglo XX, la solidari-
dad entre las personas de la misma generacién era cuasi
obligatoria para lograr la comunicacién con el género
opuesto, de esta manera las estrategias, las alianzas y las
traiciones fueron situaciones previsibles. La limitacién
tan estricta en la convivencia de los jévenes permitié el
uso de la comunicacién directa (bailes, citas, fiestas y
otros lugares de socializacidn) e indirecta (cartas y men-
sajes, entre otras). La cancién cardenche, por ser una

¥ Desde la semidtica de la cultura, Iuri Lotman rechaza la exis-
tencia de sistemas aislados y funcionalmente univocos en la reali-
dad; su aporte fundamental fue afirmar que los sistemas “sélo
funcionan estando sumergidos en un continuum semidtico, com-
pletamente ocupado por formaciones semidticas de diversos tipos
y que se hallan en diversos niveles de organizacién”. A ese conti-
nuum, por analogfa con el concepto de biosfera introducido por
V.I. Vernadski, lo llamé semiosfera. Es decir, la interconexién de
los signos sucede en un espacio estructurado, de esta manera la
semiosis es el principio organizador de la vida social. Lotman afir-
ma que para que un sistema funcione debe estar sumergido en un
continuum abstracto de significacién donde hay estructuras semié-
ticas nucleares y periféricas; Iuri M. Lotman, La Semiosfera I
Semidtica de la cultura y del texro, Madrid, Cdtedra/Univertitat de
Valencia, 1996, p. 22.
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herramienta indirecta, cumplié la finalidad de comu-
nicar sus signos internos dentro de las distancias per-
mitidas para la interaccién socialmente construidas por
los antecesores —el cortejo, el amor, la separacién de la
pareja, los consejos, el desprecio, la traicién por infide-
lidad—. Entre los amigos y el gusto por cantar, cons-
tituyen el contenido temdtico de las canciones
cardenches. En la posibilidad de no parecer declaracio-
nes de amor abiertas y publicas (como en las serenatas
usuales), la cancién cardenche se auxilié del resto de las
estructuras de la semiosfera,” puesto que por si misma
no podia tener eficacia ni cumplir sus objetivos en esa
sociedad y en ese periodo histérico. Esta tradicién no
s6lo fue oportuna por manifestar situaciones y senti-
mientos de manera encubierta, sino por contener en
su interior las propias “reglas del juego”. Al incluir en su
repertorio los consejos de los padres y los mayores, las
consecuencias de las buenas o malas decisiones y las res-
ponsabilidades sociales y morales dentro de la comuni-
dad, permitieron a las cardenchas funcionar también
como modelos para la accién en un circuito donde el
punto culminante era el matrimonio y la familia, y por
ende, la reproduccién social.

En la vida cotidiana la cancién cardenche fue la
herencia directa no sélo de cantos sino de comporta-
mientos esperados en los sucesores, lo cual estreché
lazos entre padres e hijos. Orientar las elecciones sobre
el posible cédnyuge también era una funcién de las car-
denchas; lo idealmente esperado eran bodas civiles y
religiosas; sin embargo, por la condicién econémica

20

del ejido naciente,” se aceptaban principalmente las

' En el caso de la cancién cardenche, su semiosfera estd com-
puesta por estructuras nucleares y periféricas; Iuri M. Lotman, op.
cit., pp. 30-31. Las primeras son las formas semidticas directa-
mente implicadas en el proceso comunicativo del cortejo, como
son las cartas, las citas, la cancién cardenche y los bailes. En cam-
bio, las estructuras periféricas refieren a aquellas formaciones que
apelan a la situacién o contexto donde se dan estas estructuras
nucleares pero estdn relativamente fuera de ellas. Por ejemplo, las
esquinas de las calles, los molinos, las fiestas religiosas y otros espa-
cios de socializacidon en ocasiones pueden servir de escenarios para
una estructura nuclear como la cancién cardenche; sin embargo, la
estructura interna de esta dltima es independiente del espacio y del
tiempo en que se use.

?0 El decreto cardenista de 1936 favorecid la creacién del ejido
La Loma y su anexo Sapioriz. Pero fue hasta 1942 cuando Sapioriz

uniones civiles y —sorprendentemente— las uniones
informales. No obstante, la infidelidad fue altamente
penalizada en colectivo y, junto con la desobediencia a
las normas sociales, fue registrada en estos cantos.

Los vinculos verticales se reflejaron ademds en el res-
peto a las personas mayores. El peso social del padre del
novio y la intervencién de las personas que podian ser
“portadores”,” indican una estratificacién social y mo-
ral en la que se situaba a las personas. Los acuerdos de
palabra, la honra y el prestigio fueron los respaldos y la
“moneda de cambio” de esta sociedad. El reproducir
matrimonios exitosos, por llamarlos de alguna manera,
aseguraba redes sociales y cooperacién intra y extra
comunitaria en lo inmediato y a futuro, y ademds trafa
consigo la valoracién positiva de la familia implicada.
Por otra parte, la divisién de las dreas masculinas y
femeninas necesit6 una clasificacién social de personas
libres y no libres de transitar por estos espacios. El
hogar y los espacios privados frecuentemente eran para
las mujeres. Por el contrario, los espacios publicos fue-
ron principalmente del dominio masculino, lugares
donde casi siempre se cantaban las cardenchas.

No obstante, aunque las mujeres participaron publi-
camente de la polifonia sélo en las pastorelas, cierta-
mente conocfan las cardenchas y algunas las llegaron a
cantar en los espacios cotidianos. Asi, esta cultura
musical condensé explicitamente el “deber ser”. Lejos
de suplir sélo una necesidad de entretenimiento, la
cancién cardenche fue un instrumento regulador de las
relaciones sociales afectivas y generacionales. Si la
semiosfera fortalecfa su contenido, las cardenchas tam-
bién fueron vigorizadas, en cuanto a su forma, por las
distintas tradiciones que el complejo polifénico le ofre-
cfa. De esta manera, la cancién cardenche quedd
doblemente reforzada por una muralla cultural que le
dio, a su vez, sustento y continuidad durante el cambio
en el sistema productivo (de hacienda a ¢jido) ocurri-
do en Sapioriz.

adquirié autonomifa administrativa. De esta manera, el antiguo
anexo de los peones adquirié el titulo de ejido; Nadia Romero, op.
cit., 2009, p. 217.

! Los “portadores” generalmente eran las personas mayores que
arreglaban los acuerdos matrimoniales en la comunidad, eran per-
sonas muy respetadas socialmente.



Algunas disquisiciones

Indudablemente, las grabaciones de la fonoteca del
INAH de 1978 han guiado de manera crucial varias
précticas discursivas, ya sean institucionales, académi-
cas, artisticas o personales. Siguiendo a Denise Jodelet,
“toda representacidn es la representacién de un objeto
y de un sujeto”, donde aparece la vinculacién entre
subjetividad y representacién en el plano de la produc-
cién de conocimientos y significados, poniendo al suje-
to en un contexto de accidn, en un plano donde el
sujeto mismo puede ser leido como pensamiento
social.”? Reconocemos que la trayectoria explicativa ini-
ciada por Irene Vdzquez permite acceder a los signifi-
cados que los sujetos individuales o colectivos le han
atribuido a esta tradicién.

Presentar lo desconocido con frecuencia requiere un
discurso que describa las condiciones del objeto mds
relevantes para quienes lo definen. De este modo, el su-
jeto o la autoridad pionera —aquella considerada con
el derecho legal para ejercer dominio sobre algo con un
poder que la respalde— no sélo definié lo que enten-
derfamos por “cardenche”, sino que también especificé
los espacios de registro, difusién, investigacién y acer-
vo del patrimonio intangible en nuestro pais. Hoy dia
la representacién de la cancién cardenche es generada a
partir de un ensamble de conocimientos provistos por
todos los sujetos arriba mencionados, la capacidad
delegada en ellos para crear informacién nueva enton-
ces implica una gran responsabilidad. Si ponemos en
la balanza la produccién del conocimiento sobre la
musica tradicional de la Comarca Lagunera, tendre-
mos un marcado acento por la cancién cardenche y un
déficit importante para el resto de las manifestaciones
polifénicas.

La falta de informacién y difusién de los otros com-
ponentes de este género nos habla de un panorama
incompleto y de que estamos a tiempo de no alimen-
tar, parafraseando al laudero Ruy Alonso Guerrero,
“una apologfa del género en el género que nos conduz-

** Denise Jodelet, “El movimiento de retorno al sujeto y el
enfoque de las representaciones sociales”, en Cultura y representa-
ciones sociales, afo 3, ndm. 5, septiembre 2008, pp.49-50 y 60.
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ca a la folclorizacién o comercializacién respecto a cier-
tos estereotipos’ . Durante la investigacién encontra-
mos que la polifonfa referida como “cardenche” estd
presente en las pastorelas de Charcas, San Luis Potosi,
en los cantos de Nuevo México, o en ejecutantes de
Guanajuato y el norte de Jalisco, lo cual apunta a que
el drea “cardenche” es o fue mucho mayor que la regién
lagunera y que no estamos ante los “Gltimos carden-
cheros”. Hay muchas vetas adn; por ejemplo, Ruy
Alonso Guerrero, también integrante del Taller de Car-
dencheros de Querétaro, nos sugiere estudiar la rela-
cién histérico musical de esta tradicién con el blues
de Nueva Orledns, los cantos polifénicos de trabajo de
Georgia (situada en el limite de Europa y Asia), la
cancién de paghella de la isla de Cércega (Francia), la can-
cién pastoral de Cerdena (Italia), y los cantos de vaque-
ria y los de velorio de los llanos colombianos.*

Sin duda atin nos falta mucho por hacer. Sin embar-
go, la articulacién de un pensamiento social en torno a
la cancién cardenche ha sido nuestro punto de juntu-
ra; en tanto, podemos considerar la construccién de
este saber finalizado como un excelente testimonio
musical y un aporte valioso de los estudios de la musi-
ca tradicional de México para el mundo, digno de cele-
brarse en este bicentenario.

» Ruy Alonso Guerrero, comunicacién personal, 15 de agosto
de 2010.

* Con el blues de Nueva Orledns hubo, segtin relatos orales
familiares, grandes migraciones desde Louisiana hasta la Comarca
Lagunera con el algodén como lazo conductor; la cancién de pag-
hella de la isla de Cércega [http://www.youtube.com/watch?v= Ox
d6YNB(T4M]; la cancién pastoral de Cerdefa [http://www.you-
tube.com/watch?v=NL_9EOCcKtU&¢feature=channel]; los can-
tos polifénicos de trabajo de Georgia [http://www.youtube.com/
watch?v=j4bGuJteQlo&feature=channel]; para los cantos de
vaquerfa y los de velorio de los llanos colombianos (también a
capella y a tres voces), José Pefiin, “Polifonfa popular a tres voces,
una supervivencia medieval-renacentista en los tonos de velorio de
los llanos colombo-venezolanos”, en Revista de Musicologia, vol.
16, ntm. 4, 1993, pp. 2064-2079; Ruy Guerrero, comunicacién
personal, 15 agosto 2010. Académicos como los doctores.
Catherine Héau Lambert (ENAH), Gabriela Vargas-Cetina
(Universidad Auténoma de Yucatdn), Miguel Olmos Aguilera (El
Colegio de la Frontera Norte) coinciden con estas observaciones.
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Las plezas 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 regidn:
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 cdmo 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, foxtrotr y
swing. Suelen ser ejecutadas por uno o dos violines y una o dos guitarras.
La voz y el violin asumen las melodias. 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 espafol, como el
pasodoble, se unieron a danzones cubanos o a géneros musicales de origen
estadounidense como el foxtror 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 pais
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 espafiola fue predominante durante el
siglo XVII y los géneros lirico-bailables de “rancio sabor
espafiol” como fandangos, malaguefas, peteneras o
jotas, se podian oir en muy diversos puntos del pais.*
La Independencia a comienzos del siglo XIX otorgé una
nueva faceta politica al pafs. 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 espafiola 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.

T R O P OL O G I A

zarzuela jugé un papel decisivo en el desarrollo de
expresiones populares mexicanas ya que sirvi6 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 llevé 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 misica 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 podian 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 dltimo cuarto del siglo XIX bajo la iniciativa
del gobierno del presidente Benito Judrez (1855-
1864), y posteriormente mantenidas y apoyadas por el
presidente Porfirio Diaz (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 .7
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.
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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. Musicos 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
s6lo 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 adapt6 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-DGCr, 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,

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 pafs 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. Cantt 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 hacia 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-

13 Ibidem, p. 345.

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

1 Julio Estrada, “Raices y tradicién en la musica nueva de
México y de América Latina’, en Latin American Music Review /
Revista de Musica 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.
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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 pais, 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 cancién 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.

1% 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.
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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
caracterfstica 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 apareci6 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-
tfa 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 4lgido 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, op. 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.

# Tbidem, p. 15.

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

* Vicente T. Mendoza, op. 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 miisica 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 entendfan 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 debié, 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 originé 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 ofrecfan 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. Segiin Jadregui, se hicieron
acompafar por las orquestas tipicas, “todos los musicos

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

* Aurelio Gonzdlez, op. cit., p. 215.

¥ Claes Geijerstam, gp. cit., p. 68.

% Jas Reuter, op. ciz., 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 1884”.%

Varios autores sefialan que el gran triunfo de la ran-
chera a comienzos de la década de 1930 coincidi6 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 conformé la imagen sonora
y visual del mariachi moderno,* las emisiones radioféni-
cas de la poderosa XEW —que empezd a emitir en
1930— y las compaiias discogréficas, 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 ejecucién 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-
matogrdficos y casas discogrificas. 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 comun.”

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-

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

3 Jests 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 modernizacién), Tijuana, El Colegio de la
Frontera Norte, 1992, p. 62.
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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 ahi
entiendo la musica popular mexicana en su rica diversi-
dad. A la vez, comparto la teoria 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 histé-
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-
mads, 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.

¥ 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 miusica. 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 construyé 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.



Jesiis Jduregui’

Mariachi Mujer 2000, de la ciudad de Los
Angeles, California, 2007.

El son mariachero de
La N€g7"él: de “gusto” regional

independentista a “aire” nacional
contemporaneo

Introduccidn: el regreso del “rebozo de seda” desde México a China

n octubre de 2008, durante la XVIII Feria Internacional del Libro
de Monterrey, Angel Robles Cdrdenas —un veterano comentarista depor-
tivo—, me buscé para que explicara a su publico radioescucha y televi-
dente por qué habia tocado un mariachi de mujeres en la inauguracién de
los XXIX Juegos Olimpicos de Pekin. De hecho, la delegacién china habia
desfilado con el cobijo musical de las interpretaciones del Mariachi Mujer
2000 de Los Angeles, California, en particular con la ejecucién del son de
La Negra. Los locutores del duopolio televisivo mexicano (Televisa y
Televisién Azteca) no habian ofrecido aclaraciones al respecto durante la
transmisién del evento.

El mds famoso director de cine chino, Zhang Yimou, consideré que
durante el desfile inaugural de los atletas en Beijing 2008 se deberfa escu-
char la musica mds representativa de los
cuatro continentes. El director de musi-
ca de la Ceremonia de Apertura, Chen
Qigang, escogié como representativo de
Europa a un conjunto de gaitas, para
Africa un grupo de tambores, para Asia
la musica tradicional china y, para Amé-
rica, mariachis. Los funcionarios chinos
no sabfan que el mariachi era originario
de México, tan s6lo habfan investigado
que se trataba de la musica folclérica
mds gustada en el continente america-
no. Dada la gran difusién que el maria-
chi tiene en Estados Unidos, lanzaron
una convocatoria en ese pais para elegir

" Fonoteca, INAH.
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al mariachi adecuado. “Nunca pensamos en escoger el
mariachi por ser mexicano, sino porque nuestra inten-
cién era tener grupos de musicos y que cada uno toca-
ra la musica folclérica més escuchada y popular en cada
continente”.!

¢Por qué no se tocd, en la versién mds célebre de esa
gesta deportiva mundial, el Jarabe tapatio —considera-
do el Jarabe nacional mexicano? ;En qué momento y a
través de qué proceso el son de La Negra lleg a des-
plazar al Jarabe tapatio como el “aire nacional” repre-
sentativo?

El etnomusicélogo cubano Rolando Pérez
Ferndndez demostré que los sones mariacheros conte-
nfan patrones ritmicos de raigambre africana. Sin
embargo, en su andlisis —fundado en las grabaciones
discogrdficas disponibles en las bibliotecas de La Ha-
bana— al transcribir la cuarteta del son de La Negra,
translitera: “;Cudndo me traes a mi negra que la quie-
ro ver aqui con su rebozo de seda que le traje de
Pekin?”.? Todavia entonces, a nivel mundial, era dificil
escuchar o “leer” que un rebozo de seda hubiera sido
llevado desde Tepic. ;Dénde queda Tepic? ;Qué tiene
qué ver Tepic con la seda y los rebozos?

En una entrevista dialogada de 1991 —entre Mario
de Santiago Miranda (1928) y Arturo Mendoza Villal-
vazo (1929-2005), dos musicos [entonces] en activo del
Mariachi Vargas de Tecalitlin—, de Santiago, origina-
rio de Guachinango, Jalisco, recuerda que:

El maestro Manuel Esperén me platicé que el verso ori-
ginal de La Negra no decia “de Tepic”, sino que en cam-
bio rezaba “que le traje de Pekin”. No de Tepic, sino de
Pekin, China. Porque ésa era la época de la China
Poblana y todas esas cosas. Muchas cosas llegaron de
China, como la porcelana y las sedas [...] Tiene que
haber una historia detrds de esto, que se relaciona con la
seda. Pero al reflexionar que la palabra Pekin no tiene
nada qué ver con nuestras palabras mexicanas, cambiaron
el término y quedd “[...] que le traje de Tepic”. Estaes la

1«

El mariachi ‘olimpico’ era de E.U. El grupo Mujer 2000 fue
elegido por Zhang Yimou y Chen Qigang, por medio de una con-
vocatoria’, en E/ Siglo de Torredn, 10 de agosto de 2008.

* Mariachi México, Lo mejor del mariachi, Lp Musart, 1964;
Rolando Pérez Ferndndez, La miisica afromestiza mexicana, Xalapa,
Universidad Veracruzana, 1990 [1987], pp. 174-175.

razén por la que el ranchero dijo la frase, pero no sé si esté
bien documentado el episodio.?

El son de La Negra alcanza fama mundial en Nueva York,
en 1940

A finales del periodo cardenista, la musica del maria-
chi llegé a integrar el repertorio cldsico mundial, como
representativa de México. Carlos Chdvez y Ramirez
(1899-1978), lider de la corriente musical nacionalista,
le solicité a su alumno Blas Galindo Dimas (1910-
1993) una obra “con temas de tu pueblo, de por alld de
tu regién”.*

Galindo era originario de San Gabriel (posterior-
mente denominado Venustiano Carranza), Jalisco, en
plena tierra del mariachi (Meyer habia planteado los ex
cantones de Sayula, Autldn y Tepic como posibles luga-
res de gestacién de dicho conjunto musical),’ y de nifio
—ademds de participar en el coro de la iglesia y como
estudiante de 6rgano— se habia iniciado como mdsico
eventual en los conjuntos mariacheros.

En mi pueblo, en San Gabriel, casi todo el mundo toca-
ba (musica). En mi casa habia guitarra y no supe cuéndo
empecé a tocar [...] Debe haber sido muy chico, porque
a los siete afios ya acompafnaba a mis hermanos y ya sol-
feaba.t

[...] alld en mi pueblo sencillamente todo el mundo
era musico: que su guitarra, que su flautita, violines,
arpas, mandolinas, todo mundo. Y como no habia radio
ni tele, en las tardes todos hacfan musica; me acuerdo que
yo iba pasando por la calle y me gritaban: ‘Orale, Blas,
vente, agarra tu guitarra y dale’. Y le ddbamos.”

En San Gabriel habfa mariachis por gusto, por placer,

3 Cynthia Jean Reifler, “Son de La Negra: An Oral History of
Change in a Traditional Mexican Folk-Song”, tesis de licenciatura
en Artes, University of California at Santa Cruz, Santa Cruz,
1991, pp. 34-35.

* Jests Jduregui, “Blas Galindo, el mariachero in memoriam”,
en Humanidades. Un periddico para la Universidad, nim. 60, 19 de
mayo de 1993, p. 19.

° Jean Meyer, “El origen del mariachi”, en Vauelta, nim., 59,
1981, p. 43.

¢ Jesus Jduregui, op. cit., p. 23.

7 Pablo Espinosa, “Adids, Blas Galindo”, en La Jornada, Mé-
xico, 20 de abril de 1993, p. 25.
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Vifieta de Blas Galindo Dimas (1910-1993).

no eran comerciales. Las gentes se reunfan en las casas de
los familiares y en otros barrios. De mariachis no se man-
tenfan, eran talabarteros, panaderos [...]

Habfa un mariachi en mi pueblo en el que Chano
Rodriguez —un giiero grandote— trafa la “guitarra de
azote”, y Valente Tapo tocaba el arpa: se les juntaban los
violines y la vihuela. Ese don Valente daba clases —¢l
decfa que no, pero si—, les decfa a los muchachos que
fueran a ofrlo cuando €l estaba tocando, “pa’ que sintie-
ran la musica”. Y algunos sf aprendfan a tocar.

El mariachi que yo conocf era de cuerdas: violines, uno
o dos, generalmente uno; vihuela; la “guitarra panzona”,
que ya no se conoce, y el arpa. En mi pueblo no habfa
guitarrén. En el arpa, con una mano llevaban los contra-
tiempos y con la otra, también hacian los bajos. En
Apatzingdn, en la Tierra Caliente de Michoacdn, tambo-
rilean la caja del arpa grande [...]

La sonoridad del mariachi éste [el antiguo] es distinta
del nuevo. Aquélla es mds intima, aunque se oiga lejos en
los pueblos. Una de las caracteristicas fundamentales del
mariachi es que los bajos van a contratiempo, mientras
que la armonia siempre va a tiempo [la vihuela y la “gui-
tarra de azote”]: se logra una riqueza preciosa de confor-

maciones ritmicas.®

¥ Jesus Jduregui, op. cit., pp. 23 y 19.
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Galindo ingresé al Conservatorio Nacional en
1931, donde fue alumno de Carlos Chdvez, José Rolén
Alcaraz (1876-1945) y Candelario Huizar Garcia de la
Cadena (1883-1970); luego formé parte del “Grupo
de los cuatro” —junto con Salvador Contreras Sdnchez
(1912-1982), Daniel Ayala Pérez (1906-1975) y José
Pablo Moncayo Garcfa (1912-1958)—, “[...] que tuvo
un papel destacado en la creacién y difusién de la
musica nacionalista mexicana”.’

[...] mi contacto con la musica folclérica mexicana no
fue buscado, fue algo natural, porque yo venfa del
campo.” [...] yo habia vivido en medio de la musica
popular, tenfa lineas naturales de composicién.” [...]
para Galindo, componer alrededor de temas populares
[...] no fue una inclinacién “teorizada” o impuesta desde
fuera, como le pasé a otros muchos compositores de esa
época, sino algo “natural”, lo que le permitié incursionar
con cierta facilidad dentro de la corriente musical con
auge en ese momento.”? [...] mi obra que salié ya al
mundo y que empezé a funcionar fue Sones de mariachi.”
[...] el maestro Chdvez me comunicé que iba a hacer un
concierto en Nueva York. Como le pedian que presenta-
ra musica representativa de distintas regiones del pais, me
pidié que escribiera para la ocasién algo con musica de
mi pueblo. Le dije que para mf era muy fécil, que estaba
impuesto, ya que habfa nacido entre mariachis y que
harfa una obra con sus sones. Puse manos a la obra y asi
nacié Sones de mariachi, [...] la hice a mi modo. Tomé el
son de La Negra, el son de El zopilote —pero no El zopi-
lote mojado, porque no es un son, sino una polca— [...]

Por tltimo utilicé Los cuatro reales |...]

? Gabriel Pareydn, Diccionario enciclopédico de miisica en
Meéxico, Guadalajara, Universidad Panamericana, 2007, t. I, p.
415.

10 Steve Loza, “El nacionalismo en la musica mexicana. Steve
Loza conversa con Blas Galindo y Manuel Enriquez’, en
Heterofonia. Organo del Centro Nacional de Investigacidn,
Documentacién e Informacidn Musical, tercera época, vol. XXVIII-
XXIX, ndm.111-112, 1995, p. 49.

'" Roberto Garcfa Bonilla y Xochiquetzal Ruiz, “Rastros de un
rostro, o historias sin historia. Entrevistas a Blas Galindo”, en
Pauta, vol., XI, nam. 41, 1992, p. 53.

12 Marfa Elena Matadamas, “Blas Galindo desde cerca.
Xochiquétzal Ruiz desmitifica al musico”, en £/ Universal, México,
8 de febrero de 1995, p. 4.

' Pablo Espinosa, op. cit., p. 24.
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Partitura original de Sones de mariachi, 1940.

Entonces hice un revoltijo y salié Sones de

[...] yo hice mi obra con el conocimiento genuino de la
misica de mi pueblo [...] y asi logré un gran pegue con
los Sones de mariachi, tanto que inmediatamente le pidie-
ron en Nueva York al maestro Chédvez que los grabara; la
Columbia hizo la primera grabacién en aquellos discos
grandototes, y los mandaron a todo el mundo."

Los sones de mariachi aquf representados estdn [...] en
tono de sol mayor y compds de 6/8, desarrollados con
cierta extensién aprovechando su cardcter contrastado
para integrar una forma ternaria. Unas variaciones finales
sirven de coda.’

Originalmente Galindo preparé el arreglo de Sones
de mariachi para orquesta “mexicana’ de cdmara —u
orquesta pequefia mexicana—, que inclufa vihuela,
guitarrén y —en lugar de tambora— huéhuetl y tepo-
naztle. “[...] pero el centro era un mariachi. [...]
Conseguimos auténticos musicos de mariachis, pero
no los vestimos de charros [...] eso es una tonterfa”."”
De hecho, la instrumentacién de la versién original fue

la siguiente:'®

mariachi. [...] Como para el festival de Nueva

e Alientos Percusiones Mariachi Cuerdas
York no se llevd a la [Orquesta] Sinfénica de " mexicanas” (tradicional)
México —tan sélo se contaba con diez o quin-
ce musicos— utilicé alientos, cuerdas y timbal; | oboe timbales (giiro) [sic] vihuela viola
total, asf la organicé y se me ocurrié decir: “Ay, | clarinete sonajas de semillas guitarras sextas  violoncello
;por qué no le pongo un mariachi en el cen- | en Mi bemol  sonajas de metal guitarrén contrabajo
tr0?” Y puse un mariachi de verdad. El proble- | clarinete tambor indio (giiro) [sic] ~arpa
ma entonces era que no habfa musicos de | €N Si-bemol  raspador violin primero
mariachi que leyeran musica [...] Afortuna- tromp?td huéhuefl ) violin segundo
d . ‘o trombdn teponaxtli
amente habfa en la orquesta musicos de v
xiléfono

Jalisco y uno de ellos, Juan Santana, de mi

pueblo, quien tocaba el violin me dice: “jhom-

brel, yo toco la vihuela y tengo mi vihuela”. Otro dice:
“yo tengo la guitarra de golpe y la toco”. Otro [José
Catalino Noyola Canales (1914-2002)], también de
Jalisco, dice: “Mira, ahora se usa el guitarrén, yo toco el
arpa, pero también tengo guitarrén, porque mi padre
hace arpas y guitarrones”. Bueno, ya tenfamos los violi-
nes, esos si que tocan todo lo que les pongas en el papel.
Pusimos el mariachi en el centro y asf la gente pudo ver
en Nueva York un mariachi dentro de un conjunto de
cdmara. Fue un éxito, un exitazo."

' Steve Loza, op. cit., pp. 49-50.

Dicha obra se estrend, en mayo de 1940, con gran
éxito, en el Museo de Arte Moderno de Nueva York,
con motivo de la exposicién retrospectiva “Veinte
Siglos de Arte Mexicano”.

' Pablo Espinosa, op. cir.

16 Blas Galindo, “Sones de mariachi”, en México. Su vida cultu-
ral en la misica y en el arte (L y libro) (Legados de Columbia
Records), Columbia Records, 1964, Ls 1016, pp. 56-57.

"7 Jests Jduregui, op. cit., p. 19.

'8 Jestis Jauregui, £/ mariachi. Stmbolo musical de México, Méxi-
co, Banpais/ INAH, 1990, p. 83; en la segunda edicién (México,
Taurus/Conaculta-INAH, 2007) la partitura estd en la p. 134.



Orquesta Mexicana, bajo la direccién de Carlos Chévez, Nueva
York, 1940 (nétese la presencia del guitarrén y la vihuela).

El son de La Negra se hizo famoso a nivel mundial
debido a que constitufa el tema inicial y el tema rector
de los Sones de mariachi de Galindo, en tanto “autor” de
“musica cldsica”. La recopilacién y arreglos de las pie-
zas del ambicioso programa musical —con el que se
intentaba presentar una retrospectiva milenaria de la
musica de México— fueron coordinados por Carlos
Chdvez y financiados con una beca de la Rockefeller
Foundation.”

Tanto la exposicién museogréfica como los concier-
tos, llevados a cabo en Nueva York, fueron un aconte-
cimiento difundido a nivel mundial:

El programa [musical] serd transmitido por radio de las
9:00 a las 10:00 p.m. el 16 de mayo [de 1940], por la
estacién WJZ en una conexién nacional de la National
Broadcasting Corporation, y en onda corta para América
Latina. Una transmisién radiofdénica especial serd escu-
chada en la WABC y en el sistema nacional CBs de las
10:30 a las 11:00 p.m., el 19 de mayo; esta transmisién
llegard por onda corta a Latino América y Europa.®

En el programa, Sones de mariachi es la segunda
pieza y se presenta con la etiqueta de “Jalisco (siglos XIx
y XX), arreglados para orquesta por Blas Galindo”.”' La
compaifa disquera Columbia publicé la musica de

' Herbert Weinstock, “Mexican music”, en Twenty Centuries of
Mexican Art, Nueva York, The Museum of Modern Art, 1940, p. 4.

2 Idem.

2 [bidem, p. 3.
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todo el programa en cuatro discos monofdnicos de 78
rpm.*

Luego —por la dificultad de que en otros pafses no
hubiera mariacheros— hice otra versidén para orquesta
sinfénica, que es la que se conoce.” Después hice la ver-
sién para orquesta sinfénica y el problema que encontré
fue, bueno, ;cémo escribir el efecto de la vihuela, cdmo
el de la guitarra de golpe? Bien, tomé el violin y lo puse
como si fuera vihuela y a tocarlo como guitarra.
Afortunadamente pegd y por eso circula, por una cues-
tién de suerte.”

La versién para orquesta sinfénica se estrend el 15
de agosto de 1941 en el Palacio de Bellas Artes de la
ciudad de México —a unas cuadras de la plaza de
Garibaldi—, con la Orquesta Sinfénica de México
bajo la direccién de Carlos Chévez.”

Blas Galindo dirige la versién sinfénica de Sones de mariachi,
Varsovia, 1948.

“[...] en esta obra (Sones de mariachi) Blas Galindo
logré incorporar los elementos folkléricos y darles uni-
dad, con un refinamiento [...] ‘desacostumbrado’
[...]7;* “[...] cita textualmente temas de la musica tra-

> Columbia Masterworks M-414. Véase Xochiquetzal Ruiz,
Blas Galindo. Biografia, antologia de textos y catdlogo, México,
Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacién
“Carlos Chdvez’-INBA, 1994, p. 127.

» Jesus Jduregui, op. cit., 1993, p. 19.

* Steve Loza, op. cit., p. 50.

» Xochiquetzal Ruiz, op. cit.

6 [bidem, p. 25.
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dicional [...]”,” de tal manera que obtiene un “expre-
sionismo mexicanista, austero y concentrado”.?

Segin Chdvez:

Los sones de mariachi [...] son cantados y tocados por
horas sin un término preestablecido. Su forma es prolija,
sus constituyentes melddicos y ritmicos son repetidos de
manera obstinada, sus tonos son insuficientemente varia-
dos y contrastados. Constituyen una rica fuente de mate-
riales nuevos y variados, pero diluidos a lo largo de horas
y horas de musica. Tuvimos que concentrar esa esencia
disuelta, en una forma compacta, al mismo tiempo que
preservdbamos su unidad original. Tuvimos que llegar a
una continuidad menos insistente y mucho mds variada,
sin conformar la pieza resultante por una sucesién de ele-
mentos inconexos.

Las melodias y ritmos, aunque distintos, siempre mani-
fiestan una relacién préxima entre si, pertenecen a una
familia natural. No fue posible trabajar por reglas, sino
que cada problema fue solucionado de manera instintiva.
Una melodfa llama a la otra para balancearla, y esa llama
a otra nueva. Lo mismo es verdad en lo referente a ritmos
y tonalidades. Los Sones de mariachi de Blas Galindo [...]
son un verdadero movimiento de sonata, altamente desa-
rrollado, y la musica, lejos de perder su cardcter, lo ha
intensificado.”

Sones de mariachi |...] es una pieza agresiva, vital y rit-
mica que aspira a algo mds que la exposicién del tema
popular; al eliminar todo pathos individual y exaltar los
motivos del folklore jalisciense, se convierte en musica
que puede ser adoptada como identificacién nacional.
Presenta una imagen sonora colectiva que hace a un lado
tanto las inquietantes variantes de la invencién como la
asimilacién de corrientes extranjeras. Lo que importa es
la exaltacién de los sones de mariachi ascendidos al rango

d « . . l » 30
€ aires nacionales .

Aunque ya se habfa difundido en 1937 una versién
del son de La Negra interpretado por un mariachi con

7 Ibidem, p. 26.

8 [bidem, p. 30.

¥ Carlos Chdvez, “Introduction”, en Mexican music, Twenty
Centuries of Mexican Art, Nueva York, The Museum of Modern
Art, 1940, pp. 10-11.

3 Yolanda Moreno Rivas, Rostros del nacionalismo en la miisica
mexicana. Un ensayo de interpretacion, México, FCE, 1989, p. 240.

trompeta (el Mariachi Tapatio de José Marmolejo),
Galindo se inspiré en una versién de los sones de
mariachi ejecutados por el “mariachi tradicional”, esto
es, por un conjunto cordéfono (sin trompeta), de
musicos pueblerinos de tiempo parcial y que compar-
tfan una tradicién musical regional. Ademds, Galindo
expresd en repetidas ocasiones que su pieza es la res-
puesta a la peticién puntual de su maestro Carlos
Chdvez, quien “[...] me pidi6 una obra con temas
populares de la regién donde naci”.”

Pero se debe matizar la postura de Galindo, ya que
para el arreglo de Sones de mariachi se fundamenté no
solamente en su genuino conocimiento de la musica
de su pueblo. El mismo aclaré que alli no se usaba el
guitarrén ni la guitarra sexta en el mariachi. Por lo
tanto, se debe concluir que también tomé en conside-
racién variaciones organoldgicas regionales y quizd la
presencia particular de esos dos instrumentos en los
mariachis que se destacaban como representativos de
la tradicién jalisciense en la ciudad de México; en par-
ticular la duplicacién del bajo —con el arpa y el gui-
tarrén— que estaba imponiendo el Mariachi Vargas
de Tecalitldn. Esa duplicacién se habia mostrado exi-

tosa desde 1907, cuando la presentd la denominada
Orquesta Mariachi.”

Orquesta tipica Mariachi, Chapultepec, 1907.

Si bien en la dotacién de la orquesta se inclufa oboe,
clarinete, trompeta y trombdn, Galindo logré que se

3! Roberto Garcfa Bonilla y Xochiquetzal Ruiz, op. cit., p. 54.
% Jestis Jduregui, op. cit., 1990, pp. 30-32 (22 ed. 2007, pp. 52-
56y 108-109).
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mantuviera el sentido cordéfono peculiar del mariachi
tradicional y que se destacaran los sonidos caracteristi-
cos de la vihuela y el guitarrén. Es notable que, no obs-
tante la presencia de la seccién de alientos y metales, en
la versién original de Sones de mariachi no se pierde la
preponderancia del sentido cordéfono del mariachi
antiguo.

Galindo nunca reivindica para sf la autorfa de Sones
de mariachi, sino que le coloca la etiqueta de “arreglo”.
Asimismo, nunca planteé que los sones que ¢l utilizé se
hayan originado en su pueblo, San Gabriel. Insistié en
la tradicién mariachera macrorregional y en que los
sones se presentaban en varias subregiones con moda-
lidades particulares. Si llega a afirmar que los tres sones
en que se inspird corresponden a la tradicién de Jalisco.
Para Galindo, Sones de mariachi corresponde a la pri-
mera etapa del nacionalismo musical, “[...] cuando un
compositor toma melodias del folklore o de la musica
popular y compone una obra [...]".»

El arreglo de Galindo se presenté en 1940, durante
el parteaguas cronolégico de la transicién del mariachi
“tradicional” hacia el mariachi “moderno”. A finales de
dicho afo, en la estacién radiofénica XEW se le “obliga”
al Mariachi Vargas a incluir la trompeta,* y en 1941 se
difunde la pelicula Ay, Jalisco, no te rajes!

¢Cudndo aparece el son de La Negra en los registros de la

musica popular?

Es significativo que en la “Coleccién de jarabes, sones
y cantos populares tal como se usan en el Estado de
Jalisco”, recopilada por Clemente Aguirre (1828-1900)
a finales del siglo XX, no aparezca el son de La Negra.
“Se trata de un cuaderno empastado, en magnificas
condiciones de conservacién, con cincuenta y dos
pdginas de escritura clarisima, sin ningtin error grafico
[...]7.% La coleccién estd “localizada con la ficha Ms.

¥ Roberto Garcfa Bonilla y Xochiquetzal Ruiz, op. cit., p. 55.

% Miguel Martinez, citado por Jests Jduregui, op. cit., 2007, p.
334.

% Ca. 1885, segun Gabriel Pareydn, op. cit., 2007, t. II, p. 981.

% Vicente Teédulo Mendoza, “Una coleccién de cantos jalis-
cienses”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. 21,
1953, p. 59; Gabriel Pareyon, “Clemente Aguirre, compilador de

1567, coleccién de manuscritos (antes Archivo Fran-
ciscano) del fondo reservado de la Biblioteca Nacional
de la Universidad Nacional Auténoma de México”.”

[...] el hallazgo de un filén auténticamente regional, en
este caso [de producciones auténticamente populares del
siglo X1x] de Jalisco [...] tendrian poco valor si fuesen
ejemplos aislados y no tuviesen el amparo de una firma
acreditada como lo es en este caso, don Clemente
Aguirre, musico de acrisolada probidad profesional, ade-
mds de tener en su favor el ser nativo, criado, educado y
residente del Estado de Jalisco durante una gran parte de

su vida.*®

No se encuentra el son de La Negra entre los sones
que la prensa listé sobre las ejecuciones de la Orquesta
Mariachi, enviada por el Gobierno del Estado de
Jalisco para los festejos que Porfirio Dfaz ofrecié en
Chapultepec, con motivo de la visita del Secretario de
Estado estadounidense, Elihu Root (1845-1937), en
septiembre de 1907.* Aunque en este caso se aclara
que, del extenso repertorio del programa correspon-
diente a la audicidn, sélo se citan “[...] las piezas tipi-
cas mds agradables [...]”: un total de doce ejemplos.

Tampoco figura La Negra entre los 21 “sones abaje-
fios”, grabados entre 1908 y 1909 por el Cuarteto
Coculense para las compaiifas disqueras Columbia,
Edison y Victor.”

musica tradicional jalisciense”, en Clemente Aguirre (1828-1900).
Semblanza, tabla de obras musicales y coleccion editada de partituras,
México, Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e
Informacién Musical “Carlos Chédvez™-INBA, 1998, pp. 63-64.

%7 Gabriel Pareydn, op. cit., 1998, p. 63, nota 60.

3 Vicente Teddulo Mendoza, op. cit.

? Periddico El Imparcial, México, 3 de octubre de 1907, p. 6;
Gerénimo Baqueiro Foster, “La primera orquesta de tipo maria-
chi”, en Revista Musical Mexicana, nam. 3, 1943, p. 208;
Gerénimo Baqueiro Foster, “El Cuarteto Coculense y el origen de
la palabra ‘mariachi’”, en E/ Nacional, México, 30 de mayo de
1965, p. 13; Jests Jduregui, op. cit., 1990, pp. 30-32 (22. ed. 2007,
pp. 52-56).

“ Cuarteto Coculense, The Very First Mariachi Recordings,
1908-1909. Sones Abajerios, introduccién de Jonathan Clark, El
Cerrito, California, Arhoolie Productions (Mexico’s Pioneer Ma-
riachis, 2), 1998, p. 2.
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Cuarteto Coculense, ca. 1908.

Higinio Vézquez Santa Ana (1888-1962) llevé a
cabo una recopilacién sobre la musica mexicana, en
especial en el occidente de México, a partir de 1917.
En el segundo tomo de su Historia de la cancidn mexi-
cana incluye una seccién dedicada al género del son
mariachero: “Sones de Jalisco, Michoacdn, Guanajuato
y Guerrero cantados por el Mariachi de Cocula”.* Por
lo tanto, este autor reconoce que las interpretaciones
de estos musicos provenientes de Cocula, Jalisco, no
son composiciones de este conjunto y tampoco nece-
sariamente son originarias de dicha poblacién ni del
estado de Jalisco, sino que fueron consignadas como

4 Higinio Védzquez Santa Ana, Canciones, cantares y corridos
mexicanos coleccionados y comentados por... Segundo tomo, México

(s. e.), 1925, p. 91.

o 4 { # il
Mariachi de Concho Andrade, 1925, en el contexto del Primer
concierto radiofénico de mariachi.

vigentes en toda una amplia regién. La dltima pieza de
esa seccién corresponde al son de La Negra, en su
aspecto letristico (véase Versién ).

Al final del apartado dicho autor aclara:

La mayoria de los sones que figuran en esta seccién fue-
ron cantados admirablemente por los famosos artistas
jaliscienses que formaron el Mariachi de Cocula:
Salvador Flores [vihuela], Concepcién Andrade [guita-
rrén], Agapito Ibarra [guitarra séptima], Antonio Partida
[violin primero], Casimiro Contreras [violin segundo] y
Pablo Gémez [clarinete]. Estos rdpsodas han conquistado
palmas y triunfos por la feliz interpretacién que dan a esta
musica encantadora. Estos rdpsodas conquistaron muchas
palmas en las audiciones que dieran en la Escuela de Ve-
rano ante el elemento extranjero y en los conciertos de ra-
dio de £l Universal, y La Casa de la Radio y Excélsior, en
la ciudad de México, en el afio de 1925.2

Estd claro que la versién del son de La Negra publi-
cada por Vdzquez Santa Ana no procede de Cocula,
Jalisco, ni corresponde a la autorfa de Concho Andrade
o algin otro integrante de su mariachi. De haber sido
el caso, Vdzquez Santa Ana lo hubiera consignado, da-
do que —cuando obtuvo la informacién al respecto—
indica el lugar, el autor y el afio del son referido. Como
tuvo una relacién especial con el mariachi de Concho
Andrade, pues este conjunto ilustré musicalmente las
conferencias que el profesor ofrecié en la Universidad
Nacional, se debe suponer que, si hubiera habido fun-
damento para atribuir a Cocula el son de La Negra, sin
duda lo hubiera hecho explicito en su publicacién.

No se cuenta con ninguna grabacién del mariachi de
Concepcién (Concho) Andrade (;18802-1944), de tal
manera que se desconoce la versién propiamente musi-
cal que ese conjunto ofrecié de la pieza. Asimismo, ante
la carencia de colecciones completas de los cancioneros
publicados, en las bibliotecas publicas mexicanas, serfa
arriesgado plantear cudndo fue difundido inicialmente
el son de La Negra por la via impresa para el nivel
popular.

2 [bidem, pp. 146-147.



Los Trovadores Tamaulipecos (vifeta).

Los Trovadores Tamaulipecos contaron con el apoyo de
Emilio Portes Gil (1890-1978), quien fuera goberna-
dor de Tamaulipas y luego, del 30 de noviembre de
1928 al 5 de febrero de 1930, fue Presidente de Méxi-
co. Lorenzo Barcelata Castro (1898-1943), Ernesto
Cortdzar (1897-1953) y José Agustin Ramirez Alta-
mirano (1903-1957) en el catdlogo del sello Columbia

[...] incluyeron por vez primera sones jarochos, abajefios
y huastecos que hasta el momento se habfan trasmitido
por tradicién oral. Entre sus registros fonogréficos legen-
darios incluyeron el son de La Negra [...] Por cierto, en la
mayorfa de las grabaciones el grupo contd con la partici-
pacién de Ricardo Bell Jr., hijo del célebre clown inglés del

mismo nombre, como ejecutante del “violin huasteco”.”

Segin Alvaro Ochoa Serrano (comunicacién perso-
nal), la pieza Mi Negra fue editada por la compaiifa
Columbia (3693-X) en agosto de 1929. Se trata de una
variante letristica de la presentada por Vidzquez
Santana (véase Versién II). Se puede plantear la hipé-
tesis de que esta versidén de La Negra fue aportada por
José Agustin Ramirez Altamirano, trovador guerreren-
se originario de Atoyac de Alvarez, quien: “Hizo nume-
rosas composiciones basadas en el estilo de la chilena
[...] Asimismo, se le atribuye haber fusionado la chile-
na con el huapango en un nuevo estilo cancionero
[...]".% De esta manera, la ejecucién de Los Trovadores

% Pablo Duenas, “El trovador de sotavento. Lorenzo Barcelata”,
en Relatos e Historias de México, afio 11, nam.18, 2010, p. 69.
# Gabriel Pareyén, op. cit., 2007, t. II, p. 870.

T R O P OL O G I A

Tamaulipecos estd a cargo de un mariachi tradicional
sui generis —violin y armonfa—, cantada por dos voces
que alternan; el estilo general de la pieza corresponde a
la regién limitrofe de Michoacdn y Guerrero, fusiona-
da con el huapango.

El Mariachi Tapatio de José Marmolejo presentd en
el afio de 1937 una grabacién del son de La Negra
(V75271-B), en la que ya se incluyen melodias de
trompeta por parte de Jests Salazar Loreto (1905-
1971), originario de Ameca, Jalisco. Los versos entona-
dos alli (4d y 1¢) han quedado como regulares para las
demds ejecuciones comerciales (véase Versién III).

En la seccién “Asf canta el mariachi”, del nimero
del Cancionero mexicano dedicado a los “Exitos de ma-
riachis” aparece “La Negra, son jalisciense. Grabado en
discos por: [...] Los Coyotes (Peerless 4338), Mariachi
México (Musart 980), Mariachi Vargas (RCA Victor
70-7524)” (Versién 1V).®

En realidad, tanto el sintagma literario del Mariachi
Vargas como el del Mariachi México sélo incluyen la
octeta 4d y la cuarteta 1c, cantada dos veces, de tal
manera que —dentro de las posibilidades paradigmdti-
cas— invierten el orden de las estrofas de La Negra y
La Negrita, con respecto a la versién princeps de Viz-
quez Santana. Incluso en la octeta 4d el Mariachi
México presenta las versiones:

(Y) a todos diles que sf [...]
(Y) asi me dijiste a mf [...]

