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Entre  lo s géneros m usicales tradicionales de estas tierras destacan los de baile, como  el 

son,  que adem ás es de lo s que refieren  lo s documentos más antiguamente.  A 

continuación  damo s alguno s datos histór icos so bre él, y  so bre e l jarabe, otro género de 

baile importante. 

 
Del son . 

E l t érmino  son  ha evolucionado a  lo  largo de los siglos en  la lengua castellan a,  en la 

cual se  le p uede en contrar  desde la edad media  por  lo  menos.  En  la  o bra  de Dámaso 

Alon so  (1966: 37)  se  transcriben  alguno s fragmentos del Libro  de Apolon io,  del siglo 

XIII.  En  un a parte  se en un cia  que Apolonio,  r ey de T iro,  “levant ó en  la v ihuela  unos tan 

dulces sones,  doblas y  debailadas, temblantes semitones”.  Aquí se aplica e l t érmino 

sones a  los son idos que se  pro ducen,  o  a  las tonadas que se  o btienen, a l tocar la  vih uela. 

Alon so  (1966: 89)  transcr ibe asimismo  fragmentos del poem a “Decir de las Siete 

Virtudes”,  que data  del siglo XV,  en  el cual se expresa  que “el son  del agua en dulzor 

pasaba,  harp a,  dulzaina,  vih uela de arco”.  Se entiende que se  ap lica  el t érmino  al sonido 

del agua, el cual parece que metafóricamente  se  compara con los sonido s de ciertos 

instrumentos m usicales.  

 
En las o bras de Sahagún (1999: 39,  43,  111)  y Durán (1980: 168,  230,  233),  del siglo 

XVI,  ap arece también  el t érmino  son. Sah agún r elata  que lo s bailadores in dio s “iban 

paso  a  paso al son de lo s que tañían  y cantaban ”,  ref irién dose a l ritmo hecho por 

tambores, acompañado  de cantores, con el cual los indio s bailaban.  También n arra  que 

durante  un festejo “Lo s que hacían  el son  para  bailar  estaban  dentro  de una casa  llamada 

calp ulco ”.  Con  ello se  ref iere  el autor a l acomp añamiento  musical para la  dan za.  Por  su 

parte  Durán dice que lo s in dio s tenían  ciertos cantares p ara  sus Dioses “los cuales eran 

tan tristes que sólo  el son  y baile  pone tristeza”.  Tal término alude al acompañam iento 

musical de esos cantares que también se bailaban. En otra parte de su o bra leemos 



“Preciabanse mucho los  mozos  de saber bi en bailar y cant ar, y  de ser guías  de los 
demás en los bail es, preci abanse de ll evar los pies a son”.  
 

 

La expresión “llev ar los pies a  son ” se ref iere  a  mover  los pies al ritmo  de lo s tam bores 
que acomp añaban a lo s in dios en sus bailes.  
 

Según Hern án dez Azuara  (2001: 110),  en e l siglo  XVII,  en  su instrucción  so bre  la 

Guitarra  espa ñola,  Gaspar  Sanz ap lica  el término son,  son es o danza,  a  p iezas 

musicales como  los sones de rasgueado,  a  El v illano,  El canario o  La sa rabanda.  Según 

Hern án dez Azuara,  Sanz n un ca utiliza el término son p ara  refer irse a m úsica  que no 

fuese española.  Se infiere  que to das er an piezas para  baile porque San z sustituye el 

t érmino son por dan za.  

 

En el Diccionario  de Autoridad es,  del siglo  XVIII,  la  expresión  “a  son ” t iene el 

siguiente  significado: “modo  adverbial que vale  tocándose act ualmente tal o tal 

instrumento ”. Es p ues equiv alente a  tañer o  tocar  un  instrumento. La m isma fuente 

def ine tañido co mo “el son particular  que se  toca en cualquier instrumento”,  es decir 

que la palabra son se ref iere al sonido particular de un instrumento.  

 

La m úsica, según el mismo diccion ario, es una 
 

“Ciencia físi co–matemáti ca que trat a de los sones armónicos  y consiste en el 
conocimiento ci ent ífi co de l os i ntervalos  de l as  voces que se ll aman consonantes y 
disonantes”.  
 

 

Aquí e l término  sones se  r efiere  a  lo s sonido s armónico s que compon en la m úsica.  El 

mismo diccionar io asevera que el término son deriv a del lat ín sonu s y lo define como 

 

“Ruido concert ado, que percibimos  con el sentido del oído, especialmente el  que se 
hace con art e o músi ca”.  
 

 

Esto  es con gruente  con  el Dicciona rio  Ilu strado  Vox Latino –Espa ñol/ Espa ñol-Latino 

(1991),  el cual def ine sonus como “son ido  o  ruido” que p uede proceder  de un 

instrumento musical o  de la  voz human a. Se deduce p ues que e l término son p uede 

referirse tanto a sonido s m usicales, como a los que no lo son.  