Que coincide en el segundo verso de la primera gra-
bacién discogrdfica de Los Trovadores Tamaulipecos.

El proyecto mds ambicioso y completo que se ha lleva-
do a cabo en México, en lo referente a coplas popula-
res, tuvo como resultado el Cancionero folklérico de
Meéxico en cinco gruesos tomos, publicados entre 1975
y 1980. Como en los primeros tomos los materiales se
presentan por estrofas y no por canciones, se registran
dos coplas de La negra: la 2250a, que corresponde a la

® Roberto Ayala (ed.), “Exiros de los mariachis”, en Cancionero
mexicano, nim. 39, 1956, p. 5.
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copla 1c de nuestra clasificacion, y la 2250b, que co-
rresponde a la copla 1d.%

En el tomo II de dicha obra se incluye otra copla de
La negra (3148), que corresponde a nuestra clasifica-
cién 4e y 4d.” Finalmente, en el tomo 5 del Cancionero
Jolklérico de México, en la antologia de “Cien canciones
folkléricas” se presenta una versién “completa” de la
pieza en estudio (véase Versién V).

¢El son mariachero del sur de Jalisco?: bosquejo estructu-
ral del son de La Negra

Al postre Galindo publicé dos versiones de un texto
sobre Sones de mariachi, en el que plantea importantes
aclaraciones:

Se da el nombre de “mariachi” a un conjunto musical que
se encuentra en el centro del pafs, en una regién formada
por los estados de Nayarit, Jalisco, Colima y Michoacdn
[...] Por mucho tiempo se dijo que el mariachi era de Co-
cula por ser de ese pueblo del Estado de Jalisco de don-
de partieron los primeros grupos que llegaron a la capital
del Estado [Guadalajara] y de ese lugar a la ciudad de
México. Pero ahora sabemos que la musica [de] mariachi
corresponde a toda una regidn.

La musica ejecutada por los mariachis se denomina
“son”. La mayor parte de los sones [de] mariachi se can-
tan al mismo tiempo que se tocan [...] Periddicamente,
el canto alterna con partes puramente instrumentales,
verdaderos rutti en que todos los ejecutantes tocan con
gran entusiasmo [...] Es frecuente que versiones diferen-
tes del mismo son aparezcan en diferentes localidades de

la misma regién.®
Galindo habia aclarado que

Los buenos mariacheros siempre distinguen los sones de
cada lugar. Muchos sones se encuentran en varios lugares,
pero con distintos nombres, como por ejemplo: en Jalisco

“ Margit Frenk (dir.), Cancionero folklérico de México, tomo 1,
Coplas del amor feliz, México, CELL-El Colegio de México, 1975,
p. 298.

7 Margit Frenk (dir.), Cancionero folklérico de México, tomo 2.
Coplas del amor desdichado y otras coplas de amor, México, CELL-El
Colegio de México, 1977, p. 53.

% Blas Galindo, op. cit., 1964, pp. 56-58.

dicen que el E/ toro es de ellos y los de Nayarit lo recono-
cen con el nombre de La vaquilla. Los michoacanos tie-
nen el son de La Morena o La Prieta y los jaliscienses lo
reconocen como de ellos con el nombre de La Negra.
Fundamentalmente estas melodias son las mismas, pero
con algunas variantes. Estas variantes melédicas han naci-
do por dos razones: 12 por la inquietud creadora de los
ejecutantes o 22 por una falta de capacidad para captar el
giro melddico exacto. El cambio de nombre se basa en
el deseo de aduenarse de los mejores sones. Dejamos
asentado que el mariachi no pertenece a un lugar deter-
minado, sino que corresponde a toda una regién.”

El baile [de los sones mariacheros] se hace por parejas
sin abrazarse, uno frente al otro, se pisa con el pie plano
y no de punta y taldn, el hombre se pone las manos atrds
del cuerpo y la mujer levanta un poquito la falda con las
puntas de los dedos indice y pulgar; el hombre marca con
fuerza el ritmo al bailar y la mujer lo hace suavemente; los
buenos bailadores no deben mover de la cintura hacia
arriba [...].%°

Entre 1974 y 1975 Irene Vdzquez Valle (1937-
2001) llevé a cabo una investigacién sobre los sones
mariacheros del “Sur de Jalisco”. En la

[...] lista de sones reputados como “antiguos” —recogida
con base en la tradicién oral—, precisa que hay que acla-
rar que “antigiiedad” debe tomarse como un término
vago que bien puede significar 30, 50 o 100 afios.

La informacién procede de viejos mariacheros esta-
blecidos en diversos lugares del sur de Jalisco, e incluye
lo escuchado en la regién de Tepalcatepec, en el estado
de Michoacdn [...] [Su estudio también incluyé la
regién de Cocula, que en realidad no corresponde al “sur
de Jalisco™].

La lista de sones, seguramente muy incompleta, pre-
tende ser un indicador, por una parte, de la fuerza e im-
portancia que ha mantenido el género regional, y por otra
parte, hacer ver que esa tradicién, comparada con otras del
mismo tipo, estd mds viva y vigente pese al gran impacto
que ha resentido a través de los medios comerciales de
difusién.”

© Blas Galindo, “El mariachi”, en Boletin del Departamento de
Miisica de la Secretaria de Educacion Piblica, nam. 1, 1946, p. 4.

0 Ibidem, p. 8.

°! Trene Vdzquez Valle, El son del sur de Jalisco, Guadalajara,
Departamento de Bellas Artes del Gobierno de Jalisco, 1976, p. 35.
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Con todo lo aleatorio que implica una “rdpida”
indagacién general sobre una regién musical, entre los
104 sones de mariachi que consigna, el son de La
Negra le fue referido en San Marcos, Totolimispa y
Zapotiltic, no en Tecalitldn, ni en Cocula.”® La autora
aclara que “en los lugares mencionados se informé de
la presencia del son; sin embargo, ello no quiere decir
que s6lo alli sean conocidos”.”® Vizquez Valle afiade
una precisién de suma importancia: “Al decir de los
informantes este son se tocaba con otro ritmo que con
el que ahora se le conoce, y en algunas partes de la
melodfa, era diferente”.>
Para Tecalitldn informa de los siguientes sones:

El arrierito

El burro pardo

El calero

El colimote

El cuatro

La curreiia

La gallina o La gallinita
La malagueria

Las maianitas de Tepic
La morisma o Los machetes
Las noches de luna

El pasacalle o El callejero
El pedregal

El potorrico

El que se vende

El revienta esquinas

La venadita

El verduzco

La viborita

La yegua

No se puede pensar que Vdzquez Valle haya llegado
a Tecalitlin con una intencién de menosprecio o des-
defio, ya que del total de los sones reportados en su
ensayo, esta poblacién —entre una veintena de locali-
dades encuestadas— manifest6 21 ejemplos de sones,

2 Ibidem, p. 36.
% Ibidem, p. 48, nota 34.
>4 Ibidem, p. 48, nota 39.

o sea, 20%. Sin embargo, alli no se registré como una
tradicién local el son de La Negra.

El que no aparezca una pieza en una compilacién de
musica popular no constituye una prueba de que no
existiera en ese momento en el territorio sobre el cual
se realizé la pesquisa. Por principio, las investigaciones
no pueden pretender ser exhaustivas y concluyentes
sobre la musica vigente en un determinado espacio.
Nadie puede pretender haber indagado a todos los
musicos, haber estado en todas las ocasiones rituales,
haber logrado un registro exhaustivo de las formas
musicales de una comunidad o de una regidn.

En 2009, entrevisté en Guadalajara al arpero Blas
Martinez Panduro, licido y feliz —nacido en Tecali-
tlén en 1913—, quien fue integrante del mariachi en
aquella poblacién, una vez que el grupo de los Vargas
se trasladé a la ciudad de México. Luego fue llamado
por el Mariachi Vargas, para tocar en ese conjunto
hacia 1940, y después se regres6 a Guadalajara, donde
ejercié el oficio de mariachero en conjuntos populares
hasta 1997. De hecho, fue el ltimo arpero vigente en

la Plaza de los Mariachis, aledafia al templo de San
Juan de Dios.”

Allf en Tecalitlin nos entrenamos a tocar [...] Habia unos
musicos que fueron a Tecalitldn y comenzamos a tocar lo
que ellos tocaban: el son de Los arrieros, el son de El pasa-
Jjero [...] Hay muchos sones, yo sé muchos, pero es muy
dificil apuntarlos todos. Se aprendfa de musicos viejos
que ya habfa. Asf fuimos aprendiendo los sones. Ellos
eran del rancho, de por alld de los pueblos: de Jilotldn, de
Coalcomdn [...] [Ante mi pregunta sobre el son de La
Negra, contesté:] El son de La Negra salié de que fuimos
a tocar a Colima y alli aprendimos ese son. Ya habfa
misicos alli en esos afios. En Colima ya andaba un
mariachi tocando y alli lo aprendimos.

Al platicar con los ancianos mariacheros, sobre el
son de La Negra, de manera constante se hace referen-
cia en varias zonas de Nayarit y Jalisco que “antes” esa

%5 Véase fotograffa de 1942 en Jests Jduregui, op. cit., 1990, p.
336.

*¢ Véase fotograffa de 1987 en Daniel Shechy, Mariachi Music
in America. Experiencing Music, Expressing Culture, Nueva York,
Oxford University Press, 2000, p. 27.
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pieza se tocaba de una manera diferente (en cuanto a
melodia, ritmo y coplas) con respecto a la versién que
hoy en dia se ha “impuesto” como la estdndar. Cuando
en 1983 le pedi a don Refugio Orozco Ibarra (1894-
1985) si me podia tocar el son de La Negra, me pre-
guntd: “;La negra antigua o la de ‘oriza?”.

Silvestre Vargas Vdzquez (1901-1985) se hizo cargo
en 1932 del mariachi que habfa fundado su padre,
Gaspar Vargas Lépez (1880-1969). Entre 1931 y 1939
realizé varios viajes a la hacienda de San José de Mo-
jarras, en el altiplano tepiquefo; dicha hacienda era
propiedad de unos empresarios de Tecalitldn y allf
habifa una colonia de gente de aquel poblado jaliscien-
se, entre otros un hermano de Silvestre Vargas. Este
musico nunca llevé su conjunto a que tocara en la
hacienda de Mojarras, pero alli acostumbraban tocar
dos mariachis de la regién. El que se presentaba cada
fin de semana era de Cofradia de Acuitapilco, cuyo jefe
—TJosé Ochoa Cruz— sabia leer musica y escribia los
sones en partituras. El otro mariachi que iba, de mane-
ra eventual, era el grupo de Alberto Lomeli Gutiérrez
(1901-1955), residente en la ciudad de Tepic y que
contaba con una dotacién instrumental amplia y varia-
da.” Existe la conseja en la zona acerca de que Silvestre
Vargas iba a la hacienda de Mojarras a compilar musi-
ca de esos conjuntos, la cual luego —una vez “arregla-
da” al estilo de su propio mariachi— se hacfa pasar en
la ciudad de México por originaria de Tecalitldn.*®

Existe una grabacién de la versién “antigua” del son
de La Negra, registrada por Donn Borcherdt en
Cocula, Jalisco, el 25 de junio de 1960, con un maria-
chi cordéfono integrado por Merced Herndndez
Cabrera (1901-1969), violin primero; Macario Salinas
Armenta (1920-1992), violin segundo; Francisco
Cisneros Martinez (1907-1999), vihuela, y Jests
Salinas Herndndez (1885-1996), guitarrén. La pieza se
encuentra en el Ethnomusicology Archive de la
Universidad de California en Los Angeles, como parte

%7 Véase fotografias en J. Jestis Carranza Diaz, El son de la Negra
orgullosamente de Tepic. La historia detrds de la musa, Tepic, H.
XXXVII Ayuntamiento de Tepic, 2007, pp. 63-64.

% Jests Jduregui, “Las andanzas de Silvestre Vargas en la hacien-
da de San José de Mojarras, municipio de Santa Marfa del Oro,
Nayarit (1931-1939)”, 2009, mecanoescrito.

Mariachi de Jests Salinas, Cocula, Jalisco, 1960. Fotografia
Donn Borcherdt.

de la Borcherdt Collection, nimero 8004a, pieza 4
(Versién VI).

A partir de las fuentes disponibles durante el siglo
XX, el son de La Negra, en términos literarios, consiste
en una estructura de cinco estrofas (1, 2, 3, 4y 5), que
presentan variaciones expresadas con literales (a, b, c,

d, e, f):

| Il 1] v \" \
la 1b T1c, 1d ¢ 1f 1d bis,
lc
2a 2b
3a
5a
4a 4b 4c, 8d  4e, Ad  Af 4c, 4d

I: Primera publicacién impresa (Vdzquez Santa Ana,
1925).

II: Primera grabacién comercial de Los Trovadores
Tamaulipecos, 1929.

III. Grabacién comercial del Mariachi Tapatio,
1937.

IV: Cancionero mexicano (Ayala, 1956).

V: Pizdndaro, Michoacdn (Frenk, 1980 (1958)).

VI: Mariachi de Jests Salinas Herndndez, Cocula,
Jalisco, 1960.

Cada interpretacién resulta de una combinatoria
de las estrofas y de variantes al interior de cada una de
ellas. Las estrofas 2, 3 y 5 se dejaron de usar, debido a
que, en las interpretaciones comerciales en la ciudad de



| A N TR OP OLOG I A

México, la pieza se tuvo que reducir para que cumplie-
ra con el tiempo de grabacién impuesto por las com-
paififas disqueras, y también en las ejecuciones directas
ante la clientela, por la conveniencia de ganar la misma
paga con menos tiempo de tocada:

El son de La Negra estd igualito [en lo referente a la letra]
desde que lo aprendimos en aquellos afios [en la década
de 1930]; como se usa ‘orita, asf se ha usado. Nomis le
echdbamos otro pedazo mds y le quitamos esa parte
para ganar mds centavos mds rdpido. Lo hicimos chiqui-
to pa ganar mds pronto la feria. Le quitamos ese pedazo
para acabarlo de tocar mds pronto. Eso sucedid. Y ya lo
tocan asi todos. Ya todos los mariachis que hay la tocan
cortita [la pieza], no saben el otro pedazo que le echdba-

mos nosotros.”

También debe haber sido un factor el hecho de que
se buscara memorizar el menor nimero de coplas —en
el contexto de musicos de diferentes subtradiciones
arribados a la ciudad de México—, ya que en las dis-
tintas versiones las coplas se duplican y, por lo tanto, el
son no se llega a abreviar del todo.

Dentro del paradigma literario, la versién conside-
rada como candnica contiene en lo fundamental dos
estrofas: la octeta 4d y la cuarteta 1c. Entre estas estro-
fas se presenta una serie de oposiciones:

Ic La Negra 4d La negrita

Cuarteta octosildbica con  Octeta octosildbica con el
el patrén ritmico [abab] patrén ritmico [ababcbcb]
Forjada a partir de “una ~ Cada par de versos
concepcidén unitaria”, presentan relativa
<« . b2l 7
hecha de una pieza autonomfa

La primera mitad utiliza
un tono metafdrico

En un tono cotidiano,
alejado de la metdfora

Copla del amor

contrariado

Copla del amor feliz

> Entrevista con Blas Martinez Panduro, 2009.

Hace referencia al rebozo  No hace referencia
al rebozo

El trovador no se refiere a  El trovador se refiere a La
La Negra de manera directa, 7negrita de manera directa,
sino por interpdsita persona en primera persona

(excepto en la versién de
Pizdndaro, 1958)

La versién musical de La versién musical de
Sones de mariachi incluye  Sones de mariachi no

el tema musical incluye el tema musical
correspondiente a

La Negra.

correspondiente a
La negrita

Se presenta
tendencialmente en la

Se presenta
tendencialmente en la

regién noroccidental regién suroriental

Se puede inferir que la estrofa de La Negra y las de
La negrita no corresponden al mismo momento de com-
posicién y que fueron conjuntadas de manera posterior
a su conformacién original. Los “textos” populares pro-
ceden de una tradicidn colectiva “[...] conocida y prac-
ticada por una comunidad [...], a lo largo de un
tiempo mds o menos extenso [...]” fundados en “[...]
un mismo repertorio de recursos poéticos —moldes
métricos, temas, motivos y férmulas fijas [...]”, que
se van retocando, recreando y combinando a lo largo
de décadas y siglos. La tradicién colectiva tiene un
punto de arranque en una composicién individual,
pero “una copla popular nunca es una: es lo que la
gente va haciendo de ella al repetirla, aqui y alld, hoy y
mafiana. ‘Poesfa que vive en variantes’ [...]; poesia que
no podemos conocer bien mientras no nos sea dado
observar cémo van cambiando las palabras y la sintaxis,
surgiendo nuevos versos, desapareciendo otros, en un
proceso permanente de recreacién”.’!

De hecho, las estrofas de La negrita se presentan
como préximas a algunas de la pieza “Que comienzo,

% Margit Frenk (dir.), op. cit., 1977, p. XVIIL
' Ibidem, p. XIX.
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que comienzo’, grabada en Jamiltepec, Oaxaca, en
1956-1957.©

La estrofa de La Negra es una cuarteta octosildbica
—Ila forma mds comun de la lirica popular hispanoa-
mericana—, forjada a partir de “una concepcién unita-
ria’, “hecha de una pieza”, ya que los dos primeros
versos estdn engarzados con los dos dltimos. Fue con-
cebida y reproducida en un tono cotidiano —alejado
del lenguaje conceptual, el “pathos exaltado” y la expre-
sién hiperbélica o metaférica—, con un discurso que no
“[...] aspira a levantarse por encima del léxico comtin
y corriente”, ya que se apoya en “un vocabulario nada
pretensioso”, en “[...] una manera normal de hablar”.®

La estrofa de La Negra es una “copla amatoria’, en
la que “las cosas” se toman en serio y no en broma.
Ademds, no se trata de un enunciado que se refiera a
experiencias grupales o a asuntos que no tienen que ver
con el coplero. Por el contrario, se trata de una decla-
racién personalizada en la que “[...] un ‘yo’” habla de s
mismo, de sus experiencias concretas”.*

La cuarteta de La Negra es una estrofa contundente.
El topénimo Tepic no aparece como simple palabra rit-
mante y el rebozo de seda no se presenta como un
recurso poético. De esta manera, es legitimo considerar
a dicha cuarteta como el zexto base, como el elemento
mds representativo de la composicién colectiva que,
dentro de la fluidez de las transformaciones de la lirica
popular, ha llegado a nuestros dias en calidad del son
de La Negra.

A diferencia de otros jarabes y sones, sobre La Negra
no se cuenta con denuncias ante la Inquisicién debido
a la obscenidad de sus versos o la voluptuosidad de sus
desarrollos coreogrificos y, por lo tanto, en su estudio
se depende del propio texto de sus coplas para confor-
marlo en documento que permita establecer la época
de su composicién.

En el caso de los corridos, el argumento de la histo-
ria narrada constituye un tipo de ancla para la repro-

2 Cancién nimero 2038 de las Cintas del Museo Nacional de
Antropologfa, citada en Margit Frenk, Cancionero folkdrico de Me¢-
xico, tomo 5, Antologia, glosario, indices, México, CELL-El Colegio
de México, 1980, pp. 45-46.

 Margit Frenk (dir.), op. cit., 1975, pp. XXIV-XXV.

& Thidem, p. XXV.

duccién secuencial de las coplas, si bien en el devenir
de su expresién se presentan supresiones, cambios y
afadidos. Pero en el caso del son mariachero no existe
un hilo argumental que deba ser seguido, por lo que la
permanencia o sustitucién de las coplas se manifiesta
como mds aleatoria. Esta caracteristica del son permite
aclarar por qué llegaron a conjuntarse en una pieza dos
coplas —La Negra y La negrita— tan contradictorias y
antagénicas entre si.

En Sones de mariachi, en tanto composicién para
orquesta de cdmara, se omitié la letra de los sones
mariacheros y se elabord una pieza exclusivamente ins-
trumental. Sin embargo, a finales de la década de 1930
y principios de la de 1940 Galindo manifestaba incli-
nacién por escribir canciones y coros.” En esa época
mantuvo una relacién estrecha con Alfonso del Rio
(1909-2),% quien colaboré con la letra de varias can-
ciones de Galindo (por ejemplo, Caporal en 1935 y
Jicarita en 1939); de hecho, también era letrista de
Luis Sandi, Rodolfo Halffter, Eduardo Herndndez
Moncada y Vicente T. Mendoza.” Galindo preparé
(1940) una versién de Sones de mariachi para piano
solo, la cual estaba destinada a ser la base musical para
la letra que le aportarfa Alfonso del Rio. “Con ¢l tra-
bajé mucho [...] Su chifladura era escribir y versifi-
car”.® Por lo tanto, en Sones de mariachi estd implicita
la cuarteta literaria de La Negra, pero no las estrofas de
La negrita.

La versién del Mariachi Vargas de Tecalitlin

Miguel Martinez Dominguez nacié en Celaya,
Guanajuato en 1921, pero desde nifio vivié en una
barriada de la ciudad de México. A los seis afios quedd
huérfano de padre, quien fallecié en un accidente
ferrocarrilero. Su gusto por el mariachi se inicié al
escuchar las transmisiones radiofénicas y al disfrutar en
vivo a un conjunto popular que frecuentaba una canti-
na cerca de su casa. Por sugerencia del jefe de ese
mariachi citadino, aprendié a tocar “pistén” y se incor-

® Roberto Garcfa Bonilla y Xochiquetzal Ruiz, op. cit., p. 64.
% Xochiquetzal Ruiz, op. cit., p. 24.

7 Gabriel Pareydn, gp. cit., 2007, t. II, p. 889.

 Roberto Garcfa Bonilla y Xochiquetzal Ruiz, op. cit.
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Miguel Martinez Dominguez, Tokio, 1968.

pord, como novato, con ellos en 1936. A la postre se
convirti6 en 1940 en el primer trompetista del
Mariachi Vargas de Tecalitldn. Una vez que aprendié
notacién musical y realizé estudios de su instrumento
con Luis Fonseca Zavala (1904-1980), integrante de la
Orquesta Sinfénica, fue quien de manera definitiva
impuso el nuevo sonido del mariachi moderno. Fue
participe de la mayoria de las grabaciones del Mariachi
Vargas y de algunas del Mariachi México de Pepe Villa
en la “época de oro”. Desde 1965 ha tocado y grabado
con otros conjuntos y en las dltimas décadas ha sido
profesor en las conferencias y festivales de mariachi en
Estados Unidos. Su testimonio es indispensable en la
discusién del mariachi urbano:

Yo llegué aqui [a la Plaza de Garibaldi] en el [19]36 y ya
se escuchaba Lz Negra con don Concho Andrade.
Entonces entrar a tocar al Tenampa era como llegar a [l
Palacio de] Bellas Artes; allf era el reinado de Concho
Andrade. Aqui adentro [en El Tenampa] nomds tocaba
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Concho Andrade pa’ la clientela. Nosotros tocdbamos
modestamente afuera pa quien quisiera. Allf afuera [en la
Plaza de Garibaldi] no habfa mds de cinco grupos y trom-
peta nomds tocdbamos don Pedrito, El Cortado, y yo con
el mariachi de don Luis.

Don Concho ya tenfa trompeta, Candelario Salazar
[Loreto (1910-1948)], £l Pitayo; ¢l era hermano de Jesus
Salazar [Loreto], el trompetista del Mariachi Tapatio de
José Marmolejo (1908-1958), que era entonces el mds
famoso. El Mariachi Tapatio tenfa tres programas a la
semana en la XEW y el Mariachi Vargas nomds tenia uno
cada quince dfas. Pero ese sefior, £/ Pitayo, luego se embo-
rrachaba hasta por un mes y entonces don Concho salfa
a la puerta del Tenampa y me llamaba: “Oye, muchacho,
squieres venirte a ayudarnos?”. Alli yo ganaba mds y tam-
bién aprendia mds sones.

Aqui en Garibaldi hay que estar “al centavo” en el
repertorio que se toca, si no sabes las canciones que estdn
saliendo de nuevas, no ganas. Pedian La piedra, La palma,
El capiro [...] Las canciones que andaban de moda en el
cine, luego, luego te las pedifan. Pero si pedfan dos can-
ciones, era porque ya habfan pedido unos ocho sones. El
que no tocaba sones, no era mariachi. Por eso tenfamos
que aprender sones los de acd de la calle. El conocedor del
mariachi pedfa puros sones. Afuera, en [la Plaza de]
Garibaldi, ya se tocaban algunos sones. Con los compa-
fieros, en la bola de afuera, aprendi £/ cuervo, El ausente,
El triste, El gavilancillo, La madrugada, La mariquita, Las
copetonas, Las abajerias |...]

Pero el grueso del publico llegaba al Tenampa.
Entonces aqui en El Tenampa se tocaba un montdén de
sones, porque don Concho tenfa un repertorio encabro-
nadisimo de sones. Con don Concho se ofan La Negra, El
pueblo de Ameca, Las olas, El carretero, El pasacalles, La
venadita, Las campanitas, La chicharrita, La Severiana, El
pitayero, El torero, Saucitos de la alameda |...]

Cuando yo estaba en El Tenampa, llegaron los herma-
nos Pulido. Entonces era famoso el Mariachi Pulido, ese
mariachi era de categorfa, porque los cuates Pulido —eran
mellizos— eran paisanos de Ldzaro Cédrdenas, también
eran de Jiquilpan. Fijate cémo los querfa C4rdenas: a uno
de ellos, a David, lo puso de Comandante de la Policfa en
Xochimilco y a su hermano, a Francisco, lo puso de Jefe
de Mercados [en el Distrito Federal]; pero tenfan su
mariachi. Ellos no tocaban, tenfan personal, pero si lo

manejaban ellos al mariachi.
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A todos los de ese mariachi, Cdrdenas los puso como
empleados en [la Secretarfa de] Educacién Publica, co-
mo maestros de primera ensefianza. Ellos tocaban en
programas oficiales, tocaban en la radiodifusora XEFO del
gobierno, estaba por la calle 5 de Mayo. Trafan buenos
trajes [...] estaban bien vestidos, con sombreros bien
galoneados; les daban dos trajes cada afo. El grupo sona-
ba muy bien y tenfa chambas con puros funcionarios de
arriba. Los Pulido estaban muy bien parados.

Me llamaron aparte allf en Garibaldi y me dijeron que
si jalaba con ellos. Les dije que: “A lo mejor no doy el
ancho alld con ustedes”. Yo tenia miedo, honradamente,
como a ese mariachi ya lo habfa escuchado por radio. Me
dieron 4nimo: “;Por qué tienes miedo? ;El que es maria-
chi donde quiera toca! Nuestros servicios son de dia y
aqui td sigues trabajando de noche”. No, pos la pura miel
allf, entonces comencé a ganar por doble. Ya hasta mi
madre ya no tuvo que lavar y planchar ajeno: la sacamos
de eso.

Aqui [en Garibaldi] se tocaba al estilo Cocula lo que
ofamos de sones a Concho Andrade. Aquf era un mundo
y con el Mariachi Pulido jvoy viendo la diferencial; trafan
a esos sefiores, los Negrete, jmuy buenos pa’ tocar sones!
Allf fue donde yo conocf a los sefiores Negrete —eran
dos hermanos, uno de ellos se llamaba Jests y el otro
Rafael— jeran “soneros” hasta lo caramba! Los hermanos
Negrete sabfan mds sones todavia que don Concho
Andrade. Ellos tocaban diferente a lo que se tocaba aqui:
;muy bonito! Sus sones eran de otro modo, en que nadie
los sabfa. Yo me les pegaba mucho y les decfa que me los
ensefiaran. Ellos eran de Jalisco, nombraban mucho el
rancho del Volantin; eran primero y segundo violin.

Los sones que vine aprendiendo con esos sefiores —ellos
tocaban muchos sones, jesos sefiores eran soneros de co-
razénl— fueron Las alazanas, El capulinero, El pedregal,
El ranchero, La arenita de oro, El tigre, El zopilote, El paja-
rillo, El burro, La loba, La banda |...]

Algunos de esos sones se tocaban con el Mariachi
Vargas, pero tenfan otra valoracién. Era el estilo del Plan,
de Tierra Caliente, que le decia don Gaspar [Vargas]. Acd
[con el Vargas] los tocaba yo de otra manera, a su estilo
de ellos, pero yo ya conocia los sones, ya los tenfa en la
cabeza y nomds eran adaptaciones al estilo del Vargas.
Algunos sones del Vargas se tocaban parecido a los del
Mariachi Pulido. El estilo de Cocula era diferente, se le

oyia mds alegre a Vargas con el estilo que tenfa. El mdnico

de don Gaspar [con la guitarra quinta de golpe] no lo te-
nfa nadie mds. El estilo del Vargas era tinico, en cuanto lo
o0yi deseché el de don Concho. El estilo de Concho An-
drade se eché un poco al olvido.

Don Gaspar cantaba los sones. Mire, hay sones que son
cantados: echan un verso y ese verso tiene su contesta-
cién. Su veneno para don Gaspar era que se equivocaran
en los versos de las contestaciones. Se enojaba mucho.
iEra celosisimo de los sones!

Con el Vargas aprend{ el son de E/ cuatro, El mara-
cumbé, El tirador, El riflero, El palmero, El cihualteco, El
tren, El amigo, El tranchete, El ziichil, El pasajero, El peri-
co loro, El calero, El becerro, Camino Real de Colima, Las
indias y La vaquilla.

El son de La Negra lo tocaban diferente don Concho,
los Pulido y Vargas. Yo, antes de entrar con el Vargas [en
noviembre de 1940], ya les habfa escuchado La Negra en
un programa de radio de la XEw. En La Negra los versos
casi son los mismos, la letra casi no cambiaba: una pala-
bra, dos, eran distintas. Los versos estaban fieles de uno a
otro mariachi. Hay sones que casi no cambian de un
mariachi a otro, como E/ guaco chano, El jilguerillo y El
toro viejo.

Mis primeras grabaciones con el [Mariachi] Vargas
deben haber sido en 1941. A m{ me tocé ponerle trom-
peta a La Negra, El gavilancillo, Las copetonas, El tren, El
Jilguerillo, El ausente [...]

[Silvestre] Vargas siempre fue muy apasionado de los
sones y le daba mucha preferencia a La Negra. Silvestre
decfa que ese son de La Negra se lo enseiid don Gaspar:
“Gracias a mi padre”. Al maestro Tata Nacho [Ignacio
Ferndndez Esperén (1894-1968)] y al maestro [Miguel]
Lerdo de Tejada [1869-1941] les encantaba ese son de La
Negra. Tata Nacho querfa quitarle ese son [al Mariachi
Vargas| para irlo a registrar ¢l en la Sociedad de Autores y
Compositores. Ya le dijo [Silvestre] Vargas que “Ese son
es casi de nosotros, nosotros lo hemos andado tocando”.
Se quedd disgustado Tata Nacho. Cuando le llevdbamos
mafianitas al maestro Lerdo de Tejada en su cumpleafios,
nos decfa: “A ver, Vargas, toquénme un mariachi”. Asf le
decfa él a los sones “jaliscienses”.

La Negra se grabé con el Vargas en 1941. Ya estaba
antes la grabacién del Mariachi Tapatio de José¢ Mar-
molejo, con la trompeta de don Jests Salazar [Loreto].
Cuando llegé Rubén Fuentes al Mariachi Vargas [en
1944], el disco del Vargas con La Negra ya andaba en la
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MEXICO DE PEPE VILLA

Portada del disco del Mariachi México, de Pepe Villa.

calle. El —cuando se hizo cargo de las grabaciones—
nomds le cambid unas cuantas cosas: Rubén acomodaba
los violines, el bajo y las armonfas, y dentro de ese cuadro
me decfa que hiciera lo que yo quisiera con mi trompeta.

Luego, ya después [en 1956], me tocé también grabar
La Negra a dos trompetas en el Mariachi México de Pepe
Villa; Jesis Cérdoba tocaba la trompeta segunda. Ese son
lo grabaron los del [Mariachi] México con tres voces:
Emilio Gélvez, en la primera; Rafael Garcia, en la segun-
da, y Blas Garcia en la tercera. Con el Mariachi México
se tocaban sones, pero Pepe Villa se paré con las polkas,
hizo su nombre con polkas, pero después también graba-
ron sones.

Después también grabé La Negra a dos trompetas con
el Mariachi Vargas y allf Cipriano Silva Ramirez (1935-
2008), originario de Pinotepa Nacional, estaba de trom-
peta segunda; Cipriano era buen mdsico, buen pitero.®

En 1958 se publicé un elepé emblemdtico, en el que
por primera vez el Mariachi Vargas presumia de ser “el
mejor mariachi del mundo” (RCA Victor MKL 1156),
titulo que el propio Rubén Fuentes le habia otorgado,
desde un alto puesto ejecutivo de la disquera que lo
editaba, al mariachi del que habia sido violinero (desde
1944 hasta 1954) y del cual se habia convertido en el
verdadero director (tras bambalinas). El disco estaba
dedicado integramente a sones mariacheros (“doce

% Entrevista con Miguel Martinez Dominguez, 10 y 20 de
agosto 2009.

sones jaliscienses cldsicos”). Allf figuraba ya el son de
La Negra en primer lugar (la primera pieza del lado 1)
y, ademds, Camino Real de Colima, El triste, El becerro,
El gavilancillo, El maracumbé, El perico loro, El tirador
y Los arrieros.

MARIACHI
DEL MUNDO

Py

MARIACHI VARGAS ;
DE TECALITLAN

W 1

Portada del disco del Mariachi Vargas de Tecalitlén.

En 1963 se edité un disco (Orfeén Videovox, LPJM-
08), que constituye un parteaguas dentro de la trayec-
toria del Mariachi Vargas, por varias razones. En
primer lugar se trata del primer dlbum “de alta fideli-
dad” con musica de mariachi que incluye tres elepés de
33 rpm, en total 36 selecciones musicales. En segundo
lugar, el dlbum lleva por titulo Mariachi Monumental
de Silvestre Vargas. El mejor mariachi de México; aqui es
importante destacar que en este titulo se omite tanto a
Gaspar Vargas como a Tecalitldn y se eleva a Silvestre
Vargas al estrellato absoluto —al culto personal— a
costa de una tradicién. En tercer lugar, el dlbum inclu-
ye un folleto en que se plantea por primera vez un
boceto de la historia del Mariachi Vargas. En cuarto
lugar, una tercera parte de las piezas incluidas constitu-
yen sones y jarabes, esto es, los géneros caracteristicos
de la tradicién mariachera original para el dmbito no
religioso. En quinto lugar, las otras dos terceras partes
del dlbum consisten en piezas de gran profundidad en



A N TR OP OL O G I A

la tradicién musical mexicana (Las marnianitas mexica-
nas, Mananitas tapatias, En tu dia, Felicidades, Las
golondrinas, La marcha de Zacatecasy El zopilote moja-
do), canciones difundidas a nivel nacional durante la
época de la Revolucién mexicana (La Valentina, La
cucaracha, La Adelita, Jesusita en Chihuahua, Las tres
pelonas y Marieta), canciones retomadas por autores en
las primeras décadas del siglo xx (Cielito lindo, Los
barandales y El muchacho alegre), canciones disenadas
para el mariachi moderno capitalino (Guadalajara, El
mariachi, Pelea de gallos, Ojos tapatios, Las alteriitas y
Atotonilco) y, por tltimo, canciones de autor compues-
tas a mediados del siglo xx (La rondalla y Serenata
huasteca).

Los ejemplos de sones y jarabes incluidos son los
siguientes:

Volumen I

La culebra (son), de Silvestre Vargas y Rubén Fuentes.
5860

El jarabe tapatio (jarabe), de dominio publico. 2616

La botella (jarabe), arreglo de Jests Rodriguez de Hijar.
5851

Volumen II

La Negra (son jalisciense), de Rubén Fuentes y Silvestre
Vargas. 2605

Jarabe largo (jarabe), arreglo de Jests Rodriguez de Hijar.
5858

Las olas (son jalisciense), de Silvestre Vargas y Rubén
Fuentes. 3675

El jarabe mixteco (jarabe), arreglo de Jesis Rodriguez de
Hijar. 5852

Volumen III

La costilla (jarabe), arreglo de Jesis Rodriguez de Hijar.
5856

Las alazanas (son jalisciense), de dominio publico

Los machetes (bailable jalisciense), arreglo de Miguel Mar-
tinez. 2476

El carretero (son jalisciense), de dominio publico. 3676
El tren (son jalisciense), de Gaspar Vargas. 2615

Se debe resaltar que de los cuatro sones en que se
indica el “autor”, La culebray Las olas son atribuidos a

Silvestre Vargas y Rubén Fuentes; El rren a Gaspar
Vargas, mitico fundador del Mariachi Vargas; pero el
son de La Negra se atribuye a Rubén Fuentes y Silvestre
Vargas. Este detalle es sorprendente, pues Rubén
Fuentes ha confesado que él conocié el mariachi en la
ciudad de México, cuando le fue a pedir trabajo como
violinista a Silvestre Vargas en 1944. ;Por qué este des-
tacado compositor se ostenta como el autor principal
del son de La Negra, si él ha reconocido que no era por-

tador de la tradicién original del mariachi?

[ =

Mariachi Vargas, 1925.

El Mariachi Vargas de Tecalitldn habia llegado a la
ciudad de México en 1934 como un conjunto de
ocho elementos; originalmente eran tan sélo cuatro
musicos: violin primero, violin segundo, guitarra quin-
ta de golpe y arpa grande.” Varios sones que el “am-
pliado” Mariachi Vargas tocaba en la ciudad de México
en la década de 1930 no correspondian necesariamen-
te a la tradicién familiar de Gaspar Vargas, ya que ¢l
s6lo se manejaba en la seccién de armonfa y no en la de
melodia; de hecho, los violineros no procedian de su
tradicién familiar (el mismo Silvestre Vargas aprendié
a tocar violin con otros musicos ajenos al mariachi de
su padre). Por lo que se debe suponer que las interpre-
taciones eran el resultado de una mezcla “negociada”
entre todos los integrantes. Mds adn, en la medida en
que algunos miembros del grupo no eran originarios
de Tecalitldn, sino que procedfan de otros pueblos de

70 Jestis Jduregui, op. cit., 1990, pp. 106-111 y 328-333.
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esa region,”" se debe inferir que varias de las versiones
de los sones eran “arreglos” regionales sintetizados para
el nuevo contexto urbano.

Pronto, en el proceso de reemplazo de los miem-
bros, se integraron al Mariachi Vargas mdsicos que
tocaban otras versiones de los sones e incluso sones
desconocidos para ese mariachi, al haberlos aprendido
ya sea en su regién de origen o en la ciudad de México,
con otros grupos mariacheros. Este fue el caso de algu-
nos aportes de Miguel Martinez Dominguez, con el
son de Las alazanas.

La principal transformacién organoldgica del maria-
chi, en general, y del Mariachi Vargas, en particular,
fue la introduccién de la trompeta como instrumento
candnico e indispensable. El sonido de la primera gra-
bacién de La Negra del Mariachi Vargas manifiesta la
presencia de la trompeta de Miguel Martinez
Dominguez, quien habfa tocado dicho son (“con trom-
peta’) en el estilo de Concho Andrade, en El Tenampa
de la Plaza de Garibaldi; desde 1937 lo habia escucha-
do grabado con trompeta por el Mariachi Tapatio —el
mds destacado por los medios de comunicacién masiva
en ese momento— y lo habfa interpretado también en
el estilo del destacado Mariachi Pulido.

Pero el gran cambio del Mariachi Vargas fue resulta-
do de la influencia de Rubén Fuentes, quien impuso
versiones “fijas” de las piezas, establecidas por compa-
ses, evitando la improvisacién —que era una caracte-
ristica de la tradicién del mariachi— vy, a la postre,
conformando un conjunto con musicos que estuvieran
capacitados en la ejecucién con base en partituras.

Las primeras grabaciones discogrdficas del son de La
Negra por parte del Mariachi Vargas asignaban como
“autor” a Silvestre Vargas (RCA Victor 70 — 7524-A
081907). Luego, varios discos reconocfan a Silvestre
Vargas como el autor primero y a Rubén Fuentes como
el segundo: Mariachi de Miguel Dfaz (Cima 45-114—
A, de San José, California); Conjunto Los Compadres
(Discos Dominante, DD-515-lado B) de Monterrey,

7' Nicolds Torres Vdzquez Salinas, Mis recuerdos del Mariachi
Vargas de Tecalitlin (1926-1939. Fragmentos de mi autobiografia
(edicién de Jonathan Clark y Laura Sobrino), 1991, disponible en
[http://www.sobrino.net/mpc/mis_recuerdos_del_mariachi_var-
gas_spanish]

Nuevo Leén; incluso el Mariachi México de Pepe Villa
(Musart M 980- M1473).

De manera manifiesta, la versién del son de La Negra
—registrada oficialmente bajo la autorfa de Fuentes y
Vargas, en ese orden— constituye una amalgama de
tradiciones letristicas, melddicas, armdnicas y ritmicas.
Independientemente de que no haya constancia de que
en Tecalitldn, previamente a 1941, dicho son se haya
tocado con trompeta, la manera como este instrumen-
to se ha introducido en la versién estdndar se confor-
m6, sin lugar a dudas, en la ciudad de México, a través
de un proceso variado, progresivo y complejo en el que
intervinieron diferentes subtradiciones mariacheras,
varios conjuntos mariachisticos, una variedad de musi-
cos ejecutantes y algunos “pretendidos autores” de
nota y empfiricos.

El son de La Negra: ;una reliquia del periodo

independentista?

«

L. prenda que se conoce como rebozo mexicano
tuvo una evolucién en sus formas desde el siglo xv1 y
el siguiente, hasta llegar a su forma definitiva en el
xvir”,” de tal manera que en dicho siglo “[...] el rebo-
zo ya era una prenda casi igual a la que se conoce
actualmente”.” De hecho, “[...] las ordenanzas para la
hechura de rebozos se dieron hasta el afio 1757 y no
antes”.”*

Entre los inventarios de los ajuares de las damas, en
1679 se menciona “[...] un pafo de rebozar, mexica-
no, de seda y plata’,” y en 1682 “[...] un pafio de
rebozar, de China, encarnado y blanco [...]”.7* Por otro
lado, como parte de las prendas del riquisimo guarda-
rropa de la Marquesa de San Jorge, entre los textiles
suntuarios de su adorno personal, se enlista en 1695:
“Un pafio de China listado, de rebozar”, “Un pafo de
rebozo de Sultepec”, “Un pafio de ‘rebozar’ de seda,

7 Guillermina Solé Pefialoza, “Pafios de rebozar. Verdugados,
guardainfantes, valonas y sacristanes. La indumentaria, joyeria y
arreglo personal en el siglo Xvil novohispano”, tesis doctoral en
Historia del arte, FFyL-UNAM, México, 2009, p. 313.

73 [bidem, p. 309.

™ Ibidem, p. 313, nota 142.

5 bidem, p. 317.

76 Idem.
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con puntas’, “Un pafio de rebozar, de telar, de color
encarnado, adornado con flores de oro y plata”.”” En su
comentario al cuadro anénimo Dama con caja de rapé
de mediados del siglo xvii1, Curiel y Rubial sefalan:
“Un punto que es conveniente mencionar en este retra-
to es el fino, delicado y sorprendente rebozo, o pafio de
rebozar, que la mujer luce con garbo en su torso [...]
Todo parece indicar que se trata de un costoso rebozo
de seda, hecho en la localidad de Sultepec (en la actual
frontera entre los estados de México y Guerrero)”.”®
“[...] en 1753, al levantarse el inventario de la casa de
comercio Fagoaga, se enlistaron ‘3 rebozos mantones
de toda seda, para nifias a 6 pesos’; y ‘tres piezas de
pafo de rebozos de China para nifias, a 6 pesos 4 rea-

3%

les”.”” Con estos datos queda constatada la presencia
de rebozos de seda de fabricacién novohispana y de
importacién desde Filipinas, a partir de los siglos xvi1
¥ XVIIL

En el siglo xviil el rebozo se convirtié en “[...] la
prenda mds popular entre las mujeres”.* En el listado
de “Precios que se han de observar en los presidios del
Nayarit, Pasaje, Gallo, Mapimi, Cerro Gordo,
Compaiifa Volante y Conchos [...]” queda establecido,
en el “Reglamento para todos los presidios de las Pro-
vincias internas de esta Governacion [...] cada pafio de
Puebla que remedan a los de Sultepeque de 3 varas a
dos pesos [...] Los pafios mantones de la Sierra, de algo-
dén y seda, siendo buenos, cada uno a catorce pesos.
Dichos, medianos o medio mantones, diez pesos”.*!

En la ldmina 29 de los “Disefios en los cuales pun-
tualmente se demuestran, indios de los comarcaneos de

77 Gustavo Curiel, “El efimero caudal de una joven noble.
Inventario y aprecio de los bienes de la Marquesa dofa Teresa
Francisca Marfa de Guadalupe Retes Paz Vera (Ciudad de México,
1695)”, en Anales del Museo de América, nim. 8, 2000, pp. 91-93.

78 Gustavo Curiel y Antonio Rubial, “Los espejos de lo propio.
Ritos publicos y usos privados en la pintura virreinal”, en Pintura
y vida cotidiana en México 1650-1950, México, Fomento Cultural
Banamex/Conaculta, 1999, pp. 115-118.

7 Ana Paulina Gdmez Martinez, “El rebozo. Estudio historio-
gréfico, origen y uso”, tesis de maestria en Historia del arte, FFyL-
UNAM, México, 2009, pp. 134-135.

8 Ibidem, p. 136.

8 Juan De Acufia, “Reglamento para todos los presidios de las
Provincias internas de esta Governacion...”, en Diario y derrotero
de lo caminado, visto y observado en la visita que hizo a los presidios

Vendedor de rebozos de Ozumba, 1763. Dibujo: Joaquin Anto-
nio de Basards y Garaygorta.

Mexico. Sus bistuarios, exercicios y comercios” de la
obra “Origen, costumbres y estado presente de mexi-
canos [...]” se dibuja un “Indio de Ozumba cuyo exer-
cicio es el vender pafos de rebozo”.*

En la “Instruccién para el ministro de la Misién de
la Purisma Concepcién de la Provincia de Texas.
Methodo de Govierno que se observa en esta Misién
[...] assi en lo espiritual como en lo temporal”, se esta-
blece cémo —una vez llegado el avio— se deben dis-
tribuir entre las mujeres las jicaras, los hilos de cuentas,
las madejillas de hilo, el listén, el rosario, las escobetas
(para peinarse), las naguas blancas (o faldillas), las ca-
misas de manta poblana o criolla y el mitdn para forro
de las naguas. En nota al pie de pdgina se aclara: “Los

de la Nueva Espania septentrional el brigadier Pedro de Rivera (intro-
duccién y notas por Vito Alesio Robles), México, Direccién de
Archivo Militar-Sedena (Archivo Histérico Militar, 2), 1946, p. 232.

% llona Katzew, Una visidn del México del siglo de las luces. La
codificacion de Joaquin Antonio de Basards, México, Landucci,
2006.
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panos de rebozo puede el Ministro no darlos cada afio,
si quiere, porque a veces bien les aguardan dos afios”.®

El segundo conde de Revilla Gigedo, virrey de la
Nueva Espafia entre 1789 y 1794, dejé a su sucesor, el
marqués de Branciforte, una instruccién secreta en
la que informa sobre los “pafios de rebozo” en el senti-
do de que son “[...] una prenda del vestuario de las
mujeres que apenas se podrd encontrar otra de uso
tan general y continuo. Lo llevan sin exceptuar ni atin
las monjas, las sefioras mds principales y ricas, y hasta las
mds infelices y pobres del bajo pueblo”.* En dicha
Instruccién —ademds de enumerar los telares en los
que se fabricaban pafios de rebozo en Puebla, Oaxaca,
San Luis Potos{ y Guanajuato— se hace referencia a la
elaboracién generalizada de rebozos con la técnica nati-
va del telar de cintura:

[...] estos naturales no [...] usan por lo comun telares
para hacer sus pafios de rebozo, sino que se componen
con cuatro palos, con los cuales separan los hilos, y sus-
penden la parte de ellos, que necesitan para pasar la lan-
zadera, y para que la tela se mantenga tirante, le aseguran
por un extremo, a un drbol o a cualquiera otro paraje que
esté firme, y por el otro se lo atan a su mismo cuerpo.®

El virrey Revilla Gigedo deplora el desdén de los
textileros peninsulares por el rebozo y considera que el
comercio textil de Espafia con las Américas aumentaria
si “[...] observasen las costumbres, para hacer fdbricas
y efectos proporcionados al gusto y al lujo de este pais.

% Howard Benoist y Marfa Eva Flores (eds.), Guidelines for a
Texas Mission: Instructions for the Missionary of Mission Concepcion
in San Antonio (transcript of the Spanish original and English ver-
sion based on the translation of Fr. Benedict Leutenegeer O.EM.),
San Antonio, Our Lady of the Lake University/ Old Spanish
Missions Historical Research Library (Documents Relating to the
Old Spanish Missions of Texas, I), 1994, p. 22.

% Electra Mompradé y Tonatith Gutiérrez, Historia general del
arte mexicano, tomo IX, Indumentaria tradicional indigena, México,
Hermes, 1981, p. 52.

% Conde de Revilla Gigedo, “Instruccién reservada que el [...]
dio a su sucesor en el mando, Marqués de Branciforte, sobre el
gobierno de este continente en el tiempo que fue su Virrey. Con
un prontuario exacto de las materias que se tocan en ella; y el retra-
to del autor”, en Informe sobre las misiones (1793) e Instruccion
reservada al Marqués de Branciforte (1794), edicién de José Bravo
Ugarte, México, Jus (México heroico, 50), 1966, p, 191.

Asi es, que (los comerciantes espafioles) no traen pafios
de rebozo [...]”.%

“El uso del rebozo se extendié en todo el territorio
novohispano, desde Nuevo México (California y
Texas) hasta Guatemala”,”” de tal manera que “[...] el
rebozo fue una prenda indispensable para muchas
mujeres a lo largo y ancho de todo el pafs durante el
siglo x1x”.*® “El uso tan generalizado del rebozo man-
tuvo a esta prenda como una de las mercancias textiles
mds demandadas por la poblacién local [mexicana] a lo
largo de todo el siglo x1x”.*

Bailadora de jarabe, siglo xix.

Entre la gran variedad de usos del rebozo, esta pren-
da femenina era parte del atuendo para el baile de los
sones y jarabes. En una referencia a las tapatias, se
indica:

5 [bidem, pp. 203-204.

% Ana Paulina Gdmez Martinez, op. cit., p. 22.
8 Ibidem, p. 154.

% Ibidem, p. 146.
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La muchacha [de Guadalajara] que trabaja en los talleres,
la mujer del artesano acomodado, la nifia [...] nunca
deponen en las varias escenas en que son destinadas a
figurar, el suave y elegante pafio que las viste; y cuando el
alegre sarao las convida el domingo con sus resueltos ado-
radores, 4 son de harpa y vihuela, 4 dar las cien vueltas
que marca el dulce y cosquilloso jarabe que es la gloria de
Jalisco, con el rebozo anudado en la cintura, 6 caido con
gracia del cuello sobre los brazos, se presentan al compa-
fiero que las saluda; y entre los pliegues de aquél van
desenrollando y llevan casi a un término completo y feliz
el ardiente y sencillo deseo que las anima. En cuanto a las
sefioras, para ellas también es una pieza el rebozo que ni

en el baile se separa de sus hombros.”

En El jarabe. Obra de costumbres mejicanas, al tratar
una fiesta en una barriada de la ciudad de México,
Zamacois describe el atuendo de una mujer que estd a
punto de bailar £/ palomo, con la ejecucién de musicos
de arpa, bajo y jarana:

[...] china de ojos drabes, de enaguas con lentejuelas has-
ta media pierna, [...] cefida su estrecha cintura por una
banda carmesi, mal cubierto el provocativo seno por
una camisa de lienzo sutil, bordada caprichosamente con
seda de colores, terciado con gracia el rebozo calandrio
de caladas puntas, y con las anchas trenzas de su negro
pelo caidas hacia atrds y unidas con dos anchas cintas
azules de razo.”

José Luis Blasio (1842-1923), secretario privado de
Maximiliano, describe que, durante una estancia de la
comitiva imperial en Cuernavaca a finales de 1865,

% J. L, Del origen, uso y bellezas del trage propio de las mejicanas,
conocido con el nombre de rebozo; y del grado de perfeccidn que recibié
en Zamora, por obra de D. Vicente Munguia, d quien el Gobierno de
la Repiiblica otorgd en 1847, cual premio de sus ingeniosos afanes, un
privilegio de diez afios, de que hubieran querido y quisieran aun pri-
varle la envidia y el bajo interés de sus émulos, por medio de intrigas y
de chicana, Guadalajara, Imprenta de Jestis Camarena, 1851, p. 4.

! Niceto de Zamacois, £/ jarabe. Obra de costumbres mexicanas,
Jocosa, simpdtica, burlesca, satirica y de carcajadas, escrita para deste-
rrar el mal humor, herencia que nos dejd nuestro padre Addn, por un
necio antojo que quiso satisfacer su autor, segunda edicién aumenta-
da notablemente y adornada con amenas litografias, M¢jico,
Imprenta de Luis Incldn, 1861, p. 462.

Visitamos varios jardines muy hermosos del pueblecillo
[de Acapatzingo]. En uno de ellos habia un baile, al que
quiso permitirnos Su Majestad que nos mezcldramos los
j6évenes de su comitiva [...] Se bailaban bailes propios de
la costa y de paises cdlidos, y como casi todas las damas
[vistiendo el sencillo traje claro de la tierra caliente,
cubiertas con vistosos rebozos de seda] eran magnificas
bailadoras, Maximiliano quedé muy complacido.”

Sin embargo, la aceptacién del rebozo entre los gru-
pos indigenas fue variada, pues Konrad Theodor
Preuss (1869-1938) —antropdlogo de la escuela de
Berlin que investigé las culturas de los indigenas del
Gran Nayar entre 1906 y 1907— sefiala que los “[...]
rebozos [son] prendas que usan las mujeres mestizas y

coras, pero no las huicholas”.”

Como el elemento propiamente musical ha escapa-
do al registro mds fdcilmente que el literario, es decir,
en la medida en que no se cuenta con transcripciones en
pentagrama del son de La Negra durante el siglo XIX, se
ha decidido considerar como la copla diagnéstica aqué-
lla que, por una parte, se presenta como recurrente en
las diferentes versiones de dicho son. Por otra parte,
en la medida en que la cuarteta 1¢ no estd expresada en
un lenguaje metaférico, se refiere a experiencias con-
cretas —apartadas de una situacién fantdstica—,
manifiesta un anclaje en la realidad que la constituye
en un documento histérico, ya que en ella se mencio-
na un: “[...] rebozo de seda, que le traje de Tepic”.

:En qué circunstancias se podria presumir —urbi et
orbi y voz en pecho— de un “rebozo de seda” traido
desde Tepic? Lo primero que se debe establecer es en qué
época se podia jactar alguien de haber llevado un rebozo
de seda desde Tepic hacia alguna comarca interior.

%2 José Luis Blasio, Maximiliano intimo. El emperador y su corte.
Memorias de un secretario particular, Paris, Librerfa de la viuda de
Chales Bouret, 1905, pp. 177-178.

% Konrad Theodor Preuss, “Viajes a través del territorio de los
huicholes en la Sierra Madre Occidental”, en Jests Jduregui y
Johannes Neurath (comps.), Fiesta, literatura y magia en El
Nayarit. Ensayos sobre coras, huicholes y mexicaneros, México,
INAH/CEMCA, 1998, p. 188.



Meyer sugiri6 que, en medio del auge comercial del
puerto de San Blas durante la guerra de Independencia
—cuando fue tomado Acapulco por las fuerzas insur-
gentes y la plaza de Tepic fue sede de una importante
feria—, llegé desde Filipinas el rebozo de seda referi-
do.” Tal propuesta ha sido repetida por Murid y Lépez
Gonzdlez,” pero sin aportar los detalles que permitan
sustentarla. En realidad, ;llegé el rebozo de seda a Tepic
desde el Oriente?

“Los articulos textiles eran los principales productos
de importacién (en el Galeén de Manila) [...] La
mayorfa de los textiles eran articulos manufactura-
dos”.” Por lo menos desde la primera mitad del siglo
xvlII queda confirmado que llegaban rebozos en la Nao
de China a Acapulco, ya que “en relacién con la ropa
manufacturada, las mercancfas incluidas en los avaldos
de 1736 a 1783 eran: medias de seda y algodén [...];
panuelos y paifiitos en una amplia variedad; mantos,
pafos rebozos, listonerfa en diverso surtimiento de
calidad y clases [...], camisas y enaguas de algodén”.”
Al respecto, se debe tener presente la aclaracién refe-
rente a que “[...] entre nosotros la palabra pafio es
sinénimo de rebozo”.”® Esta significacién ha sido con-
firmada por el rebocero Evaristo Balboa: “El verdadero
nombre del rebozo es pafio [...], la gente de atrds, de
hace 150 afos, le decfa pafio”.””

En los “Precios de la feria de géneros y mercaderfas
asidticas segdn los afios 1734, 1739 y 1778 se encuen-

> 100

tra, para el afio 1739, “Pafios de rebozo 45 p”.

% Jean Meyer, Nuevas mutaciones. El siglo xvii, México,
Universidad de Guadalajara/CEMca (Coleccién de documentos
para la historia de Nayarit, II), 1990, p. 28.

% José Marfa Murid, “San Blas en el siglo XIX”, en San Blas de
Nayarit, Zapopan, El Colegio de Jalisco, 1993, p. 95; Pedro Lépez
Gonzdlez, Estampas de la cindad de Tepic, México, Fundacién
Viscaina Aguirre, 2007, p. 76.

% Carmen Yuste, E/ comercio de la Nueva Espafia con Filipinas,
1590-1785, México, INAH (Cientifica, 109), 1984, p. 71.

%7 Carmen Yuste, Emporios transpacificos. Comerciantes mexica-
nos en Manila, 1710-1815, México, IIH-UNAM (Serie Historia
Novohispana, 78), 2007, p. 266.

*®J.1., op. cit., 1851, p. 3.

% Emma Yanes, “Hilos acariciados. Manos tradicionales de
Tenancingo”, en Artes de México, nim, 2008, p. 27.

1% Carmen Yuste, “Los precios de las mercancias asidticas en el
siglo XvilI”, en Virginia Garcfa Acosta (coord.), Los precios de ali-
mentos y manufacturas novohispanas, México, Comité Mexicano de
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Asimismo, dentro de los “Precios de las mercancias que
pueden embarcarse en el gale6n a Nueva Espana, de
acuerdo con la certificacién de avaltos realizada por los
oficiales reales de la caja de Manila y los representantes
del consulado filipino”, aparece “Pieza de 6 pafos de
rebozo” en 1772 (8 plesos]), 1777 (10 plesos]) y 1783
(10 p[esos])."™

Tras el rastro del “rebozo de seda” que se compré en
Tepic, se encuentra un dato acerca de que dicha pren-
da pudo arribar a San Blas desde el Oriente en trian-
gulacién con puertos centroamericanos. Entre los
efectos de la goleta nacional Hermosa Mercedes, proce-
dente del puerto de Sonsonate, que fonded en San Blas
el 18 de junio de 1825 aparecen “56 docenas de rebo-
zos a 6 pesos”, que pagaron “565 pesos [de impues-

tos]”.'"?

Parién de Tepic, construido durante la Guerra de Independencia,
ca. 1940, antes de ser destruido. En la actualidad en su lugar se
encuentra la Plazuela Hidalgo. Col. Pedro Lépez Gonzdlez,
Xalisco, Nayarit.

El “rebozo de seda” también pudo ser llevado a
Tepic desde los importantes centros reboceros del inte-
rior (Guadalajara, Zamora o la ciudad de México), en
el contexto de la importante feria que se verificé entre

Ciencias Histéricas/CIESAS/Instituto de Investigaciones Dr. José
Marfa Luis Mora/lIIH-UNAM, 1995, p. 259.

1 Ibidem, p. 256.

192 Archivo General de la Nacién, Ramo Aduanas, vol. 405; a

partir del archivo de Pedro Lépez Gonzdlez.
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1814 y 1820, o durante la secuela comercial del Paridn
de Tepic. Como muestra, el 23 de enero de 1823 el
arriero Rito Saldafa condujo desde Guadalajara a
Tepic tres tercios para entregar a don Diego Grajeda,
entre cuyos efectos figuran “1 docena de rebozos de
labor entrefino” y “12 rebozos”.!%?

Debe ser tomado con precaucién lo sostenido en
uno de los mds antiguos tratados sobre el tema, De/ o7i-
gen, uso y bellezas del trage propio de las mejicanas, cono-
cido con el nombre de rebozo, en el sentido de que “[...]
en la capital (la ciudad de México) exclusivamente, es
donde se trabajaban y trabajaron hasta 1846, los (rebo-
zos) de seda, con que suelen cobijarse las sefioras aco-
modadas”."
rebozos de seda (Sultepec, Puebla, San Miguel el
Grande, Querétaro, Santa Marfa del Rio, Toluca,
Cholula, Ixmiquilpan, San Luis Potos{) y su uso no era

Habia otros centros productores de

exclusivo de las mujeres ricas, pues hasta las indigenas
de las regiones marginales llegaban a usar rebozos de
seda, aunque se tratara de prendas viejas y descuidadas.
En la “[...] oficina de la sacristia (de la Misién de Nues-
tra Sefiora de Loreto en el Real Presidio de Californias)
se guarda lo siguiente: [...] 24 pafios de rebozo de seda
viejos y manchados”.'” Segin Gdmez, “[...] pudieron
servir para [...] prestarse a las mujeres indigenas que per-
manecfan una semana al mes en la misién, para que
entraran a la iglesia decorosamente cubiertas para
rezar’.' Sin embargo, se debe tener en cuenta que
entre la ropa de la sacristfa de la misién californiana de
Nuestra Sefiora de Guadalupe se enlistan: “[...] tres
rebozos de China: el uno azul y los dos blancos, que
sirven para adornos (del templo)”."””

El eje comercial San Blas-Tepic se habia constituido
en un centro distribuidor de las mercancias de diferen-
te origen, de tal manera que, segin los registros del
Real Consulado de Guadalajara —durante los tltimos

195 Tdem.

411, ap. cit., 1851, p. 7.

1% Eligio Moisés Coronado (ed.), Descripcidn e inventarios de las
misiones de Baja California, La Paz, Gobierno del Estado de Baja
California Sur/Conaculta/uaBcs (Serie Cronistas, 11), 1994
(1773), p. 36.

1% Ana Paulina Gdmez Martinez, op, cit., p.134.

"7 Eligio Moisés Coronado (ed.), op. cit., p. 120

meses de su funcionamiento—, en el cargamento de la
“Goleta la Luna que salié de San Blas para Mazatldn y
Guaymas en 22 del corriente (enero de 1824)”, entre
otros objetos aparecen enlistados: “1 cajén con 17
libras seda de China [...] 1 cajén con 28 docenas rebo-
zos algodén [...] 1 badl con 27 rebozos algodén ordi-
narios [...] 1 bulto de [...] 45 rebozos de seda [...] 13
libras de seda, [...] un tercio con [...] 35 docenas rebo-
zos ordinarios [...]”."" Asimismo, en el cargamento de
la “Goleta N. E. [sic.] del Carmen, (a) La Independen-
cia, que salié de San Blas para los puertos de la Paz y
Loreto” se conducia, entre otros objetos, “1 docena
rebozos ordinarios [...], 1 dicho con igual contenido
que el anterior”.'”

Pero el “rebozo de seda” también pudo ser producto
local —elaborado con seda oriental—, ya que en su
informe a la Diputacién Provincial sobre el estado de la
industria, agricultura y comercio de la jurisdiccién de
Tepic, José Antonio Garcia afirma a principios de 1814:

Florece entre estos vecinos la industria a tal grado que casi
muy poco necesitan de los efectos de otro pais del Reyno,
porque en las oficinas de telares no sélo se fabrican los teji-
dos de mantas corrientes, sino que también se hace coco,
sayalas, pafietes, rebozos, cintas, borldn, y lona suficiente
para auxiliar los buques de dicho apostadero [el puerto de
San Blas], pintura de estampados, cabos azules de coco y
manta, de cuyos trabajos se emplean muchas gentes."

En todo caso, tanto la importacién de articulos de
Asia como la fabricacién artesanal en telares en Tepic y
el comercio por el puerto de San Blas habfan decaido
desde finales de la década de 1820.

La descripcién de Gabriel Ferry (Louis de Bellmare,
1809-1849) sobre el aspecto del puerto de San Blas en
la década de 1830 es pertinente para tener idea de que
ya entonces la llegada de la Nao de China era una afo-
ranza del pasado:

En los tiempos en que las Indias Occidentales reconocian

todavia la dominacién espafiola, en el puerto de San Blas,

1% José¢ Ramirez Flores, El Real Consulado de Guadalajara, notas
histéricas, Guadalajara, Banco Refaccionario de Jalisco, 1952, p.
123.

19 Idem.

"% Jean Meyer, op. ciz., 1990, p. 54.
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situado en la entrada del golfo de California, sobre la
costa de la antigua Intendencia [de la Nueva Galicia] que
se habfa convertido en el estado de Jalisco [en 1824] esta-
ba el almacén de las islas Filipinas. Los navios ricamente
cargados de sedas de China, de valiosas especias de orien-
te, se aprestaban en el muelle; una poblacién atareada
llenaba las calles: las atarazanas [almacenes] bien guarne-
cidas, los astilleros siempre en actividad, hacfan entonces
de San Blas el punto mds importante de la costa del Sur.
Ahora, todo ese esplendor se habfa desvanecido y San
Blas no alcanza ya mds que restos de astilleros, restos de
atarazanas, restos de poblacién, el recuerdo de su antiguo

comercio y de su situacién pintoresca.'"!

Por lo que se refiere a la fabricacién “jalisciense”
de rebozos,

[...] la base manufacturera [del nuevo Estado de
Jalisco] estuvo constituida por un vasto grupo de artesa-
nos que trabajaban en talleres de bajo rendimiento.
Talleres que, a pesar de elaborar productos de prestigio,
eran incapaces de competir en calidad y baratura con los
extranjeros. Ademds, carecfan de la organizacién adecua-
da para imponerse a los grandes comerciantes [...] Asi,
mientras los artesanos deseaban preservar el mercado
local y nacional mediante la proteccién del Estado, los
mercaderes optaban por vincularse con el extranjero y de
ese modo tener la total libertad de comprar y vender cual-

quier articulo.'

En el Memorial sobre el estado actual de la adminis-
tracion piiblica del estado de Jalisco [...], correspondien-
te a 1826, Prisciliano Sdnchez informa que:

Los tejidos de algoddn y estampes de saraza llegaron a ser
la industria dominante de esta capital [Guadalajara] y
algunos de sus departamentos antes del comercio libre;
pero desde que se han hecho introducciones abundantes
por San Blas [...] decayd necesariamente el aprecio por las
mantas, cocos y otras telas que se fabrican en el pafs, y que

""" Gabriel Ferry, “El pescador de perlas”, en Escenas de la vida
salvaje en México, México, Conaculta (Clésicos para hoy), 2005
[1847], p. 15.

"? José Marfa Murid (dir.), Historia de Jalisco, tomo II. De fina-
les del siglo XVII a la caida del federalismo, Guadalajara, Unidad
Editorial del Gobierno del Estado de Jalisco, 1981, p. 494.

dfa a dia iban mejorando su calidad [...] decayeron del
todo tanto los talleres de tejido, como los de estampe. Se
conservan adn algunos artesanos dedicados a la reboceria,
mds con poquisimo fruto por el uso general de los tdpalos
de algodén y lana que se venden a poco precio [...].

En cuanto a Jalisco se refiere, todos sus gobernantes
—cuando menos hasta 1835— se empefiaron en prote-
ger, hasta donde ello fue posible, a los talleres instalados
en el Estado. Si no estaba en sus manos regular la presen-
cia de efectos no nacionales, si podian en cambio limitar,
mediante el pago de alcabalas mds elevadas, las mercaderi-
as mexicanas provenientes de otras ciudades. Asi, por ejem-
plo, en 1827 la Ley Orgdnica de Hacienda del Estado
establecié un impuesto de 12% sobre productos naciona-
les no jaliscienses, y en 1832 exonerd de impuestos por 5
afios a quienes fundaran en Jalisco talleres de rebocerfa de
seda, lencerfa, pafios de primera, de segunda [...].""

“En la misma ciudad de Tepic se fabrican rebozos,
frazadas y zarapes de todas clases, y actualmente se cons-
truye un edificio destinado al establecimiento de telares
semejantes a los extranjeros (la fébrica textil de Jauja,
inaugurada en 1840)”.'"

Por ultimo, en el Foreign Office de Londres se
encuentra un documento de 1823, en el cual “Joseph
Planta escribe a Lionel Hervey que la importancia
comercial de San Blas es superior a la de Acapulco. Su-
giere que se cambie el consulado inglés de Acapulco a
San Blas [...] El capitdn Basil Hall [...] le proporciona
a [...] Planta los datos comparativos de Acapulco y San
Blas. Concluye que San Blas es mds importante”.'”

La importancia de San Blas (puerto) y Tepic (su plaza
comercial) fue percibida desde temprano por los ingleses,
quienes abrieron un consulado en 1823. Para esa fecha
San Blas superaba ya a Acapulco [...] Parece dificil de
creer cuando uno ve el pueblito de San Blas hoy, sin
encontrar mds restos del puerto que las ruinas de la adua-
na, pero ahf estdn las cifras del comercio y de las jugosas

entradas que sacaban las aduanas.®

"3 [bidem, pp. 493 y 495.

"1 “Estadistica general de Jalisco”, citado en Jean Meyer, op.
cit., 1990, p. 21.

' Jean Meyer, op. cit., p. 54.

"6 Jean Meyer, Breve historia de Nayarit, México, El Colegio de

México/Fideicomiso Historia de las Américas/FCE (Serie Breves
Historias de los Estados de la Republica Mexicana), 1997, p. 94.
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Para uno de los primeros comerciantes ingleses —cu-
yo nombre ha sido deducido como T. Penny— que se
presentaron a realizar ventas de mercaderfas desembar-
cadas en puertos del Golfo de México, en 1824 [...]

La Provincia de Guadalajara sigue a la de México en
importancia [...] Su mejor puerto es San Blas, donde se
han efectuado la mayor parte de los negocios con las
Indias Orientales durante los dltimos afios [...] Tepic,
ciudad comercial de cierta importancia, a unas 18 leguas
de San Blas, puede denominarse gemela de Jalapa, y la
situacién que ésta guarda respecto de [la ciudad de]
México corresponde, poco mds o menos, a la que Tepic
guarda respecto de Guadalajara.'”

“Por lo menos hacia 1827 la cabecera del Séptimo
Cantén (Tepic) reunfa muchos mds comerciantes

extranjeros que la capital del Estado (Guadalajara)”."®

En la década de 1850 habia rebocerfas con técnicas
de avanzada en Guadalajara'” y éstas permanecian en
la de 1860. El dleo sobre tela Asalto a la plaza de
Guadalajara por el ejército constitucional a las drdenes del
C. Gral. José Lopez Uraga, el 24 de mayo de 1860 se
refiere al momento en que la Perla Tapatia “[...] se
convirtié en el teatro principal de las acciones de (la)
guerra (civil entre conservadores y liberales)”.™ El cua-
dro “[...] es un documento histérico” y constituye
“[...] un buen ejemplo de la pintura topogrifica de un
episodio militar [...] En la parte inferior (el pintor, que
no ha sido reconocido) identifica con nimeros [...] las
posiciones de [...] los constitucionalistas, que se
encontraban apostados en El hospicio, la fibrica de

rebozos de seda [... etcétera]”.'”!

" Juan Bautista Iguiniz, Guadalajara a través de los tiempos.
Relatos y descripciones de viajeros y escritores desde el siglo xvi hasta
nuestros dias. I: 1586-1867, Guadalajara, Banco Refaccionario de
Jalisco, 1950, p. 111.

"% José Marfa Murid (dir.), op. cit., 1981, p. 497.

"L, op. cit., 1851.

20 Arturo Camacho, Los papeles del artista, Zapopan, El
Colegio de Jalisco, 2010, p. 16.

2 Thidem, p. 19.

En lo tocante a la ocasién ritual en que se pregona
“haber llevado un rebozo de seda desde Tepic”, lo mds
probable es que se tratara de una fiesta de bodas en un
dmbito rural, pues era costumbre que el novio le obse-
quiara a la novia, entre otras prendas, un rebozo.'”
También pudo tratarse de una fiesta de cumpleafios en
que un esposo festejaba a su mujer o un padre a su hija.
Dado el urgente reclamo de “;Cudndo me traes a mi
Negra?” o la orden de “Echame fuera a mi Negra” —“con
su rebozo de seda”—, se puede inferir que el hombre la
solicitaba con urgencia para bailar con ella un jarabe o
un son en el contexto de un fandango, con el fin de
que se luciera dicha prenda. También perdura una
variante menos referida a un presente festivo y mds
nostélgica: “;Dénde estard mi Negra, que la quiero ver
aqui [...]".

La dupla, que en algunas versiones se presenta en
calidad de coda, donde se reitera que el rebozo fue tra-
ido de Tepic y luego se pide que se presente La Negra
con su rebozo de seda, “para pasearme con ella’, es un
afadido, elaborado en fechas posteriores a la confor-
macién de la cuarteta original, para transformar la
cuarteta en sexteta.

Iglesia de San Blas (La Marinera), ca. 1830. En la actualidad se
encuentra en ruinas en el cerro de La Contaduria.

2> Madame Calderén de la Barca (Francis Erskine Inglis), La
vida en México durante una residencia de dos afios en ese pais,
México, Porrda (Sepan cudntos..., 74), 1990, p. 379; Domingo
Revilla, “Costumbres y trages nacionales. Los rancheros”, en £/
museo mexicano, vol. 111, 1844, p. 555.
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Se puede sostener la hipédtesis de que el arriero-ran-
chero que presume haber llevado un rebozo de seda
desde Tepic a algtin lugar de la regién aledana lo pre-
goné durante la Guerra de Independencia, cuando
funcioné en todo su esplendor la Feria de Tepic.' Tal
hecho pudo haber sucedido también durante los afios
posteriores (1821-1827), cuando el comercio por el
puerto de San Blas en la costa del océano Pacifico supe-
raba ampliamente a Acapulco, ya que del total de
ingresos aduanales le correspondia 58.51%, mientras
Acapulco aportaba 28.90%, Mazatlin 8.11% y
Guaymas 4.48%."** Es menos probable que tal evento
haya tenido lugar entre 1827 y el final del comercio de
Asia con México por el puerto de San Blas en 1859.'
No se puede pasar por alto el testimonio de Barrister,'*
quien dice que en 1850 todavia tenfa lugar una feria
anual en Tepic, con duracién de poco mds de una sema-
na, si bien su cardcter era menos comercial que de entre-
tenimiento. Asimismo, ese viajero britdnico informa que
en Tepic habfa dos establecimientos comerciales de
extranjeros y dos de nacionales, que ofrecfan “[...] todo
lo que era de uso comun entre los habitantes”.'”

Es poco probable que la cuarteta de referencia se
haya forjado después de 1860, ya que no tendria senti-
do destacar a Tepic —en donde se presume haber
adquirido un rebozo de seda, que se obsequié a una
mujer denominada “mi Negra”— cuando dicha ciudad
ya no era una notable plaza comercial. A no ser que, de
manera atdvica, se siguiera mencionando en el occi-
dente de México a Tepic como famoso lugar de com-
pra de rebozos de seda.

Se  desconoce el punto del occidente mexicano
donde fue compuesta la copla de La Negra, pero la
tinica poblacién que debe ser descartada es Tepic ya

' Vease fotograffa de una parte del edificio del Paridn tepi-
quefio en Pedro Lépez Gonzélez, “San Blas. Surgimiento y deca-
dencia”, en Jaime Olvera y Juan Carlos Reyes Garza (coords.), Los
puertos noroccidentales de México, Zapopan, El Colegio de Jalisco
/Universidad de Colima/INAH, 1994, p. 75.

124 José Marfa Murid (dir.), op. cit., 1981, p. 427.

' Pedro Lépez Gonzélez, op. cit., p. 195.

126 A, Barrister, A Trip to Mexico or Recollections of A Ten-Months
Ramble in 1849-50, Londres, Smith, Elder and Company, 1851,
pp- 143-152.

7 Ibidem, p. 151.

que es un sinsentido pretender presumir de haber lle-
vado un rebozo al mismo lugar donde se adquirié
dicha prenda.

En consecuencia, se debe plantear que el son de La
Negra en su versién inicial se originé en la primera
mitad del siglo XIX, y muy probablemente, durante el
periodo independentista. Todas las consejas que atri-
buyen su autorfa a musicos de la primera mitad del
siglo XX sélo pueden hacer referencia a reformulacio-
nes, adecuaciones o “arreglos” de una versién previa.'*
Los autores que sustentan su estudio “genético” en
estrofas de La negrita, pueden estar en lo correcto en
fecharlas en la segunda mitad del siglo x1x."”

De hecho, un mismo son mariachero se conocfa
bajo diferente nombre segtin cada poblado y las coplas
podian combinarse en distintas versiones sintagmdti-
cas. Asimismo, los temas eran adaptados y desarrolla-
dos —segun las circunstancias— por los copleros a lo
largo de las generaciones.

Asi recuerda Galindo la cuarteta del son de Los
cuatro reales, cuya melodia fue incluida en Sones de
mariachi

Ya te di los cuatro reales,
dime cudndo volverds.
Y si no quedas contenta,

dime cudnto cobrards.”

Dicho tema se remonta también a principios del
siglo XIX, pues
g p

[...] en tiempos del virrey [Félix Berenguer de] Marquina
[1738-1826], 1805, existen prohibiciones contra jarabes,

entre otros contra el “gatuno’™:

Veinte reales te he de dar,
contados uno por uno,
sélo por verte bailar

este jarabe gatuno.

128 J. Jests Carranza Diaz, 0p. cit.; Roberto Franco Ferndndez,
“Testimonios”, en Jesus Jduregui (comp.), Los mariachis de mi tie-
rra... Noticias, cuentos, testimonios y conjeturas: 1925-1994, Méxi-
co, Conaculta, 1999, pp. 289-304.

'# Pablo Dueiias, op. cir.

13 Steve Loza, op. cit., pp. 49-50.



A N TR OP OL O G I A

El cual alcanzé a cantarse en 1840 durante el movi-
miento federalista:

Vengan pues los veinte reales;
bailemos el jarabe
a las cinco de la tarde

al llegar los federales."

Las variaciones letristicas entre las tres cuartetas se
desplazan desde el ambiente de burdel (cargado de
picardfa), al de la fiesta pueblerina (desafio publico del
hombre hacia la mujer) y a la presuncién politica (con-
frontacién entre bandos militares). Hoy en dia desco-
nocemos —y queda como una tarea pendiente de
investigacién— las variantes del son de La Negra de a-
cuerdo con los distintos contextos rituales en que fue
ejecutado en su macro region original (Nayarit, Jalisco,
Colima, Michoacdn, Guanajuato y Guerrero).

Conclusidn: el paso femenino mariachero desde el rebozo

al sombrero de charro

L obra Sones de mariachi colocs en 1940 al son “mar-
ginal” (conocido regionalmente) de La Negra en cali-
dad de “aire nacional” y, de entrada, lo equiparé con
los segmentos que integran el Jarabe tapatio, la mayo-
rfa de los cuales no corresponde a un origen jalisciense
y que eran de uso generalizado en el territorio mexica-
no." Pero, si bien el arreglo de Galindo siguié ejecu-
tdindose por parte de las orquestas sinfénicas y
eventualmente por las de cdmara, el son de La Negra
comenzd a ser interpretado con mds frecuencia, de
manera alternativa, por parte de los mariachis de elite,
en especial (con el apoyo de los medios de comunica-
cién masiva) el Vargas de Tecalitldn. Este conjunto, a
finales de la década de 1940, habia sido controlado y
dirigido por Rubén Fuentes Gasson, quien no provenia
de la tradicién mariachera, sino que se integré por
accidente al grupo de los Vargas y a principios de la

B! Vicente Teddulo Mendoza, Panorama de la miisica tradicio-
nal de México, México, UNAM, 1956, p. 72.

1> Gabriel Saldivar, “El jarabe. Baile popular mexicano”, en
Anales del Museo Nacional de Arqueologia, Historia y Etnografia,
quinta época, vol. II, 1935, pp. 317-319.

década de 1950 accedié a un puesto directivo de la
compaiifa disquera transnacional RCA Victor. “La suer-
te estaba echada”. En 1949 el son de La Negra fue
registrado en la Sociedad de Autores y Compositores
como correspondiente a la autorfa de Rubén Fuentes
Gasson y de Silvestre Vargas Vdzquez. Hay que reco-
nocer que Fuentes (en entrevista de 2007) sélo reclama
que ¢l elabor el arreglo musical. Pero sabemos que las
coplas son de autorfa popular anénima y que la melo-
dfa de la trompeta quedé —dentro de un disefio dis-
tribuido por compases— para ser interpretada ad
libitum por Miguel Martinez Dominguez.

El gran acierto de Galindo habia sido haber entro-
nizado a un mariachi tradicional en el centro de una
orquesta de cdmara y haber sido “fiel” a la tradicién de
los sones mariacheros. Pero allf estaba también su limi-
tacién, pues si se trataba de escuchar a un mariachi,
entonces la nueva versién del “mariachi con trompeta”,
disefiado por musicos “de nota” y promovido por la
triada de las compaififas disqueras, radiofénicas y cine-
matogrificas “tomarfa la palabra”.

El derrotero histérico de Sones de mariachi y del son
mariachero de La Negra entre 1940 y 1960 permiten
explicar por qué la versién del son de La Negra del
Mariachi Vargas de Tecalitlin se convirtié en el estdn-
dar de dicha pieza y, por otra parte, por qué desplazé
al arreglo de Galindo en tanto musica emblemdtica
mexicana. Al lado del Huapango de Moncayo no se
colocé a Sones de mariachi en el gusto del gran publi-
co, sino al son de La Negra. A la postre, esta pieza ma-
riachera desplazaria al mismo Jarabe tapatio en tanto
“aire nacional”, entre otras razones porque es mds breve
y explosiva, mds compacta, y porque se trata de una
pieza forjada prdcticamente por el sentimiento popular
mexicano.

Sin embargo, se debe reconocer el valor que tiene
por si mismo Sones de mariachi y que fue la vanguardia
en la difusién mundial de la versién mariachera del son
de La Negra. Asimismo, Galindo tuvo el mérito de ini-
ciar el movimiento de incluir un mariachi —un con-
junto popular mexicano— dentro de los conciertos
sinfénicos, situacién que en la actualidad se presenta
con frecuencia en Estados Unidos y también, reciente-
mente, en México.



mariachera de Nayarit.

Dofia Rosa Quirino (1891-1969), la

Hoy en dia, el rebozo mds célebre no existe en nin-

' sino en el imagi-

glin museo o coleccién particular,
nario mundial: se trata de un “rebozo de seda traido
desde Tepic”. No sabemos a qué sitio comarcano fue
llevado, ignoramos sus colores y disefio —liso (de un
solo color), listado, jaspeado, mixto (listado jaspeado),
encuadrado—; dificilmente puede tratarse de un rebo-
zo bordado (conmemorativo), dado que “[..

ble que estas prendas se elaboraran por las mismas

.] es posi-

damas que las usaban”,'* y menos ain de un rebozo de
luto (negro), pues el tema de la copla y el tono vibran-
te de ejecucién revelan un ambiente festivo alegre.
Desconocemos si fue fabricado en Tepic, si llegé desde
el interior de México o arribé por el puerto de San Blas
desde Filipinas. La ambigiiedad en esos detalles ha
colaborado para convertir al referido rebozo “tepique-
fio” en un mitema nacional —alzer ego del rebozo-sim-
bolo-emblema mexicano—, que se proclama a nivel
mundial, por via del son de La Negra.

'3 Teresa Castellé de Yturbide y Patricia Meade, “Rebozos
mexicanos en el extranjero”, en Artes de México, nim. 90, 2008,
pp- 70-71; Ana Paulina Gdmez Martinez, op. cit., p. 61.

1% Ana Paulina Gdmez Martinez, op. cit., p. 120.
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El Mariachi Mujer 2000 concluyé la vuelta —en
este caso, sin retorno— de un texto originalmente
machista a un discurso implicitamente feminista. Las
integrantes del conjunto son quienes ahora mencionan
al rebozo, pero ostentan adecuaciones femeninas del
traje charro —incluso del sombrero jarano (de ala
ancha y copa alta) de lujo—, originalmente masculino.
Como una paradoja, las actuales mujeres emblemadticas
de “lo mexicano”, al ocupar un oficio de tradicién mas-
culina, han desechado la prenda femenina por excelen-

cia de nuestra tierra, el rebozo.

i

Mariachi de mujeres, ciudad de México, 1960.

Esta transformacién simbélica habfa sido prefigura-
da por Nufiez y Dominguez, quien habia adelantado
que “[...] el sombrero jarano [...] es hermano gemelo
del rebozo [...] Tan tipico, tan verndculo, tan arraiga-
damente nacional, tan genuinamente mexicano es el

uno como el otro”.'¥ Asimismo, la actitud de las
mariacheras contempordneas habfa sido preludiada
con una fuerza notable por dofia Rosa Quirino (1891-
1969), quien —con su rebozo cubriéndole la cabeza—
era cabrona entre los machos sombrerudos.'*

De prenda de recato, el rebozo pasé a prenda de lujo
y; en la segunda mitad del siglo XX, a prenda “ausente”,
suplida en el caso de las mariacheras por su contrapar-
te masculina, el sombrero de charro. Sin duda ese rebo-
zo de seda proveniente de Tepic —que ahora pregonan
las mariacheras, pero ya no lucen— ha sido cantado
por un siglo, y muy posiblemente por casi dos.

' José de Jests Nufiez y Dominguez, “Pdginas mexicanas. El
rebozo”, en Revista de Revistas. El semanario nacional, nim. 205,
domingo 1 de febrero de 1914, p. 13.

13 Jestis Jduregui, op. cit., 2007, pp. 18-20.
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Las coplas del son de La Negra Ay la, la,la, la 14!
Ay la, la ld! Ay, la, la ld!
Versién 1. Jalisco, Michoacdn, Ay la, la,la, la ld!

Guanajuato y Guerrero (1925)
(4b] Negrita del alma mia,

[1a] Echame Sfuera a mi negra, hojas de papel volando;
que la quiero ver aqui, Ay, Negrita del alma mia,
con un rebozo de seda hojas de papel volando,
que le traje de Tepic. a todos diles que s,

pero no les digas cudndo,
(2a] Negrita, yo te decia: y ast me dijiste a mi
ponte sus naguas azules, y ahora vivo penando.

pero te sales conmigo
sdbado, domingo y lunes.

[Se repiten la primera octeta
y luego la sexteta]

[3a] Negrita, yo te decia: (Disco Columbia 3693-X)

trae tus naguas coloradas,
pero te sales conmigo
todita la temporada.

Versién II1. Mariachi Tapatio (1937)

(1d] ;Cudndo me traes a mi Negra?,

la qui ,
[4a] Negrita de mis pesares, e 54 quiero VA AP

ojos de papel volando,

a todos diles que s,

pero no me digas cuando,
asi me dirds a mi,

con su rebozo de seda
que le traje de Tepic,
que le traje de Tepic,

para pasearme con ella.

por eso vivo penando.

(1c] ;Cudndo me traes a mi Negra?,
(apud Vizquez Santa Ana, 1925: 146).

que la quiero ver aqui,
con su rebozo de seda

Versién II. Los Trovadores Tamaulipecos (1929) que le traje de Tepic.

[1b] ;Cudndo me traes a mi Negra? [4c] Negrita de mis pesares,
Que la quiero ver aqui, ojos de papel volando;

con su rebozo de seda Negrita de mis pesares,

que le traje de Tepic, ojos de papel volando;

con su rebozo de seda a todos diles que s,

que le traje de Tepic; nomds no les digas cudndo.

que le traje de Tepic, Asi me dirds a mi,

para pasearme con ella. por eso vivo penando.

(5a] Ay, si, si; parece que si! [4d] Negrita de mis pesares,
Ay no, no; parece que no! ojos de papel volando.

Ay, st, s, échame en los brazos! Asi me dirds a mi,

Ay, no, no, que ya amanecio! por eso vivo penando.

Ay, la, la ld! Ay, la, la 14! (Disco * V 75271-B)



Versién 1V. Cancionero mexicano (1956)

(4e] Negrita de mis pesares
ojos de papel volando
Negrita de mis pesares

ojos de papel volando.

(4f] A todos diles que si
pero no les digas cudndo
ast me dijiste a mi

por eso vivo penando.

[1c] Cudndo me traes a mi Negra
que la quiero ver aqui

con su rebozo de seda

que le traje de Tepic.

[1c] Cudndo me traes a mi Negra
que la quiero ver aqui
con su rebozo de seda

que le traje de Tepic.

(1d] Que le traje de Tepic
para pasearme con ella.
Cudndo me traes a mi Negra
que la quiero ver aqui

con su rebozo de seda

que le traje de Tepic.

(apud Ayala, editor, 1956: 5).

Versién V. Pizdndaro, Michoacdn (1958)

[4f] Negrita de mis pesares,
hoja de papel volando,

a todos diles que si,

pero no les digas cudndo,
ast me dijiste a mi,

por eso vivo penando.

[1f] Donde estard mi negra
que la quiero ver aqui,
con su rebozo de seda

que le traje de Tepic.
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Cintas Museo Nacional de Antropologfa,
cancién ntimero 2440

(apud Frenk, directora, 1980: 41).
Versién VI. Cocula, Jalisco (1960)

(1d bis] ;Cudndo me traes a mi Negra?
que la quiero ver aqui,

con su rebozo de seda

que le traje de Tepic,

que le traje de Tepic,

para pasearme con ella.

(1c] sCudndo me traes a mi Negra?
que la quiero ver aqui,
con su rebozo de seda

que le traje de Tepic.

(4c] Negrita de mis pesares,
ojos de papel volando;
Negrita de mis pesares,

ojos de papel volando;

a todos diles que si,

nomds no les digas cudndo.
Ast me dirds a mi,

por eso vivo penando.

(4d] Negrita de mis pesares,
ojos de papel volando.

Ast me dirds a mi,

por eso vivo penando.

[2b] Morena, yo te daria
para tus naguas azules,
pero sales a bailar
sdbado, domingo y lunes.

Ethnomusicology Archive,
Universidad de California,

Los Angeles, Borcherdt Collection,
ndmero 8004a, pieza 4.
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Nostalgia por una

patria imaginada

la musica del mariachi
en la antigua Yugoslavia

a musica de mariachi llegé a la antigua Yugoslavia a través de las
peliculas mexicanas importadas a gran escala durante las décadas de 1950
y 1960. Durante este periodo muchos cantantes ganaron popularidad
mediante la interpretacién de las canciones de estas peliculas, traducidas
al serbio y a menudo con la letra modificada, aunque la imitacién del esti-
lo musical del mariachi resultara casi exacta. El éxito de estas canciones y
de sus intérpretes resulté inaudito, al grado que una banda “mexicana’
obtuvo el primer disco de oro en la historia de la discografia yugoslava por
sus representaciones de mariachi.

En este ensayo se reflexiona sobre las razones de la popularidad de la
musica mexicana en Yugoslavia, estrechamente vinculada con el fenéme-
no de la nostalgia. Se explora también la narrativa de la nostalgia y su rela-
cién con la patria en las canciones de mariachi en Yugoslavia, durante el

periodo mencionado. El objetivo es explicar cémo la nostalgia, en deter-
minadas canciones de ese periodo, tuvo un papel positivo y creativo en la
expresién de significados culturales especificos. Ademds, se discute la rela-
cién del deseo de la otredad y su representacién en la creacién de relatos
sobre la nostalgia, contenidos en las canciones de mariachi que se escu-
charon en ese pais balcdnico, politicamente ya extinto.

“La Adelita’, “Cuatro caminos”, “Las mafianitas”, “jAy Jalisco!”, “;Ay
Chabela!”, son solo algunos titulos de las canciones mexicanas que el publi-
co yugoslavo escuchaba, cantaba y pedia se transmitieran en las estaciones
locales de radio desde finales de los afios cincuenta hasta principios de los
setenta. Durante este periodo muchos cantantes de ese pafs adquirieron
fama por vestir trajes de charro e interpretar las canciones mexicanas al esti-

" Maestra y doctora en Etnomusicologia por la Universidad de California, en Los Ange-
les (UCLA). [brana.mijatovic@cnu.edu]. En la actualidad es profesora e investigadora de la
Christopher Newport University, y sus lineas de interés giran en torno a la musica y los
movimientos sociales, el mundo de la musica y la globalizacién. La traduccién al espafiol
de este trabajo, presentado originalmente en inglés por la autora, estuvo a cargo de Lucie
Wacher.




lo del mariachi, traducidas a la lengua serbio-croata.
Cabe mencionar que mientras la mdsica pop internacio-
nal como el rock y el jazz se abria paso, aproximadamen-
te en la misma época, la “locura mexicana” se proyectaba
y constitufa como un fenémeno tnico en Yugoslavia.

Durante el siglo xviI, la nostalgia se consideraba
como una enfermedad causada por un “estado de 4ni-
mo triste que se originaba por el deseo de regresar a la
tierra natal”.! Numerosos autores han elaborado teori-
as en torno a la importancia de las narrativas de nos-
talgia en la historia literaria, en contextos de didsporay
para fines de la construccién de nacionalidades. Pero
en el caso de las canciones de mariachi en Yugoslavia,
durante las décadas de 1950-1960, la nostalgia era evo-
cada por un lugar que no se habia visitado, un lugar
que no tenfa conexiones histéricas con la antigua Yu-
goslavia, ni se encontraba en condiciones de didspora.
Entonces, ;cdmo es que se convirtieron las canciones
mexicanas en una “tradicién inventada” y en un vehi-
culo para la expresién nostdlgica de los deseos?