En documentos in quisitoriales novoh isp anos,  del siglo  XVIII,  tran scritos por  Gabr iel 

Saldivar  (1934: 223-228,  246-260),  se  observa que el t érmino son se ap lica  a  diversos 

tipos de bailes que fueron  denun ciados en aquello s m ismos días.  Éstos involucraban 

cop las o bscenas que se  cantaban.  Tam bién h ay r eferencias do cumentales novohispan as, 

del siglo  XVIII,  de  nombres de sones colon iales similares a los de algunos act uales, 
tales co mo La indita, Los neg rito s o La bamba (Saldívar, 1934 : 256-259).  

 

Cabe mencionar  aquí mi experiencia  con Thomas Stanford al dirigir  por  un  tiempo  mi 

tesis so bre las velaciones y  el h uapan go de la  Zona Media y  Altiplano del Potosí, y  de  la 

Sierr a Gorda, quien  es considerado  una autoridad en e l estudio del son de estas tierr as 

por  haber  realizado n umerosas grabaciones de campo  de diver sas tradicion es musicales 

de aquí,  entre las cuales se  cuenta  la  de  las velaciones y el h uapango  de que trata  mi 
tesis.  En  ese entonces tuvimos largas discusiones por  cuestiones etno gráficas,  por 

e jemplo,  en  cuanto a  la definición del t érmino  valona,  el cual los m úsicos de dicha 

tradición  entienden generalm ente como  m úsica, m ientras que Stanford decía, según  la 

def inic ión com ún entre lo s académicos,  basada en  la de Vicente  T. Men do za (1947: 

640-641),  y  que muy  po co  la manifiestan así lo s refer idos músico s,  que la  v alona es una 

composición  en  décimas glo sadas cantada con  preescrita  melodía  (y  afirma Socorro 

Perea, 1989: 12,  15,  basada seguramente  en  la  def inic ión  de Men do za,  que en  lo 

particular dentro de la tradición  de las v elaciones y  e l h uapango  la  valon a está 

compuesta por  décimas glosadas ún icamente en p ies forzado s de cuarteta obligada, 

mientras que Men doza asevera que en forma general puede compon erse  con var ios 

modos de glosa). Stanford tampoco sabía  que en  Río  Verde,  San Luis de Potosí,  don de 

se cultiva dicho  arte pop ular,  se  emplea la vihuela  (ni que se usaba, verbi g ratia, en  la 

tradición  de arpa gran de de Apatzin gán, Michoacán,  de  la cual también ha hecho 
grabaciones). I gualmente  sobre el t érmino h uap an go tuvimos diferencias porque m is 

datos de campo  señalan que tal t érm ino se  aplica en e l sur  de  Veracruz para  la  m úsica 

de sones y  para  lo s f estejo s don de se le  baila,  pero Stanford a pesar  de  haber  hecho 

grabaciones de campo en esta  región decía,  a l  igual que lo s m úsicos de “rescate” del son 

“jarocho ”, que sólo se  utiliza  el t érm ino fan dan go  para dicho s f estejos y  no el de 

h uap an go.  Asimismo él no  estuvo  de acuerdo conmigo  cuan do  me negué a  plasmar  en 

mi tesis varios de sus con ceptos histór icos sobre la  m úsica popular.  Uno  de ellos se 

fun da en  el hecho de que los integrantes de una com unidad in diana que v isitó aplicaban 

el t érmino m úsica  a  lo  que escuch aban  por la  radio,  y  a  lo que tocaban  para  sus rit uales 



y  f iestas seculares le deno minaban  son. De lo  anterior  él deduce que antiguamente el 

t érmino  son  diferen ciaba a  la m úsica pop ular  de la  de  la  e lite,  a  la cual,  según él, sí se  le 

aplicaba el término m úsica. Contrariamente en un a fuente medieval, “El libro de 

Apolonio” (publicada por  Dámaso  Alonso, 1966 : 37),  si  bien  se  aplica  el dicho  término 

a  lo s sonido s de la  vih uela  que tocaba Apolonio,  rey de Tiro, también  la palabra  son se 
refiere a  las m elo días que al tañer  la vih uela obten ía dicho  rey,  p ues de ellas se  dan 

algunos nombres tales como  “doblas y  debailadas, temblantes sem itones”,  lo  que 

demostraría que tal t érmino también  era  desde antiguo  usado para  ref erir se a  la música 

de la  elite,  lo  cual no o bsta  que esta  música  de los no bles p udiese h aber tenido 

influencia de la  de  las clases pop ulares,  como me r efutaba el ref erido  investigador  de 

origen norteam ericano.  Por  lo  mismo  Stanford no  aceptó que pusiese  en  mi tesis que en 

a lgunos do cumentos co loniales que le í, del AGN, el término son es sin ónimo  de baile, 
p ues piensa que el son  es solamente m úsica,  a  pesar  de  que en su o bra  El son mexicano 