La “locura mexicana” en Yugoslavia se inicié con un
evento politico dramdtico acontecido en 1948, que no
tenfa nada que ver con México. En ese afio, la Unién
Soviética expulsé a Yugoslavia de la Oficina de Infor-
macién Comunista. Por lo que, a la vez que luchaban
por encontrar su propia trayectoria comunista, los po-
liticos yugoslavos conservaron la nocién de la impor-
tancia del arte en apoyo a los ideales comunistas. No
podian continuar con la proyeccién y muestra de
peliculas soviéticas, mismas que dominaron los cines
yugoslavos entre 1945 y 1948, asi que decidieron
reemplazarlas con una seleccién internacional mds
amplia, incluyendo peliculas mexicanas. Un escritor
anénimo llegé a decir: “Con sus referencias a la Revo-
lucién Mexicana, los levantamientos de campesinos
contra la clase burguesa y con sus retratos de solda-
dos leales e hijos amados, las peliculas mexicanas eran
el antidoto perfecto contra las peliculas de Hollywood,
que en ese momento se preocupaban mds por el gla-
mour.” Por su parte, Miha Mazzini, autor esloveno

' Hofer es citado en Tamara S. Wagner, Longing: Narratives of
Nostalgia in the British Novel 1740-1890, Lewisburg, Bucknell
University Press, 2004, p. 14.

* Véase el sitio: http://www.barikada.com
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que recientemente creé un sitio web dedicado a la

musica yugoslavo-mexicana, explica al respecto: “En-
contraron un pafs propicio en México, lugar muy leja-
no, por lo que la posibilidad de que tanques mexicanos
apareciesen en las fronteras yugoslavas era, asimismo,
escasa; lo mejor de todo, era que en el cine mexicano
siempre se hablaba de la Revolucién en los mejores tér-
minos. Entonces, ;cémo podia un espectador promedio
saber que no era la revolucién yugoslava?”™

Algunas de las peliculas mexicanas que se mostraban
durante la década de 1940 y principios de 1950 eran
“Conga Roja”, “La Malquerida”, “Enamorada”, “Sere-
nata en México”, entre otras. Estas peliculas se resefia-
ron de manera minuciosa en las revistas profesionales
de cine y de arte, pero ninguna capturé la imaginacién
y agité tanto las emociones del publico yugoslavo
como “Un dfa de vida” (1950), de Emilio Ferndndez.
Pricticamente desconocida en el México actual, esta
pelicula fue tan popular en la antigua Yugoslavia, que
incluso en la actualidad su busqueda en Google ha
generado numerosas entradas en los foros de discusién
respecto a ella, y un torrente de peticiones por parte de
las ex republicas yugoslavas; aun asi, es muy dificil
encontrar cualquier tipo de informacién sobre ella en
las fuentes, tanto en espafiol como en inglés.

En un articulo que examina la recepcién de la peli-
cula en Belgrado durante el periodo de 1952-1953, el
autor Stefan Petrovic menciona: “Desde mayo de 1952

? Véase el sitio: http://www.mihamazzini.com/ovitki/default.

html



hasta mayo de 1953, casi seis millones
de personas visitaron los cines de Bel-
grado. Durante este periodo, los cines
exhibieron cien nuevas peliculas de
nueve paises diferentes. Si cada boleto
representase un voto de popularidad, el
primer lugar serfa para Un dia de vida,
con casi un cuarto de millén de entra-
das vendidas. En comparacién con el
nimero de personas que vivian en la
capital yugoslava en ese momento, parece que uno de
cada dos ciudadanos la habria visto”, concluye el
autor.” La razén de tanta popularidad, afirma Petrovic,
se atribuye a “la inmediatez de la experiencia, al énfasis
en la sentimentalidad, a las canciones mexicanas popu-
lares y a la acentuacién esporddica de lo exdtico a tra-
vés de una técnica visual poco comin”.?

Otro escritor, Voja Rehar, que colabora en la revista
Film, explica las razones de la popularidad de esta peli-
cula de una manera un poco diferente:

A través de Un dia de vida, México se entregé, dijo todo
sobre si: dijo su historia y predijo su futuro, nos mostré
su corazén; lo vimos y lo sentimos. Es la primera vez
cuando, al ver a México, pensé en Yugoslavia. Tal vez fue
el sentimiento subconsciente de conexidn, tal vez la simi-
litud en los corazones y los personajes: sus canciones y
bailes parecfan similares a los nuestros, su pais al nuestro,
su gente a la nuestra.®

La escena central de esta pelicula es el momento
cuando el coronel Reyes, condenado a muerte, canta
“Las Manfanitas” a su madre, junto con el grupo de
mariachi. El cree que su progenitora no sabe de su eje-
cucién a efectuarse al dia siguiente. La madre sin em-
bargo lo sabe, pero finge ignorarlo para que sea mds
f4cil para su hijo. Esta escena, segtin dos publicaciones
andénimas en dos diferentes sitios web, “hizo que toda
Yugoslavia llorara”.”

# Stefan Petrovic, “Beogradjani u bioskopu”, en Revija-knjizevnost,
pozoriste, film, muzika, vol. 15, nim. 5, 16 de julio de 1953, p. 5.

5 Idem.

¢ Voja Rehar, “Meksikanske asocijacije — O zaboravljenoj veli-
koj temi”, en FILM-list za pitanja filmske umetnosti I culture, vol. 36,
num. 3, 15 de agosto-1 de septiembre de 1952, p. 3.

7 Véase el sitio: http://www.antikvarne-knjige.com/studio/isto-

El critico de cine y escritor
Aleksandar Vuco afirma que nin-
guna pelicula extranjera habia
provocado tantas ldgrimas como
ésta.® Este filme fue tan popular
que, de acuerdo con Dubravka
Suznjevi, la licencia general para
la exhibicién de peliculas en cines,
que generalmente se otorgaba por
cinco afios, fue en este caso reno-
vada en cuatro ocasiones, de tal manera que se exhibié
en salas de cine pletdricas durante las dos décadas.’

En las décadas siguientes, numerosos musicos
yugoslavos grabaron varias canciones de esa pelicula. A
lo largo de las décadas de 1950 y 1960 el origen de las
canciones era muy conocido y reconocido. Mdusicos y
grupos como Ansambl Paloma, Karovi Nikola, Perovi
Slavko, Mili Liubomir, Mrda Miroslava, Milosavljevic
Ana, Arsova Nevenka, TiViDi, Tenori, Nikica sa Kalo era
orkestrom svojim Meksikanskim, hicieron referencia a
esos origenes, incluyendo a los autores originales en las
fundas de los discos y en las mismas grabaciones.

El éxito de estas canciones no tenia precedentes. El
Trio Paloma, que interpretaba canciones rancheras,
fue el primero en ganar un disco de oro en la historia
de la discografia de Yugoslavia. Se llegaron a vender cien
mil discos en un momento en que en el pais balcdnico
habifa un total de 60 mil graméfonos."

El gran nimero de canciones imposibilita cualquier
generalizacién sobre el tipo favorito o sobre un tema.
Uno de los propdsitos de este articulo es el de mostrar
la popularidad de las canciones que aluden a México
como una patria hermosa. Ademds, si bien algunas de
las composiciones preservaron su significado original,

rija-filma/jedan-dan-zivota-un-dia-da-vida-1950-video_5e72e1d-
7d.html;heep://www.city-data.com/forum/movies/379145-1950-
hispanic-movie-un-dia-de.html

8 Aleksandar Vuco, “Povodom dva meksikanska filma”, en
Borba, 16 de noviembre de 1952.

? Dubravka Suznjevic, “Un dia de vida, entre el olvido y el
culto”, disponible en el sitio: lasa.international.pitt.edu/members/
congress.../SuznjevicDrubravka.pdf/

' Marijana Maljokovic, “Porodica u svetu muzike”, en
Ogledalo, noviembre de 2007, disponible en el sitio: http://3.bp.
blogspot.com/_e3p5a_v5tog/S6uEs7dudkl/AAAAAAAAA]c/mM
4XVkYteUM/s1600/Trio-Paloma.jpg
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muchas se tradujeron con bastante libertad para enfa-

tizar la belleza de ese pais.

A continuacién se expondrd acerca de cémo México
—idealizado, simplificado y estereotipado— comenzé
a funcionar como un objeto de deseo, o con mds pre-
cisién, como un espacio geogrdfico simbdlico, donde
las contradicciones entre las dificultades reales y un
estilo de vida fdcil imaginario coexistieron en una rela-
cién sencilla. Este era un lugar donde el publico yugos-
lavo podia imaginarse ficilmente a si mismo, como lo
demuestra la popularidad de las canciones que hacfan
referencia a la mexicanidad. Tal es el caso de las can-
ciones mexicanas “Yo soy Mexicano”, “Adiés México”,
“México maravilloso”, “Mi México”, y la cancién
yugoslava “Sombrero”, compuesta en 1959 por el
musico croata-yugoslavo Kalogjera Nikica.

El anhelo por México, como una tierra imaginada,
se explora en dos canciones que comparan la belleza
del pais con la de las tierras extranjeras. Una de ellas es
la composicién “Meksiko Divni” (“México Maravi-
lloso”), grabada por Nikola Karovi¢ en 1963, cuya
tinica referencia figura en la grabacién yugoslava con el
apellido del compositor “Oliveras”, aunque no con el ti-
tulo original. La letra que a continuacién se muestra es
mi traduccién del serbio, tanto del principio de la can-
cién como del estribillo:

Mientras viajo por tierras extranjeras
Y admiro su glamour

Siempre pienso en

El pais mds maravilloso para mi

Oh México, México

M;i patria, donde el sol eterno brilla
Obh, mi Meéxico maravilloso

T+ eres mi anbelo

M;i cancién de canciones."

" Dok lutam po zemljama raznim

T R O P OL O G I A
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Este anhelo es atin mds pronunciado en la cancién
“Como México no hay dos”, de Pepe Guizar, traduci-
da al serbio como “Moj Meksiko” (“Mi México”) y
publicada como una colaboracién entre dos de los
artistas mds famosos de canciones mexicanas en
Yugoslavia, Slavko Perovic y Nikola Karovic, en 1963:

Tengo el alma de bohemio y mexicano
Vagabundo y trovador

Para todos mi amistad llevo en la mano
Soy asi de corazdn

Vagabundas por el mundo mis canciones
Van rodando como yo

Y es de orgullo que me nombren mexicano
Como México no hay dos

No hay dos, en el mundo entero

Ni hay sol que brille mejor

Si aqui la Virgen Maria

Dijo que estaria que aqui estaria mucho mejor
Mejor que con Dios dijo que estaria

Y no lo diria nomds por hablar

Caray, en el extranjero

En el extranjero cuanto mds quiero yo a mi nacion
Es bonito California quien lo duda

De la Unidn es lo mejor

Sus naranjos y suspiros hechos de uva

Sus manzanas de color

San Francisco, Hollywood y sus artistas
Casi fue nuestra nacién

Pero yo prefiero un tarro de tequila

Como México no hay dos.

Divim se njihovom sjaju

Al ipak setim se uvek

Najlepse zemlje za mene

O Meksiko, Meksiko

Zavicaj moj, suncem vecitim obasjan kraj
O divni moj Meksiko

Ceznja si ti moja

pesma nad pesmama svim



cién:

He aqui la versién yugoslava de la can-

Cualquiera que viaje a través del océano
hacia tierras lejanas

Experimenta todo el gozo

Todos los dias tiene nuevas aventuras
Paraguay, Chile, La Paz

Pero, mi México es admirado por muchos cora-
zones,

Porque mi México es un suerio

Paris —bulevares maravillosos

Ndpoles —es hermoso, todo el mundo lo sabe
Pero mi México siempre ha sido para mi el
mads cdlido rincon [del mundo]

Viajé por el mundo y no lo encontré por nin-
guna parte

Mi maravillosa tierra es un verdadero paraiso
Es hermoso cuando el sol sale

Al amanecer, las alegres aves te despiertan con

una cancion.”

En esta letra, México aparece de nuevo

cancién ranchera tipica. Lo que es intere-
sante, sin embargo, es que esta cancién es
anterior, en un sentido cronoldgico, a la
publicacién de las dos canciones anterio-
res. Esta fue compuesta en 1959:

A tu derredor hay cactus agave,
Un gran cielo azul,

Pasto seco alto, como espadas, como
estoques

[serialando hacia el cielo]

1é quitas el sombrero,

T sombrero y tu sombrilla,

El sol dice ‘Serior, buen dia,
Buen dia, buen dia tengas”
Las tierras altas, y la sequia, y
La sombra de las montarias

Oh Meéxico,

M;i rica tierra lejana.

1é estds quitando el sombrero,
Tu sombrero y tu sombrilla,

El sol dice sefior, buen dia,

como una tierra anhelada, “un verdadero

Buen dia, buen dia tengas.”

paraiso”, donde el sol siempre brilla y las

alegres aves lo saludan a uno con una can- Aunque suena como una tipica ranche-

cién. Entonces, tal vez no es de extrafiar ra, una de las muchas que ya eran popula-

que una cancién compuesta por un musi- res en la Yugoslavia de aquel momento
. l ((‘A 1' '), “P l

(por ejemplo, “jAy Jalisco!”, “Paloma

Negra”, “Cielito Lindo”, “Cancién mexi-

cana’, “Cuatro Caminos” “En tu dia”), la

co yugoslavo evocara emociones nostdlgi-
cas similares hacia una tierra lejana, y que
se compusiera para que sonara como una

12 Svaki putnik koji podje preko mora u daleke
zemlje sve
Svu lepotu I svu radost sto dozivi njoj se divi

ceo svet

Svakog dana nove zgode on dozivi

Paragvaj, Cile, La Paz

Al mom Meksiku se mnoga srca dive

Jer moj Meksiko je san

Pariz —divni bulevari

Napulj —lep je znaju svi

Kuba —suncem obasjana

Al Meksiko meni uvek je bio najdrazi topli kut
Prosao sam svet nigde ga ne nadjoh

Divni rodni kraj bas je pravi raj

Lep je kad se sunce radja

Cim zora zarudi pesmom vas budi veselih ptica glas

A b

paroma [l
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cancién no muestra ningin elemento que
destaque alguna relacién con ellas. Desde
el punto de vista de la letra, revela una bre-
vedad, simplicidad y sencillez en la crea-
cién de una escena imaginaria, que

'* Okolo kaktus agava,

nebesa ogromna plava,

ko neki macevi, ko neke sablje, uznikla suha trava.
Ti skidas svoj sombrero,

sesir | suncobran,

sunce ti veli “Senor bon dias, bon dias, dobar dan.”
Visoravan i susa

i sjena sa planina

o Meksiko takva je daleka moja bogata domovina.
Ti skidas svoj sombrero, etc.
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William Gradante considera como una de las caracte-
risticas fundamentales de las rancheras.' En cuanto al
canto, éste muestra un sentimentalismo que despierta
el llanto mismo, lo que Geijerstam denomina “la ento-
nacién mexicana,” y los caracteristicos gritos, los false-
tes rancheros” se intercalan a lo largo de la cancién. Sin
embargo, la letra revela muy claramente que esta can-
cién no viene de México. Aunque las imdgenes son
bastante sencillas, existe una explicacién con el propé-
sito de garantizar que las personas de Yugoslavia, que
probablemente no conozcan mucho sobre México,
puedan de todas maneras relacionarse con las imdgenes
evocadas: sombrero, que sirve como una sombrilla; el
agave como cactus alto y agudo, como un estoque, el
saludo en espafiol se presenta primero en una mezcla
de italiano y espafol (Bom Dia, en lugar de Buen Dia)
y es traducido de inmediato al serbio-croata “Buenos
dfas”. Pero de todas maneras, este tipo de narrativa y
este tipo de cancién naturalizan la imagen del “otro”
mexicano, en contraste con el proceso de “otredad”,
donde el “otro” se sefiala claramente como diferente. El
narrador se ubica en la cancién, como alguien que per-
tenece al paisaje mexicano que acaba de describir,
como el que estd en algtin lugar muy lejano y a quien
le faltan todas aquellas imdgenes que considera propias,
que le pertenecen tanto como él les pertenece a ellas
(“Oh México, mi rica patria lejana”). No aparece ningtin
intento por distanciarse, ni en la letra ni en la musica.

En términos de los estereotipos, la imagen general
que se presenta en esta cancién corresponde a una ima-
gen que se ha reproducido en numerosas ocasiones en
la cultura visual, como Marfa Rogal lo indica en su and-
lisis de los estereotipos mexicanos: “La vida idilica,
perezosa, [de un mexicano] que duerme al lado de un
cactus bajo el sol del mediodia”.' Los estereotipos
simplistas en esta cancidn, sin embargo, no sélo se uti-
lizan para internalizar, naturalizar la diferencia, sino tam-
bién para expresar un deseo por esa otredad imaginada.

' William Gradante, “El Hijo del Pueblo™ José¢ Alfredo
Jiménez and the Mexican Cancién Ranchera’, en Latin American
Music Review, 3 (1), 1982, pp. 36-59.

' Claes Geijrstam, Popular Music in Mexico, Albuquerque,
University of New Mexico Press, 1972, p. 125.

'® Maria Rogal, “Mexico: My, Your, Our Fantasy. The Problem

-1 Malguerida™ .=
RDJAVO VOLJENA

;Por qué motivo el publico de Yugoslavia se identi-
fica tan intensamente con el sentimiento general de
estas canciones, la nostalgia por México, una tierra
lejana imaginada? Se propone que la razén de esta
identificacién se encuentra en el hecho de que esta nos-

talgia por un lugar ideal, una tierra “donde el sol siem-
pre brilla” desempend un papel importante para la"
generacién posterior a la Segunda Guerra Mundial,” &
que experimenté grandes dificultades durante la. =
reconstruccién del pafs bombardeado, todo tipo de
escasez y, a veces, un régimen e ideologfa nuevos y'
duros. Como lo indica la critica literaria Linda——""
Hutcheon," la nostalgia surge cuando la gente no estd
satisfecha con el presente. Y en esas condiciones juega
un papel creativo y de consuelo. Susan Stewart explica:
“Mediante el proceso narrativo de la reconstruccién
nostélgica se niega el presente y el pasado adquiere una
autenticidad de ser, una autenticidad, que, irénica-
mente, se puede lograr s6lo a través de la narrativa.”*®

Sin embargo, mientras que la nostalgia por el hogar
a menudo se expresa en contraste con la amenaza del
lugar y la raza de los “otros” (en muchos escritos colo-
niales, criticados a la vez por estudios poscoloniales),
he aqui la otredad que ofrece un hogar idealizado y
reconfortante. Svetlana Boym describe dos tipos de
nostalgia: “la restauradora” y “la reflexiva”. Si bien las
expresiones de la nostalgia restauradora se presentan
como intentos por reconstruir y recrear el pasado, la
nostalgia reflexiva se expresa como un deseo, como “los
suefios de otro lugar y de otro tiempo”."” Entonces, se
puede decir que estas canciones representan una nos-
talgia “reflexiva’, en el sentido de que expresan dichos
anhelos. Si bien durante los afios 1950 y los 1960 estas
canciones expresaban un anhelo por otro “lugar” utépico,

of Flatness in Intercultural Representations of Mexicanidad”, en
Journal of Intercultural Communication studies, 2006, disponible en
el sitio: hetp://www.mariarogal.com/pdf/rogal_iaics_mex_article.doc

"7 Linda Hutcheon, “Irony, Nostalgia, and the Postmodern”,
1987, disponible en el sitio: http://www.library.utoronto.ca/utel/
criticism/hutchinp.html

'8 Susan Stewart, On Longing: Narratives of the Miniature, the
Gigantic, the Souvenir, The Collection, Durham, Duke University
Press, 1993, p. 23.

" Svetlana Boym, The Future of Nostalgia, Nueva York, Basic
Books, 2002, p. 42.
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hoy sirven como expresiones de un anhelo por otro
“tiempo” utdpico.

Inmediatamente después de las guerras en la antigua
Yugoslavia, a mediados de la década de 1990, muchas
personas experimentaron algo que se refiere a nivel
local como Yugo-nostalgia. Este término lleva a la vez
una connotacién positiva y una negativa. Una cita de
un cartel anénimo en Wikipedia describe la Yugo-nos-
talgia como “un apego nostdlgico emotivo que idealiza
los aspectos positivos de la Republica Socialista
Federativa. Sus aspectos positivos se describen como
uno o més de: seguridad econémica, ideologfa socialis-
ta, multiculturalismo, internacionalismo y no alinea-
cién, historia, costumbres y tradiciones, y una forma
de vida m4s gratificante”.

Un aspecto importante en la expresién de Yiugo-nos-
talgia estd vinculado con la cultura popular y con la
musica en especifico. En particular, la musica de las
décadas de 1960-1970 se volvié a popularizar; a través
de ella, varias canciones de mariachi, en vez de referir-
se a un lugar, evocan el recuerdo de un tiempo pasado
mediante su obsoleto sentimentalismo manifiesto; tal
es el caso de “Mamd Huanita”, “Jos jedan dan” (de la
pelicula Un dia de vida), “asa gorkih suza”, “Pesma
majci” y otras. Dichas canciones forman ahora el reper-
torio estindar de muchos cantantes y grupos de portada.

Si bien desde el punto de vista musical siguen
sonando como rancheras mexicanas, la funcién de su
nostalgia ha cambiado: ahora se refieren a un tiempo
idealizado de la antigua Yugoslavia y constituyen una
expresién de Yugo-nostalgia. Iva Pauker sostiene que la
Yugo-nostalgia desempefia un papel social importante,

PALOMA

en tanto “expresion productiva de la nostalgia, [consti-
tuye] una critica de la realidad socio-politica actual en
la que viven ahora los anteriores yugoslavos™. Y de
manera paralela —yo dirfa—, también como parte del
movimiento Yugo-nostalgico, existe un resurgimiento
de los mariachis y de sus bandas.

Conclusién

Si, de acuerdo con Stuart Hall, “le damos significado
a las cosas por la forma como las representamos”,”
entonces la forma como las peliculas y las canciones
representaban la mexicanidad en la antigua Yugoslavia,
junto con su popularidad entre el publico yugoslavo,
constituye un testimonio del papel que juega la im-
portancia de los encuentros creativos con los demis,
incluidos los otros imaginarios, para que podamos
entendernos a nosotros mismos. Lejos de articular tni-
camente la construccién musical de un lugar “diferen-
te”, estos encuentros pueden ofrecer una perspectiva
mds amplia en cuanto a la estética de las apropiaciones
entre las culturas. En cierto sentido, crear el “otro sim-
bélico imaginario”, a través de nuestros deseos, impli-
ca proporcionarnos una excursién segura hacia
identidades diferentes. Al seleccionar diferentes formas
de representar esa otredad, nosotros, como creadores y
oyentes, decidimos ampliar nuestra vida ordinaria, co-
tidiana e imaginar cémo se sentirfa vivir la vida de una
manera diferente. El papel productivo de la nostalgia,
al imaginar estas vidas diferentes, fue evidente tanto
desde la imaginacién de una vida diferente en los afos
cincuenta, sesenta y en la actualidad, como a partir de
la critica del presente. El hecho de que las canciones
mexicanas jugaran un papel tan importante en la ex
Yugoslavia en el recuerdo nostdlgico, tanto de un lugar
idealizado como de un tiempo idealizado en el trans-
curso de sesenta afios, pone de manifiesto el poder
transformador de la musica al trascender las fronteras y
los limites del tiempo y del espacio.

% Iva Pauker, “Reconciliation and Popular culture: A Pro-
mising Development in Former Yugoslavia?”, pp.77-78, disponi-
ble en el sitio: http://mams.rmit.edu.au/wech64c2r40r.pdf

' Stuart Hall, Representation: Cultural Representations and
Signifying Practices, London, Sage, 1997, p. 3.
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El repertorio tradicional de los

sones jarochos de tarima.
Prdctica y uso actual

1 son jarocho propio de la cultura del Sotavento mexicano repre-
senta una de las vertientes regionales mds vigorosas del son mexicano
actual. El resurgimiento de este género lirico-coreogrifico notablemente
a partir de la década de 1980 se ha concentrado también en la bisqueda
—tanto en la literatura, grabaciones antiguas o entre los musicos viejos—
y rescate de sones jarochos casi olvidados para los afios 70; as{ también, las
formas y estilos de los bailes zapateados de tarima, asociados a los dife-
rentes sones del repertorio, se identifican y conocen mejor hoy en dia, en
particular sus variantes regionales. El repertorio de sones y cantares jaro-
chos ha sido considerado por diferentes autores.' Al respecto, el reciente
trabajo de Garcia de Ledn representa el recuento y revisién mds reciente
e importante del repertorio tradicional sobre el son jarocho de tarima,
donde el mismo autor presenta una clasificacién temdtica del repertorio
junto con informacién sobre sus formas de bailar y modos musicales
correspondientes.?

" Antropéloga y promotora cultural independiente. Con su hermano Liche Oseguera
funds el grupo de son jarocho Chuchumbé. Como antropdloga, ha investigado la fiesta del
fandango, el baile, las bailadoras y su vida social, asi como ritmos, formas y estilos de este
género de baile. Se agradece a la escritora Marfa Vinds la revisién el texto, al musico e his-
toriador Alvaro Alcdntara Lopez la lectura critica del mismo y al doctor Ricardo Pérez
Montfort las referencias aqui citadas.

" Musico, ingeniero civil y arquitecto, con estudios de guitarra cldsica y flauta trans-
versal [garciaranz@hotmail.com]. Estudioso del son jarocho, ha realizado multiples graba-
. i clones de campo en el sur de Veracruz. Fue fundador del grupo de son jarocho Zacamandu.
i i Es coautor, junto con Ramén Gutiérrez, de los libros La guitarra de son. Un método para
su aprendizaje en diferentes tonos (Libro 1) y Sones por cuatro (Libro 2).

i ' Daniel Sheehy, “The Son Jarocho: The History, Style, and Repertory of a Changing
— i Mexican Musical Tradition”, tesis doctoral, Los Angeles, University of California, 1979; H.
{ . 3 Aguirre Tinoco, Somes de la tierra y cantares jarochos, México, Premid, 1983; Rubén

Sl g g1 - 4 Vizquez Dominguez, El son jarocho: sus instrumentos y sus versos, Xalapa, Universidad
e ~ .+ . i Veracruzana (Textos universitarios), 2002; J. Meléndez de la Cruz (comp.), Versos para
L_ e Pk &

e (mds de) 100 sones jarochos, Xalapa, Comosuena, 2004; Antonio Garcfa de Ledn, El mar de
e i los deseos: el Caribe hispano musical. Historia y contrapunto, México, Siglo XXI.
—""—Br * Antonio Garcfa de Ledn, Fandango: el ritual del mundo jarocho a través de los siglos,

México, Conaculta/IvEC-Programa de Desarrollo Cultural del Sotavento, 2006.
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Los diferentes repertorios

Los repertorios jarochos se diferencian entre los sones
de tarima y los sones y cantos jarochos tradicionales aso-
ciados con celebraciones (bodas, difuntos, justicias,
pascuas, etcétera) que no se bailan. Se cuentan también
los sones de reciente composicién o sones nuevos y
dentro de éstos existen dos vertientes muy marcadas
correspondientes a dos diferentes momentos. El pri-
mero a mediados del siglo XX, entre 1940 y 1960, co-
rresponde con la época y el estilo del conjunto jarocho
tipico, una derivacién de los estilos jarochos tradicio-
nales (rurales) que logra definir y consolidar —tanto
en las formas musicales y coreogrificas— un estilo
estereotipado, depurado y virtuoso de lo “tipico jaro-
cho”. Una parte importante del repertorio tradicional
de sones de tarima fue reinterpretado y pasé a formar
parte del repertorio bésico del conjunto tipico; el resto
del repertorio (estrictamente jarocho) de este conjunto
se integra por un nimero importante de sones nuevos
compuestos a partir de los afios 40. Algunos de estos
sones fueron adoptados también por los ballets folclé-
ricos regionales y forman parte de las rutinas coreogra-
fias comunes (por ejemplo “El Tilingolingo”).
Ninguno de los sones nuevos de este periodo se ha
incorporado a los fandangos de tarima.

Por otra parte, a partir de 1980 y asociado con el
gran resurgimiento del son jarocho tradicional y los
fandangos de tarima (el llamado movimiento jarane-
ro), una cantidad importante de sones nuevos se han
compuesto hasta ahora, asi como musicalizaciones
importantes y exitosas de algunos sones olvidados. A la
fecha mds de 50 sones nuevos, derivados del movi-
miento jaranero, se han compuesto. Entre estas dife-
rentes vertientes, estilos o tendencias musicales se
puede afirmar, sin embargo, que pocos sones de esta
nueva época se han incorporado a los fandangos de
tarima en la actualidad. Estos sones nuevos de tarima
no se consideran aqui como parte del repertorio tradi-

cional y no se tratan en este trabajo.

Tabla 1. Sones jarochos “histéricos”
El aguardiente La gallina
Los artilleros La guanébana
El bejuquito El harinerito
La calabacita La jota
El caimén La Manola
El cartucho (El ajorrado) La mulita
El caracol Na Severiana
El chui El pescadito
El churrimpampli El pinole
El chumba que chumba El repatriado
El cuadrito El solterito
El cuervo El sombrerito
La dulce cafa El tapatio

Repertorio de sones de tarima

Un total de 96 sones jarochos de tarima se identifi-
can y se consideran en este estudio.” Una parte de
este repertorio corresponde a sones que podemos
considerar histéricos, los cuales se conocen solamen-
te por su nombre (aparecen referidos en crénicas,
escritos histéricos, etcétera), y en algunos casos tam-
bién por sus coplas o versada, o bien por la manera de
bailarse; un total de 26 sones histéricos se enumeran
en la tabla 1.

El repertorio de sones conocidos (algunos mejor que
otros) alcanza la cantidad de 70 (tabla 2), sin embargo
una parte importante de éstos no se tocan o bailan en
los fandangos actualmente. A cada son del repertorio le
corresponde una forma de baile y zapateado particular.
Se distinguen, de acuerdo con la manera de bailarse,
tres tipos de sones de tarima: de pareja (p) o de hom-
bre; de mujeres (m) o de montén; y de cuadrillas o de
(varias) parejas (vp). Ademds de indicarse en la tabla 2
el compids y el modo musical de cada uno de los sones,
la frecuencia con la que los sones del repertorio se
tocan y bailan en fandangos hoy en dia, se reporta
mediante un indice numérico proporcional con la fre-
cuencia.’

? La gran mayorfa ha sido mencionada por Antonio Garcia de
Ledn, op. cit., 2006. Del repertorio se excluyeron sones que no se
bailan, como “El huerfanito” o “El copiao”; cabe sefialar que algu-
nos de los sones tienen otro u otros nombres.

* Los {ndices reportados corresponden a estimaciones realizadas
por los autores, as{ como a consultas hechas a musicos y bailado-
ras. Estos resultados son preliminares; sin embargo, no se esperan
cambios significativos.
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Tabla 2. Repertorio de sones de tarima (conocido y practicado en la actualidad)

son baile | compés| modo | frec. Son baile| compéas| mod | frec.
1.| El aguanieve P 6/8 (+) 3 36. | La Herlinda m 6/8 (+) 0
2. | El ahualulco p 2/4 (+) 5 37.| La iguana p 6/8 (+) 3
3.| Los arrieros p 6/8 (+) -1 38. | La indita m 6/8 (+) 3
4.| El balajd m 6/8 (+) 4 39. | El jarabe vp 6/8 (+) 0
5.| La bamba P 4/4 (+) 5 40. | Los juiles m 6/8 8] 3
6. | El borracho p 3/4 (+) 2 41. | El lelito m 6/8 (+) -1
7.| El borreguito m 6/8 (+) -1 42. | La lloroncita m 6/8 3] 0
8. La bruja m 6/8 3] 0 43. | La manta m 6/8 (+) 3
9.| El buscapiés p 6/8 (+) 4 44. | La Maria m 6/8 (+) 0
Chuchena
10. | El butaquito m 6/8 (+) 4 45. | La morena m 6/8 M+ 4
(/+)
11. | El café molido | m 6/8 (+) -1 46. | Los negritos 5p 6/8 (+) -1
12. | El camotal m 6/8 8 2 47. | Las olas del mar | m 6/8 8 -1
13. | La candela m 6/8 8 3 48. | El pdjaro m 6/8 (+) 3
carpintero
14. | El canelo vp 6/8 (+) 1 49. | El pdjaro cu m 6/8 (+) 5
15. | El capotin P 6/8 (+) 2 50. | El palomo p 3/4 (+) 2
16. | La carretera m 6/8 (+) -1 51. | los panaderos | p 6/8 (+) 3
17. | El cascabel m 6/8 () (+) 4 52. | La petenera m 6/8 8 0
[/+)
18. | El celoso m 6/8 (+) 1 53. | El piojo p 2/4 (+) 2
19. | El coco m 6/8 8] 1 54. | Las poblanas m 6/8 8] 1
20. | El coconito m 6/8 (+) -1 55. | Los pollos m 6/8 8 1
21.| El colés pm 2/2 (+) 5 56. | El presidente m 6/8 (+) 2
22. | El conejo m 6/8 (+) 1 57. | Larisa m 6/8 (+) -1
23.| La culebra m 6/8 (+) -1 58. | El sapo m 6/8+2/4| (+) 2
24. | El cupido m 6/8 () (+) 1 59. | La sarna m 6/8 (+) 1
25. | El curripiti m 6/8 (+) -1 60. | El siquisiri m 6/8 (+) 5
26. | Los chiles verdes | m 6/8 8 -1 61. | La tarasca m 6/8 (+) 3
27. | Lla chuchurumaca|m 6/8 (+) 2 62. | El torero p 6/8 (+) 2
28. | El durazno m 6/8 (+) -1 63. | El torito (jarocho)| m 6/8 (+) 0
29. | Los enanitos P 6/8 (+) 2 64. | El toro p 6/8 (+) 4
zacamand{
30. | El fandanguito | vp 6/8 () (+) 0 65. | El trompo m 6/8 (+) 3
31.| El gallo m 6/8 (+) 3 66. | Lla tuza m 6/8 (+) 3
32.| El gavilancillo | m 6/8 (+) 1 67. | El valedor p 6/8 (+) 3
33.| Lo guacamaya | m 6/8 (+) 5 68. | La vieja m 6/8 (+) 0
34. | El guapo P 2/4 (+) 0 69. | El zapateado p 6/8 (+) 5
35.| La Maria justa | v 6/8 (+) 22 70. | El zopilote m 2/4 (+) 2
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5 Se toca con mds frecuencia y en todas partes.

4 Se toca con mucha frecuencia y casi en todas partes;
muy comun

3 Se toca con menor frecuencia; es comun

2 Se toca en algunas partes (regional); no tan frecuente

1 No es comun que se toque

0 Se conoce, pero no se baila en fandango.

-1 No se toca; tal vez no tan conocido

-2 Muy regional o local, muy poco conocido y por desa-
parecer

Se observa que, con la excepcién del compds predo-
minante del repertorio, el compds es de 6/8-3/4; algu-
nos sones como “El borracho” o “El Palomo” se ajustan
al compds de 3/4 y un pequefio nimero de sones tie-
nen un compds binario (tan solo seis o siete sones son
binarios). Por otra parte algunos sones del repertorio se
interpretan tanto en modo menor (-), modo mayor (+)

Tabla 3. Repertorio tradicional
de sones jarochos de tarima

La bamba, El colds, El pdjaro cd, El siquisiri,
El zapateado, El ahualulco, El butaquito,
El cascabel, La guacamaya, La morena,

El balajo, El buscapiés, El toro zacamandy,

El aguanieve, La candela, El coco, El gallo, La iguana,
La indita, Los juiles, La manta, El pdjaro carpintero,
Los panaderos, La tarasca, El trompito,

La tuza, El valedor,

El borracho, El camotal, Los enanos, El palomo,
El piojo, Los pollos, El presidente, El celoso,
El conejo, El cupido, Los chiles verdes, El gavilancito,
Las poblanas, La sarna,

La bruja, El canelo, El fandanguito, El guapo,
El jarabe, La lloroncita, Maria Chuchena,
La petenera, El torito, La vieja,

Los arrieros, El café molido, La carretera,
El coconito, La culebra, El curripiti,
El durazno, El lelito, Los negritos,
Las olas del mar, La risa,

El capotin, El sapo, El torero, El zopilote

o alternando entre el modo menor y el modo mayor (-)/
(+). En la tabla 3 se agrupan los sones en diversas cate-
gorfas de acuerdo a la frecuencia con que se interpretan
actualmente.

Caracterfsticas y particularidades de los sones jarochos

Vaias son las caracterfsticas y elementos del reperto-
rio de sones jarochos que los diferencian de las demds
variantes regionales del son mexicano.’ Stanford dice al
referirse al son mexicano: “Musicalmente, el son casi
invariablemente tiene un compds sesquidltero de seis
corcheas que pueden entenderse como 3/4 o 6/8.”
Estas excepciones se encuentran en el pequefio, aunque
importante, repertorio de sones jarochos binarios que
se comentan mds adelante. Otro rasgo muy caracteris-
tico es el baile zapateado de montén de la tradicién
jarocha, 2/3 partes del repertorio aproximadamente;
para esta forma caracteristica no se encuentra equiva-
lente en ninguna de las variantes regionales (Golfo y
Pacifico) del género.

Por otra parte, es importante destacar que un poco
mds de 20% del repertorio —algunos sones importan-
tes—>° estd relacionado, y existe su contraparte, con los

° Los sones jarochos y huastecos (variantes del Golfo de
México) y tixtlecos, calentanos, planecos y jaliscienses (Pacifico).
¢ Por ejemplo, “El aguanieve”, “El butaquito” / “El Cielito
Lindo”, “El fandanguito”, “La indita”, “La Xochipitzahuatl”, “La
lloroncita” / “La llorona”, “La petenera”, “El siquisir{” / “El gusto”,
« i« »
El toro zacamandd” / “El sacamandd”.
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sones huastecos del repertorio tradicional. Las
diferencias formales entre la lirica de los sones
huastecos y la de los sones jarochos ha sido
discutida por Sdnchez Garcfa;” en particular se
destaca la ausencia de estribillo en los sones
huastecos y exclusivamente el metro octasilabo
(con una excepcién) en su lirica compuesta
principalmente por quintillas y sextillas. Por el
contrario, la lirica jarocha se presenta en una
variedad de métricas (hexasilabas,...), aunque
predominantemente octosildbica con cierta
métrica muy variada. Solamente cuatro sones del re-
pertorio jarocho no tienen estribillo “El aguanieve”,
“El buscapiés”, “El pdjaro carpintero” y “El zapateado”,
asi como el antiguo son jarocho de “El caimdn”.

Es también importante destacar que poco mds de
25% del repertorio estd asociado o corresponde con
alguno de los cien aires nacionales publicados por
Rubén M. Campos.® Por otra parte, mds de 40% del
repertorio estd integrado al del conjunto jarocho tipico.

En relacién con las formas coreogréficas zapateadas,
una tercera parte del repertorio corresponde a sones de
pareja (incluidos “El colds” y los sones de varias pare-
jas). Con excepcién de “El fandanguito”, que inclusi-
ve también se toca en modo mayor, ningin son de
pareja estd en modo menor. Entre los sones binarios
—alrededor de 10% del repertorio— hay una tenden-
cia a ser sones de pareja; ninguno en modo menor.
Los sones en modo menor representan poco mds de
20% del repertorio y todos estdn en compds sesquidl-
tero de 6/8-3/4.

Alrededor de 25 sones del repertorio no se toca o se
baila en fandangos actualmente; algunos son bien
conocidos (como “El jarabe”, “La Marfa Chuchena”,
“El canelo”, “La vieja”). Un grupo de sones que deno-
minamos de dos tiempos (crescendo y alto de musica;
entrecortado; en algunos, cambio del patrén ritmico-
armoénico) estd conformado por:

7 R.V. Sinchez Garcfa, “Diferencias formales entre la lirica de
los sones huastecos y la de los sones jarochos”, en Revista de
Literaturas Populares, afio 11, nim. 1, enero-junio de 2002.

 Rubén M. Campos, El folklore y la miisica mexicana, México,
Talleres Grificos de la Nacién, 1928.

“La bruja”, “La culebra”,

“El cupido”, “El sapo”, (de montén)
“Los arrieros”, “El borracho”, y (de pareja)
“El fandanguito” (de varias parejas)

Se distinguen dos secciones diferentes (dos patrones
ritmico-armdnicos encadenados) con diferente zempo.
La primera seccién, mds lenta o pausada, es en la que
declara al son y se cantan las coplas propias del mismo.
La segunda seccién corresponde con la del estribillo,
predominantemente versos hexasilabos, cuartetas o
tiradas, que se interpretan acelerando el zempo en cada
repeticién ritmico-armdnica (en crescendo) para termi-
nar —ya sea al final de los estribillos cantados o de un
final instrumental— con un alto total a un mismo
tiempo, y tras un amplio compds de silencio (respiro)
empezar de nueva cuenta el son, otra vez de manera
pausada.

Otros sones con estribillos compuestos por tiradas
hexasilabas son: “La iguana”, “El coco”, “El jarabe”, “El
valedor”, “El toro zacamandd”.

Algunos sones muy regionales o inclusive locales,
poco conocidos, y con un alto riesgo de olvidarse, son
“El capotin”, “El sapo”, “El torero”, “El zopilote”.
Llama la atencién que sones antiguos (protoandaluces)
como “La lloroncita” o “La petenera” no se han reto-
mado en los fandangos de esta nueva época. Por otra
parte, varios de los sones del repertorio tradicional que
se han dejado de practicar en los fandangos como “El
canelo”, “El fandanguito”, “El jarabe”,” El gavilancito”,
“El coconito”, “La vieja’, “El torito” o “La Marfa
Chuchena” se conservan y se practican dentro de los
ballets folcléricos actuales.
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La participacién de o
a mujer en el mariachi:
el caso del son “El cascabel”

Cuando es uno profesional,

donde quiera que se pare uno

alli estd un artista, no estd una mujer;

es un artista la que se presenta.

Hilda Lépez Soto, entrevista personal, 2007.

n esta presentacién me propongo introducir algunas transformacio-
nes literarias y musicales que resultan de la participacién de la mujer en la
musica de mariachi. En mis investigaciones preliminares he encontrado
fotografias, grabaciones musicales, peliculas y testimonios que revelan las
aportaciones de las mujeres como intérpretes y creadoras en la mdsica de
mariachi no sélo en México, también en el extranjero. A pesar de una
larga trayectoria e importancia musical dentro de esta agrupacién, su con-
tribucién ha sido considerada como algo trivial, pues han sido objeto de
prejuicios sobre su capacidad, legitimidad y musicalidad, hasta al punto
de que sus expresiones musicales se han pasado por alto en la historia del
mariachi.

Sabemos, por su compleja historia y sus raices en contextos rurales y
urbanos, que el mariachi ha sufrido cambios socioldgicos y musicales.
También sabemos que, a raiz del éxito del cine mexicano de la Epoca de
Oro, el mariachi tuvo una fuerte presencia por todo el mundo. La omni-
presencia de simbolos de virilidad como el sombrero o el traje de charro

contribuydé a las percepciones populares y estereotipadas de esta agrupa-
cién musical. En la radio de los afios 40 y 50 se acostumbraba escuchar la
voz masculina, a menos que los mariachis acompafiaran a una cantante de
musica mexicana. Lo que queda por saber es cémo, fuera de estos medios
de comunicacidn, las mujeres han manejado estas percepciones con expre-
siones creativas.

" Universidad de California en Los Angeles (ucLa). La investigacion para esta ponencia
se realizé con apoyo del uC MEXUS Dissertation Research Grant.



Para aproximarnos a nuestro tema, examinaré una de
las piezas canénicas en el repertorio del mariachi, “El
cascabel”, un son jarocho trasladado al mariachi, pri-
mero por el violinista y arreglista Antonio Maciel en
1958, y luego por el compositor Lorenzo Barcelata. “El
cascabel” ha gozado de una aceptacién prdcticamente
universal. La versién atribuida a Barcelata, grabada en
1977 por Antonio Maciel y su trio Las Aguilillas,
acompafados por El Mariachi México de Pepe Villa,
fue incluida entre las piezas que integran el disco
Murmurs of Earth, una seleccién de piezas enviada al
espacio en la nave espacial Voyager como una muestra
representativa de las musicas de nuestro planeta.'

Los arreglos de “El cascabel” por Barcelata y Maciel
no son una mera reproduccién de las melodias del son
jarocho, sino una recreacién que comporta diversas
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musical. Antes de referirme a algunas de las versiones
relevantes realizadas por agrupaciones femeninas,
intentaré hacer un breve andlisis de la pieza.
Comencemos con una revisién del texto.

II

L: musica y la poesia son inseparables en las cancio-
nes y sones regionales. Existen dos formas de presentar
los versos de una poesfa cantada: la forma literaria, que
consiste en la representacién del texto poético segtin su
estructura estréfica, y la forma cantada, que adapra la
forma poética a la estructura musical en que efectiva-
mente se canta. En el caso de “El cascabel”, la forma
literaria consiste en dos sextillas seguidas de un terceto,
todos octosilabos, como se muestra en el siguiente
esquema (los versos se numeran del 1 al 6, las letras
muestran el esquema de la rima):

Primera Sextilla Segunda Sextilla
Yo tenia mi cascabel

Con una cinta morada

Y como era de oropel

Se lo di a mi prenda amada
Pa’ que jugara con él

Allé por la madrugada

oA WN —
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Anoche por la ventana
Platicando con Leonor
Me pidié que le cantara
El cascabel por menor
Y que no le diga nada
Me lo pedia por favor

Terceto Final

jAy, cémo rezumba y suenal  E
Rezumba y va retumbando F
Mi cascabel en la arena E

ONOoOoTOn

transformaciones, las cuales lo llevan a integrarse deci-
didamente en el canon del mariachi. Por otra parte,
mariachis de todo el mundo siguen tocando esta pieza
que les permite exhibir no sélo su virtuosismo musical,
sino demostrar su dominio de este renovado estilo

' Carl Sagan, Murmurs of Earth: the Voyager Interstellar Record,
Nueva York, Ballantine, 1979, p. 176.

La forma cantada es una modificacién de ésta, y
puede caracterizarse como una serie de cuatro cuartetas
o redondillas, dispuestas en grupos de dos, seguidas de
una quinta cuarteta que hace las veces de estrofa final.
El primer verso de la segunda, cuarta y quinta cuarte-
tas aparece dos veces (los versos repetidos aparecen en
cursiva, los nimeros de los versos ocurren segtin se pre-
sentan en la cancién):

[Infroduccién musical] [Interludio musical]
Yo tenia mi cascabel

Con una cinta morada
Con una cinta morada

Yo tenia mi cascabel

Y como era de oropel

Se lo di a mi prenda amada
Pa' que jugara con él

All& por la madrugada

OO NhNOWW—=DMNN-—

A Anoche por la ventana
B Platicando con Leonor
B Platicando con Leonor
A Anoche por la ventana
Y como era de oropel A Me pidié que le cantara
A Me pidié que le cantara
B El cascabel por menor
A Y que no le diga nada
B Me lo pedia por favor

iAy, cémo rezumba y suenal
iAy, cémo rezumba y suenal
Rezumba y va rezumbando
Rezumba y va rezumbando
Mi cascabel en la arena

m T T mm

SOOTOOOTTOO




A N TR OP OL O G I A i

En algunas versiones aparece un segundo interludio
musical antes de la tltima estrofa. Ahora bien, “El cas-
cabel” es un canto de un hombre a una mujer. ;Qué
pasa cuando no es un hombre quien lo canta? El texto
de esta pieza comporta una narraciéon desde el punto de
vista del cantante, que hace las veces de un narrador en
primera persona. Cuando el cantante es una mujer,
cabe la posibilidad de modificar el texto original, y
suprimir la palabra “Leonor”, para decir en su lugar
“mi amor”. Otras intérpretes preferirdn cantar el texto
original, afirmando que al cantarlo no necesariamente
ocupan ellas el lugar del narrador en primera persona,
sino que simplemente permiten que la cancién, su
asunto, sea siempre el canto del hombre a la mujer que
ama. Incluso, cabria la posibilidad de imaginar que mien-
tras ella canta, puede sélo estar recordando el canto
que en una ocasién pudieron dedicarle o queriendo
que le dedicaran.

Algunas mujeres sin embargo, pondrdn en juego los
derechos que les confieren las nuevas libertades ya en
plena vigencia en materia de convivencia entre los sexos,
e interpretardn la cancién en el sentido de un canto de
una mujer a otra mujer. Otras, finalmente, evitardn esta
disyuntiva, suprimiendo los versos controvertidos para
componer en su lugar unos nuevos, como es el caso de
Laura Marina Rebolloso Cuéllar, vocalista en el recono-
cido grupo de son jarocho Son de Madera:

Meditando en la existencia
Un cascabel resoné

Y mi corazén, la esencia
Del espiritu sintié
Meditando en la existencia
Un cascabel resoné

III

Las reflexiones en torno a la participacién de la mujer
nos permiten reconocer la importancia de examinar no
s6lo lo que ocurre en el texto, sino también las modifi-
caciones en la musica. Ya desde su transformacién para
la agrupacién del mariachi, “El cascabel” ha sufrido
cambios de instrumentacion, estandarizacién de versos
y alteracién de melodias originales. Las melodias ejem-

plificadas por los violines y las trompetas son una adap-
tacién de la melodia original del son jarocho.

Se conserva la tonalidad de La menor, acompafiada
por el circulo arménico: La menor, Re menor séptima y
M;i séptima. Ahora bien, esta tonalidad es cémoda para
un registro vocal grave, en muchos casos, para la voz de
un hombre. El canto de la mujer, dado que su registro
vocal es, en general, mds agudo que el del hombre, obli-
ga modificaciones musicales, y varios grupos femeniles
ofrecen algunas soluciones muy afortunadas y que apor-
tan un enriquecimiento a la musica de mariachi. Referiré
a cuatro ejemplos para mostrar las diversas aportaciones
musicales de las mujeres en el mariachi, y que por nece-
sidad resuelven los retos musicales de diversas maneras.

El primero es del arreglo grabado en 1991 por el
Mariachi Los Camperos de Nati Cano, en el cual ter-
minan el son con un cambio de tonalidad a Do menor,
mds agudo para adaptarse a una voz de mujer. El
segundo ejemplo es del Mariachi Mujer 2000 de
Marisa Ordufo, quienes manejan un arreglo muy
similar al del Mariachi Los Camperos, pero con una
introduccién distinta y un arreglo nuevo para violin.
En el tercer ejemplo, del Mariachi Femenil Nuevo Te-
calitldn, ellas tocan el son completo en la tonalidad de
La menor, pero cambiando las inversiones de las voces
para adaptarse a las voces femeninas. El dltimo ejem-
plo es del Mariachi Reyna de Los Angeles, de José
Herndndez, que cambian de tonalidad entre La menor
(cuando destacan las partes tinicamente instrumenta-
les) y Do menor (cuando cantan los versos).

Mariachi Los Camperos de Nati Cano, Los Angeles, CA.
Aunque este primer ejemplo no se refiere especifica-
mente a un grupo femenil, es importante citarlo por-
que es uno de los primeros grupos profesionales en Los
Angeles que integré una mujer, y el arreglo lo demues-
tra con su voz que resalta en el verso final de esta gra-
bacién. Se trata de un arreglo elaborado originalmente
por el maestro José L. Herndndez, integrante del
Mariachi Los Camperos en aquel tiempo, para la voz
de la violinista y cantante Rebecca Gonzales, quien en
1975 fue la primera mujer integrada a este mariachi.
La versién de “El cascabel” grabada por el Mariachi
Los Camperos (1991) comienza en la misma tonalidad de



La menor, pero para el verso final modula una tercera
menor mds alto, a Do menor. En esta grabacién, la mo-
dulacién a un tono mds agudo, ya para la voz de la violi-
nista y cantante Ménica Trevifio, permite que ella cante
el dltimo verso en un registro mds cémodo para la voz
femenina. A pesar de que el cambio de tonalidad dura
apenas cuarenta y cinco compases, la coyuntura impac-

tante, que a su vez produce un momento de sorpresa,
ocurre cuando ella canta el Do final, en el cual las voces
terminan en un acorde en primera inversion (Mib-Sol-Do).

Afios después de que Ménica saliera del grupo, el
Mariachi Los Camperos sigue tocando hasta la fecha
una versién similar, con el cambio de tonalidad, pero
sin la voz de una mujer que complemente el acorde
final. Ahora el acorde final de las voces termina con la
triada menor en estado fundamental (Do-Mib-Sol),
aun queda la huella de una mujer en esta versién.

iAy!

Mariachi Muger 2000 (Los Angeles, CA.)

Desde sus inicios con el nuevo siglo, tal y como senala
su nombre, el objeto del Mariachi Mujer 2000 ha sido
demostrar que también las mujeres pueden componer,
arreglar y tocar la musica de mariachi y se enorgullecen
de ser una agrupacién dirigida por ellas mismas. La
directora general, Marisa Ordufio, nombré a la maes-
tra y violinista Laura Sobrino como directora musical,
dada su trayectoria y experiencia musical. El arreglo
musical que puso para “El cascabel” sirvié como una
pieza de cierre en varios conciertos y como una veri-
ficacién de haber cumplido con el deseo de tocar una
de las piezas candnicas y complicadas en el repertorio de
mariachi. Mientras las versiones antedichas comienzan
con una melodfa de arpa jarocha seguida por la melo-
dia del violin, el Mariachi Mujer 2000 muestra un des-
linde inmediato e inician con un canto a tres voces.
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Este canto sirve como un indice instantineo de la
voz femenina y es seguido por una melodia en las
trompetas, contradiciendo la idea de que las mujeres
no pueden tocar este instrumento varonil. El zempo
tomado por el Mariachi Mujer 2000, muy similar al
tempo “tradicional” del son jarocho, es un poco mds
tranquilo que el que toca la mayorfa de mariachis.

El primer verso es cantado en L& menor, tonalidad
en la que generalmente cantan los hombres. Ahora
bien, siendo el caso que ha sido una tonalidad mds

cémoda para los hombres, el hecho de que una mujer
cante aqui produce un timbre profundo en la voz
femenina, disputando la idea de que el timbre de la
mujer tiene que ser necesariamente femenino y agudo.
Al terminar el primer verso, utilizan sélo cuatro com-
pases del arreglo original para violines, e insertan una
melodia para violin solo, compuesto por Laura Sobrino.

Este arreglo, con dobles y triples cuerdas, es tinico
entre los escritos para violin en “El cascabel”. Como en
el ejemplo del Mariachi Los Camperos, el Mariachi
Mujer 2000 también modula de L& menor a Do menor,
no para entrar al dltimo verso, como en la versién de Los
Camperos, sino para introducir ya al segundo verso. En
vez de cantar la frase “platicando con Leonor”, cambian
la letra para decir “mi amor”, como sucede en todos los
siguientes ejemplos.

Mariachi Femenil Nuevo Tecalitldn (Guadalajara, Jal.)

Aun cuando se formé en 2006, el Mariachi Femenil
Nuevo Tecalitlin se ha convertido en uno de los maria-
chis femeniles mds reconocidos de México. El director



musical, Carlos Martinez, cuya hermana canta esta
pieza, también es director musical del Mariachi Nuevo
Tecalitlén. Para diferenciarse, el grupo de hombres y el
grupo de mujeres suelen presentarse como Mariachi
Nuevo Tecalitldin Varonil y Femenil. Actualmente dos
de sus integrantes, la violinista Tere Ortega y la guita-
rrista Alma Delia, ademds de ser musicos con trayecto-
ria, también son compositoras cuyas piezas también
son interpretadas por este mariachi.

En la versién del Mariachi Femenil Nuevo Tecali-
tldn han adoptado el arreglo mds reciente del Mariachi
Vargas de Tecalitldn. A diferencia de los dos ejemplos
mencionados, el Mariachi Femenil Nuevo Tecalitlin
toca toda la pieza en la tonalidad original, Lz menor,
pero cambiando la melodia de la voz.

Yo te - nis mi cas-ca - bel o u-ra sineta mo-ra-ds,  enou-
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En la introduccién musical, en vez de conducir la
melodifa a la quinta del acorde (la nota de Mi), disefian
una nueva melodfa sobre la nota fundamental (la nota
La), es decir una cuarta por arriba del canto de los
hombres de la melodia original. En el segundo y tercer
tiempo del compds ndmero 39, se canta un La en vez
de un Sof#, quizd para suprimir la segunda aumentada
de Sol# a Fa.

Mariachi Reyna (Los Ange/es, CA.)

El ejemplo final se refiere a la versién de “El cascabel”
del Mariachi Reyna de Los Angeles, un mariachi feme-
nil dirigido por el maestro José L. Herndndez, también
director del Mariachi Sol de México. Consciente del des-
gaste de la voz femenina al cantar fuera de su registro
natural, y reconociendo el reto de tener que adaptar para
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voces femeninas las tonalidades pensadas originalmente
para voces masculinas, el director musical hizo un arre-
glo especial para esta agrupacién. Las secciones instru-
mentales, que estdn en la tonalidad de Lz menor, incluyen
solos para violin, trompeta, guitarrén y vihuela.

Si se tratara de transportar estas partes instrumenta-
les a Do menor, cambiaria la posicién de los acordes en
los instrumentos rasgueados, produciendo una sonori-
dad menos brillante; en el caso del violin, la armadura
con tres bemoles elimina la posibilidad de tocar cuer-
das al aire, lo que afecta no sélo la sonoridad, sino la
afinacién, ademds de que cambiaria la disposicién de
los acordes de los violines y las trompetas. Pero al con-
servar el timbre y el estilo de ejecucién de la pieza, se
pone en riesgo la calidad estética de la voz de la mujer
que canta. Para evitar este problema, el Mariachi Reyna
de Los Angeles toca las partes instrumentales en La
menor y las partes cantadas en Do menor, haciendo
una modulacién antes y después de cada estrofa canta-
da para presentar los solos instrumentales.
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A partir de los ejemplos mencionados, que por cier-
to no son los nicos, se puede concluir que, musical-
mente, la forma de tocar esta pieza varfa en funcién del
conjunto que la toca, segin sea un mariachi de muje-
res o de hombres. Las diferencias son muchas: las
melodias, las armonfas, la forma musical, los registros
vocales, el uso de los instrumentos, etc. Estas transfor-
maciones se realizan con el fin de sacar el mdximo pro-
vecho de las voces y los instrumentos.
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En esce apartado presentaremos, a manera de con-
clusidn, algunas tesis de cardcter general que pueden
contribuir a perfilar un panorama de la participacién
femenina en la musica de mariachi. El caso de “El cas-
cabel” es sélo un ejemplo entre muchos de las contri-
buciones que ha realizado la mujer en una agrupacién
que se supone varonil por naturaleza. La participacién
de la mujer ha dado pie a un sinntimero de negocia-
ciones musicales, negociaciones que conducirdn, y de
hecho han conducido, a la renovacién de la musica,
enriqueciendo las posibilidades de arreglar, interpretar
y disfrutar de piezas consagradas dentro del canon del
repertorio del mariachi.

El fenémeno de la participacién de la mujer en el
mariachi no se limita a México, donde actualmente se
encuentran mds de diez mariachis femeniles. En Chile
existe al menos uno, en Venezuela otro, en Colombia
cuatro, y en Estados Unidos mds de treinta —la gran
mayoria en California y Texas—. Ademds de participar
en agrupaciones femeniles, son muchas mds las muje-
res que son integrantes en grupos mixtos, de hombres
y mujeres. Ademds de ser intérpretes musicales, algunas
mujeres han contribuido con arreglos musicales y com-
posiciones nuevas, agregando ademds un repertorio
nuevo con una musicalidad distinta. En Colombia, por
ejemplo, el Mariachi Divas de América, ademds de
tocar musica mexicana con la agrupacién de mariachi,
interpretan musica popular y tradicional colombiana,
utilizando una nueva instrumentacién y anadiendo
nuevos géneros musicales al repertorio de mariachi.

Cuando uno escucha las numerosas manifestaciones
debidas a la reciente eclosién de las mujeres en la musi-
ca de mariachi, uno podria tener la impresién de que las
nuevas ideas sobre la equidad y libertad de género han
ido ganando terreno en este dominio del que-hacer artis-
tico. Sin embargo, una mirada més profunda revela que
los prejuicios imperantes en contra de dicha participa-
cién siguen pesando, e impiden incluso que la recepcién
de su arte se sobreponga a los juicios peyorativos en
torno a su capacidad, legitimidad y musicalidad.

En Feminine Endings, la musicéloga Susan McClary
propone criticas valiosas en relacién con las ideas sobre
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el género, el gesto, la sexualidad y el cuerpo que reve-
lan saturaciones ideoldgicas que han influido en la
musica desde hace muchos siglos.? Entre las condicio-
nes en las que estas saturaciones ideoldgicas se forma-
ron, la autora refiere las construcciones semidticas de
género y sexualidad, la existencia de cédigos sobre lo
femenino y lo masculino a la teorfa misma, las impli-
caciones de género y sexualidad en las narrativas musi-
cales y la influencia de los discursos de género en la
participacién de la mujer en la musica.

Segtin Hannah Arendt, existe una importante dife-
rencia entre el juicio estético, que estd basado sobre el
gusto, y el juicio politico, que se basa en el interés de la
cultura, y no necesariamente en caracteristicas estéti-
cas.> En el caso de la participacién de la mujer en el
mariachi, no obstante, los juicios politicos tienden a
sustituir a los juicios estéticos, limitando la mediacién
entre juicio y gusto artistico.

En ese sentido, el etnomusicélogo John Blacking
ofrece otra perspectiva al distinguir entre “musica para
tenerse”, la cual es ocasional y decorativa, y la “musica
para ser”, que intensifica la conciencia humana.* Esto
no depende de la simplicidad o complejidad de las
expresiones, ni de las distintas circunstancias en que
fueron creadas. En la busqueda por comprender la
musica creada y ejecutada por las mujeres, su “musica
para ser”, lo mismo que en su musica para el deleite,
comienzan a surgir las realidades en que hacen y expre-
san su musica.

Aunque este no es el espacio para tratar en profun-
didad los distintos aspectos recién mencionados, no
queremos dejar de llamar la atencién sobre ellos y
sobre la necesidad de que en la musica de mariachi se
realicen estudios de este tipo. Nuestro intento se ha
centrado Unicamente en la exposicién de los enrique-
cimientos literario-musicales que han abrevado en la
participacién femenina dentro de esta importante tra-
dicién.

* Susan McClary, Feminine Endings: Music, Gender, and
Sexuality, Minnesota, University of Minnesota Press, 1991.

* Hanna Arendt, Lectures on Kant's Political Philosophy,
Chicago, University of Chicago Press, 1992.

* John Blacking, How Musical Is Man?, Seattle, University of
Washington Press, 1953, p. 50.
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La Orquesta Tipica
de la Ciudad de México:

patrimonio cultura
intangible

a Orquesta Tipica de la Ciudad de México (OTCM) es una agrupa-
cién de intérpretes de diversos instrumentos musicales, y que en este caso
son instrumentos caracteristicos de México, con un repertorio representa-
tivo (tipico) relacionado con las épocas histéricas, las regiones geograficas,
y determinados grupos culturales.

La historia de la OTCM presenta en su desarrollo la conjuncién de ins-
trumentos tipicos con instrumentos de una orquesta sinfénica, siendo esta
unién una de las principales caracteristicas que permiten diferenciarla de
otras orquestas, tanto tipicas como sinfénicas. Los instrumentos “tipicos”
son los que conformaron a las orquestas tipicas en el siglo XIX,! como el
salterio, el bandolén, el bajo sexto, la marimba, la guitarra séptima mexi-
cana, la mandolina, clarinete, flauta, entre otros que son parte de las tra-
diciones musicales de diversas regiones de nuestro pais.

Actualmente, la OTCM estd integrada por 83 musicos divididos en las
siguientes familias de instrumentos:

a) cuerdas frotadas: siete violines primeros, seis violines segundos, cua-
tro violas, cuatro violonchelos, cuatro contrabajos;

" Concertino de la Orquesta Tipica de la Ciudad de México e integrante de la Orquesta
Sinfénica del IPN. Egresada del Conservatorio Nacional de Msica, profesora de Educacién
Primaria por el IPAE y licenciada en Matemdticas por la Normal Superior FEP del IPN.

" Integrante de la Orquesta Tipica de la Ciudad de México y del grupo Zarahuato.
Estudia Lingiifstica en la ENAH, y estudid viola en la ENM-UNAM.

™" Integrante de la Orquesta Tipica de la Ciudad de México y del grupo Zarahuato.
Estudia Biologfa en la Facultad de Ciencias-UNAM

""" Integrante de la Orquesta Tipica de la Ciudad de México. Licenciada en Trabajo
Social por la UNAM y estudiante de la Escuela Ollin Yolizdi.

' La denominacién de orquesta tipica se usaba en el siglo XIX, y muy probablemente
desde antes, para referirse a formaciones musicales dedicadas a la interpretacién de musica
popular de una regién determinada. Esto sucedfa después del largo proceso de mezcla cul-
tural que conllevé la colonizacién espafiola en territorio americano. Asi, es posible encon-
trar orquestas tipicas desde el siglo XX hasta la fecha, y desde Argentina hasta México.Véase
Yolanda Moreno Rivas, Historia de la miisica popular mexicana, México, Alianza Editoral
Mexicana, 1989.
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b) cuerdas punteadas: tres salterios grandes, tres sal-
terios chicos, dos guitarras, dos bandolones, dos bajos
sextos;

¢) alientos madera: dos flautas, un flautin, dos
oboes, dos clarinetes, un fagot;

d) alientos metal: tres trompetas, tres trombones,
una tuba, tres cornos;

¢) percusiones: un timbal, dos marimbas, tres acce-
soristas;

/) coro: tres sopranos, dos mezzosopranos, dos con-
traltos, cuatro tenores, tres bajos

2) director: un director artistico y un director de
coro;

h) personal de apoyo: tres auxiliares técnicos, dos
archivistas, un coordinador operativo, un copista.

Se interpreta musica nacional de varios géneros:
chotis, polkas, valses, mazurcas, oberturas, rapsodias, poe-
mas sinfénicos, concertinos, conciertos, romanzas, dan-
zas, huapangos, boleros, serenatas, gavotas, sinfonias,
fantasfas, aires de diferentes entidades, corridos, can-
ciones, etcétera; asi como lo mds popular de la musica
escoldstica, transcrita para esta agrupacién por arreglis-
tas que admiraron la obra de compositores como
Strauss, Herrold, Sarazate, Rimsky-Korsakov por men-
cionar algunos.

La OTCM como patrimonio cultural intangible
Atora que hemos descrito de manera general la defi-

nicién y situacion actual de la OTCM, explicaremos por
qué es importante considerar a la OTCM como patri-

monio cultural intangible de México. El investigador
Bolfy Cottom define el patrimonio cultural como:

[...] el conjunto de creaciones o productos culturales tan-
gibles o intangibles que poseen una valoracién excepcio-
nal por parte de un grupo social o una sociedad en su
conjunto. Esos bienes necesariamente son herencia de su
pasado y se valoran por el papel que desempefian en la
existencia y permanencia cultural del grupo social o
sociedad que los posee, siendo la funcién social de la
identidad el papel preponderante de aquellos bienes.?

Ahora bien, en el Art. 4, fracciones X y XI, de la Ley
de Fomento a la Cultura del Distrito Federal, se consi-
dera que el Patrimonio Cultural del Distrito Federal
son “las expresiones culturales producidas en el 4émbito
del Distrito Federal, que se consideren del interés
colectivo de sus habitantes [...]”, y que el Patrimonio
Cultural Intangible es “todo producto cultural, tanto
individual como colectivo, que tiene un significado o
valor especial o excepcional para un grupo social deter-
minado o para la sociedad en general, que, no obstan-
te poseer una dimensién expresamente fisica, se
caracteriza fundamentalmente por su expresién simbé-
lica'y, por ende, se reconoce como depositario de cono-
cimientos, concepciones del mundo y formas de vida”.

Con base en lo anterior, presentamos a continua-
cién algunos argumentos para justificar por qué la

* Bolfy Cottom, Nacidn, patrimonio cultural y legislacion. Los
debates parlamentarios y la construccion del marco juridico federal
sobre monumentos en Meéxico, siglo xx, México, Miguel Angel
Porraa, 2008, p. 22.
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OTCM es un producto cultural colectivo e histérico de
gran importancia simbdlica y social.

El valor socio-musical actual de la oTcMm

Ei ejercicio de los derechos culturales no sélo se mani-
fiesta en el fomento y apoyo de las actividades que se
reproducen y mantienen en la agenda de la ciudad de
México. El apoyo y promocién de las manifestaciones
culturales relacionadas con la musica tradicional mexi-
cana resultan ser de suma importancia para el rescate
de nuestro patrimonio cultural intangible.

En este orden de ideas, la importancia y utilidad de
una orquesta tipica radica fundamentalmente en el be-
neficio publico, donde en cada concierto dominical, de
manera espontdnea, se rednen cientos de personas de di-
ferentes edades a disfrutar la presentacién de la oTCM,
convirtiéndose a la vez en un vehiculo histérico que
revive épocas pasadas y que se funden con la época
actual, despertando sentimientos de alegria, amor, tris-
teza, en las distintas generaciones que buscan esta
expresién musical. De esta manera se fortalece la iden-
tidad nacional, despertando respeto y carifio por la
regién en que se ha nacido.

La OTCM se ha transmitido de generacién en generacién

L oreum es la institucién musical mds antigua del
continente americano.’ Esta orquesta fue fundada por
Carlos Curti en 1884 y a lo largo de 125 afios ha logra-
do permanecer y ser protagonista de la historia del
pais, ademds de constituir la primera representacién
nacional que llevd fuera de nuestras fronteras la cultu-
ra y tradiciones mexicanas, ya que fue privilegiada por
un cimulo de compositores y arreglistas que escribie-
ron un vasto archivo que expresa invariablemente la
particularidad de cada entidad de la nacién, con un
archivo musical de casi 1 300 obras.

Los instrumentos tipicos actualmente se tocan en la
agrupacion porque su técnica de ejecucién, timbres y
estilos musicales han sido transmitidos de padres a

3 “Orquesta Tipica de la Ciudad de México: ayer y hoy de la
musica nacional”, en Chilanguia, nim. 16, mayo-junio 2009.

hijos al interior de la misma. Citemos un par de ejem-
plos de los muchos que hay en la agrupacién: el maes-
tro salterista Eulalio Armas gand en 1945 el concurso
para ser solista de la orquesta, pues recientemente se
habfa retirado el maestro Manuel Sandoval; como refe-
rencia, podemos decir que el primero es padre del
maestro David Armas Jaramillo, un excelente salterista
que hoy trabaja en la orquesta, y el segundo es abuelo
de nuestro contrabajista principal del mismo nombre.

Ademds de que no hay suficientes métodos para el
aprendizaje de los instrumentos tipicos —desde los
publicados en la época del maestro Carlos Chdvez
cuando estaba al frente del departamento de musica
del INBA—, en las tres escuelas de musica de la ciudad
de México (Conservatorio Nacional de Musica, Es-
cuela Nacional de Musica-UNAM, Escuela Superior de
Musica del INBA) se suspendié el estudio de salterio,
bandolén, bajo sexto, bajo quinto, mandolina y cual-
quier instrumento tipico, y por supuesto tampoco exis-
te la carrera de licenciado instrumentista en algin
instrumento tipico, pues se da mayor importancia en
las escuelas de musica profesionales a la formacién de
instrumentistas propios de una orquesta sinfénica.
Estos estilos que provienen de la musica mexicana han
sido agrupados por la orquesta en un ambiente sinf6-
nico, dando origen a la caracteristica que ha definido a
la orquesta durante largos afios. Por ello no se puede
perder este legado, pues las futuras generaciones tam-
bién deben conocer nuestra historia musical y nuestros
instrumentos.

La OTCM recrea y preserva el pasado y el presente de
México

L. orquesta tipica no es un museo estdtico; por el con-
trario, es un elemento vivo que a lo largo de su exis-
tencia ha tenido las puertas abiertas a diferentes
compositores y arreglistas, quienes han dotado a la
orquesta de un enorme repertorio que comprende el
acontecer cultural, politico, econémico, social, histdri-
co y geogrifico del pais, ya que mediante sus notas, la
letra de sus canciones y la interaccién de las diferentes
familias de instrumentos que la conforman exalta los
diferentes géneros de la musica tradicional: desde



sones, jarabes, danzas, valses y marchas hasta
gustos, corridos y canciones. De igual forma
interpreta obras de repertorio cldsico universal,
que en su momento fueron transcritas espe-
cialmente para la agrupacién, lo mismo que
composiciones de autores mexicanos, ya sea
del nacionalismo (Chdvez, Revueltas, Pomar,
Moncayo, Blas Galindo, Ponce, Ricardo
Castro), contempordneos (Mario Kuri, Gloria
Tapia, Ariel Waller, Gonzalo Carrillo, Arturo
Mirquez, José Antonio Zavala, Higinio
Veldzquez) y creadores populares (Guty
Cérdenas, José Jacinto Cuevas, Agustin Lara, Consuelo
Veldzquez y Marfa Grever, entre otros).

En cada concierto el timbre de la OTCM evoca
recuerdos, acontecimientos y sentimientos, porque
cada obra se liga a un momento de la historia de
México, como explicaremos a continuacidn:

Periodo 1884-1910. Durante el gobierno del general
Porfirio Diaz se buscaban con urgencia simbolos pa-
trios que consolidaran la identidad nacional, retoman-
do elementos del pasado glorioso heredado de los grupos
prehispdnicos y que al mismo integra nuevos elemen-
tos mostrando una supuesta igualdad ante las socieda-
des europeas que servian como modelo.* Un ejemplo
de ello son las siguientes obras: “Aires nacionales” y
“La tipica”, de Carlos Curti; “Fantasia sobre ‘Aires na-
cionales”, de J.M. Islas, y “Alma indigena” de David
Espana

Es importante mencionar que en 1910 habia 150
fbricas textiles, y en su mayorfa contaban con orques-
tas tipicas y orfeones, para fortalecer la camaraderia y
el descanso de sus empleados.’

Periodo 1910-1920. De forma paralela a la lucha de
la Revolucién mexicana se retomaron los planteamien-
tos del nacionalismo, con el objetivo de reconstruir
una nacién popular; se llevé la musica a las batallas y

* Juan Manuel Alvarez Pineda, “Elementos para una gestién
interinstitucional del patrimonio cultural”, tesis de maestria en
arqueologfa, México, Escuela Nacional de Antropologia e
Historia, INAH, 2006.

’ Radl Zarabozo, “Remembering to Daniel Zarabozo”, dispo-
nible en la pdgina web de Daniel Zarabozo [http://www.danielza-
rabozo.com.mx/zarabozo8e.html].

se canté el proceder de los héroes. También se recon-

firmé la solidaridad entre familias, paisanos y amigos,
consoliddndose una identidad nacional que buscaba
mecanismos de integracién de las clases marginales,
obreras, campesinas e indigenas a la dindmica nacio-
nal.® Se volcaron los creadores de musica hacia la
orquesta tipica, contribuyendo con varias obras que
narraban el acontecer politico y social: “Seleccién de
melodias de la Revolucién mexicana”, de Pablo Marin;
“Fantasfa de la Revolucién mexicana”, de Higinio
Herndndez; “Adiés Mariquita linda”, de Marcos
Jiménez; “Los chinacos”, de Vicente Uvalle; “Las coro-
nelas”, de Bonifacio Gayosso, y “Corazén mexicano”,
de José de Jestis Martinez.”

Periodo 1930-1970. Son multiples los sucesos hist6-
ricos que acontecieron en nuestro pafs y marcaron su
proceso de consolidacién. Por citar algunos eventos
podemos mencionar las exploraciones arqueoldgicas en
el estado de Oaxaca, la expropiacién de la industria
petrolera, se concluye la construccién del Palacio de
Bellas Artes, se fundan Nacional Financiera y el Fondo
de Cultura Econémica. También nace el Instituto
Politécnico Nacional, el Instituto Nacional de Antro-
pologia e Historia, y se realizan los Juegos Olimpicos.
Surge la época de oro del cine mexicano, y con ella el
romanticismo.® La Orquesta Tipica relata con notas
musicales este acontecer, por lo que algunas obras que

¢ Juan Manuel Alvarez Pineda, op. ciz.

7 Luis Sandi, De muisica y otras cosas, México, Editora Latino
Americana, 1969.

8 Adalberto Ceballos Piedra, La economia mexicana en el con-
texto de la globalizacidn, Xalapa, Universidad Veracruzana, 1997.
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ilustran auditivamente este periodo histérico son: “De
Oaxaca a Michoacdn”, de Alberto Escudero; “México
687, de Félix Santana; “jOh Judrez!”, de Moisés B.
Alvarado; “Oaxaca”, de Alberto Escobedo; “Himno al
petréleo”, de Tomds Flores, y “Estampas mexicanas” de

Alberto Escobedo.

La OTCM, la diversidad cultural y la creacién musical

Al ejecutar con instrumentos propios del pais los
diversos arreglos especialmente elaborados para la
OTCM, tanto de musica mexicana como internacional,
as{ como de diversos autores contempordneos, la OTCM
promueve y fomenta el conocimiento, respeto a la
diversidad cultural y a la creacién humana.

La OTCM también constituye un reto a la composi-
cién, ya que es la nica orquesta donde se aprende y se
fomenta la escritura para instrumentos tipicos, pues en
las escuelas de musica formales no se ensefia. Es impor-
tante sefialar las diferencias en la escritura de la musica
entre instrumentos, pues escribir para trompeta es dife-
rente a hacerlo para salterio, y a su vez éstos dos son
diferentes de la escritura de un bajo sexto.

Cada vez que la OTCM tiene una presentacién irra-
dia los significados del pasado de México y de su diver-
sidad cultural a través de sus obras y sus instrumentos.
Asimismo, es semillero para nuevos compositores, para
nuevas obras musicales, para jévenes instrumentistas y
para los publicos del futuro, ya que a medida que sus

musicos interpretan viejas y nuevas obras, y la
orquesta como institucién se adapta a las nue-
vas circunstancias histéricas, la OTCM constru-
ye por medio de la cultura, un flujo inagotable
de creatividad, que pone en relieve y capta
momentos que Nos son propios.

Para ejemplificar esta diversidad cultural,
podemos mencionar obras que utilizan géneros
tradicionales de México, como la Suite regional,
arreglada por Félix Santana y en cuya exposi-
cién de doce compases se puede escuchar un
jarabe propio de Jalisco que se enlaza mediante
un son jarocho tan conocido como “La
bamba”, dejdndonos escuchar ocho compases
de exposicién para luego modular a Re mayor y
deleitarnos con la polka evolucionada de “El taconazo”,
alo largo de 44 compases. A continuacién modula a Mi
bemol mayor y comienza un son istmefio, para después
pasar a La mayor con el ritmo de tambora sinaloense y
terminar con un jarabe. También podemos mencionar la
obra titulada “Fantasfa yucateca’, donde pueden apre-
ciarse un par de jaranas, boleros y un pequefio vals.

Entre las obras de compositores extranjeros que se
han trascrito para la OTCM tenemos piezas de Nicolds
Rimsky-Korsakov, de quien sobresalen “Capricho
espafiol”, “Scherezada” y “La gran pascua rusa”, por lo
que afirmamos que la OTCM también fortalece la diver-
sidad y el intercambio cultural.

En cuanto a obras compuestas o arregladas tltima-
mente tenemos el “Danzén Dos” de Arturo Mérquez,
“Concierto San Angel” de Gerardo Tamez, “Danza gita-
na’ de Higinio Ruvalcaba, “Estrellita” de Manuel M.
Ponce, “Las posadas” de E. Herndndez Moncada, “Dia
de Navidad” de Gustav Holst, asi como el rescate de par-
tichelas de instrumentos tipicos en obras de Carlos
Chévez, entre ellas “La paloma azul” y “Sinfonfa india”.

La oTcM fomenta el respeto entre comunidades y naciones

Cuando la Orquesta Tipica ha viajado a otros paises o
estados representando a México, asi como en cada con-
cierto que ofrece en el Distrito Federal, establece un
didlogo artistico que mediante la interpretacién de
obras de diferentes paises, regiones y épocas histéricas,
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difunde ante el publico una pluralidad de pensamien-
tos, de estéticas, de diversidad cultural. Y al establecer
ese puente, al conocer al otro, se promueve el respeto a
la diversidad cultural y social. Asimismo, la orquesta ha
realizado giras a Estados Unidos, Guatemala y Sudamé-
rica, mientras su proyeccién nacional se ha dado en
entidades como Chihuahua, Durango, Coahuila,
Tamaulipas, Baja California Sur, Monterrey, Sinaloa,
Colima, Nayarit, Jalisco, San Luis Potosi, Aguasca-
lientes, Puebla, Querétaro, Guerrero, Morelos, Michoa-
cdn, Hidalgo, Oaxaca, Chiapas, Veracruz y Tabasco.

Consideramos importante resguardar nuestras tra-
diciones y el espiritu de solidaridad del mexicano, y
qué mejor que la oportunidad de seguir escuchando
por muchos afios mds los conciertos dominicales de la
OTCM, donde el publico hace un compds de espera
ante la agitacién de la vida cotidiana para reencon-
trarse con sus raices, el terrufio que los vio nacer; re-
cordar la letra o las notas de una obra mexicana
permite viajar en el tiempo y, sin caer en lo cursi,
hasta paladear la exquisita comida del pueblo, o los
tiempos de nuestra infancia.

La OTCM es una fuente de informacién artistica

y académica

L. Orquesta Tipica tiene una trayectoria artistica y
social que nos relata la conformacién de las orquestas
nacionales, y con ello de las instituciones culturales,
por lo que es una fuente de informacién histérica y
social de México.

El archivo de partituras de la OTCM no sdlo es el
material primario del repertorio que interpreta, sino
también refleja estilos de composicién y orquestacion,
por lo que su archivo musical suministra repertorio
para otras orquestas y para la misma OTCM, asi como
informacion estética de la musica. El archivo musical
se encuentra resguardado en el Archivo Histérico de la
Ciudad. Este material consta generalmente de un
guién o partitura para el director artistico, asi como de
las partichelas de la orquesta.

En funcién del desarrollo de la 0TCM ha sido nece-
sario incorporar la ensefianza de los instrumentos ti-
picos que la integran. Esta ensefianza ha sido de manera

oral, de generacién en generacién, elaborando asi un
conocimiento de técnicas de ejecucién de instrumen-
tos que de otra manera caerfan en desuso. Por tanto, la
OTCM es fuente de conocimiento y ensefianza de técni-
cas de ejecucion de instrumentos.

El valor educativo de la oTCM

Ex el servicio educativo debemos anotar que la musi-
ca de nuestra agrupacién traduce valores sensoriales
(timbre, intensidades, texturas), valores ritmicos
(métrica, ritmica), valores afectivos (mensaje de los tex-
tos con los diversos giros melédicos y arménicos). De
aqui se desprende la direccionalidad ritmica, melddica,
armonica, formal, timbrica de los materiales y de la
carga vital (motriz y afectiva) que porta, la cual deter-
mina una directa absorcién que simplifica la recepcién
del mensaje sonoro.

La musica de esta orquesta permite recorrer la geo-
grafia nacional, dando la oportunidad de reafirmar el
conocimiento de la divisién politica del pais; en algu-
nos casos las obras hacen referencia a la hidrograffa u
orografia, y siembran en el escucha el deseo de averi-
guar la posicién geogrdfica del hecho en cuestion,
mientras al adulto le permite reafirmar su conocimien-
to y, en algunos casos, revivir experiencias del pasado.

El repertorio de la agrupacién cuenta con muchas
obras que permiten conocer o repasar hechos histéricos
de manera tan amena, que pedagégicamente permiten
un aprendizaje duradero. Las obras compuestas en los
siglos XIX, XX, y lo que va del siglo Xx1, retinen caracte-
risticas que concuerdan con lo expresado por la UNES-
CO al afirmar la necesidad de propiciar aprendizajes
significativos y permanentes, as{ como la construccién
de competencias que contribuyan al desarrollo cultu-
ral, social y econémico de la sociedad, las cuales se
enunciaron en la Conferencia de Educacién realizada
en Francfort en 1998. Con base en lo anterior, pode-
mos afirmar que los conciertos de la OTCM permiten al
escucha manifestar las competencias de la comunica-
cién (auditiva, visual, corporal, del lenguaje) que se
correlacionan entre si para lograr un aprendizaje per-
manente, despertando nuestra inteligencia emocio-
nal. Esta competencia permite tomar conciencia de
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nuestras emociones, comprender los sentimientos de
los demds, tolerar la presiones y frustraciones que vivi-
mos en el trabajo; incrementar nuestra capacidad de
empatia y habilidades sociales, y aumentar las posibili-
dades de desarrollo social tratando de erradicar la vio-
lencia y otros rasgos negativos que afectan a nuestra
sociedad, pues los cambios biolégicos donde se mani-
fiesta la felicidad permiten aumentar la actividad de un
centro nervioso del cerebro que inhibe los sentimientos
negativos y favorece un aumento de energfa disponible,
provocando una disminucién de los que generan pen-
samientos inquietantes e invitando al organismo a un
descanso general, pero también a conseguir un sinnd-
mero de objetivos.

Desde el punto de vista filoséfico, el arte debe servir
para una transformacién generando las siguientes prio-
ridades: valoracidén, contexto histérico y expresién
artistica. Es importante que los miembros de la OTCM
luchemos a favor de los infantes y adolescentes brin-
dando nuestras mejores ejecuciones para ellos, pues
estos sectores de la poblacién no deben ser campo fér-
til del prejuicio que se forma en estas etapas de la vida
acerca de lo mexicano, pues los prejuicios realmente
son una especie de aprendizaje emocional. La existen-
cia y continuidad de una orquesta tipica en términos
generales incorpora y fomenta valores de cohesién y
relaciones socioculturales, que como beneficios inme-
diatos recuperan y mantienen con vida el patrimonio
musical mexicano en sus diversas épocas, manifestacio-
nes y estilos, ademds de contribuir a la formacién de
ciudadanos sensibles, con conciencia de identidad.

La OTCM es promotora de un turismo educativo

L. uilidad de rescatar y fomentar la musica tradicio-
nal mexicana a través de la OTCM también puede estar
relacionada con proyectos sustentables de la agenda
cultural de la Ciudad de México, como el turismo
local. Si bien durante los tltimos meses ha decaido,
el fomento del patrimonio cultural intangible repre-
sentado en musica se vuelve una oferta que genera
incentivos y diversifica las opciones de diversién y
esparcimiento para el mejoramiento de la calidad de
vida de los habitantes de la ciudad y sus visitantes, al

margen de que se abunda en una labor educativa, his-
torica, geogréfica y musical. En general, brindar una ma-
yor importancia y reconocimiento a la OTCM significa
invertir en la agenda presente y también generar un
capital social que podrd comprobar sus logros y retri-
buciones a la sociedad en la construccién del futuro.

Como hemos sefialado, los 125 afios de vida de la
orquesta representan 62.5% de la vida del pais, lo cual
no se refleja en una fria cifra matemdtica, sino que
representa el acompanamiento en diversos hechos his-
téricos, sociales, politicos, econémicos de la vida del
mexicano.

La influencia de la OTCM en la cultura musical nacional

L. ot no sélo ha surgido de las tradiciones musi-
cales del pais, sino que también ha contribuido gran-
demente en la formacién cultural de la ciudad de
México y de todo el pais, influyendo en conjuntos
musicales mexicanos tan importantes como el “maria-
chi”, que a partir del desarrollo de la orquesta fue reto-
mando elementos como la vestimenta, arreglos
musicales, adicién de elementos, la sistematizacién y
las formas de estudio. Ademds influyé en otras impor-
tantes orquestas del pafs y estd reconocida como fuen-
te de inspiracién para la formacién de varias orquestas
sinfénicas mexicanas, que la consideran “la madre de
las orquestas mexicanas”,’ pues ninguna otra tiene la
edad que la Orquesta Tipica de la Ciudad de México,
ni el peso histérico musical. Por ello afirmamos que la
OTCM ha sido formadora de identidad, arraigando el
sentido nacionalista a su publico, preservando las tra-
diciones, enlazando las diferentes culturas del pais por
medio de la geograffa musical de sus obras, ademds de
ser fuente pionera e inspiradora de la cultura musical
cldsica y regional de México.

La 0TCM como fuente de trabajo

Efectivamente, 1a orquesta da cabida no sélo a mdusi-
cos sinfénicos sino también a musicos tradicionales

? José Rogelio Alvarez (dir.), Enciclopedia de México, 12 tt.,
México, 1977.
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(instrumentistas y cantantes), puesto que la conjun-
cién de ambos estilos es parte del repertorio de la
agrupacioén. De igual forma, da empleo a directores de
orquesta y coro, compositores y arreglistas-copistas,
pues el proceso de digitalizacién de su acervo de par-
tituras se inicié en 2008 al conjuntar el trabajo de
auxiliares técnicos, ingeniero de sonido, archivistas,
bibliotecarios, coordinador operativo, choferes de mu-
danza y personal.

Procedimiento de la peticién

Como institucién cultural, la OTCM tiene un lugar
dentro de la administracién publica y una situacién
juridica y laboral que son parte de la realidad de esta
orquesta.

La Orquesta Tipica de la Ciudad de México es una
dependencia de la administraciéon publica centralizada
de la Ciudad de México, bajo la jurisdiccién de la Se-
cretarfa de Cultura. Los musicos reciben su sueldo de
dos maneras, algunos son trabajadores con plaza de ba-
se y otros devengan su sueldo con contratos mediante
el régimen “honorarios asimilados a salarios”.

Actualmente los trabajadores de base son minorfa
ante los de honorarios y la orquesta presenta una caren-
cia de materiales como instrumentos, accesorios para
instrumentos, papel para las partichelas, una sede pro-
pia, un lugar especial para su archivo musical, difusién
de sus conciertos, asf como la contratacién de mds musi-
cos que ejecuten instrumentos tipicos y la basificaciéon
de sus musicos de honorarios, entre otras deficiencias.

T R O P OL O G I A

Ante esta situacién, miembros de la comunidad
artistica presentamos una peticién para que dicha
orquesta fuera nombrada Patrimonio Cultural Intan-
gible de la Ciudad de México, con el objetivo de ase-
gurar la permanencia de esta agrupacién. Asi, con base
en la legislacién de Fomento Cultural de la Ciudad fue
presentada a la Secretarfa de Cultura dicha peticién, lo
cual implicé un largo procedimiento del que mencio-
namos los pasos mds relevantes:

1) Investigacién bibliogrifica, hemerogrifica y de
historia oral, reuniones de trabajo y construccién del
documento base que administrativamente serfa el
expediente técnico. 2) Una vez redactado el documen-
to, en octubre del 2009 entregamos a la Coordinacién
del Patrimonio Artistico y Cultural de la Ciudad de
México el trabajo de investigacién sobre nuestra agru-
pacién, el cual constitufa un estudio amplio que con-
tenfa el sustento tedrico e histdrico necesario para que
la orcM fuera declarada Patrimonio Cultural
Intangible de la Ciudad de México. Junto con ese
documento se entregd la peticién con mds de 200 fir-
mas de apoyo de la comunidad cultural de la ciudad.
3) El 18 de febrero del 2010 la Secretarfa de Cultura de
la ciudad de México dictaminé favorablemente dicho
proyecto. 4) Dictamen valorado por la Consejeria
Juridica, quien dio una opinién favorable a dicha pro-
puesta. 5) Derivado de dicho procedimiento, y luego
de casi ocho meses, se realizaron varias reuniones de
trabajo en la  Secretarfa de Cultura, en las cuales se
gener$ el proyecto de Declaratoria, mismo que fue
enviado a la Consejerfa Juridica de la Jefatura de
Gobierno de la ciudad, para sus observaciones.

El resultado de este largo proceso fue que el 21 de
enero de 2011 se publicé en la Gacera Oficial del
Distrito Federal, el Acuerdo del Jefe de Gobierno
donde se declara a la Orquesta Tipica de la Ciudad de
México como Patrimonio Cultural Intangible de la
Ciudad de México.

Queremos mencionar que la orientacién y el apoyo
del maestro Bolfy Cottom fueron de suma importancia
para este acontecimiento sin precedentes en la historia
de México. Esperamos que la experiencia y la labor de
la OTCM inspiren a otros actores culturales a interesarse
en el patrimonio cultural intangible de México.
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ACUERDO POR EL QUE SE DECLARA A LA ORQUESTA Tipica DE LA CIUDAD DE MEXICO COMO PATRIMONIO CULTURAL INTANGIBLE DE LA
CIUDAD DE MEXICO, DISTRITO FEDERAL (Al margen superior un escudo que dice: Ciudad de México.- Capital en Movimiento)

MARCELO Luis EBRARD CASAUBON, Jefe de Gobierno del
Distrito Federal, en ejercicio de la facultad que me confiere el arti-
culo 122 pérrafos segundo y cuarto, Apartado C, Base Segunda,
fraccién 11, inciso b), de la Constitucién Politica de los Estados
Unidos Mexicanos; 8, fraccién II, 52, 67, fracciones II y XIX, 87
y 90 del Estatuto de Gobierno del Distrito Federal; 5, 12, 14, 15,
fraccién XII, 16, fracciones I y IV, 32 Bis, fracciones I, III, XII y
XX de la Ley Orgénica de la Administracién Publica del Distrito
Federal; 2, fracciones II, V'y VI; 3; 4, fracciones IX, XI y XIII; 5,
fracciones I, II, XIV y XXI, 6; 8, 18, fracciones I y II, 19, fraccién
VII, 55, 56 y 57 de la Ley de Fomento Cultural del Distrito
Federal; y 1, incisos a), b), ), y d), 2; numerales 1 y 2; 13; 14; inci-
so a, y 15; de la Convencién para la Salvaguarda del Patrimonio
Cultural Inmaterial, de la Organizacién de las Naciones Unidas
para la Educacidn, la Ciencia y la Cultura (UNESCO).