(Stanford, 1984: 7-10)  dicho investigador  señala  que Gaspar  Sanz,  autor del siglo XVII, 

intercam bia el t érmino  son  por  el de danza, y  no  estuvo  de acuerdo  tampoco en  un  dato 

que obtuve en el trabajo de campo  acerca de que los músicos m estizo s de velaciones y 

h uap an go y  los instrumentistas xi’ui entienden  el término  son como  un género  musical 

hecho exprofeso  para e l baile  (lo que corro boré parcialmente  con  los datos del fo lleto de 

un fono grama publicado por  Marin a Alonso,  2000 : 14,  el cual señala  que lo s xi’ui 

p ueden  referirse a  la m úsica del género coreo gráfico  del huapan go  con  el t érmino  son,  y 

todo  porque St anford cr ee que deben conceptuarle  como música  en  gen eral y  no 

forzo samente ligada al baile).  Del mismo modo  dicho  investigador no aceptaba en 

prin cipio  que yo citase en  m i tesis unos testimonio s h ist órico s de Sahagún (1999: 39, 

43,  111)  y  Durán (1980: 95,  168,  230),  quienes aplican el t érmino son a  la  música  y 

canto de lo s bailes indianos, e  incluso  al r itmo  de dicha m úsica  según el cual movían los 
pies los danzantes,  seguramente  porque dan  eviden cia  de que en  la Nueva España del 

siglo  XVI  el t érmino  son  no  se  aso ciaba a  un  género  musical español en p articular, 

p uesto que podía r eferir se  incluso  a la  música  de los abor ígenes,  y por  lo tanto  tampoco 

se asociaba dicho  t érmino  al ritmo de sesquialtera  que según  Thomas Stanford es 

distintivo de los sones de estas tierras y  que llegó aquí con  la m úsica española.  De igual 

manera,  respecto a  los género s coreo gráfico s anatemizado s durante la Colon ia  en la 

Nueva España, ex igió que en mi tesis no m e ref iriese  a  ellos con el t érmino baile 

porque,  según  él,  dicho t érmino  antiguamente se  refería  únicam ente a  lo s géneros 

coreográficos de la  elite  y  para  lo s gén eros populares era  empleado,  según  su parecer,  el 



t érmino  danza.  En  contraposición en  docum entos del siglo  XVIII  que le í del Ramo  de 

Inquisición  del AGN,  se  ap lica  a veces el t érm ino  bayle o baile  a  lo s géneros 

coreográficos pop ulares den unciado s ante el San cto Oficio,  como  a uno llamado  El 

Chuchumb é.  También Stanford deman dó que en  m i tesis no me r efiriese  a esos bailes 

a ludien do al hecho  de que fueron  condenados por  el mencionado  Santo Oficio de la 
Inquisición  ya que,  según  él, n inguno  de ellos fue proh ibido  por  edicto alguno, p ero  al 

contrario  Gabrie l Saldívar  (1934: 219-228) señala  que sí h ubo  un  edicto  que impedía 

que fuese ejecutado  el dicho  baile  del  Chuchumb é, del siglo  XVIII,  y  lo corro boré al 

con sultar lo s documentos del AGN que cita. 

 

Lo anterior  dem uestra  que por  el prestigio  que como  investigador tiene Stanford intenta 

que sus op iniones per sonales so bre los diver so s género s m usicales tradicion ales sean 
con sideradas como  verdades inmutables,  y no permite que nada las contradiga. Aunque 

él to ma notas en torno  a sus grabaciones de campo  en  sí,  no se preocup a por  in dagar 

más ampliamente  acerca de lo s conceptos lo cales relacion ados con las div ersas 

tradiciones musicales,  es decir, no  hace inv estigación etnográfica a fondo, por lo  que 

con  frecuen cia  él desconoce las categor ías usuales entre los in strumentistas de  a lgunos 

gén eros musicales pop ulares de lo s cuales ha hecho  grabaciones y,  por  lo tanto,  en  to do 

lo que escribe difun de ún icamente sus interpretacion es sobre la  música  que graba,  que 

viene a  ser  la  visión  etic,  y descuida por completo la  perspectiva de los músicos 

tradicionales,  o  visión  emic,  que se  plantea  en la teor ía  de  Kenett Pike (Marvin  Harris, 

1977: 491-523),  según  la cual los antrop ólogo s culturales (dif erentes a  lo s filosóf ico s) a 

partir  de  su prop ia  cult ura  no p ueden  hacer generalizaciones so bre  la de  los nativos que 

estudian,  debido  a  que las diferencias culturales del inv estigador y  de sus informantes 

implica  que ten gan  dos visiones del m un do dif erentes.  Este fenómeno  se  puede o bservar 
en estas tierras relacion ado  al estudio  de la música  folklór ica mestiza,  como ya hemos 

comentado en lo referente a  la valona, ya que un  término dado relacionado con la 

música  tradicional puede cam biar  de  signif icado  de un  grupo  social a  otro a  pesar de 

que a  los integrantes de uno y  otro  se  les con sidere m estizo s mexicano s,  y  que en uno  y 

otro grupo se hable  el castellano.  Esas diferencias se  h acen  aún  m ás grav es cuan do se 

trata de estudiar a grupo s de indiano s con sus len guas propias.  