CONSIDERANDO

Que la cultura, concebida como la totalidad de la conducta
colectiva e individual la cual incluye los productos de las activida-
des mentales y fisicas de los miembros de un grupo social, los cua-
les pueden ser de cardcter material o inmaterial, comprendiendo asf
sus tradiciones, costumbres, creencias, formas de pensamiento,
pautas de conducta, economfa, tecnologfa, organizacién social,
expresiones artisticas, derecho, religion, instituciones y en general
todos los aspectos de la vida social, constituye una prioridad para
el Gobierno del Distrito Federal, en tanto es el vinculo identitario
mds importante para los habitantes de esta Ciudad.

Que el patrimonio cultural, es parte importante de la cultura de
toda sociedad y por ello refleja su historia, su concepcién del
mundo, su identidad y permanencia futura como comunidad.

Que las expresiones artisticas son una forma de manifestacién del
patrimonio cultural de un grupo social o una sociedad, ya que cons-
tituyen una de las manifestaciones mds sensibles de la creatividad
humana y con ella se recogen experiencias, tradiciones, ideas, senti-
mientos, luchas y cosmovisién de un pueblo, convirtiéndose asi en
un vinculo formador de lazos afectivos, ideal entre generaciones.

Que dentro de estas expresiones artisticas, se encuentra la musi-
ca en su diversidad creativa, la cual a lo largo de la historia de nues-
tro pafs y en particular de nuestra Ciudad, ha sido capaz de
vincular la tradicién proveniente de las culturas indigenas que nos
dieron origen, con aquellas que por diversas razones han formado
parte de nuestro devenir histérico.

Que una de esas experiencias en la historia de la Ciudad de
México, se gesté a partir de 1884 bajo la iniciativa del gran musi-
co italiano Carlos Curti; proyecto que originalmente se denominé
Orquesta Tipica Mexicana y que en los afios cuarenta del siglo xx
se transformé en la Orquesta Tipica de la Ciudad de México.

Que la Orquesta Tipica de la Ciudad de México, ha sido una
creacién original, en tanto que es la decana de las orquestas en
nuestro pais, asi como por su conformacién, la cual integra los ins-
trumentos tradicionales de la musica indigena con aquellos que
forman parte de las orquestas de musica cldsica; por esta particula-
ridad ha sido la expresién musical més clara que recoge y expresa
la diversidad cultural que nos caracteriza como nacién, constitu-
yéndose asf en una institucién educativa capaz de transmitir a tra-

vés de su musica las diversas etapas de nuestra historia nacional.

Que la importancia cultural de la Orquesta Tipica de la Ciudad
de México radica fundamentalmente en el beneficio publico, en el
servicio educativo y en las aportaciones innovadoras para preservar
las fuentes orales y el patrimonio intangible relacionado con la
musica popular mexicana.

Que tanto la Constitucién Politica de los Estados Unidos Mexi-
canos como diversos tratados internacionales ratificados por el
Senado de la Republica, imponen al Estado Mexicano y, por ende,
al Gobierno del Distrito Federal, la adopcién de medidas concre-
tas orientadas a salvaguardar las distintas manifestaciones cultura-
les, dentro de las cuales se encuentra la Orquesta Tipica de la
Ciudad de México

Que como resultado de la dindmica social propia, asi como
influencias de otras latitudes expresadas en una gran urbe como la
Ciudad de México, un nimero importante de manifestaciones e
instituciones culturales como la Orquesta Tipica de la Ciudad
de México han visto amenazada su existencia ante el surgimien-
to de nuevas expresiones culturales y la falta de condiciones que
tiendan a su preservacién, razén por la cual deben ser salvaguar-
dadas por el Gobierno del Distrito Federal, a fin de asegurar su
preservacién, proteccidn, valoracién y revitalizacién.

Que disposiciones internacionales aplicables en materia de
patrimonio cultural intangible como la Convencién para la Salva-
guarda del Patrimonio Cultural Inmaterial, aprobada en octubre de
2003 por la Organizacién de Naciones Unidas para la Educacidn,
la Ciencia y la Cultura (UNESCO), obliga al Estado Mexicano a
adoptar las medidas de orden juridico, técnico, administrativo y
financiero adecuadas para garantizar el acceso al patrimonio cultu-
ral inmaterial.

Que el sentido social, educativo y recreativo que congrega el
servicio de la Orquesta Tipica de la Ciudad de México, refuerza la
identidad en torno a un patrimonio cultural de todos los mexica-
nos y particularmente de los habitantes de la Ciudad de México.

Que la proteccién y preservacion de la Orquesta Tipica de la
Ciudad de México, fortalece el tejido social de la poblacién y pro-
mueve la creatividad, al generar un servicio educativo ludico y al
fomentar la continuidad de la ensefianza y la creacién con los ins-
trumentos tipicos de la misma, lo cual es un aporte para que se ¢jer-
zan los derechos culturales de la ciudadanfa del Distrito Federal.

Que en el afio 2009 un grupo de ciudadanos interesados en la
preservacion de la tradicién que representa la Orquesta Tipica de
la Ciudad de México, con base en la Ley de Fomento Cultural del
Distrito Federal, solicité a la Secretarfa de Cultura del Distrito
Federal declarara a esta institucién tradicional como Patrimonio
Cultural Intangible de la Ciudad de México, a cuyo efecto fue ela-
borado el dictamen intitulado La Orquesta Tipica de la Ciudad de
México: Patrimonio Cultural Intangible de la Ciudad; destacando
la trascendencia de dicha institucién musical, asi como sus aportes
a la cultura y logros no sélo en la Ciudad de México sino en todo
el pais y a nivel internacional y resolviendo la procedencia de tal
declaratoria.

Que como resultado de lo anterior la Secretarfa de Cultura ela-
boré el Proyecto de Declaratoria, el cual fue sometido a aprobacién
del suscrito, y
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Tomando en cuenta que para el Gobierno del Distrito Federal
y sus habitantes resulta prioritario realizar todas las acciones reque-
ridas para preservar, proteger y fomentar la cultura en sus diversas
manifestaciones, he tenido a bien expedir el siguiente:

ACUERDO POR EL QUE SE DECLARA A LA ORQUESTA TIPICA DE
LA CIUDAD DE MEXICO COMO PATRIMONIO CULTURAL INTANGIBLE
DE LA CIUDAD DE MEXICO, DISTRITO FEDERAL.

PRIMERO.- Se declara a la Orquesta Tipica de la Ciudad de
México como Patrimonio Cultural Intangible de la Ciudad de Mé-
xico, Distrito Federal.

SEGUNDO.- El objeto de la presente declaratoria es la determi-
nacién del cardcter de Patrimonio Cultural Intangible de la insti-
tucién musical Orquesta Tipica de la Ciudad de México, de
acuerdo al articulo 4, fraccién XI, de la Ley de Fomento Cultural
del Distrito Federal, siendo esta declaratoria de interés social y de
utilidad publica para los habitantes de la Ciudad de México. Las
caracteristicas y especificidades de dicho patrimonio cultural intan-
gible son las que a continuacién se describen:

I. De su trayectoria histdrica

El surgimiento de pequefias orquestas que aparecieron en la
Ciudad de México en el siglo Xv11, fue creciendo y evolucionando
hasta llegar a la Orquesta Tipica Mexicana, fundada en pleno auge
porfirista por el maestro Carlos Curti, el primero de agosto de
1884. Esta orquesta constituye el primer antecedente directo de la
actual, desde 1940 se conoce como Orquesta Tipica de la Ciudad
de México, segun la copia del Acta Constitutiva publicada el lunes
5 de agosto de 1929.

La Orquesta Tipica de la Ciudad de México tiene una trayectoria
artistica y social que nos relata la conformacién de las orquestas nacio-
nales, y con ello también de las instituciones culturales, por lo que es
una fuente de informacién histdrica y social de México.

Al ejecutar con instrumentos propios del pais los diversos arre-
glos de musica tradicional de México y otras partes del mundo, asi
como las transcripciones de la musica escoldstica especialmente
arregladas para ella, asi como al interpretar obras de autores con-
tempordneos mexicanos, la Orquesta promueve y fomenta el cono-
cimiento, respeto a la diversidad cultural y a la creacién humana.

II. De su integracién

La Orquesta Tipica de la Ciudad de México es una agrupacién
musical con 126 afios de existencia (1884-2010), que se dedica a
interpretar musica mexicana y lo mds popular de la musica universal,
que fue transcrita y arreglada especialmente para dicha organizacién
por musicos compositores del siglo XIX y XX. Su archivo musical abar-
ca mds de 1300 obras que se encuentran resguardadas en el Centro
Cultural Ollin Yoliztli y en el Archivo Histérico de la Ciudad.

La Orquesta Tipica de la Ciudad de México estd integrada
actualmente por las siguientes familias de instrumentos:

a) Cuerdas frotadas: violines primeros, violines segundos, vio-

las, violonchelos, contrabajos.

b) Cuerdas punteadas: salterios grandes, salterios chicos, guita-

rras, bandolones, bajos sextos.

¢) Alientos madera: flautas, flautin, oboes, clarinetes, fagot.

d) Alientos metal: trompetas, trombones, tuba, cornos.

e) Percusiones: timbal, marimbas, accesoristas.

f) Coro: sopranos, mezzosopranos, contraltos, tenores, bajos.

g) Director: un director artistico y un director de coro.

III. De la composicién de sus instrumentos.
Los instrumentos musicales que definen a la Orquesta como
tipica son:

a) El Salterio;

b) El Bandoldn;

¢) El Bajo Sexto;

d) La Marimba;

e) La Guitarra Séptima Mexicana;
f) La Mandolina;

g) El Huchuetl; y

h) El Teponaztli.

TERCERO.- Para el cumplimiento de las obligaciones que la pre-
sente declaratoria conlleva, el Gobierno de la Ciudad de México, a
través de la Secretarfa de Cultura, conformard a mds tardar en un
término de 30 (treinta) dfas hdbiles a partir de la publicacién de
esta Declaratoria, una Comisién de la Orquesta Tipica de la
Ciudad de México, la cual tendrd entre otras funciones, la elabora-
cién de un programa de conservacién, a corto, mediano y largo
plazo, destinado a investigar, preservar, difundir y promover dicha
institucién musical, asf como las demds atribuciones que se sefialen
en los lineamientos organizativos correspondientes.

La Comisién de la Orquesta Tipica, estard conformada por un
méximo de 10 miembros, considerando la representacién de la
Secretarfa de la Cultura y la de la propia Orquesta Tipica, asi como
de las principales instituciones de ensefianza musical a nivel supe-
rior. Habrd también representacién de personas que se consideren
conocedoras de la materia.

CUARTO.- La Secretarfa de Cultura del Distrito Federal vigilard
el cumplimiento de esta Declaratoria, gestionard los recursos que
apoyen la realizacién del programa de preservacién y elaborard el
reglamento de la Orquesta Tipica.

TRANSITORIOS

PRIMERO.- Esta Declaratoria entrard en vigor al dfa siguiente de
su publicacién en la Gaceta Oficial del Distrito Federal.

SEGUNDO.- Publiquese en la Gaceta Oficial del Distrito Federal,
para su observancia y aplicacién.

TERCERO.- Para el funcionamiento de la Comisién de la
Orquesta Tipica de la Ciudad de México, la misma elaborard sus
lineamientos organizativos, as{ como el programa de preservacién
en un plazo no mayor de 90 (noventa) dfas naturales, posteriores a
su integracién e instalacidn, los cuales serdn aprobados por la
Secretarfa de Cultura. El programa de preservacién de la Orquesta
Tipica deberd considerar el cardcter educativo, institucional y
social de dicha institucién musical.

CUARTO.- La Secretarfa de Cultura del Distrito Federal inscri-
bird el presente Decreto en su Catdlogo de Patrimonio Cultural
Intangible de acuerdo al articulo 20, fraccién 1V, de la Ley de
Fomento Cultural. También inscribird en este Catdlogo las dispo-
siciones reglamentarias y programdticas a que hace referencia esta
Declaratoria.

Dado en la Residencia Oficial del Jefe de Gobierno del Distrito
Federal en la Ciudad de México, a los veinte dfas del mes de enero
del afio 2011.- EL JEFE DE GOBIERNO DEL DISTRITO FEDERAL,
MARCELO Luis EBRARD CASAUBON.- FIRMA.- LA SECRETARIA DE
CULTURA DEL DISTRITO FEDERAL, ELENA CEPEDA DE LEON.- FIRMA.
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El espionaje mexicano: el caso de

los cantores en Juchitdn
durante el movimiento de la

COCEI (1973-1983)

A ti te dedico mi canto
Juchitdn de las flores

Por tus hazanas heroicas
Que son luchas libertarias.

Tradicién destacada

Es la lucha libertaria

Por Che Gémez, Rogue Robles.
Un pueblo que nace libre

Un pueblo rebelde y recio

Es Juchitdn de las flores.!

ste trabajo es el inicio de una investigacién mds profunda en torno
nnn nlnn a la funcién y actividades que desarroll la Direccién General de
i Investigaciones Politicas y Sociales (DGIPS) —organismo que fungié como
i policfa politica— en el periodo 1973-1983 con respecto a los musicos del
EST canto nuevo en Juchitdn de Zaragoza, Oaxaca, durante la lucha de la
i Coalicién Obrera Campesina Estudiantil del Istmo (COCEI).
El archivo de la DGIPS contiene una gran gama de temas, los cuales vari-

an en funcién de la época que se consulte. En el caso de los afios setenta pre-
dominan investigaciones sobre grupos de izquierda, guerrillas, sindicatos,
exiliados, artistas e intelectuales, entre otros. Existe evidencia de que duran-
te la década de 1970 el gobierno mostré un particular interés por registrar,
vigilar y espiar a toda persona que desarrollara actividades artisticas durante
la efervescencia de diversos movimientos politicos y sociales.”

" Estudiante de maestria en el Instituto de Investigaciones José Marfa Luis Mora.
[mariazurco@yahoo.com.mx]

! Fily Lépez, “Un pueblo rebelde y recio”, cancidn recopilada durante el periodo de
entrevistas a los musicos en 2008 en Juchitdn, Oaxaca. La fecha de la composicién se ubica
a principios de la década de 1970.

* Establecer qué tipo de material habia y cudles eran los temas mds recurrentes dentro
del archivo de la DGIPS tuvo lugar a partir de mi experiencia dentro del Proyecto “Guia del
Fondo de la Secretarfa de Gobernacién, Seccién: Direccién General de Investigaciones
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Cabe mencionar que este tema surge en
2003, a raiz de mi participacién en el Proyecto
para realizar una “Guia del Fondo de la
Secretarfa de Gobernacién, Seccién DGIPS
1920-1952 y 1966-19737; actualmente dicho
fondo se localiza en la Galerfa 2 del Archivo
General de la Nacidn.

El papel de los artistas en las luchas sociales en

los setenta

A partir de la movilizacién estudiantil de
1968, entre los grupos de izquierda se generé un
replanteamiento sobre la funcién y objetivos que debia
tener el arte y la cultura en general. Fueron algunos
jévenes quienes se dieron a esta tarea, “pues era impe-
rativo adoptar una posicion critica alrededor del arte y
la cultura, lo que implicé en muchas ocasiones ahon-
dar en problemas politicos, sociales, econémicos e his-
téricos”, a decir de Cristina Hijar.?

El México de esos afos estaba sumido en un
ambiente de represién, conflictos dentro de la esfera
politica, hostigamiento, censura, persecucién y encar-
celamientos injustificados, era el tiempo de la llamada
“guerra sucia”. Luis Echeverrfa,® junto con algunos
funcionarios, y utilizando el aparato de gobierno, enca-
bezaba la persecucién de los jévenes que se habian radi-
calizado después del movimiento estudiantil de 1968.
Este uso del aparato de gobierno también fue llevado a
las zonas mds pobres y marginadas en la provincia
mexicana. Esta politica conllevé el crecimiento de los
grupos guerrilleros existentes. Otros frentes de luchas
sociales se dieron a través de los sindicatos independien-
tes, organizaciones populares y estudiantiles, los cuales
—al igual que los grupos armados— buscaron una via
para el mejoramiento social del pueblo mexicano.

Politicas y Sociales”, donde participé en tareas de andlisis, descrip-
cién y catalogacion durante seis afios. El proyecto fue dirigido por
la maestra Delia Salazar Anaya, de la Direccién de Estudios
Histdricos del INAH.

3 Cristina Hijar, Siete grupos de artistas visuales de los setenta,
México, Conaculta-INBA-Cenidiap, 2008, p. 15.

* Al terminar el periodo echeverrista, quedarfa en su lugar José
Lépez Portillo, el cual siguié la misma politica de erradicar a la
oposicién politica.

En este contexto, el papel de los cantantes de musi-

ca de protesta, canto nuevo o testimonial también llevé
a su represién, persecucion, censura, exilio y muerte.
Cabe mencionar que este fenémeno socio-politico y
musical invadié casi toda América Latina, debido a las
dictaduras y gobiernos antidemocrdticos que habia en
Chile (Augusto Pinochet), Espafia (Francisco Franco),
Argentina (Jorge Rafael Videla), Nicaragua (Anastasio
Somoza) y México (Luis Echeverrfa), entre otros paises.

Uno de los objetivos de estos artistas fue la difusién
de las diversas luchas sociales que se estaban generando
en varias partes del continente, pues su objetivo primor-
dial era denunciar y sensibilizar a la poblacién sobre los
acontecimientos que sucedfan en cada nacién o bien dar
testimonio de los hechos, como muestra en su reporte
del 13 de abril de 1971 un agente de la DGIPS:

José de Molina y David Bafiuelos —cantantes de protes-
ta— en un acto celebrado en la Preparatoria 2, atacaron la
politica de Luis Echeverria, presidente constitucional de
la Republica, afirmando que en México no hay democracia.

David Bafiuelos dijo: “somos victimas del gobierno
puesto que no hay democracia en México, no somos
libres de dar una opinién o expresarnos publicamente
sobre el gobierno, porque enseguida somos detenidos por
la policfa. Es por eso que debemos unirnos como revolu-
cionarios, tomemos como ejemplo a Cuba, Fidel Castro,
el Che Guevara, ellos son revolucionarios y han logrado

su objetivo”.’

> Archivo General de la Nacién (AGN), Fondo Gobernacién,
seccién Direccién General de Investigaciones Politicas y Sociales
(DGIPS), caja 1266 A, exp. 1.
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Sin embargo, al compartir estas ideas
de lucha muchos mdusicos se unieron a
grupos politicos y artisticos de izquier-
da, con lo cual se convirtieron en un
objetivo a investigar. Mientras interna-
mente nuestro pafs vivia la “guerra su-
cia’, el gobierno mexicano abrié sus
puertas a exiliados de Latinoamérica, y
entre ellos llegaron musicos provenientes
de varios paises de nuestro continente.

¢Quién registra a los artistas?

serd entre mediados de la década de
1970 y los primeros afios ochenta.’

Los zapotecos y su historia de lucha

Antes de definir la importancia de los
musicos del canto nuevo juchiteco en
el contexto de la lucha social y su
registro por la policia secreta, es nece-
sario explicar quiénes son estos perso-
najes y de dénde provienen. Juchitdn
se caracteriza por ser un lugar donde
se han presentado grandes luchas en

La DGIPS se cred para funcionar como
la policia politica, encargada de regis-
trar y espiar las actividades de agrupaciones e indi-
viduos considerados riesgosos para los gobiernos en
turno. Estas investigaciones se dirigieron tanto a nacio-
nales como extranjeros.

Aunque en la actualidad no se cuenta con docu-
mentos que acrediten la fecha exacta en que entré en
funciones la DGIPS, se puede rastrear sus anteceden-
tes entre 1918 y 1922. Sus funciones concluyeron
cuando en el gobierno de Miguel de la Madrid la
Secretaria de Gobernacién (Segob) anuncia su desa-
paricién el 21 de agosto de 1985, dando paso a la
Direccién de Investigacién y Seguridad Nacional
(DISN).7

Durante la existencia de la DGIPS los informes que
registran las actividades de artistas —musicos, pinto-
res, fotdgrafos, poetas— e intelectuales se concentran
en dos periodos, principalmente: el primero lo encon-
tramos desde el final de la década de 1920 hasta media-
dos de los afnos treinta.® Otro momento importante

¢ Delia Salazar Anaya, “Introduccién”, en Guia del Fondo de la
Secretaria  de  Gobernacidn, seccidn: Direccion  General de
Investigaciones Politicas y Sociales, 1920-1952, México, INAH, 2004.

7 En 1948 nacié la Direccién Federal de Seguridad (DFs), por
lo que la DGIPS y la DFS convivieron en un momento determinado.

¥ Para este periodo encontramos registradas las actividades de
los pintores David Alfaro Siqueiros, Diego Rivera, Frida Kahlo y
la fotégrafa Tina Modotti, entre otros. Su registro se debe a que
participaban o pertenecfan a partidos u organizaciones de izquier-
da, muchos de ellos militaban en la Liga de Escritores y Artistas
Revolucionarios (LEAR) y otros en el Partido Comunista Mexicano.

contra de imposiciones que han traido
consigo desigualdad entre la pobla-
cién. Pero fue en el siglo XX donde se desarrollaron las
dos luchas mds importantes, que posteriormente, en el
siglo veinte, pasaron a formar parte del discurso politi-
co de la cOCEL. En 1834 José Gregorio Meléndez
defendi los bienes comunales y llevé a efecto la recu-
peracién de tierras. A finales del siglo XIX y principios
del siglo XX salié a la luz un nuevo lider, José F. Gémez,
quien ocupaba el cargo de jefe politico interino en
Juchitdn y enarbolaba las demandas de autonomia de
la regién frente al Estado, reparto de tierras y el uso
comunal de las salinas.

Por lo anterior, podemos observar que Juchitdn ha
sido un pueblo esencialmente guerrero en busca del
bienestar de su regién, pues el Istmo de Tehuantepec
—Ilugar donde se asienta Juchitdn— siempre ha sido
codiciado por los diferentes gobiernos debido a su ubi-
cacién geogréfica; ya que resulta relevante politica y
econémicamente.

La COCEI surge en 1974, en la coyuntura donde
ciertos sectores de la sociedad exigfan una mejor forma
de vida, adquiriendo rdpidamente una base social y
consenso entre la poblacién juchiteca. La importancia

? Encontramos seguimientos de gente como José Revueltas, el
caricaturista Rius, el cantante José de Molina y Judith Reyes.
También se da seguimiento a los institutos culturales de Cuba y
Rusia, Casa de Cultura de Juchitdn, cine clubs universitarios, fes-
tivales de protesta, conferencias, exposiciones de pintura de conte-
nido social. También existe gran cantidad de material gréfico y
cancioneros de corte satirico sobre funcionarios de gobierno o
sobre la represion.
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y el triunfo de esta organizacién se debe a dos factores:
la identidad étnica, pues su propuesta politica reivindi-
caba el idioma zapoteco y las tradiciones de esta etnia,
y el rescate de su memoria histérica, por lo que gran
parte de la produccién musical que se generé durante
la lucha de esta organizacién rescatd a sus héroes histé-
ricos. Estos factores fueron fundamentales para la iden-
tificacién de los sectores populares con la coalicién.

:Musicos del canto nuevo juchiteco, preocupan al gobierno?

Los masicos de Juchitdn que se dedicaron a hacer un
canto politico y social provenian de familias de clase
media y baja; algunos de ellos no llegaron a terminar
sus estudios de nivel bdsico y su contacto con la musi-
ca inicié de forma lirica, mientras otros realizaron estu-
dios en el conservatorio. Entre los mds sobresalientes
estin Hebert Rasgado, Israel Vicente, Gilberto
Regalado Lépez (Fily Lépez), Santiago Esezarte y
Mario Esteva, por mencionar algunos.” Todos ellos
iniciaron sus actividades como cantantes de protesta
durante la lucha popular que entablé la COCEI a lo
largo de casi 10 afios, a decir de Fily Lépez durante una
entrevista en enero de 2007. Algunos de ellos militaron
o simpatizaron con la organizacién; pero también estd

10 Angel y Felipe Toledo, Gonzalo Pineda, Macario Matus,
Feliciano Marin, Sandra Ferndndez, Alejandro Lépez Santiago,
Tacho Lépez, David Cruz, Victor Manuel Lépez Santos, Roberto
Lépez Santos, Hugo Pineda.
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el caso de Hebert Rasgado, quien fuera representante
de la célula del Partido Comunista Mexicano en
Juchitdn.

Este movimiento musical tuvo dos etapas esenciales;
el primero se reflejarfa en el contexto del surgimiento de
la Coalicién, donde la represién fue una constante, por
lo que los musicos se daban a la tarea de componer répi-
damente para denunciar los hechos acontecidos dia a
dfa, lo que Jorge Velasco denomina “canto emergente”."

Ahora si querido hermano
vamos juntos a triunfar
con la planilla del pueblo
que impondrd su voluntad
marchemos firmes y unidos
nuestra unidad serd ley

a obreros y campesinos

el pueblo con la COCEL

Porque ha llegado la hora
que nuestro pueblo decide
a luchar firmes y unidos
todos con Polin de Gyves
porque tii ya le conoces

le vas a dar la razdn

al candidato del pueblo

lider de la coalicion.”

Pero serd casi al triunfo de la COCEI que la musica
del canto nuevo tomarfa nuevos aires y se discutirfa
nuevamente la funcién de esta musica, llegdndose a
definir que tendria que ser mds estética; novedosa en el
uso de instrumentos y ritmos, y con un toque poético,
como menciona Hebert Rasgado en una entrevista rea-
lizada en mayo de 2007: “En la musica alternativa
estdn todos los ritmos que nos llegan de influencia, hay
una etapa que nos llega de la musica afroantillana,
especificamente cubana, y se hacen canciones como los
cubanos. Mucha de la ‘nueva trova zapoteca’ tiene refe-

" Jorge H. Velasco Garcfa, El canto de la tribu, México,
Conaculta, 2004.

2 Composicién de Mario Esteva (sin titulo), cz. 1981. Este
tema hace un llamado a votar por Leopoldo de Gyves durante las
elecciones de 1981, y finalmente hace referencia a su triunfo.
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rentes en la ‘nueva trova cubana”. Este cambio se
entiende en un contexto donde el triunfo de la coali-
cién se vefa cerca, por lo que era necesario hablar sobre
una situacién de esperanza y cambio.

Cabe mencionar que la COCEI fue una de las orga-
nizaciones de izquierda mds importantes, debido a que
en 1981 gana el Ayuntamiento Popular de Juchitdn,
ddndole el primer triunfo electoral a la izquierda en
México. De ahi la existencia de gran cantidad de infor-
mes realizados por agentes de la DGIPS que registraron
dicho movimiento, pues resultaba de gran interés para
el gobierno.

Para 1970 Manuel Ibarra Herrera era director de la
DGIPS, y en 1971 ocuparia el cargo Jorge A. Vésquez
Robles,” quien durante su direccién asigné delegados
estatales donde se registraba mayor actividad politica.
Para Oaxaca fue nombrado el inspector Demetrio José
Granja Martinez, responsable de coordinar a los agen-
tes en ese estado." Me parece importante mencionar
que no todos los agentes estaban adscritos a la direc-
cién, por lo que muchas veces se recluté a civiles para
que investigaran o espiaran los movimientos de las
organizaciones politicas.” En este contexto, fue el
agente que firmé con las iniciales MALC quien llevé a
cabo el registro de las actividades de los musicos de
Juchitdn; sin embargo, en momentos de gran accién
politica se llegé a designar a once agentes mds.'®

Los informes relativos a los “musicos de protesta’,
asi denominado por los agentes, se encuentran incor-
porados en los registros que documentan a la COCEL, y
en ellos se menciona cudntos cantantes participan aun-
que no logran identificarlos por su nombre, como se
explica en el informe de 1977:

[...] ante aproximadamente 250 personas simpatizantes
de la cocegy, el lider de ésta, Carlos Sdnchez Lépez, hizo
uso de la palabra invitando a los ahi reunidos a no dar
marcha atrds a su posicidén, sefalando que la asistencia
debe ser constante para que el movimiento no se debili-
te, ya que el Gobierno tendrd que reconocer su triunfo.

"> AGN, DGIPS, caja 2012 A, exp. 1.
' Ibidem, caja 2007 A, exp. 2.
15 Ibidem, caja 2052 B, exp. 3.
' Ihidem, caja 1636 A, exp. 2.

Tres miembros de esta Unién Popular COCEI-PCM con
guitarras difundfan canciones de protesta alusivas al
movimiento."”

Mencionaré ademds que los musicos tradicionales se
incorporaron a este movimiento del canto nuevo con
canciones populares, y la utilizacién de instrumentos
tradicionales terminé por cohesionar e identificar al
movimiento, que a su vez reforzé la identidad zapote-
ca. Asi lo registra la DGIPS el 1 de diciembre de 1980,
durante un mitin en Juchitdn:

[...] que la juventud el pueblo juchiteco y el mismo pais
los iba a recordar siempre porque valientemente iban a
defender un ideal como es el de su Ayuntamiento
Popular, finalizé diciendo que deberfan de estar mds uni-
dos que desde el dia que se inicié el movimiento cuando
tomaron el Palacio Municipal.

Enseguida una banda popular de la Colonia Alvaro
Obregén integrada por 5 individuos tocd canciones
populares causando regocijo y entusiasmo entre los asis-

tentes.'®

Por otro lado, es necesario mencionar que estos
reportes hacen referencia a musicos de otros lugares
que apoyaron al movimiento de la COCEL José de
Molina, en su disco Salsa roja de 1979, incorporé dos
canciones de Mario Esteva referentes a la COCEL, que se
titularon: Marcha a la Coalicion y Lorenza Santiago,
como se muestra en el siguiente informe:

or otra parte, también en la Casa del Lago estuvo pre-
Por ot te, tamb
sente el cantante de musica de protesta José de Molina
para dar a conocer las canciones de su nuevo disco “Salsa
Roja”, en cuyas canciones hacfan alarde de mucha vio-
lencia en contra del Gobierno para mantener al pueblo
dormido (esto no sélo lo expresa en sus canciones, sino
también en mensajes hablados).

Durante esta actuacién se repartieron volantes firma-
dos por la COCEI en donde piden la presentacién del desa-
parecido Profesor Victor Pineda.”

Es importante mencionar que serfa conveniente
revisar los documentos de la Direccién Federal de

V7 Ibidem, caja 1507 C, exp. 3.
18 Idem.
1 Ibidem, caja 1657 A, exp. 2.
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Seguridad (DFS), para ubicar la probable existencia de
expedientes personales de los mdsicos, ya que la DFs
realizaba el trabajo de investigacién de los movimien-
tos y personajes mds importantes de esta época.

Los informes de la DGIPS permiten observar las
actividades de los musicos juchitecos, en qué eventos
participaban, qué organizaciones los apoyaban y qué
luchas apoyaban ellos. Dentro de su contenido se des-
cribe la hora, lugar y ubicacién de los eventos, quié-
nes participan, cudntos asistentes se reunfan en estas
actividades; y ademds se menciona el nombre de
aquel que toma la palabra en los mitines, como lo
refiere un informe de 1979: “Hasta el momento se
encuentran en el Palacio Municipal 70 personas apro-
ximadamente, donde utilizan un aparato de sonido
en el cual se oyen las melodias y canciones de protes-
ta e invitan al pueblo en general a que asista al mitin
que efectuardn el dia de hoy a las 19:30 horas frente
a este Palacio Municipal”.”

Podemos encontrar informes que nos dicen que
estos musicos estuvieron en Oaxaca, Puebla, Veracruz
y la ciudad de México. Sin embargo, cuando mencio-
no que existia un interés del gobierno por registrar las
actividades de los musicos dentro de las movilizaciones
politicas no sélo me baso en los informes, ya que ade-
mds existe un documento localizado en este archivo, y
aun cuando carece de fecha y titulo, proviene de la
Secretarfa Particular de Echeverrfa.?’ El documento
refleja un andlisis y la visién que el poder tenfa sobre la
funcién de la propaganda politica en distintos medios
—grifica, escrita u oral—, asf como la repercusion que
tenfa en la sociedad mexicana, por ello describe estra-
tegias para combatirla y hacer mds eficaz la suya. Este
informe cuenta con un ejemplo sobre la “musica de
protesta’:

[...] se pudo lograr rescatar propaganda subversiva con-
sistente en libros, instructivos y folletos sobre la técnica
de guerra de guerrillas, asi como un disco donde se hace
un llamado a levantarse en armas. Descubrimos este
complot al rescatar un acetato titulado Aqui estd el Che,
interpretado por la compositora mexicana Judith Reyes.

% Tbidem, caja 1507 C, exp. 3.
! [bidem, caja 2876, exp. 1, 41fL.
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En otra interpretacién, el mencionado disco critica acer-
bamente la represion policfaca, manifestando una estrofa:
que se sigan dando gusto, ojo con los granaderos cuando
empiecen a tirar, ora pueden darse gusto, pues poco les va a
durar [...] La labor cumple perfectamente su cometido,
ya que tratdndose de gentes de reducido nivel de cultura
son presas ficiles para dejarse llevar por los entusiastas
pdrrafos populares, entonados con el sabor de la cancién
mexicana e iniciarse en el proceso del terrorismo guerri-
llero [...]*

En relacién con lo anterior se expresa la funcién y la
importancia que puede llegar a tener el lenguaje dentro
de la propaganda politica, segliin menciona el inciso B
de dicho documento. “Las ideas que obtienen mayor
eco —repeticién labio a labio— son las que se difun-
den [...]”.” Por ello puede entenderse la necesidad de
registrar la musica de protesta en contextos politicos,
pues el lenguaje fue un arma bastante efectiva tanto
para el gobierno como para los musicos. “Por un lado
el eufemismo fue un mecanismo eficaz de propaganda
politica contra el adversario, en este caso los estudian-
tes. El lenguaje como arma”.?* Por otro lado, la musica
fue un mecanismo que logré consolidar y difundir
ideologfas.

En funcién de lo expuesto, se puede plantear una
posible razén de que los musicos del canto nuevo de
Juchitdn fueran registrados por la policia secreta. En
esos afios se estaba innovando y revalorizando todo el
ambiente artistico juchiteco, debido al contexto de
lucha que se estaba presentando a lo largo y ancho del
pais; y fue a partir de sus experiencias histéricas que
lograron conjuntar su historia rebelde, tradiciones y
lengua, lo cual se tradujo en una mdsica de lucha. Esto
trajo consigo que la gente asimilara y entendiera el por
qué y la finalidad de la lucha de la COCEL, lo cual per-
mitié que mds sectores se involucraran en la lucha, des-
pertando con ello el interés del gobierno por dar
seguimiento a estas manifestaciones artisticas.

2 Ibidem.
2 Tbidem.
% Jacinto Rodriguez Murgufa, La otra guerra secreta. Los archivos

prohibidos de la prensa y el poder, México, Debolsillo, 2007, p. 69.
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La tina,
;instrumento tipico
de México?

n México los musicos ambulantes ejercen su oficio en espacios pu-
blicos y en negocios donde se permite que trabajen, como camiones, res-
toranes y cantinas, lo cual se debe casi siempre a que a estos artistas —con
su repertorio de piezas comerciales de moda— pocas veces se les reconoce
como portadores de elementos tradicionales.

En ocasiones, la creatividad lleva a los musicos ambulantes tanto a la
fabricacién de sus instrumentos como a constituirse en hombres orquesta,
donde un solo ejecutante maneja simultdneamente varios instrumentos.
El uso de estos recursos musicales proyecta una imagen de originalidad,
sobre todo cuando emplean objetos cotidianos. Aunque los instrumentos
implementados asi parecen creaciones completamente nuevas, no es raro
que sean una faceta de la pervivencia de tradiciones culturales, donde nue-
vos materiales se integran al mismo principio actstico de modelos ante-
riores.

Un instrumento notable, autoconstruido y utilizado por musicos am-
bulantes, es un monocordio denominado #ina, el cual constituye un bajo
construido con un recipiente de ldmina de hierro galvanizada, con una
capacidad aproximada de 60 litros, al que se coloca una cuerda atada a un
mistil y se ejecuta al mismo tiempo que una arménica de boca. A pesar de
su aspecto espontdneo, es posible documentar un pasado, una transfor-
macién, as{ como situar regiones de empleo e identificar ejecutantes.
Asunto que se aborda para México en la presente contribucién, en la que
se parte del mecanismo de control de los sonidos hasta llegar a los resul-
tados obtenidos en entrevistas.

Tipos de cordéfonos

Dentro de los recursos musicales actualmente mds empleados, este tipo
de instrumentos se divide en dos grandes grupos: los de marco, como el

“Instituto Nacional de Investigaciones Forestales, Agricolas y Pecuarias, INIFAP-Sagarpa.
[panchocamachom@hotmail.com]
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arpa y la citara que disponen de una cuerda
destinada a cada sonido, y los de mdstil, como
el violin y la guitarra, en los que, para obtener
distintas notas, se reduce la longitud vibrdtil.
Esta clasificacién no abarca todas las posibili-
dades, pues en algunos casos el control de los
sonidos se realiza mediante manejo de armé-
nicos, como ocurre en muchos arcos musicales
bucales y parcialmente en el berimbao; asi
como por cambios en el esfuerzo al que se
somete a la cuerda, como ocurre con la tna.
Aunque este ltimo mecanismo se llega a em-
plear para dar efectos incluso en las guitarras
eléctricas, es caracteristico en instrumentos
que tienen una sola cuerda, los cuales forman
un grupo que aqui denomino “cordéfonos de
tensor” y corresponden a lo que Walley llamé
instrumentos inbindi.'

Constitucién de los cordéfonos de tensor o inbindi

Para entender el funcionamiento de este grupo es
necesario describir su conformacién caracteristica, la
cual incluye:

a) Caja de resonancia: con forma tubular o esferoi-
de; puede ser cerrada, tener libre un extremo o dispo-
ner de orificios de salida. Va desde un agujero en el
suelo hasta un cilindro o cuenco de diversos materiales.

b) Tapa: constituida por madera, ldimina metdlica o
un parche tenso de piel, define una de las paredes de la
caja, especialmente la superior. El material empleado
debe ser eldstico, de poco espesor y con una rigidez que
permita incrementar la cantidad de vibracién produci-
da en la siguiente pieza.

¢) Cuerda: es el elemento sonoro que el ejecutante
hace funcionar mediante punteo o percusién. Puede estar
formada por fibras vegetales, tejidos animales, alambres
metdlicos o sogas pldsticas. Es frecuente que uno de los
extremos de la cuerda se ate al centro de la tapa, mientras
el otro necesariamente al siguiente elemento.

' D. Walley, Inbindis Around the World. Inbindi Home Page,
2006 [http://walleymusic.com/inbindi/index.php] consultada en
octubre de 2010.

d) Tensor: es la pieza caracteristica del instrumento,
en tanto permite hacer cambios rdpidos al esfuerzo lon-
gitudinal ejercido sobre la cuerda y, por tanto, produ-
cir distintos sonidos cuando se le puntea o percute.
Como tensores se emplean dispositivos de palanca
(vara o mistil apoyado), torno (clavija), jalén (manija
o vara deslizable) o muelle (vara flexible arqueada).

¢) Soporte: durante el funcionamiento del instru-
mento el musico emplea una mano para controlar el
tensor, mientras la otra puntea o percute sobre la cuer-
da. En muchos casos, para evitar movimientos indese-
ables, el ejecutante dedica otra parte del cuerpo a
sostener el instrumento, como pueden ser algunos
dedos de la mano o con el pie sobre la caja, entre otras
opciones.

Tipos

Los clementos que constituyen los cordéfonos inbin-
di pueden estar dispuestos de varias formas y se definen
en funcién de los siguientes tipos bésicos, que se ilus-
tran con ejemplos proporcionados por el propio
Walley (cuadro 1).

a) Premtal. Instrumento de origen indio con reso-
nador tubular de madera o bambd, que tiene un extre-
mo cerrado por un parche de piel. La cuerda se ata por
una punta al centro de este ultimo y por la otra a un
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Cuadro 1. Resumen de las caracteristicas de algunos cordéfonos de tensor
(con base en D. Walley, op. cit.)
Instrumento Cuerpo Tapa Amarre Tensor
cuerda a tapa
An-g'bindi (Congo) Hoyo Piel, Central Muelle {rama flexible)
Arc-en-erre (Caribe francés) en el suelo corteza o
Ground Harp, Ground Bow ldmina
(Estados Unidos) metdlica
Tingotalango (Cuba)
Premtal, Khamak, Chonka, Cilindro Piel Central Jalén (manija)
Jamidika, Guba, Gopijantro, de madera
Gubgubi, Ananda Lahari, o metdlico
Ananda Lahori (India)
Gopichand, Bass Gopichand, Cilindro Central Torno (clavija)
Ektara, Ek Tar, lktar, Nandin de madera sostenido por tiras
(India) o metdlico laterales de la caja
Danbau, Dan Doc, Huyen, Caija Madera Marginal Combinacién de muelle
Bau Monochord (Vietnam) de madera y palanca (vara flexible)
Babatoni (Sudéfrica) Caija Madera Central Jalén (vara
Box Bass (Trinidad y Tobago) de madera telescépica) o palanca
(vara apoyada)
Tina (México) Recipiente Central, Palanca (vara
Washtub bass, Gutbucket bass industrial o pldstico rara vez apoyada
(Estados Unidos) invertido de marginal en un extremo)
metal o pléstico

botén o manija. Durante la ejecucién el musico sostie-
ne el cuerpo del instrumento entre un brazo y el térax,
mientras controla con la mano del mismo lado la ten-
sién de la cuerda haciendo traccién con la manija. La
otra mano puntea con un plectro la cuerda para obte-
ner los sonidos. Batista describié para Cuba un instru-
mento similar, construido con un bote de hojalata sin
tapa, como resonador, y una cuerda atada en el fondo.?
Este instrumento se sostiene con una mano frente a la
cara y el extremo libre de la cuerda se muerde para ten-
sarla, mediante movimientos con la cabeza. Los soni-
dos se obtienen punteando con la otra mano el espacio
libre de la cuerda.

b) Gopichand. También de origen hindd y aparente-
mente derivado del anterior, con la diferencia de que
del extremo abierto en el resonador, en puntos opues-
tos de su didmetro, se tienen dos tiras rigidas de 30-40

> ML.R. Batista, Ese palo tiene Jutia, Santa Clara, Capiro, 2002.

cm de longitud, las cuales se unen en su punta para
sostener una clavija con asidero. La cuerda se ata a ésta
y al centro del parche que cierra el fondo del resonador.
El instrumento se ejecuta sosteniéndolo por una de las
tiras con los dedos de una mano a excepcién del dedo
medio, el cual realiza el punteo de la cuerda. Con la
otra mano se regula la tensién de la cuerda mediante el
giro de la clavija.

¢) Angbindi. Término de origen africano provenien-
te del Congo y del que deriva la denominacién inbin-
di usada por Walley. El instrumento también es
conocido en inglés como ground harp, ya que el reso-
nador lo constituye un hueco en el suelo, en cuya aper-
tura se coloca la tapa que puede ser de piel, corteza o
limina metélica, en todo caso sostenida por piedras o
estacas. Un extremo de la cuerda se ata al centro de la
tapa y el otro a una rama arqueada. El ejecutante, en
cuclillas o de pie, con una mano controla la tensién y
con la otra ejecuta el punteo. Se encontré que este ins-



trumento también se usa en Cuba donde se llama #in-
gotalango y en Colombia, donde se le refiere como
cardnano.’

d) Bajo de tina con palanca. Es el tipo mds conoci-
do de los cordéfonos de tensor. El resonador tipico
—que le da su nombre, #ina en espanol y washtub bass
en inglés— consiste en un recipiente comercial de
ldmina metdlica, de mds o menos 60 litros de capaci-
dad, el cual se coloca sostenido por un pie, de manera
que el fondo quede en la parte de arriba. Al centro de
éste se ata una punta de la cuerda y la otra al extremo
superior de un mdstil, que apoyado en un borde del
resonador se usa como palanca para modular la tensién
de la cuerda con una mano, mientras que con la otra se
puntea o golpea la cuerda. En un conjunto musical, el
instrumento descrito se usa para proporcionar un
acompafiamiento con sonidos graves.

Existen otras versiones conocidas en inglés como box
bass, en las que se usa un cajén de madera como reso-
nador, pero donde el mdstil se desliza verticalmente a
través de una perforacion en la tapa, pues actia como
un tensor de jal6n.

En algunos instrumentos de otros grupos, el ejecu-
tante ocasionalmente modifica las notas mediante ten-
sores. Uno de los mds notables es el 4oto japonés, que
es como una citara horizontal con un puente a la mitad
de las cuerdas. De un lado de éste se puntean las cuer-
das y del otro se oprimen para hacer variar la tensién.

El instrumento improvisado

En Internet se encuentran dispositivos que usan
tina como resonador y disponen de un diapasén
sobre el que es posible oprimir las cuerdas con los
dedos. Estos instrumentos son evidentemente
recreaciones del contrabajo de la familia de los

> ML.R. Batista, 0p. cit.; G. List, “Musica y poesia en un
pueblo colombiano” (1994), publicacién digital en la pdgi-
na web de la Biblioteca Luis Angel Arango del Banco de la
Republica de Colombia [http://www.banrepcultural.org/
blaavirtual/folclor/musica/am1c.htm/], consultada en oc-
tubre de 2010.
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violines y del bajo con mistil entrastado, en el que la
altura de los sonidos emitidos se controla mediante la re-
duccién de la longitud vibrdtil de las cuerdas.

A primera vista, el bajo de tina de palanca se podria
incluir en la categorfa de instrumentos descritos, mas
debe considerarse que el funcionamiento es distinto:
no hay un diapasén para controlar la altura de los soni-
dos, sino que el méstil es ante todo una palanca usada
para regular el esfuerzo ejercido a lo largo de la cuerda.
No obstante, el acortamiento de la longitud vibrdtil de
la cuerda es un recurso disponible para el ejecutante.

Debido al sistema de control, las notas producidas
por el cordéfono de tensor tienen una afinacién menos
precisa respecto de las producidas por un bajo con
mango entrastado, e incluso las de un contrabajo. Una
caracteristica de los inbindi es que emite una sucesién
de sonidos durante el cambio de una nota a otra, efec-
to denominado puja y que no es fécil de imitar por cor-
défonos de mango.

Se ha dicho que el bajo de tina con palanca tiene
como antecesor directo al tingotalango.” La propuesta
es aceptable a primera vista, pero en este ltimo el ten-
sor es un muelle y no una palanca como en el primero.
Por otra parte, hay varias formas en que se pueden aco-
modar los elementos constituyentes de un bajo de tina
con tensor, de los que existen numerosas versiones.®

> P Oliver, The Story of the Blues, Boston, Northeastern
University Press, 1998.
¢ L.E. Miller, op. cit.

4

o e o

. . De tina metélica con pe ti tli De recipiente plastico
4 . e tina metilica con amarre

L.E Miller, 7he W;{:htub Bass page, [http://tubotonia. De cajén de madera perforacion central al a5 y st ol centro con apoyo en 4l bosde
freechomepage.com/tublinks.html], consultada en octubre

de 2010. Figura 1. Algunas versiones del bajo de tina con tensor de palanca.
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Con todo y la facilidad de construirlo, el tingota-
lango pudiera haber sido un instrumento con valor
ritual consagrado a la ubicacién de un drbol especifico.
En Cuba, Batista entrevisté un ejecutante quien indicé
que, para ubicarlo buscaban drboles de mango o giiira,
ya que tienen ramas que los musicos consideran ade-
cuadamente flexibles.

El bajo de tina en México

En nuestro pais, en el folleto incluido en el fonogra-
ma Voces de Hidalgo puede verse una fotografia de
Arturo Enriquez Basurto, donde aparece el bajo de tina
y se menciona que fue tocado por el Conjunto
Magisterial Otomi del Valle del Mezquital, Hidalgo.”

En dmbitos académicos, se acepta que para
Mesoamérica y la regién de Aridoamérica que corres-
ponden al actual territorio mexicano se carece de evi-
dencia en relacién con el uso de cordéfonos por parte
de la poblacién nativa.® En el periodo colonial los euro-
peos introdujeron este tipo de instrumentos, aunque
también son importantes los aportes africano vy, en
mucho menor grado, asidtico.’

El arco musical es un recurso difundido en varios
pueblos indigenas de México;" por su forma y métodos
de ejecucién este instrumento tiene un posible origen
africano." Se trata de una tira de madera en que la cuer-
da se tensa con clavija o colocdndola en la tira flexionada.
En este dltimo caso es frecuente que se haga un amarre
central con otra cuerda. El manejo de los sonidos se hace
mediante el control de arménicos dentro de la cavidad
bucal, reduccién de la longitud vibritil o cambios en el

7 G. Radl Guerrero e Irene Vézquez Valle, Voces de Hidalgo; la
milsica de sus regiones, México, INAH/Gobierno del Estado de
Hidalgo (Serie Testimonio Musical de México), casete, 1993.

8 Guillermo Contreras, “Atlas de instrumentos musicales”, en
Atlas Cultural de México, México, INAH/Planeta, 1998; L.A. Gé-
mez G., “Los instrumentos musicales prehispdnicos. Clasificacién
general y significado”, en Arqueologia Mexicana, vol. 16, nim. 94,
1998, pp. 38-46; S. Marti, Instrumentos musicales precortesianos,
Meéxico, INAH, 1955.

? Guillermo Contreras, op. cit.; S. Marti, op. cir.

' S. Marti, op. cit.; ].A. Ochoa C. y C.L. Cortés H., Catdlogo
de instrumentos musicales y objetos sonoros del México indigena,
México, Grupo Luvina/Fonca, 2002.

" Guillermo Contreras, op. cit.

esfuerzo al que se somete la cuerda. Contreras menciona
arcos monocordios usados en México con dispositivos
para hacer variar la tensién, lo que evidencia la presencia
de los cordéfonos inbindi en nuestro pais, aunque no en
la versién con tensor de palanca. A diferencia de Cuba,
en México no se ha encontrado la presencia del tingota-
lango como instrumento popular.

El bajo de tina es un instrumento difundido en la
regién de los montes Apalaches y en el sur de Estados
Unidos, donde tiene aceptacién desde hace mucho
tiempo, por lo cual podria suponerse que pudo haber
llegado en el siglo xix al Istmo de Tehuantepec, pues
entre 1857 y 1915, bajo la gestién inicial de la empre-
sa Louisiana de Tehuantepec, numerosas empresas
navieras estadounidenses activaron la ruta transistmica,
cuyos extremos en tierra permitian la entrada y salida
del comercio internacional por ferrocarril, ademds de la
explotacién maderera local.”

También puede pensarse en una adopcién realizada
en el siglo XX, relacionada con el hecho de que el instru-
mento y su versién con resonador de cajén de madera
tuvieron difusién internacional en dos periodos: uno
como parte de las jug bands y grupos de bluegrass esta-
dounidenses de los afios 1925-1930, y el otro como
parte de la folk music en la década de 1960;" ademds, en
nuestros dfas tiene un amplio uso en la musica del
Caribe, de Cuba a Jamaica y en el norte de Costa Rica."

2 L.N. Martinez, M.1. Sdnchez S. y J.M. Casado 1., “Istmo de
Tehuantepec: un espacio geoestratégico bajo la influencia de inte-
reses nacionales y extranjeros. Exitos y fracasos en la aplicacién de
politicas de desarrollo industrial (1820-2002)”, en Investigaciones
Geogrdficas, Boletin del Instituto de Geografia, nim. 49, 2002, pp.
118-135; R.A. Sarabia, “Desarrollo econédmico del Istmo veracru-
zano: la construccién de una regién (1830-1910)”, en Clio, afio 6,
ndm. 25, 1999, pp. 75-89.

¥ D. Walley, op. cir.

" Victoria Eli Rodriguez, “Los sones del mar Caribe”, en E/
cantar de las culturas: los sones del mar Caribe, Santander, Fun-
dacién Botin, 2010, pp. 15-44, disponible en la pdgina web de
Fundacién Botin [www.fundacionbotin.org/file/11530/]; E.
Alonso, “El tingotalango o la tumbadera”, periédico La Opinidn de
Tenerife, 28 de octubre de 2000.



Método para el acopio de informacién adicional

Para recabar més datos acerca del uso del bajo de tina
de palanca en México, el autor elaboré un articulo de
revisién y lo subié a la red.” Como se supuso ligado a
un son veracruzano se conminé a los integrantes del
foro de discusién de son jarocho (http://mx.groups.
yahoo.com) a que leyeran el articulo y voluntariamen-
te hicieran aportaciones. También se interrogé directa-
mente a musicos participantes en el mismo foro.

En esta primera etapa, se encontré que los datos mds
importantes fueron proporcionados por personas que
provenian de la regién oaxaquefia que se denomina
Istmo de Tehuantepec.

Después se procedié a entrevistar a personas nativas
de dicha regién, tanto en el foro como en una depen-
dencia de gobierno ubicada en el Distrito Federal (INI-
FAP-Sagarpa). Al final se buscé en Internet informacién
relacionada sobre los puntos sobresalientes detectados.

Resultados

Se encontré que varios informantes originarios del
Istmo de Tehuantepec conocfan como fina al instru-
mento abordado, ademds de citarlo como un recurso
ampliamente conocido que para ellos no tenfa la mayor
relevancia. Sin embargo, lo referfan como una presen-
cia antigua, por su uso en bailes populares en que par-
ticiparon abuelos de personas que tienen actualmente
mds de 50 afios de edad.

Se obtuvieron grabaciones domésticas de dos ejecu-
tantes que pertenecen a la categorfa de musicos de
cantina o callejeros, los cuales actian como hombres-
orquesta pues ejecutaban simultdneamente la #ina
junto con una armdnica de boca y ademds cantaban.

" M.E. Camacho, “Tilingotalango o tumbadera”, 2004, pdgina
del Centro Virtual de Estudios Etnograficos [http://usuarios.arsys-
tel.com/juanvicente/instrumentos/tilingolatango/tilingo.html],
consultada en octubre de 2010.
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El mds famoso de éstos era conocido como Pancho
Tina, el cual inclufa en su ejecucién una maraca que
hacfa sonar con la misma mano que punteaba la cuer-
da.’ De esta persona fue posible encontrar algunas gra-
baciones, entrevistas y videos en “YouTube”. Cabe
mencionar que algunos de los temas combinaban el
canto de estrofas en espafiol con otras interpretadas en
lengua zapoteca.

El m4stil de la tina de este ejecutante tenfa una cla-
vija en su extremo superior, la cual al parecer se trata-
ba de un dispositivo que podria ayudar a manejar el
mistil, recoger la cuerda en relacién con la tonalidad
requerida o guardar una cantidad de cuerda necesaria
para hacer una reparacion.

De otro ¢jecutante sélo fue posible detectar una
grabacién casera y videos en YouTube. Era conocido co-
mo Machuca Chile; se hacia acompafiar por otro musico
—ya fuera un nifio que tocaba un raspador, constitui-
do por una botella de “Orange Crush”— o un adulto
que percutia sobre el fondo de un bote de pldstico de
19 litros y hacfa sonar recipientes de hojalata.

Ambos ejecutantes tocaban un repertorio de cancio-
nes de moda, bdsicamente cumbias, que se acompafia-
ban con las notas correspondientes a la ténica, tercera
y quinta justas. Ademds, podian realizar algunos adornos,
como secuencias diaténicas que ascendfan de la ténica a
la quinta justa o descendfan de ésta a la primera.

La cuerda colocada en las tinas era de nailon, entor-
chada. En cuanto a la arménica, se trataba de un ins-
trumento de fabricacién china con trémolo, que
disponia de dos afinaciones. En las grabaciones y vide-
os se percibe que la ejecucidn se realizaba con la téeni-
ca de pico, es decir que sélo se soplaba un canal a la vez,
sin introducir la armdnica dentro de la boca ni tapar
algunos canales con la lengua. Quizd por la necesidad
de ejecutar simultdneamente este Gltimo instrumento
con la tina, ninguno de los musicos citados recurria a
acortar la longitud de la cuerda.

¢ PS. Lerin, “Alcoholismo, alcoholizacién y consumo de alco-
hol: un problema de salud en contexto intercultural”, en Retos para
la atencién del alcoholismo en pueblos indigenas, México, Consejo
Nacional contra las Adicciones-Secretarfa de Salud, 2006, pp. 27-
36; D. Manzo, “Rendirdn homenaje a Pancho Tina en el Istmo”,
diario Despertar de Oaxaca, 26 de mayo de 2010 [http://www.dia-
riodespertar.com.mx], consultada en octubre de 2010.
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Echale un quinto
plano o puchale al mp3!

Un recuento de fuentes fonogréficas y
la necesidad de una fonoteca de
Michoacin

A nuestros cancioneros

(que siguen) ignorados.

esde fines de los afios ochenta los casetes iniciaron la debacle del
acetato, muy pronto el disco compacto la de aquéllos, y los archivos digi-
tales mp3 —que compactan la informacién y nos permiten almacenar 30
0 40 discos compactos en dispositivos apenas del tamafio de un paquete
de chicles— sustituyeron los demds formatos. Los discos de vinilo y sus
fundas de cartén con fotografias e informacién impresas fueron desecha-
dos, el nuevo dispositivo que reproduce musica grabada sélo concede el
nombre del intérprete y el titulo de la pieza, a veces asocia una imagen,
pero nada mds. Las enormes colecciones de discos de algunos sibaritas
amantes de Euterpe fueron rematadas en las librerfas de viejo, cuando no
mandadas a la basura, ahora todo debe caber en la palma de la mano, ser
portétil, mévil, bluetooth de lo contrario serd una “victrola”. Las fonotecas
personales con el soundtrack de la vida de sus poseedores fueron sustitui-
das por carpetas virtuales anodinas que no permiten la evocacién, ni
siquiera catalogar, toda la musica es aleatoria, shuffle, mercancia desecha-
ble y reciclable, pero sin contexto. Las fonotecas, esos lugares que resguar-
daban colecciones de discos de vinilo o cintas magnéticas, dejaron de tener
una razén para existir; incluso acervos de instituciones del Estado han sido
“regaladas” sin razén; pongamos un ejemplo: hace un par de afos la enor-
me fonoteca de la XEPUR, “La voz de los p'urhépecha”, una radiodifusora de
la cpI, fue “regalada” porque ya se habfan copiado los discos a formato digi-
tal mp3; asi, la memoria sonora de cientos de grabaciones realizadas por los
musicos michoacanos fue “tirada” sin sentido al olvido, pues muchos aceta-
tos eran dnicos, ediciones de apenas 500 ejemplares, la mayorfa desechados
por los mismos escuchas con el cambio de moda o la desaparicién de la tec-

" Facultad de Historia, Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo. [mulato-
mex@yahoo.com]



nologfa de reproduccién; por ello, es urgente la creacién
de una Fonoteca de Michoacdn que debe preservar no
s6lo los sonidos, sino las fotos y la informacién presen-
tes en las portadas de los discos de las diversas tradicio-
nes musicales de Michoacdn creadas desde el desarrollo
de la mecanizacién de la musica.

La udilidad de la fonoteca, como fuente de informa-
cién invaluable, quedé evidenciada por Gustavo Lépez
Castro, investigador de El Colegio de Michoacdn, intere-
sado en la migracién de personas de Michoacdn a
Estados Unidos y ejecutante del acordedn; se percaté de
la fuerza que el emigrar tiene en los imaginarios y en los
productos culturales de los michoacanos, en particular en
los corridos y canciones que hablan de las diversas expe-
riencias vividas. Por ello, ideé recopilar en un cancionero
esas distintas imdgenes que, de manera poética y descrip-
tiva, van plasmando un hecho: la migracién; y para ello
utilizé las entonces amplias fonotecas de las radiodifuso-
ras de Zamora: XEZM, “La zamorana” y XEPUR, “La voz de
los p'urhépecha, en Cherdn.' Ahif estaban hasta 1995 las
grabaciones histdricas de cientos de artistas oriundos de
Michoacdn, desde las Hermanas Padilla, originarias
de Tanhuato, hasta Los Razos, nacidos en La Piedad y
formados en Sacramento; pero no sabemos si siguen ahi.
;Dénde estd la memoria sonora de esos géneros, instru-
mentos, voces, idiomas, las técnicas de ejecucién de ins-
trumentos, incluido el canto? Hagamos oidos sordos a la
amnesia mercantil del 7pod y recordemos.

A mediados de los afios cuarenta, aunque se escri-
bia poco sobre las tradiciones musicales presentes en
Michoacdn, los sonidos comenzaron a escucharse median-
te fonogramas y registros de campo. En 1942 llegé por
primera vez a Michoacdn la musicéloga Henrietta Yur-
chenco; inicié sus registros de musica de tradicién oral
en la ribera del lago de Pdtzcuaro y luego en Paracho, en
el Internado Indigena, y por tltimo recorrié algunos
pueblos de La Canada. En tres semanas ella y su equi-
po grabaron en discos de cera 125 canciones indigenas
y corridos mestizos; algunas de las piezas registradas
aparecieron en los discos que edité a fines de los afos
cuarenta, cuando se intentaba dar un panorama de la

! Gustavo Ldpez Castro, El rio Bravo es charco: cancionero del
migrante, Zamora, El Colegio de Michoacdn, 1995.

musica de México.> A partir de 1964, y hasta 1966,

regresé durante las vacaciones de verano e invierno;

comenzé de nuevo a grabar, ahora en cinta, en
Jardcuaro, en Paracho y en Uruapan, donde recibié
ayuda del arquitecto Macfas, en cuya casa recibia a un
arpero ciego que tocaba en el mercado (tal vez don
Teédulo Naranjo) y a las hermanas Pulido.’ De este
periodo salié un disco dedicado exclusivamente a la
musica indigena de Michoacdn: Music of the Tarascan
Indians of Mexico; este periodo de grabacién de campo
fue usado fragmentariamente, pues de la lirica infantil
tradicional grabada en Uruapan aparecieron ejemplos
en otro disco: Latin American Childrens Game Songs
recorded in Puerto Rico and Mexico. La labor de Yur-
chenco serfa un aliciente para que personas de nuestro
estado comenzaran a realizar registros de campo,
como las del propio arquitecto Macias de Uruapan,
quien generarfa afios después el proyecto Maestros del
Jolklore michoacano.*

2 Henrietta Yurchenco, La wuelta al mundo en 80 aiios.
Memorias, México, CDI, 2003, p. 51.

3 Ibidem, p. 133; Henrietta Yurchenco, “Estilos de ejecucion en
la musica indigena mexicana con énfasis particular en la pirecua
tarasca’, en Arturo Chamorro (ed.), Sabiduria popular, Zamora, El
Colegio de Michoacdn/SIGE, 1983, pp. 240-260; Folk Music of
Mexico, vol. 19 (Lp), grabaciones de campo y notas de Henrietta
Yurchenco, Washington, Biblioteca del Congreso, 1947; Indian
Music of Mexico (L), grabaciones de campo y notas de Henrietta
Yurchenco, Nueva York, Folkways, 1948; The Real Mexico in
Music and Song (LP), grabaciones de campo y notas de Henrietta
Yurchenco, Nonesuch (H2009), Nueva York, 1966.

* Latin American Children’s Game Songs recorded in Puerto Rico
and Mexico (LP), grabaciones de campo y notas de Henrietta
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Una década después de dofia Henrietta arribaria a la

Tierra Caliente de Michoacdn otro eminente musicé-
logo, don José Ratil Hellmer, con un equipo de perso-
nas para registrar la musica de la regién de los grupos
de arpa grande que se reunfan con motivo de las fiestas de
la Constitucién de 1814, celebradas cada 22 de octu-
bre en Apatzingdn, en el concurso promovido por las
autoridades municipales, estatales y federales a través de
la Comisién del Tepalcatepec.” Producto de estas gra-
baciones aparecieron algunos interesantes ejemplos en
el disco Mexican Panorama. 200 Years of Folk Songs,
editado en 1957 en Estados Unidos.® A principios de
los afios sesenta hizo varias grabaciones en el concurso
de Apatzingdn, las cuales presenté en el programa
“Sones de Michoacdn, de Apatzingdn a la Costa”, que
formé parte de la serie “Folclor mexicano” que produ-
cfa para radio UNAM. Dos décadas después aparecieron
algunas grabaciones mds en su disco La miisica tradi-
cional en Michoacdn, cuyo valor radica en que fueron
registros antiguos (muchos de los ejecutantes ya habian
fallecido) y debido a la revisién de las notas hecha por

Yurchenco, Folkways (751), Nueva York, 1968; Music of the
Tarascan Indians of Mexico (LP), grabaciones de campo y notas de
Henrietta Yurchenco, Asch Folkways (4217), Nueva York, 1970.

> Enrique Bobadilla Arana, Las valonas michoacanas 1955-1980
(incluye CD), Apatzingdn, Casa de la Cultura del Magisterio, 2005,
pp- 17-18.

¢ Panorama mexicano. 200 afios de canciones folkléricas (LP), gra-
bacién de José Rail Hellmer, Discos Vanguard (CV-010), México.

7 La miisica tradicional de Michoacdn (CD), notas y grabaciones
de campo de José Radl Hellmer (Folklore mexicano, v. III),
Meéxico, CNCA/INBA-Cenidim, 1988.

un equipo del Cenidim, asi como por la trascripcién y
traduccién del p'urhépecha realizada por el maestro
Valente Soto Bravo.”

A esta labor de registro y divulgacién de especialis-
tas extranjeros pronto se sumaron personas de
Michoacdn, como el arquitecto Arturo Macias, quien
pasé de los registros caseros a organizar una compaiifa
de musica y danza michoacana, aunque centrada en las
tradiciones de la Meseta Tarasca y la Tierra Caliente, la
cual obtuvo el Premio Nacional de Danza del INBA en
1967, y que por varios aflos se presentd en diversos
lugares del pais. Producto de su labor resulté la graba-
cién de dos discos panordmicos de la musica de
Michoacdn: Maestros del folklore michoacano, el prime-
ro dedicado a la “Musica indigena p’urhépecha’, y el
segundo a la “Musica mestiza terracalentefia”.?

Sabemos que la mayoria de estos pioneros del regis-
tro de campo de las musicas michoacanas no estuvie-
ron mds de unos cuantos dias entre las personas que les
sirvieron de informantes y tal vez dos o tres semanas en
las regiones que inventariaron musicalmente; si bien
algunos regresaron y permanecfan por una semana
durante cada afio (como Yurchenco), incluso durante
25 afios como Hellmer. Tuvieron como base centros
urbanos importantes como Pdtzcuaro, Uruapan o
Apatzingdn, por las dificultades técnicas para las graba-
ciones de campo de la época, por la inexistencia de
caminos y la necesidad de transportar pesados equipos
que necesitaban de plantas portitiles de luz, a lo cual
hay que agregar la imposibilidad de encontrar discos o
cintas para grabacién fuera de unas cuantas casas
comerciales de la ciudad de México. Por ello, salvo
algunas excepciones, no pudieron registrar la musicas
en sus contextos reales. Tampoco realizaron investiga-
ciones contextuales y mucho menos etnohistéricas de
la musicas que estudiaban como fenédmeno social, su
preocupacién inmediata fue el registro y con premu-
ra por lo corto de los recursos; pero ademds, ninguno
pasé de los estudios generales para centrarse en una
regién o género; en consecuencia, las afirmaciones que
hicieron siempre son superficiales, sin evidencia empi-

8 Maestros del folklore michoacano (Lp), direccién y notas de
Arturo Macfas, México, Peerles-1663 y 1664. (Miisica indigena
purhépecha, vol. 1y 2)



rica, algunas rondan en la franca invencién, aunque no
debemos descartar algunas de sus intuiciones para rea-
lizar investigaciones mds serias. Estos pioneros coloca-
ron unas cuantas notas escritas sobre las musicas y las
danzas de Michoacdn en la parte posterior de sus dis-
cos, las cuales fueron de distinta calidad.

Algunas afirmaciones realizadas al vuelo por ellos se
convirtieron en “verdades” no cuestionadas por mucho
tiempo, inexactitudes que se divulgaron de manera
extensiva, sobre todo por los profesores de danza fol-
clérica escolar, quienes utilizaban las grabaciones para
poner “bailables” en escuelas primarias; incluso investi-
gadores reconocidos no se preocuparon por cuestionar
o validar tales afirmaciones. Pongamos algunos ejem-
plos de lo dicho con anterioridad. En principio, las cla-
sificaciones son difusas, e incluso erréneas; en 1957
Hellmer llama “costefio” al son “El toro rab6én” que se
tocaba cerca de la Sierra Madre del Sur que mira a la
Tierra Caliente, donde se ubica el pueblo de Aguililla
(de donde es originario el intérprete que grabd) y que
se extiende culturalmente hasta el estado de Guerrero y
no s6lo hasta los bajos de la Costa, sino hasta la Sierra,
e incluso hasta los limites con los valles bajos del
Tepalcatepec, la Tierra Caliente.” No pondriamos obje-
cién a su “regionalizacién” si no fuera porque también
“La media calandria” se describe como un “son tradi-
cional de las costas de Michoacdn”, cuando el conjun-
to que grabé era oriundo de Apatzingdn, y le pudieron
decir que este son también se toca en la Tierra Calien-
te en varias versiones: una del Plan de Apatzingdn y
otra en La Huacana. Afios después rectifica y lo deno-
mina “son de arpa grande”." Este error de ubicacién
geogréfica, pero no cultural, continué con Thomas
Stanford, quien se refiere a la “lirica popular de la costa
michoacana’, aunque usé como centro de estudio
Apatzingdn." Es obvio que estamos hablando de varias
musicas, danzas y liricas tradicionales compartidas por
varias regiones geogrdficas: los bajos de la Costa, la
Sierra Madre del Sur, el Plan de Apatzingdn, Los
Balcones, e incluso el Bajio. Por lo tanto, clasificar

? Panorama mexicano. 200 afios en canciones folkldricas (LP), ed. cit.
Y La milsica tradicional de Michoacdn (CD), ed. cit.
" Thomas Stanford, “Lirica popular de la costa michoacana”,

en Anales del INAH, vol. XV1, 1963.
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usando sdlo un criterio geogréfico es equivocado y res-
trictivo.'? Otro claro ejemplo de la premura en el regis-
tro es que el guitarrero Antonio Maciel aparece con el
apellido Rivera, tal vez porque tocaba con otros musi-
cos de Aguililla también de apellido Rivera, como Juan
y Pedro, aunque al parecer su segundo apellido es
Maciel.”

Mencién aparte entre los primeros promotores de la
grabacién de musicas de tradicién oral merece el maes-
tro Francisco Elizalde Garcia, quien desde el principio
de los afios setenta promociond a la musica tradicional
p'urhépecha en el Bajio, La Cafada y las estribaciones
de la Sierra, hasta donde llegara la sefial de radio de la
XEZM, La zamorana, en su programa de radio “Mana-
nitas p'urhépecha” (que por cierto sigue en el aire con
otros locutores); ademds de invitar a los musicos tradi-
cionales a su estudio, se convirtié en productor de
decenas de discos de acetato bajo el sello Fonomex,
gracias a los cuales tenemos registro sonoro de una
buena parte del quehacer musical p’urhépecha durante
casi 30 afios. Estas 14 grabaciones incluyen fotos de los
intérpretes y pequefios textos que contextualizan la
grabacién.

Si bien los discos de los afios setenta y ochenta
siguieron el ejemplo de los primeros musicélogos que
hicieron registros de campo en Michoacdn, contando
con pequefios textos descriptivos, la mayorfa de veces
aventuraban hipétesis y no registraban de manera ade-
cuada a los intérpretes, autores e instrumentaciones.
Aun los trabajos mds serios en la produccién de discos
de vinilo no son resultado de una pequefia investiga-
cién, con una minima bibliografia e investigacién de

12 Alvaro Ochoa Serrano, “De tierras abajo a tierras adentro”,
en Fernando Nava ez al. (eds.), Memorias del Segundo Congreso de
la Sociedad Mexicana de Musicologia, “Homenaje a Miguel Bernal
Jiménez, José Mariano Elizaga y Salvador Préspero”, Morelia,
SMM/IMC/Gobierno de Michoacdn, 1988, pp. 38-52, y donde al
son de “La gallina” siguen malaguefias y otras coplas de la Costa a
la Tierra Caliente .

3 En una charla sobre el asunto, el violinista de Los Caporales
de Santa Ana Amatldn, don Ricardo Gutiérrez, nos aseguré que
don Antonio se apellidaba Maciel y que tocaba con los Rivera (tal
vez sus primos), que es probable que Hellmer colocara el apellido
por considerarlos a todos los miembros de la misma familia.
También nos aseguré que el excelente guitarrero y arpero vive
ahora en el estado de Washington.
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campo, sin mencionar ya andlisis contextuales o estruc-
turales. Son siempre “panordmicos” y descriptivos, nun-
ca permiten a los musicos y danzantes hablar, nunca
aparecen referencias técnicas minimas de la manera en
que se obtuvo la informacién, dénde y cudndo se graba-
ron, en qué condiciones. Por ello siempre hay que con-
fiar en la “buena fe” y la “erudicién” del productor, o de
quién escribe las notas. No obstante, se convierten en
importantes fuentes de informacién en si, pues eviden-
cian instrumentaciones, técnicas de ejecucidn, etcétera.

Incluso el disco realizado por un equipo de investi-
gadores del Fonadan es superficial y descriptivo, a pesar
de estar coordinado por Josefina Lavalle y haberse rea-
lizado con un equipo de investigadores.” El primer
error aparece en la traduccién del “Baile de las maripo-
sas”, pues escriben “paracab” por parakata, mariposa; si
bien se puede argumentar que no existe una propuesta
uniforme para escribir en el idioma de Michoacdn,
Veldzquez Pahuamba e al. sehalan que el sonido B en
lengua p’'urhépecha debe ser precedido de M, N o de
G.'" Es un error también pensar que las danzas tienen
un origen prehispdnico, pues se percatan de que “ya no
pertenecen a la religién y no esperan los indigenas, en
su mayorfa, que les acarreen un provecho real; estdn
desligadas del ritmo de las actividades de produccién,
pues cada vez mds se tiende a representarlas en cual-
quier momento que se quiera, en fiestas de cualquier
indole”."

Se trata de composiciones musicales y coreogréficas
de mediados del siglo XX, creadas a partir de danzas
comunitarias de origen decimondnico o colonial, en

' Néstor Dimas Huacuz, Temas y textos del canto purhépecha,
Zamora, El Colegio de Michoacdn/iMC, 1995, p. 327.

" Etnomusicologfa: coordinador Mario Kuri-Aldana, Felipe
Ramirez Gil, Joaquin Guzmdn Luna; coreograffa: coordinador
Luis Felipe Obregén, Marcelo Torreblanca, Evelia Beristain,
Encarnacién Martinez; etnograffa: coordinadora Mercedes
Olivera, Mariana Murguia; departamento audiovisual: coordina-
dor Rodolfo Velasco R., fotégrafo Alejandro Loranca, redaccién y
correccién de estilo José Luis Franco, coordinacién de la edicién
del disco: Joaquin Guzmdn Luna.

' Juan Veldzquez Pahuamba et al., Vocabulario prictico bilingiie
purhépecha-espaiol, Morelia, INI/P’urche Uantakueri
Juramukua/INEA, 1997, p. 9.

"7 Josefina Lavalle, Danzas de la region lacustre del estado de
Michoacdn (LP), México, Fonadan/ CBS MC-0590 (s/a).

las que tal vez existan algunos elementos “prehispdni-
cos” idealizados, construidos por los indigenas con-
tempordneos para el Estado y el turismo; la respuesta a
cudles y cudntos son esos elementos estd en suspenso y
necesitard un estudio.’

En la década de 1990 aparece en Uruapan una pe-
quefa casa productora llamada Alborada Records, es-
pecializada en las musicas tradicionales de la Tierra
Caliente y la Meseta Tarasca. La labor de su productor,
el ingeniero Ignacio Montes de Oca, ¢l mismo ejecu-
tante del arpa, ha sido la de promover en el estado de
Michoacdn, y entre el turismo nacional e internacional
que llega a la entidad, las musicas de tradicién oral. La
mayorfa de grupos y musicos de renombre de Tierra
Caliente, como “Los Caporales de Santa Ana Amatldn”,
“Los Jilguerillos de Apatzingdn” y “El Alma Grande de
Apatzingdn” han grabado para Alborada Records. No
hay pueblo o rancho del centro al sur de Michoacdn
donde no se escuchen sus grabaciones, ya sea en las
cocinas o en las camionetas. Lo mismo puede decirse de
la musica de la Tierra Fria, pues la “Orquesta de los her-
manos Alonso” de Capdcuaro y la “Orquesta de Jard-
cuaro” han grabado discos para esta casa productora. El
ingeniero Montes de Oca ha mostrado que la musica
tradicional michoacana es rentable econédmicamente, si
bien —como sucedié con Fonomex una década
antes— la calidad del disefio de sus portadas y la vir-
tual inexistencia de notas y textos aclaratorios eviden-
cia que el mercado y el puablico son locales, que no
quieren “saber” sino “escuchar”, a diferencia de lo que
sucede a nivel nacional e internacional con las pro-
ducciones de empresas fonogrdficas como Discos
Pentagrama, Discos Corason o Putumayo Records,
quienes surten miles de discos a los amantes de la
world music, anhelantes de “conocer” otras musicas."

'8 Algunos musicos como don Pedro Dimas, de Ichupio, y don
Aurelio de la Cruz, de Janitzio, recuerdan los nombres de los maes-
tros que coreografiaron dichas danzas para los “concursos”, inclui-
da “Las mariposas”.

1% Ignacio Montes de Oca Herndndez, “Alborada Records”, en
Alvaro Ochoa Serrano (ed.), Michoacin: miisica y miisicos, Zamora,
El Colegio de Michoacdn/Gobierno de Michoacdn, 2007, pp.
429-431.



En 1998 aparecié un texto de divulgacién y un €D
realizados por René Villanueva, un folclorista que usa
la informacién ya publicada por investigadores para
crear dos pequefas introducciones a su cancionero,
una general para los sones de Tierra Caliente, y otra
para las pirekuas de la Tierra Fria. La trascripcién de los
sones y las pirekuas es indolente; sin embargo, tiene la
ventaja de acompafarse por un disco con grabaciones
de campo realizadas por el autor a principios de los afios
70, con interpretaciones magistrales de musicos ya falle-
cidos, como don Tomds Andrés Huato, don Antioco Ga-
ribay, Timoteo Mireles £/ Palapo, don Teodoro Chdvez
y don Pedro Patricio.” La grabacién y el texto mues-
tran que algo ha cambiado. Ya no se trata de los boo-
klets que aparecen en las grabaciones de musicas de
tradicién oral o “no occidental” generadas por la world
music, se trata de la necesidad de entender con cierta
profundidad los procesos sociales que se relacionan con
la musica, sus contextos de ejecucidn, funcién y uso
social. El libro y el ¢D dan un panorama, repiten
muchos lugares comunes, tienen errores, pero sirven de
ejemplo.

En la década de los afios 80 el Colegio de Michoa-
cdn produjo dos discos LP con grabaciones de campo y
en estudio realizadas por el doctor Chamorro; desde el
afo 2002 comenzd a editar discos compactos con
musica tradicional registrada en grabaciones de campo
y en los eventos que realiza en sus sedes de Zamora y
La Piedad. El primer disco compacto fue uno panord-

* Cantos y miisica de Michoacdn (CD), grabaciones de campo y
textos de René Villanueva, México, IPN/Pentagrama (PCD 320),
(Testimonio musical de México), 1998.
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mico de la musica y los entornos sonoros de la Cuenca
del Balsas, al que siguié otro sobre la musica y las dan-
zas de la misma regién. En octubre de 2002 se realizé
en Zamora el XXIV Coloquio de Historia y Antropo-
logia Regionales. Gente de Campo. Su organizador fue
el doctor Esteban Barragdn, destacado investigador de
las sociedades rancheras y su cultura en la Sierra del
Tigre, en el Jalmich. Paralelo a tal evento se llevé a
cabo el Encuentro de Musicos Tradicionales “Temples
de la Tierra”, donde se realizaron grabaciones al maria-
chi El Santuario y al conjunto de arpa grande Los
Caporales de Santa Ana Amatldn, que serfan editadas
como discos compactos con apoyos del Proyecto
Tepalcatepec de El Colegio de Michoacdn, coordinado
también por el doctor Barragdn.” Como resultado del
proyecto aparecieron varios discos compactos con mu-
sicas de la Cuenca del rio Tepalcatepec, que incluye en
su zona alta a poblaciones p’urhépecha.

El alud de grabaciones de campo editadas en CD fue
aliciente para que otros investigadores de El Colegio de
Michoacdn se interesaran en compartir sus registros de
campo. Algunos presentaron como parte de sus resul-
tados de investigacién informacién visual y sonora en
discos compactos y discos de video; tal es el caso de
John Gledhill, quien publicé un libro sobre el sistema
ritual de Ostula, una comunidad nahua de la Costa de
Michoacdn, e incluyé una serie de videos compilados
en DVD; o el doctor Alvaro Ochoa, quien recientemen-
te edité dos producciones con grabaciones realizadas
en los afios ochenta al conjunto de arpa grande de
Timoteo Mireles, £/ Palapo, y en los noventa a don
Jests Villa.

! Los Caporales de Santa Ana Amatldn, Sones, jarabes y valonas
de la Tierra Caliente de Michoacdn (CD), notas de Raul Eduardo
Gonzdlez Herndndez, Zamora, El Colegio de Michoacdn/
Proyecto Tepalcatepec/Gobierno de Michoacdn (Serie Temples de
la Tierra, 1), 2002; Mariachi El Santuario, Un santuario del maria-
chi tradicional ranchero (CD), notas de Esteban Barragdn Lépez,
Zamora, El Colegio de Michoacdn/Proyecto Tepalcatepec/ Go-
bierno de Michoacdn (Serie Temples de la Tierra, 3), 2003.

** De tierras abajo vengo. Miisica y danza de la Tierra Caliente del
Balsas michoacano (CD), notas y produccién de campo de Jorge
Amés Martinez Ayala, Zamora, El Colegio de Michoacdn, 2002;
Vdmonos a fandaguear! El baile de tabla en Huetamo (CD), notas y
produccién de campo de Jorge Amés Martinez Ayala, Zamora, El

Colegio de Michoacdn, 2003.



En 2004 aparecié Una bandolita de oro, un bandolén
de cristal... Historia de la misica en Michoacdn, y no
hubo reacciones perceptibles, aunque se vendié bien en
las ferias del libro de México, Guadalajara y Monterrey,
y se obsequi6 a bibliotecas y radios comunitarias. En
general es desconocido para los interesados y los inves-
tigadores en la musica tradicional de Michoacdn y ni
siquiera se cita en los estudios monogréficos posterio-
res, incluidas las tesis de licenciatura de las institucio-
nes de educacién locales. El voluminoso texto incluye
un CD con selecciones musicales diversas, instrumentos
no grabados antes, géneros desconocidos, transcripcio-
nes musicales y andlisis someros de éstas. Con todo, no
hay desdnimo en los autores, quienes prepararon la
revancha y esperamos que este afio se publique el
segundo volumen. También se organizé un seminario
con conciertos diddcticos y conferencias que desembo-
¢6 en un volumen que redne textos de las ponencias y
algunas participaciones musicales compiladas en el CD
anexo.” Texto y CD se concibieron como unidad, los
tracks no son “ejemplos”, sino referencias sonoras que
glosan en sonidos lo que el texto pretende analizar y
racionalizar.

Hay cada vez mds investigadores independientes
que han usado el programa PACMYC para publicar estu-
dios monogréficos sobre algunas de las tradiciones
musicales de Michoacdn, y, siguiendo el ejemplo de
Villanueva, acompafian textos mds o menos extensos
con CD; tal es el caso de Alejandro Martinez de la Rosa,
quien asf edité el producto de una investigacién de mds
de cuatro afios, que inicié con pequefios apoyos eco-
némicos de El Colegio de Michoacdn y continué con
sus propios recursos.*

Es necesario componer nuevos estudios para continuar
ampliando nuestros conocimientos sobre la musica, los
musicos, los géneros y los instrumentos musicales
construidos en Michoacdn a lo largo de su historia;

» Jorge Amoés Martinez Ayala y Ramén Sdnchez Reyna
(coords.), Si como tocas el arpa, tocaras el drgano de Urapicho.
Reminiscencias virreinales de la milsica michoacana (incluye CD),
Morelia, Secretarfa de Cultura de Michoacdn/Musica y Baile
Tradicional A. C., 2008.

* Alejandro Martinez de la Rosa, La fiesta del baile de tabla en
Churumuco y La Huacana (con CD), Morelia, URCP-Michoacdn/
PACMYC, 2008.
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pero hay que usar la tecnologfa. El siglo XX trajo ade-
lantos tecnoldgicos, como la grabacién en distintos
medios. Desde los afios 40 los discos de acetato captu-
raron a diversas agrupaciones musicales de Michoacdn,
con particular intensidad desde fines de los afios 60. A
partir de la década de los setenta llegé la posibilidad de
registrar en cintas magnéticas y en aparatos porttiles
por escuchas aficionados la musica creada o interpreta-
da por familiares y amigos; hay numerosas familias des-
cendientes de musicos famosos de los afios 70, 80 y 90
que tienen como recuerdo casetes donde tocan verda-
deros maestros en la intimidad del hogar, en la fiesta
familiar o en la del pueblo; incluso con la llegada del
video, existen video grabaciones de fiestas familiares.
Es necesario crear una fonoteca de Michoacdn donde
tales registros queden debidamente reproducidos, inven-
tariados, clasificados y preservados, para que sean cono-
cidos por el resto de los michoacanos. Tal es el caso de
los 18 sones grabados en casete y grabadora casera en la
década de 1980 a don Alfonso Pefialoza —excelente
arpista oriundo de El Lindero, municipio de La Hua-
cana, e integrante del dltimo y legendario conjunto de
arpa grande—, que esperamos pronto dar a conocer.

En la actualidad tiene lugar el desplazamiento de
acetatos y casetes grabados por pequefias casas fono-
gréficas locales, algunas ya desaparecidas, por los CD.
Es necesario recuperar ejemplares de ediciones comer-
ciales de discos y casetes que registraron las diversas
musicas michoacanas antes de que desaparezcan, pues
la mayorfa son ediciones muy pequenas, de 500 o 1000
piezas, en ocasiones distribuidas dnicamente a nivel
local y en un solo pueblo. Realizar una fonografia de
las musicas michoacanas editada por casas fonografi-
cas comerciales es el primer paso para recuperar discos
y casetes, y de ser posible, matrices de audio en cera y
en cinta con los cortes editados, y sobre todo los #racks
o cortes que no fueron incorporados en las produc-
ciones finales puestas a la venta. Estos materiales for-
marfan también parte de la fonoteca de Michoacdn,
a la cual se deberfa entregar, por ley, cuatro copias de
todo material sonoro grabado, editado o producido
en Michoacdn, o por musicos michoacanos fuera del
estado, ya sea que se hayan realizado con fines co-
merciales o no.
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Los musicos del no lugar.
de boteadores y amenizadores
urbanos, una etnomusicologia

para lo cotidiano y lo préximo

| presente trabajo trata sobre un tipo de performance némada rea-
lizada en las calles del centro histérico de la ciudad de México (aunque
también estd presente en otras latitudes) no estudiada por especialista
alguno, y que tiene vital importancia por sugerirnos una serie de desvin-
culaciones hacia el publico al que va dirigido; ademds, por resultar algo tan
cercano y cotidiano (sucede a cada momento y en cualquier sitio), se
requiere un acercamiento mds profundo a la naturaleza de estos eventos
sonoros.'

Para empezar, debemos entender a qué se le denominardn “boteadores”,
“musicos del no lugar”, “los no lugares”, “no lugares no arquitecténicos”.

Por boteadores me referiré a todos los musicos y los “no auto” que se
dedican a tocar en lugares no protocolizados para la musica: ya sea el
metro, los camiones, la calle, bares, restaurantes, cafés. La diferencia con
maisicos del no lugar es que los receptores de los eventos sonoros musicales
de estos tltimos cancelan la adquisicién del performance, como recipien-
tes pasivos de objetos musicales estdticos. Es por eso que los musicos del
no lugar son exclusivamente de la calle, pues en el metro y el camién se
pueden percibir muchas relaciones antropoldgicas entre los emisores y
receptores (aunque tltimamente ha decrecido el nimero de performance
en estos sistemas de transporte colectivo), y en bares, restaurantes y cafés,
las relaciones son aun mds cdlidas con los musicos.

Ahora la naturaleza de los no lugares. En Los no lugares: espacios del ano-
nimato, Marc Augé propone la aparicién de los no lugares a raiz de la pro-
fusién de lo que ¢l llama sobremodernidad, para referirse a la aceleracién
de todos los factores constitutivos de la modernidad, desde el siglo xvii
hasta la fecha.?

" Compositor, etnomusicélogo, etnohistoriador y percusionista. [hierba2@hotmail.com]

' Regula Qureshi, “Musical Sound and Contextual Input: A Performance Model for
Musical Analysis”, en Ethnomusicology, vol. 3, nim. 1, 1987, pp. 56-86.

> Marc Augé, Los no lugares: espacios del anonimato. Una antropologia de la sobremoder-
nidad, Barcelona, Gedisa, 1992.
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En la sobremodernidad se tiene una nueva relacién

con los espacios del planeta y una individualizacién nue-
va y profunda (paraddjicamente aunada a la actual nueva
globalizacién, teniendo presente como anteriores a las
del imperio romano, las conquistas de América, etcéte-
ra). Se conocen tantos acontecimientos a través de la
televisién, y de los medios de informacién en general,
que tenemos una sensacién de estar dentro de la histo-
ria sin poder controlarla. Es decir, se desarrolla una ide-
ologfa del presente —porque el pasado se va muy
rdpidamente y el futuro no se imagina— que estd siem-
pre cambiando. También la aparicién del cyberespacio
marca la prioridad del tiempo sobre el espacio, edad de
la inmediatez y de lo instantdneo, coexistencia de las
corrientes de uniformizacién y de los particularismos.
La situacién sobremoderna amplia y diversifica el mo-
vimiento de la modernidad, signo de una légica del
exceso, y que Augé estarfa tentado a mesurarla a partir
de tres excesos relacionados entre si: el exceso de infor-
macidn, el exceso de las imdgenes y el exceso del indi-
vidualismo.

Utilizo este término que nos habla de un perfor-
mance cualquiera, aunque da por entendido una rela-
cidn estrecha entre emisor y receptor; y por razones
que se detallardn mds adelante esto se eliminard dentro
de lo que enmarca Qureshi.

De esta situacién resultan tres movimientos: el paso
de la modernidad a lo que llama la sobremodernidad;
el paso de los lugares a lo que llama los no lugares, y el
paso de lo real a lo virtual. Estos tres movimientos no

son distintos uno del otro, pero privilegian
puntos de vistas diferentes: el primero pone
énfasis en el tiempo, el segundo en el espacio
y el tercero en la imagen.

Asi pues, los no lugares han emergido como
necesidad de una nueva etnologfa de lo indivi-
dual (principal preocupacién de Augé). Su
aparicién se ha dado tanto por lo econémico
(el capitalismo avanzado de la sobremoderni-
dad), como por lo antropolégico (la falta de
identidad, relacién e historia), dividiéndose en
tres diferentes tipos de no lugares:

* Espacios de circulacién: los aeropuertos y el
mismo avidn, el metro, (y demds medios de transporte en
general), autopistas.

* Espacios de consumo: cajeros automdticos, supermerca-
dos, cadenas hoteleras, gasolineras.

* Espacios de comunicacién: pantallas, cables, ondas con
apariencias a veces inmateriales.?

Ahora bien, la particularidad de los no lugares
referidos en el presente trabajo, radica en que los
boteadores tocan en la calle, y la calle no es parte de
la sobremodernidad propiamente dicha (las calles son
tan antiguas como las mds antiguas civilizaciones), lo
cual nos re-direcciona a nombrarlos no lugares no
arquitectdnicos, en tanto es evidente la cancelacién
del receptor hacia los eventos sonoros musicales de
estos boteadores por falta de identidad, historia y
relacidn, y en tanto que al interior de las formas
arquitectdnicas la calle no es propia de los disenos de
esta disciplina, aun cuando es resultado de apilar de
cierto modo el orden de las casas y demds construc-
ciones.

Antes de enunciar las problemdticas por las cuales el
comun de la gente cancela la recepcién de estos even-
tos sonoros musicales, cabe sefialar que si se considera-
ra a la calle un lugar antropoldgico (que en realidad lo
es cuando se tienen relaciones antropoldgicas “exito-
sas”), donde hay boteadores tocando “x” musica en el
vacio, anonimato y total indiferencia, entonces tendri-

3 Ibidem, p. 81.
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amos que plantearnos la problemdtica de una no musi-
ca en lugares antropolégicos.*

Por qué digo esto?, porque a mds de uno le podria
parecer una especie de antropologfa “burguesa” el esta-
blecimiento de silogismos y conceptos que parecieran
estar alejados de la realidad, y los no lugares, aunque
no es algo nuevo en la antropologifa europea desde fines
del siglo pasado, me parece tener un didlogo acorde a
fenémenos antropolégicos como los que suceden en lo
cotidiano en nuestro pafs, no siendo necesario dispo-
ner de una analogfa en cuanto a la industrializacién
que tiene Francia (donde se origina esta etnologfa de
Augé), o el complejo migratorio de Estados Unidos.
Sin embargo, tenemos un vasto territorio de heterogé-
neas relaciones culturales, que sf tendrfan analogfa con
los dos ejemplos anteriores.

En lugar de discernir entre qué es musica y qué no
es, serfa mejor comprender y preguntarnos cémo es la
musica aqui y ahora. Para esto recurr{ al trabajo que ha
realizado el musicélogo y semidtico mexicano Rubén
Lépez Cano a partir de escuchar el programa radiofd-
nico Artes electroacisticas de Zael Ortega, becario del
Fonca y Bellas Artes.

En “Musica de la posthistoria: apuntes para una
semioestética cognitiva de los nuevos comportamien-
tos musicales”, Lépez Cano nos habla de las manifesta-
ciones emergentes no institucionalizadas y que por su
naturaleza no son consideradas musica, por no encajar
entre los cdnones y protocolos que por tradicién e his-
toria se ha designado como musica. Entre estos nuevos
comportamientos musicales se encuentran el arte so-
noro, arte radiofénico, biomusica, zoomusica, musica
interespecie, improvisacién sonora, musica corporal,
musica de la tierra y del entorno, paisaje sonoro, deri-
vas musicales, etnominimalismo, hibridacién cultural
y transculturizacién musical, instalacién sonora, perfor-
mance sonoro, polipoesfa, ciertas manifestaciones de
poesfa fonética, etcétera.’

* Que sf la hay: basta escuchar el grupo argentino Reynols, diri-
gido por Miguel Tomasin, su baterista con sindrome de Down, y
todo el enredo epistemoldgico que encierra su grupo, mas para
efectos del presente trabajo no podemos disponer de la no musica
de Reynols (y que, dicho sea de paso, llegd a ser No Reynols).

5 Rubén Lépez Cano, “Musica de la posthistoria: apuntes para
una semioestética cognitiva de los nuevos comportamientos musi-

Estos nuevos comportamientos musicales son una

reflexién filoséfica y semidtica de la musica, de cémo
posicionarnos frente a las expresiones posthistdricas, ya
sea bajo un discurso social de la psicologia, la ecologia,
la estética, la antropologia (como en el presente caso),
o cualquier otro. Los objetos-eventos no alcanzan a
constituirse completamente como obras de arte “histé-
ricas” por su pluridimensionalidad semiética, lo cual
tampoco quiere decir que no sean obras de arte como
tales. El comportamiento del arte posthistérico res-
ponde a “momentos multiples estéticos (cada artefacto
se convierte en expresion de belleza o de buen gusto) y
artisticos (cada artefacto se puede considerar obra de
arte), pero también momentos de critica social y de
cultura, ética, género y, sobre todo, momentos de refle-
xién filoséfica sobre el arte mismo”. Junto a esta pluri-
dimensionalidad de las obras de arte, se hizo posible
algo que se venia anticipando de antemano desde fines
del siglo xix: la posibilidad de un arte que no tenga
nada que ver en absoluto con la estética, la pretendida
inexorable unién entre arte y estética que no era sino
una contingencia histdrica; el arte ha perdido el mono-
polio de la estética.®

Entonces, ;cudles son las razones por las que se can-
cela la recepcién performativa?

cales”, en Miguel Angel Muro (ed.), Actas del X Congreso de la
Asociacion Espaiiola de Semidtica, Logrofio, Universidad de la
Rioja, pp. 681-699, disponible en [www.lopezcano.net], consulta-
da en julio de 2010.

¢ Marc Auggé, op. cit., p. 6.
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Una de las problemdticas atafie a la formacién de
publicos, de publicos inquietos y curiosos de vanguar-
dias, pero también de su devenir histdrico, cosa no ficil
de atacar gracias a los medios de comunicacién, cultu-
ra de masas e hibridacién musical creciente que se ha
dado en estilos musicales que a veces toman bandera de
lo folclérico o popular.

Bandas de rock seudo intelectualoides, orquestas
sinfénicas al servicio de algunos partidos y/o candida-
tos, sus covers ambiguos, la etiqueta elitista con la que
enmarcan su presencia en la escena musical, falta de
asignaturas de mudsica y arte en general en las escuelas
primarias, aunado a los problemas ya mencionados,
ejemplifica la carencia critica y reflexiva de la situacién
musical contempordnea en un pais como el nuestro, lo
cual sélo es reflejo de las carencias en otros dmbitos.

La multimedia y el discurso audiovisual han moldea-
do la manera de entender el mundo y cémo entender-
nos a nosotros mismos, inmersos en ¢, justamente lo
que habldbamos al principio acerca de la proliferacién
de la sobremodernidad por los excesos de la informa-
cién, las imdgenes y el individualismo, en el paso de lo
real a lo virtual y la aparicién de los no lugares.

Entonces, en el momento de la percepcién de algiin
arte, el continuo objetual intermitentemente es de tal
suerte que uno es lanzado de forma retroactiva a derro-
teros privados de subjetividad personal. Se deja de con-
templar el objeto, para de alguna manera ubicar los

limites de la percepcién propia. En este senti-
do, los artefactos artisticos se comportan

como anti-objetos o hiperobjetos.’”

Todo esto desemboca en que la musica sea
una disciplina que no logre conjuntar de
manera holfstica todas sus manifestaciones, ni
siquiera los mismos sonidos de los que se jacta
ser ordenadora y analizadora (la musica tradi-
cional de la India o la musica micro tonal no
son los pilares del estudio de la musica acadé-
mica y se encuentran cursos muy reducidos y
esporddicos en las academias y escuelas de mu-
1 sica). Esto nos sugiere que no hablamos de un

1 “idioma universal”, como se ha querido com-

prender romdnticamente pensando que por

que el C mayor (o cualquier otro sonido o

escala) es mayor en cualquier lado, se sobreen-

tenderd todas las emociones y demds sentimientos que

desencadenard ése o cualquier otro tono en determina-
do contexto, lugar y publico.

Entendido lo anterior, hablemos entonces de la
naturaleza de estos boteadores.

Estamos hablando de musicos y gente no autoconsi-
derada como tal, mayoritariamente provenientes de los
estados de Oaxaca y Guerrero, que emigran a la gran
ciudad en busca de ganar dinero tocando en cualquier
lugar que encuentran a su paso; lo anterior porque en
sus lugares de origen existe alguna razén natural que
les impide subsistir de la cosecha (granizadas, inunda-
ciones, sequia), pero también razones sociales (sobrex-
plotacién, endeudamientos, robo de tierras, inflacién,
precios absurdos por sus productos).

Vienen con la familia completa, rentan un cuarto
barato, incémodo y reducido en los lugares mds inase-
quibles y alejados de la ciudad de México, y salen a las
calles (o mds bien se adentran en ellas) tocando piezas
que oscilan entre lo tradicional y popular de México,
hasta melodias de un contexto atonal.

Mi experiencia de trabajo de campo y observacién
participante con estos musicos y sus performances, radi-
ca en que yo también me encuentro por ocasiones
tocando en restaurantes y bares del centro histérico de

7 Rubén Lépez Cano, op. cit., p. 5.



la Ciudad de México, con un duo (a veces trio) de
musica popular cubana denominado La Giia Giia Pd-
blica, y por ello mismo se me ha facilitado el entrevis-
tarlos, grabarlos y tratar de problematizar su situacién.

Como dije antes, la cancelacién proviene de los tres
puntos arriba descritos, que es resultado de variadas
razones: la indumentaria, si hablan entre ellos un len-
guaje ajeno al espafiol, porque estdn desalifiados, por-
que “no saben tocar”, porque tocan desafinado, o peor
aun: no se dan cuenta que se estd realizando un evento
sonoro si no hasta que les pasa el bote el hijo, la espo-
sa 0 el mismo boteador, o cuando me acerco yo a entre-
vistarlos.

La nocién de los no lugares dentro de la etnomusi-
cologfa sugiere preguntarse cémo y dénde es la musica
y los musicos, los “no tan musicos”, los sonidos, los rui-
dos, los silencios, la musica como ciencia, como arte,
como entretenimiento, como pasatiempo (otra catego-
rfa propia de la modernidad consumidora actual, como
si se debiera tener tiempo necesario para perder el
tiempo, y peor aun, utilizdndolo para escuchar agrupa-
ciones y solistas fabricados dentro del contexto comer-
cial), como constructo de la sociedad o como reflejo de
la misma. No existe una conceptualizacién de la musi-
ca en un sentido homogéneo para ejecutantes, tedricos
o competentes de la musica; investigaciones como la de
Eugenia Costa-Gomi que estudia nifios de seis meses a
seis afos que no demuestran preferencia alguna por las
consonancias y las disonancias mds aventuradas, nos
habla de que existe una completa disposicién del oido
humano a la percepcién de mds sonidos que los 12
implementados por la temperacién en uso desde hace
400 afos.

El presente trabajo tampoco es un escape ante las
problemdticas que aquejan a los boteadores, que deci-
den sin saberlo, ser musicos del no lugar, realizar un
performance némada en el completo anonimato, vacio
e indiferencia de los escuchas; no es una solucién al com-
plejo capitalista en el cual estdn encerrados, a menos
que decidan trabajar de otra cosa o irse a Estados Uni-
dos y diluir esta situacién.

Lo que si se busca es la utépica meta que compo-
sitores, intérpretes, locutores de radio, docentes, inves-
tigadores y melémanos quisieran ver realizada: la
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construccién de un puablico consciente, reflexivo, criti-

co y competente cognoscitiva y estético-artisticamente
con los diferentes moldes cambiantes, impredecibles y
complejos que la musica y el arte en general han ido
repartiendo en su devenir histérico, en mayor escala
en estos tiempos posthistéricos.

Sin embargo, mientras el pablico no se dé, se segui-
rd dando el fenémeno de la doble ruptura (fenomeno-
logia de la estética):

[...] un objeto cuando se percibe como obra de arte se
emancipa de su contexto histérico no pudiéndose reducir
a él. Una obra del pasado en el momento de su actualiza-
cién estético-artistica, adquiere una dimensién signifi-
cante que excede con mucho la del discurso histérico:
éste no puede dar cuenta de ella. Al mismo tiempo, su
potencial de significacién se resiste a domesticarse ante
las competencias simples de los sujetos. De este modo, su
comprension serd siempre dindmica y cambiante, no se
agotard jamds. Ninguna critica, ningtin andlisis, ninguna
fruicién, por intensa, licida o profunda que ésta pueda
ser, dird la dltima palabra con respecto a la obra.?

8 Idem.



Fermin Antonio
Estudillo Tolentino’

TLa chilena de Santiago

Pinotepa Nacional, Oaxaca:
de los origenes a la identidad étnica

a chilena es una de las expresiones musicales de la Costa Chica de
Oaxaca y de Guerrero, donde al parecer existe desde la primera mitad del
siglo XIX. Actualmente es un elemento de la cultura regional que genera
identidad. La exposicién que presento es una de las temdticas que aborda
la investigacién “Implicaciones sociales y culturales de la chilena en San-
tiago Pinotepa Nacional, Oaxaca, contexto y musica”, desarrollada duran-
te el periodo 2005-2007 en Santiago Pinotepa Nacional, Collantes, El
Ciruelo, Corralero, Santiago Jamiltepec, San Juan Cacahuatepec, San
Juanito Jicaydn y San Pedro Tutupec, Oaxaca.

El municipio de Santiago Pinotepa Nacional se localiza en la Costa
Chica de Oaxaca en el distrito de Jamiltepec; limita al norte con los muni-
cipios de San Miguel Tlacamama y San Pedro Jicaydn; al noreste con
Pinotepa de Don Luis; al este con San Andrés Huaxpaltepec y Santa Maria
Huazolotitldn; al oeste con San José Estancia Grande, al noroeste Santiago

Llano Grande,'y al sur con el Océano Pacifico.

La informacién previa que recabé sobre las causas posibles por las que
la chilena se establecié en Pinotepa Nacional me condujo a indagar de
qué manera los habitantes nativos han interpretado su origen. En su pro-
ceso de asimilacién ha predominado la idea de que, de acuerdo con los tes-
timonios emic y etic, el antecedente principal proviene de un contexto
musical ajeno. Las investigaciones que tratan sobre el tema del origen de
la chilena son escasas, careciendo la mayorfa de un sistema de investiga-
cién que aplique métodos de andlisis de la historia especificos al caso. Los
datos que se han registrado al respecto no difieren en gran manera en rela-
cién con la procedencia cultural y sobre los acontecimientos que se atribu-
yen, ya que las referencias de su presencia en la Costa Chica de Guerrero

" Maestro en Etnomusicologfa por la Universidad de Guadalajara. Desde 1993 es
docente en el Instituto Estatal de Educacién Publica de Oaxaca. Es fundador y promotor
del taller de marimba de la Casa de la Cultura de Matfas Romero Avendafo, Oaxaca, e ins-
tructor de solfeo y piano. [etnomarimba@hotmail.com]

' Cuaderno Estadistico Municipal, México, INEGI, 1994, p. 3.




y Oaxaca le adjudican un antecedente sudamericano.
Ya no se trata de la cueca que practicaban los navegantes
chilenos y peruanos, tampoco de los sones que ejecuta-
ban los musicos de la regién que la recibieron, sino de un
producto cultural recontextualizado que se ha ido trans-
mitiendo via la tradicién oral. Las diversas fuentes evi-
dencian que fue, ha sido y es una manifestacién musical
hoy tradicional, que ha sufrido procesos de recreacién y
apropiacién y de arraigo en la cultura regional.

Los documentos escritos por diversos investigadores
coinciden en el contacto que se estableci6 entre navegan-
tes sudamericanos, principalmente de Chile y Perd, y los
habitantes de la Costa Chica de Oaxaca y Guerrero.? La
fuente documental cardinal proviene de referencias etno-
gréficas, testimonios de viajeros y algunos archivos. En
éstos se registran eventos que sucedieron después de las
dos primeras décadas y mitad del siglo X1x.

Entre los primeros apuntes que al respecto se proce-
saron encontré un documento que elabord Vicente T.
Mendoza en 1948, donde informa que ya desde prin-
cipios del siglo Xix habia comunicacién entre
Valparaiso y Acapulco, intensificindose a partir de
1850 el flujo de “[...] millares de individuos de todas
las nacionalidades, cuando los barcos chilenos volvie-
ron a tocar Acapulco, como escala, [...]” debido al des-
cubrimiento de oro en California.’ Los marinos
permanecian en este puerto mexicano segin el estado
de tiempo, lo que les permitia entrar en contacto con
la gente nativa y manifestarles sus cantos y bailes.

> Thomas Stanford, “Datos sobre la musica y danzas de
Jamiltepec, Oaxaca’, en Anales del INAH, vol. XV, 1962; Ben
Vinson III y Bobby Vauhgn, Afroméxico. Herramientas para la his-
toria, México, FCE, 2004; Gabriel Moedano Navarro, Soy el negro
de la costa (librillo del disco compacto) Testimonio Musical de
México, INAH, 2002; Carlos Lépez Urrutia, La escuadra chilena
en México-1822, Buenos Aires, F. de Aguirre, 1971; Vicente T.
Mendoza, La cancién chilena en México, Santiago, Instituto de
Investigaciones Musicales-Universidad de Chile (Ensayos, 4),
1948; Moisés Ochoa Campos, La chilena guerrerense. 1917-1985,
México, Gobierno del Estado de Guerrero, 1987; Rolando Pérez
Ferndndez, La poblacidn afromestiza mexicana, Xalapa, Univer-
sidad Veracruzana, 1990; Jas Reuter, La miisica popular de México,
México, Panorama, 1992; Benjamin Muratalla, “La chilena de la
Costa Chica como representacién simbélica de procesos sociales”,
tesis de maestria, México, UNAM, 2004; José E. Guerrero, La chi-
lena. Estudio geomusical, México, FONADAN-SEP (s.a.)

? Vicente T. Mendoza, op. cit., p. 2.
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Cuando Mendoza realizaba sus investigaciones sobre la

chilena se relacioné con una informante residente,
quien le comunicé que su padre trasladé en varias oca-
siones grupos de personas en esta ruta hacia California.
Fue asf como le cantd las tonadas que aprendié en Chi-
le, mismas que se encuentran en algunas letras de chile-
nas que se cantan en la Costa Chica; ejemplos de estas
expresiones son las frases como Tirana nd'y Ay, ay, ay.*
En una de sus reflexiones sefiala que la chilena mexica-
na ya no es la cueca chilena que llegé por medio del
mar, sino que en la Costa Chica se nacionalizé y adqui-
rié sus rasgos particulares

Thomas Stanford publica los resultados de sus
investigaciones de campo que realizé en Santiago
Jamiltepec, Oaxaca;’ en este trabajo advierte descono-
cer la fecha exacta en que un barco naufragé en la
Costa Chica de Oaxaca a mediados del siglo XIX, pero
confirma los datos arriba mencionados y refiere que
durante los festejos por la culminacién de la guerra de
Independencia, al darse el contacto entre los marineros
chilenos y la poblacién insurgente de Acapulco, fue
donde manifestaron sus bailes patridticos. En su regis-
tro etnogréfico este investigador destacé la presencia
que tenfa la chilena entre la poblacién negroide de la
zona baja.® En la conclusién de este trabajo deja abier-
ta una linea de investigacién relacionada con los “ori-
genes” de esta musica, ya que encontré una “relacién

4 Idem.
° Thomas Stanford, p. cit., p. 3.
¢ Ibidem, p. 199
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muy estrecha con los sones de la Tierra Caliente de la
costa michoacana”.’

En su siguiente trabajo publicado admitié que desde
los inicios del periodo colonial ya habfa comunicacién
maritima entre el norte y el sur de América, sin men-
cionar los lugares especificos en que se habrian regis-
trado los contactos; la chilena, entonces, pudo haberse
conocido en un periodo anterior al siglo XIx.*

Otro trabajo pionero sobre el tema es el que elabo-
16 el profesor e historiador chileno Carlos Lépez
Urrutia, publicado en 1971. Su investigacién estd fun-
damentada en gran parte, en la documentacién que
descubrié en el Archivo de Indias en la Audiencia de
Guadalajara, asi como en informacién obtenida de los
reportes de los capitanes espafioles de California. Los
datos que recopilé han sido la principal fuente para
plantear el proceso de adopcién y adaptaciéon de esta
expresién musical. Como fecha de arribo menciona el
mes de enero de 1822. Segin el escritor, el motivo
principal del desembarque de los navegantes fue para
apoyar las acciones independentistas de algunas colo-
nias espafiolas como la Reptblica de Chile, después
Perd, luego Colombia, México y finalmente Califor-
nia. Un dato sobresaliente que registra es la diversidad
étnica de los tripulantes que conformaban la escuadra
chilena. Segtin el historiador, estas acciones justifican la
participacién de chilenos y peruanos en el préstamo de
la chilena, cuyo nombre de origen fue la cueca de Chile
o la zamacueca peruana.’ El autor refiere que la prime-
ra chilena que se adopté en la Costa Chica fue precisa-
mente la denominada “La chilena”, argumentando que
esta cancién hoy se conoce como “La Sanmarque-na”,
dato que también registré Vicente T. Mendoza. A par-
tir de ese testimonio, ésta es la que mds se debe pa-
recer a la musica que los primeros chilenos y peruanos
dejaron en la cultura musical de la Costa Chica y, por
tanto, lo mds cercano a lo que fue la cueca en esos
tiempos.

Por otra parte, el motivo fundamental que Moisés
Ochoa Campos sefala para que los tripulantes de la es-
cuadra chilena desembarcaran en Acapulco fue la cru-

7 Idem.
8 Ibidem, p. 38.
? Ibidem, pp. 52-53.

cial participacién de los libertadores sudamericanos
O’Higgins y San Martin en toda la zona del sistema
colonial y la difusién de sus intereses independentistas
hacia las colonias espafiolas del norte. La mayor parte
de sus explicaciones estdn fundamentadas en la versién de
Carlos Lépez Urrutia, precisando, ademds, que esa mu-
sica y baile s6lo tuvo “ciertas modalidades propias”;'® es
decir, la chilena vari6 minimamente al adaptarse al
contexto sociocultural de la regién. No estoy de acuer-
do con la idea de trasplante que el autor refiere de la
cueca al trépico guerrerense, ya que ese concepto im-
plica quitar en un lado y ponerlo en otro, segin el sen-
tido bioldgico del término.

Gabriel Moedano Navarro realizé una minuciosa
revisién y recuperacién de los archivos que organizaron
Gonzalo Aguirre Beltrdn y Thomas Stanford, respecti-
vamente. En relacién con sus conclusiones referentes a
los origenes de la chilena, ambos se fundamentan en las
investigaciones de Lépez Urrutia. Citando a Aguirre
Beltrdn, indica que sélo fueron suficientes dos meses
para que los marinos chilenos dejaran “[...] el legado
artistico de la cueca chilena (la cual proviene de tradi-
ciones afroperuanas), que se mezclé con tradiciones
musicales y coreograficas regionales afines, hasta con-
vertirse en una variante del son [...]”; ésta se reforzé
debido al movimiento maritimo por la “fiebre del
oro”."" El producto cultural resultante de esta mezcla se
identifica como chilena, una forma musical totalmen-
te regional, con sus propias caracteristicas locales. El
autor supone que el lapso para que esta expresién se asi-
milara y difundiera como una forma musical propia-
mente mexicana fue aproximadamente de 50 afos,
desde 1822 hasta 1858. Revisando los trabajos de
Aguirre Beltrdn no encontré algtin dato que describiera
un baile con las caracteristicas de la chilena, segtin las
investigaciones etnohistéricas que realizé en 1942 sobre
la presencia africana durante el periodo colonial.™

En el trabajo que Carlos Ruiz Rodriguez desarrollé
en la Costa Chica sobre el fandango de artesa también

19 Carlos Lépez Urrutia, op. cit., p. 39.

'" Gabriel Moedano Navarro, op. cit., p. 36.

* Gonzalo Aguirre Beltrdn, “El negro esclavo en Nueva
Espafa’, en La formacion colonial, la medicina popular y otros ensa-
yos, México, FCE, 1994, pp. 187-195.



deja abiertas nuevas vetas de investigacién sobre este
caso. Este investigador vincula esta celebracién con las
comunidades afromestizas. La chilena es parte del re-
pertorio de musica y baile que se ejecuta sobre el arte-
facto denominado artesa. Con respecto a su origen, en
la comunidad de El Ciruelo, Oaxaca, Ruiz anota dos
posibles raices, la primera es la ya mencionada trata
negrera que se efectué tanto por el Atldntico como por
el Pacifico durante el periodo colonial, en la que tuvie-
ron parte las poblaciones nativas, africanos, espafioles y
asidticos. Segun el autor, debido a esa conformacién
étnica actualmente la Costa Chica es un mosaico plu-
ricultural. La segunda fuente es el contacto comercial
con América del Sur (Perti) desde el siglo xvir."

Ruiz Rodriguez registré la participacién de chilenos
y peruanos en su transmisién, aunque también sefiala
que ya se habfan establecido contactos durante el
periodo colonial. Los testimonios presentados hasta
ahora confirman la llegada de la cueca y su adaptacién
como chilena en la segunda década del siglo x1x, y pro-
ponen nuevas lineas de investigacién para revisar sus
antecedentes desde tres siglos atrés.

La perspectiva de Ben Vinson III y Bobby
Vaughn,' quienes también realizaron trabajos etno-
grificos en las comunidades de Collantes y Santiago
Pinotepa Nacional, se centra en el tema afromestizo,
por lo que sus argumentaciones respecto al origen de
la chilena se basan de igual manera en los datos con-
signados por Vicente T. Mendoza, aunque cabe subra-
yar que una de sus cualidades es reconocer el papel
que el negro desempefié en la asimilacién de esta
forma musical.

Rolando Pérez Ferndndez, musicélogo cubano,
también realizé indagaciones sobre esta temdtica, cuyo

' Carlos Ruiz Rodriguez, op. cit., p. 11.
'* Ben Vinson I1I y Bobby Vaughn, ap. cit., pp. 87-88.
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eje principal de investigacién fue la influencia afro en
las culturas musicales mexicanas.” En cuanto a la expli-
cacién que ofrece sobre el origen de la chilena, este
musicélogo se fundamenté en las conclusiones de
Thomas Stanford, pero cuestiona el desconocimiento
que este tltimo manifiesta acerca de la participacién de
los pueblos negros en la ejecucién de la chilena, ya que
s6lo reconoce la presencia de esta expresién musical
entre los grupos mestizos e indigenas de la zona.

Otro trabajo documental que revisé fue la ya citada
tesis de Benjamin Muratalla, un estudio desde el en-
foque de la comunicacién y la cultura de John B.
Thompson, donde analiza a la chilena de la Costa Chi-
ca. El nucleo se centra en la exploracién de la lirica,
cuya herramienta metodoldgica es el modelo binario
levistrosiano, con el que da cuenta de ciertos compo-
nentes simbdlicos relacionados con procesos identita-
rios contenidos en las letras. En el apartado donde
explica la manera en que ésta llegé a la region expone
la versién proporcionada por Ochoa Campos, indican-
do a El Callao y Valparaiso como los puertos que man-
tuvieron comunicacién en el periodo colonial; pero
también ofrece informacién histérica que evidencia
multiples procesos migratorios provenientes de una
diversidad de regiones, ocasionados por las empresas
mercantiles representadas por la legendaria Nao de
China y los galeones que llegaban de Europa, trayendo
consigo bienes de muchas culturas, situacién que posi-
bilit6 el enriquecimiento simbdlico y estilistico de la
chilena.

Hasta este momento de la exposicién las indagacio-
nes realizadas coinciden en una trayectoria comun. Es
evidente que la transmisién de la cueca en el puerto de
Acapulco se dio en un momento de celebracién, de fies-
ta; el contexto planteado es el que probablemente pro-
picié el ambiente adecuado para que los bailes chilenos
y peruanos se dieran a conocer en las calles del puerto,
generando que los contingentes que se encontraban
presentes se identificaran; algo encontraron en esa
musica el publico y los musicos locales que motivé a
involucrarse con otros individuos, al grado que se
siguiera interpretando. Sin embargo, cabe una pregun-

% Rolando Pérez Ferndndez, op. cit., p. 209.
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ta: ja qué se debid la disposicién de los portadores de
esa musica para que se haya efectuado la transmisién?
La respuesta hipotética es que ésta se aprehendié de
manera oral y visual. El fundamento de esta suposicién
son los encuentros posteriores que debieron haberse
dado entre los grupos humanos implicados. De haber
sido asf, los individuos que habrian contactado en
otros momentos con la regién de la Costa Chica, prac-
ticaban la misma cueca o la que se continué conociendo
era parecida. Tomando en cuenta el rango temporal de
desembarques en el drea geogrifica, es probable que
de haber sido los mismos grupos culturales quienes cir-
cularon, esta expresion musical se enriquecié en distin-
tos tiempos y lugares dando lugar a diversas variantes.

Entre los testimonios registrados se encuentran los
elaborados por escritores de la cultura popular regio-
nal; aunque no se rigieron por un trabajo académico
estricto, no dejan de aportar datos que dan cuenta de
probables eventos que contextualizaron los origenes
de esta expresién musical. La principal fuente de estos
datos fue en la tradicién oral, una forma de expresién
y de transmisién de los saberes populares con que
cuenta un grupo sociocultural; segiin Enrique Flores-
cano, ésta se utiliza para dar cuenta del momento his-
térico que a cada comunidad le corresponde vivir,
ademds de ser una manera de conservar su pasado.'®

José E. Guerrero, Baltasar Antonino Velasco Garcfa,
Andrés Ferndndez Gatica, Romdn Garcfa Arreola e Isa-
fas Alanis han escrito algunos textos que ahora pongo
en consideracién. Las indagaciones consideradas se
fundamentaron en informaciones que los nativos pro-
porcionaron; se trata de nuevas aportaciones que indi-
can puntos geogrdficos donde probablemente se
efectud el contacto étnico, asi como de eventos proba-
bles en donde la chilena se constituyé; en algunos casos
se trata de datos poco conocidos.

José E. Guerrero realiz un estudio que denomina
geo-musical sobre la chilena, donde sefiala que esta
forma musical se adoptd en varios lugares de la Costa
Chica. Relaciona el nombre del grupo étnico que rea-
liz6 la transmisién cultural, declaracién que le propor-

' Enrique Florescano, Memoria indigena, México, Taurus,

1999, pp. 217-230.

ciond un informante chileno que se encontraba de visi-
ta en territorio mexicano, quien le hizo un comentario
respecto a una chilena guerrerense que escuché en un
programa cultural, de la que declaré: ésta “era la cueca
de su patria transplantada al solar mexicano”. Segin
esta declaracion, queda en duda si Guerrero definié a
la chilena, segtin estas circunstancias, con caracteristi-
cas ya regionales, o si se refiri6 a la cueca, debido al uso
indistinto que hizo del término para remitir tanto a la
adaptacién costefia como a la aportacién sudamerica-
na; en el trabajo sefala a Puerto Minizo, Oaxaca, como
lugar de entrada y al grupo étnico de los negros como
los receptores.

Por su parte, el musico y escritor Isafas Alanis expo-
ne un trabajo acerca de la musica guerrerense.
Fundamenta su punto de vista en las tesis de Vicente
T. Mendoza y Carlos Lépez Urrutia.” Entre otros
estudios locales sobre este tema, dos pertenecen a la
autorfa de Romdn Garcia Arreola y Andrés Ferndndez
Gatica. En el primer caso, Romdn Garcia habla de la
chilena como la musica representativa de la costa de
los estados de Oaxaca, Guerrero y Michoacdn, reco-
nociéndose en este ultimo como “musica de Tierra
Caliente”. En relacién con su origen, el autor se fun-
damenta en las indagaciones de Ochoa Campos. En el
apartado en que da cuenta sobre su adaptacién en la
regién, precisa que resultd suficiente mds de un mes
“para que la cueca se arraigara con esa fuerza musical
y coreogréfica que hasta la fecha caracteriza a su deri-
vacién en la chilena musical”. Citando a Ochoa
Campos, precisa el afio de 1879 como la fecha en que
se conocié la cueca del pais sudamericano en Puerto
Minizo, argumentando que fueron los habitantes de
Sola de Vega quienes la escucharon por primera vez;
ellos se encargaron de ensefiar a los habitantes de
Pinotepa Nacional lo que habfan aprendido, corres-
pondiendo a los dltimos darla a conocer (ya como
chilena) en otros lugares de la regién a través de los
arrieros procedentes de Ometepec y Acapulco que lle-
gaban a comerciar hasta esta poblacién. Andrés
Fernidndez Gatica, escritor de la comunidad de

V" Isafas Alanis, La maiisica de Guerrero. Del surco a la guitarra,
conjuro y memorial, México, Fondo Editorial/Hojas de Amate,

2005, p. 85.



Cacahuatepec, Oaxaca, refiere los mismos aconteci-
mientos sobre el contacto cultural.'

En los pdrrafos siguientes expongo los datos que
recopilé en campo, referentes al origen mitico de la chi-
lena. Como ya fue manifestado, la dnica fuente que se
ha documentado sobre la generacién de ésta es la que
se expuso en el apartado anterior. Debido a que se care-
ce de estudios que den cuenta fehaciente acerca de las
raices de esta expresién musical, fue necesario emplear
algunas nociones de andlisis desde el enfoque de la his-
toria segtin la visién del nativo. Durante el trabajo de
campo me di a la tarea de indagar acerca de qué es lo
que se conoce entre éstos en relacion con la manera en que
llegé esta musica a la regién. Hablar de este elemento
de andlisis es incursionar en el drea de estudio del mito.
Lévi-Strauss se dedicé a estudiar el mito dentro de la
corriente estructuralista, teorfa que le permitié explicar
los complejos simbdlicos que subyacen en la estructura
profunda de una cultura. A partir del andlisis de los
mitos encontrd elementos constantes en culturas aleja-
das por el espacio geogrifico, lo que le condujo a com-
prender el conocimiento humano de manera universal.
Desde la visién de Claude Lévi-Strauss, el mito es reco-
nocido por las ciencias sociales como una herramienta
metodoldgica para interpretar distintos aspectos de una
cultura; el autor legitima la presencia de este conoci-
miento en la vida de los pueblos.”

Al actualizar la idea levistrosiana, que refiere la
manera en que las “sociedades dgrafas” configuran sus
saberes a través de los mitos, he encontrado que en las

'8 Andrés Ferndndez Gatica, La chilena, San Pedro Amuzgos,
Instituto de Investigaciones Historicas, Sociolégicas y Literarias,
1988, p. 36.

¥ Claude Lévi-Strauss, Mito y significado, Madrid, Alianza,
2002, p. 75.
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sociedades no dgrafas es a través de la tradicién oral
como los pueblos guardan su memoria histdrica;®
como también explica Mircea Eliade,” los mitos no
s6lo tratan relatos mdgicos y sagrados que dan cuenta
sobre el origen del mundo, refiriendo los mitos cosmo-
gbnicos, sino también pueden narrar el inicio de un
producto cultural.”?

Las argumentaciones del autor se validan entre los
grupos sociales que observé y entrevisté en Pinotepa
Nacional y lugares adyacentes, ya que legitiman la eje-
cucién de la chilena en la Costa Chica como un ele-
mento de su identidad, la que revela un sistema de
origen y una continuidad; se trata de una institucién
identitaria, ya que forma parte de la tradicién musical
representativa de esta regién cultural, en tanto que la
distingue de otras expresiones musicales.

Enrique Florescano justifica la presencia de los mi-
tos de tipo cosmogénico en un grupo étnico porque
conforman su memoria social, a la vez que determina
qué debe ser recordado por el grupo, argumentando que
ésta responde a “[...] poderosos requerimientos so-
ciales. [...] El principio de la sobrevivencia colectiva
es la fuerza que [...] determina lo que debe recordar-
se, lo que hay que almacenar y lo que es imprescin-
dible repetir a las generaciones futuras [...]”.»

Para Florescano, contrariamente a lo que ocurre con
el lenguaje escrito, la cultura oral busca una “identifi-
cacién comunitaria, empdtica y estrecha con lo sabi-
do”.* Para dar testimonio de la tradicién oral que
existe en Pinotepa Nacional sobre el origen de la chile-
na, me remitf a la metodologia de la entrevista etno-
grifica propuesta por James Spradley. Para explicar las
probables raices del objeto de estudio, me dispuse a
indagar en la memoria colectiva de algunos habitantes
previamente seleccionados en las poblaciones propues-
tas. La primera comunidad que elegi para realizar el
trabajo de campo fue la agencia municipal de Collan-
tes, Pinotepa Nacional, Oaxaca.

* [bidem, p. 69.

*! Mircea Eliade, Mito y realidad, Barcelona, Labor, 1991, p.
107.

> Ibidem, p. 13.

» Enrique Florescano, op. cit., p. 66.

* Ibidem, p. 226.
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Territorialmente esta localidad se identifica por estar
habitada por individuos con ascendencia negra, hoy
conocidos en el 4émbito académico como afromestizos,
incluso los individuos nativos asi se autoidentifican y
son identificados por los otros. La playa de Minizo se
localiza a ocho kilémetros de la comunidad. Segin
Alejandrina Rodriguez Conde, el puerto estuvo activo
cuando trabajaba la “mdquina’, una empresa que se
ubicé en Collantes en la que se procesaba el algodén
que se cultivaba en la regién; de ésta sélo quedan rui-
nas; agregé que Minizo funcionaba como puerto de
altura, datos legitimados por otros lugarefios, quienes
informaron que por ese punto geogrifico se comercia-
ba principalmente con Sudamérica y Asia. Actual-
mente existen unos troncos grandes de parota donde se
dice que anclaban los barcos que llegaban a la zona, ya
que la poblacién que la habitaba se trasladé a otros
lugares cercanos, principalmente a Collantes y La
Boquilla de Chicometepec. La “mdquina” fue abando-
nada cuando el cultivo del algodén fue desplazado por
nuevas actividades agricolas.

Alejandro Rojas, otro informante, guarda en su me-
moria las explicaciones que le transmitié su padre sobre
el origen de la chilena. En su narracién refiere que la
primera cueca que se ejecuté en Collantes fue por peti-
cién de un grupo de viajeros que venfan de Chile y
naufragaron en Puerto Minizo, lugar donde permane-
cieron dos meses. En ese tiempo participaron en un
guandango grande: cuando vieron como bailaban los
morenos, le pidieron a la orquesta que amenizaba la
fiesta que tocara una cueca porque era la musica que
ellos bailaban; como el director de ésta no se sabia esa
musica, le tararearon una pieza que identificaron como
“La cuculeca”, probablemente la primera cueca. Se reti-
raron del lugar después de recibir indicaciones desde
Acapulco para que se dirigieran a ese puerto; en su
camino pasaron por Santiago Pinotepa Nacional hasta
llegar a Acapulco, lugares donde volvieron a presentar
la cueca.” Desde ese punto geogrifico se encontraron
principalmente dos culturas: los tripulantes que en su
mayorfa eran chilenos y los negros que habitaban la
comunidad de Collantes.

» Entrevista concedida en Collantes, Pinotepa Nacional,

Oaxaca, el 6 de julio de 2006.

El senor Rufino Gonzdlez, otro informante de Co-
llantes, de 65 afios de edad, sostuvo que “los sefiores
anteriores” le decfan que al parecer la chilena habia lle-
gado de Cuba o de Chile.

El sefior Marino Loyola, musico tradicional de la
poblacién, también considera que ésta llegé por Collan-
tes y desde aqui se dio a conocer por la Costa Chica. En
esta comunidad percibi desinterés entre los pobladores
por conocer de dénde llegé la chilena; quienes me dieron
a conocer su punto de vista coincidieron en que provenia
de Chile. Esa falta de disposicién de los nativos por expli-
car el origen de esta musica se justifica porque ya no se
practica como hace medio siglo; en la actualidad la juven-
tud escucha sélo musica de moda, como la cumbia, el
reggaeton y el pasito duranguense; de la musica represen-
tativa de la Costa Chica sélo hablan algunas personas
adultas. El sefior Marino Loyola, musico y pescador de
esa comunidad, comentd: “La chilena se bailaba antes en
Collantes; ahora sélo se escucha y se baila poco. Tiempo
atrds se usaba un pafito o malacate para revolear.”

En Pinotepa Nacional si se conoce que tiempo atrds
encallé un barco en la costa, cargado mayoritariamente
de chilenos, asi lo expresa Baltasar Antonino Velasco
Garcfa: “[...] llegé a Acapulco por los comerciantes o
mineros chilenos en 1821-22; fue un proceso largo”.
Quien comenta es un musico tradicional chilenero de la
comunidad e investigador local. Este personaje argu-
menta que no fue transmisién de un dfa para otro, sino
que se introdujo paulatinamente en la cultura musical
de la regién. José Luis Bafios Bornios, otro poblador
nativo, cuestiona el punto de vista anterior. La versién
que refiere que llegé “[...] De un barco chileno que en-
callé aqui en las costas; aqui que se haya sabido que haya
gente de Chile, ;n0?”.* Para Samuel Ramén Mejfa y
Sinesio Mendoza, musicos de viento, la chilena fue traida

¢ Romdn Garcfa Arreola, La miisica y el baile de “La Chilena”
en la Costa Oaxaqueria, s.p.i., p. 12.
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por chilenos al desembarcar cerca de Collantes; los
morenos se encargaron de aprenderla en aquel tiempo.

Entre las explicaciones que proporcioné Alejandro
Herndndez Gibaja, habitante de la villa de Tututepec
de Melchor Ocampo, Oaxaca, manifesté que la chile-
na actualmente no es como llegé a la regién, sino que
hubo un proceso de apropiacion cultural “[...] aqui le
dieron mds ritmo, o sea le dieron [...] una compostura
mds alegra [sic] y que aqui es la regidn; por algo Pinotepa
es la cuna de la chilena [...]”.”” Entre los musicos que se
reconocen como indigenas encontré variaciones en las
respuestas, ya que cuentan este pasaje de contacto étni-
co a partir del momento en que tuvieron conocimiento
de su entorno cultural; por esa razén José Hilario
Martinez, musico de fandanguito y ejecutante de la gui-
tarrita o jarana, argumentd no saber quién compuso la
chilena, porque cuando nacié “las chilenas ya estaban”;
le atribuyé al musico Alvaro Carrillo ser el compositor
de la chilena. Incluso musicos como Feliciano Jiménez
consideran que la chilena ya existia desde tiempo atrds
en los pueblitos de la regién, porque forma parte del
repertorio que se ejecuta en los fandangos, fiestas que
“también son chilenas”.*

La cita anterior me indujo a reflexionar en torno a
las probables influencias que la musica nativa ha ejerci-
do en la chilena, considerando que existen elementos
de historia oral para deducir que pudo haber sucedido
un proceso de adopcién partiendo de elementos afines,
principalmente con la que se toca con instrumentos de
viento. Para demostrar estas posibles similitudes entre
prdcticas musicales, es necesario desarrollar nuevas
lineas de investigacién que se correspondan bdsica-
mente al dmbito de la historia, registrada en archivos
personales, municipales, regionales, estatales y nacio-
nales, asf como a la recoleccién de muestras sonoras en
las regiones arriba comentadas, campo de estudio que
trata la etnomusicologfa histérica.

Entre los diversos datos que la memoria histérica de
la poblacién se ha encargado de guardar, se ha difundi-
do uno acerca de la presencia de grupos culturales de

7 Entrevista concedida en la Villa de Tututepec de Melchor
Ocampo, Oaxaca, el 17 de julio de 2007.

* Entrevista concedida en San Juanito Jicaydn, Oaxaca, el 20
de julio de 2007.

Perd, lugar de procedencia de la cueca, correspondien-
do a la “morenada” que habita en la Costa ser los recep-
tores por haberles gustado esa musica.” Con la
pretensién de encontrar nuevas pistas sobre los mitos
de origen de esa forma musical, contacté con los pro-
motores del Festival de la Chilena que se realiza en
Jamiltepec, evento a través del cual se invita por medio
de la radio local a todos los musicos de la regién, tras-
cendiendo mds alld de los limites geogrificos de la
Costa Chica. Segin lo expuso el sefior Baltasar
Antonino Velasco Garcfa, uno de los fundadores, el
objetivo principal es que los compositores difundan sus
nuevos temas.

Luis Steck Dfaz, promotor del Club Amistad, A.C.,
dijo que peruanos y chilenos encallaron en Minizo y
Acapulco entre 1820-1860, correspondiendo a los chi-
lenos aportar mds.* En una segunda entrevista Luis
Steck hablé de El Faro, un nuevo punto geogrifico
donde también se dio el contacto.’’ Es probable que
estas versiones hayan sido comunicadas por la influen-
cia de los medios de comunicacién locales, principal-
mente la radio. Pedro Bafios, exdirector de la Casa de
la Cultura de Pinotepa Nacional, hizo alusién al origen
negro de la chilena, especificando que proviene de la
zambacueca: “los que bailan sensual son los indigenas,
mds delicado, la elegancia”.

Las referencias nativas suponen el origen durante un
ambiente de fiesta, de convivio, por ello la chilena se
conoce como “el son de la alegria”. En la informacién
emic que se recopild se incluyen otros espacios dentro del
litoral de la Costa Chica, ademds de los que se sefialan en
los trabajos arriba citados, éstos son El Faro, Punta Maga-
llanes y Minizo. El sacerdote de la parroquia de Santiago
Apéstol argumenté desconocer acerca de la formacién de
la chilena, aunque cree considerar que nacié en la regién;
la idea que lo motiva a dar esa opinién es por las emo-
ciones que experimenta al escuchar esta musica, lo que
vive, sintiéndose dispuesto hasta dar la vida por ella.

2 Entrevista realizada al sefior Pablo Herndndez Herndndez,
concedida en Santiago Pinotepa Nacional, Oaxaca, el 26 de julio
de 2007.

% Concedida en Santiago Jamiltepec, Oaxaca, el 11 de julio de
2007.

3 Entrevista realizada a Manuel Ortiz Peldez, concedida en
Santiago Jamiltepec, Oaxaca, el 10 de julio de 2007.
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Otro de mis informantes, el musico Higinio Peldez,
que contacté en la villa de Cacahuatepec, Oaxaca,
escribié que los musicos locales se inspiraron en la
cueca o zamacueca de Chile, pero la chilena nace con
los compositores lugarefios, quienes acompafiaban el
texto del canto con el bajo quinto.

Gabriel Lugo Manzano, escritor tradicional, oriundo
de Santa Marfa Huazolotitldn, afirma haber recibido
referencias por parte de su abuelo de cdmo sucedid este
proceso. Supone que “la llegada de la chilena aqui [...]
es cosa muy larga [...] después de la independencia
[...]”. Segtin el sefor Gabriel, recuerda los comentarios
de un “sefior grande” de Acapulco que le informé que
los chilenos hacfan sus fogatas en el Barrio de Tambuco,
cuando no habia luz eléctrica. En ese escenario esta
musica era cantada y bailada con bajo quinto y cajén; se
identificaba con ese distintivo porque fue traida por los
chilenos, aunque “[...] esa danza se baila en [...]
Argentina, [...] Perd, Chile, Colombia y Para-guay
[...]”. En el mismo sentido mencioné como personajes
centrales en la asimilacién de esta forma musical a los
morenos, ya que ellos fueron los primeros receptores,
aludiendo que fue su cardcter alegre, “chichirisco”, dan-
zante, el que les permitié aprender la chilena; de esa
manera se transmitié de pueblo en pueblo, “surtiéndo-
se” por toda la regién hasta llegar a Pinotepa Nacional.

En la actualidad se hace presente el dilema en cuanto
a que si lo que actualmente se toca es o no chilena; adn
persiste la rivalidad que existe entre los grupos culturales
mayoritarios de Pinotepa Nacional, indigenas, negros y
mestizos para autonombrarse y legitimarse como porta-
dores de esta expresion musical. El discurso, a través del
cual se busca definir si la chilena es resultado de una
aportacién extranjera o un producto cultural autéctono,
se genera paralelo al proceso de apropiacién identitaria.
Como lo dijo Oscar Colén Lépez, participante del
Festival de la Chilena 2007, son diversas versiones las
que afirman que esta expresién musical viene de la zam-
bacueca o cueca de Chile, evidenciando que en cada
localidad tiene un estilo particular de ejecutarse, pero
s6lo existe un género en el mundo, en la Costa de
Oaxaca y de Guerrero.”

3 Concedida en Santiago Jamiltepec, Oaxaca, el dia 20 de
octubre de 2007.

Como conclusién expongo los puntos de vista en
relacién con las fuentes de origen de esta expresién
musical:

1) Fue transmitida principalmente por viajeros
marinos sudamericanos de Chile y Pert.

2) Se enriqueci6 con la sensibilidad de los habitan-
tes regionales y las influencias de otras regiones cerca-
nas y lejanas.

3) Se conocié en diferentes lugares del litoral del
Pacifico de Guerrero y Oaxaca, desde Puerto Minizo
hasta Acapulco, incluso hasta Huatulco, Oaxaca.

4) Ya existfa en los fandangos de los pueblos indige-
nas de la regién.

5) Copia de la musica de Chile que se mezclé con la
musica local, proceso que generd la chilena.

6) Se asimild y desarrollé en un ambiente festivo.

Las visiones etic s6lo plantean dos eventos funda-
mentales que justifican su nacimiento en la Costa
Chica: la emigracién por la bisqueda del oro que se
hallaba en las minas de California y la finalizacién de
la lucha social por la independencia de México. En la
concepcién emic donde se construyen los mitos de ori-
gen, que se describen en los pocos registros histéricos
que han sido publicados, se incluyen otros puntos de
contacto en la zona costera, estos son El Faro, Punta
Magallanes y Puerto Minizo; en cuanto a los motivos
que se han transmitido por la oralidad se menciona el
desembarque debido a la emergencia de un naufragio.

El trabajo de campo y de revisién de fuentes advier-
ten que la chilena no se conocié en una fecha determi-
nada, sino es resultado de un proceso de asimilacién y
apropiacién via la transculturacién que se ha dado
desde el periodo colonial; es necesario estudiarla a par-
tir de los métodos de la historia para escudrifar en sus
raices. Otra linea de investigacién puede encaminarse
por la revisién de algunas expresiones musicales de la
Tierra Caliente de Guerrero y Michoacdn, como la lla-
mada chinela, que denota similitudes de forma que
permitan comprender de qué manera se han efectuado
los procesos culturales que caracterizan a la regién de la
Costa Chica.

Hasta este momento se ha dado cuenta de lo que se
ha escrito sobre la chilena, informacién que no presenta
mucha variacién y de la que atin falta mucho por decir.