 

 

 



Del jarabe .  

Es bastante oscuro  el origen de esta palabra cuan do se aplica a  la  música. Gabr iel 

Saldívar  (1934: 246-260)  afirma que este t érmino es de origen  árabe y  se  le llamó jarabe 

gitano a  la seguidilla gallega en  el siglo XVIII, baile  que según  él data  del siglo  XV. Sin 

embargo, Juan  María  Sánchez, de Extremadura, com entó que en España n un ca ha 
escuchado este término re lacionado a la m úsica popular.  

 

En la Nueva España la palabra jarabe emp ieza a aparecer,  relacionada a  género s de 

música  bailable,  en  los nom bres propio s de géneros coreo gráficos impúdicos registrados 

con  sus coplas en  docum entos in quisitoriales a partir de  la  segun da mitad del siglo 

XVIII,  como sucede en las den uncias de El pan de jarab e, don de jarabe no es el sujeto 

sino  un complemento ablativo. Hacia  los albores del siglo XIX Gabrie l Saldívar (1934: 
246-260)  dice que ya se hablaba de El ja rabe gatuno.  Aquí tal término  ya tiene la 

función del sujeto. Por un  manuscrito hallado por  Saldívar, escrito por José de Jesús 

González Rubio, se puede saber que un jarabe se componía de “varios aires difer entes” 

en el siglo XIX.  Vicente T . Mendo za (1984b: 71-  77)  reco gió un  testimonio  de 1828, de 

Guillermo Prieto, en el que se  descr ibe que el jarabe constaba de: una introducción,  la 

cop la, zapateo,  descanso y  terminaba con  el estribillo.  Dice que con  el corr er del t iempo 

fue aumentando  esta  estructura,  y h abla de algun as descripciones de los jarabes en  las 

cuales se  manifiesta que lo s distintos “aires” ten ían  no mbres de algunos sones que se 

cono cen hasta la actualidad.  

 

Con  base a los datos de Saldívar  y Men doza,  Thomas Stanford in dicó que el jarabe se 

compone de una ser ie  de sones o seccion es de baile.  El profesor  Rolan do P érez definió 

también  al jarabe como  una co lección  o pop urrí de sones. Sin embargo,  a n ivel pop ular, 
músicos de la Sierra  Gorda de Guanajuato  hablan  de jar abes,  en  plural,  y  no  consideran 

que éstos est én  form ados de v ario s sones,  sino  que constan de varias seccion es 

instrumentales denominadas intro ducción, r emates y  f inal,  entre las que se intercalan 

ver so s que se acompañan  no con v iolines sino sólo  con  vih uela  y guitarra. Los definen 

p ues como  p iezas singulares segmentadas,  no  como  colecciones de son es.  Respecto a  la 

tradición  calentana de Michoacán, un músico  habló tam bién  de jar abes, en p lural, 

def inién doles co mo  piezas individuales que se  componen  de varias p artes de violín y  no 

de diversos sones. En  la tradición de harpa gran de de Apatzin gán,  Michoacán,  a lgunos 



violinistas dijeron  que los jar abes con stan de tres partes de  vio lín,  entre  las cuales se 

cantan estrofas de cuatro líneas.  

 

Estos géneros se tocaban  en  festejos que se llamaban  de difer entes maneras en  las 

diversas regiones del act ual territorio  de los Estado s Unidos Mex icanos.  Algunas de 
tales denominacion es son h uapan go (del sur  y norte  de  Veracruz,  y de Tamaulipas en la 

costa  del Golfo  de México,  y de San Luis Potosí,  Querétaro  y Guan ajuato); mariache 

(de Co lima,  Jalisco, Nay arit  y Sinaloa,  de  la  porción  o ccidental del hoy México), 

vaquer ía  (de Yucatán),  y otro es el término fandango, e l más generalizado  de las tr es 

deno minaciones porque se le  puede hallar  en varias tradiciones de la costa  del Golfo y 

de la del occidente (ver mapa de la rep ública al f inal del artículo).  

 
De una hipótesis histórica acerca de los orígenes del son. 

En Nueva España las clases so ciales se  c lasificaron mediante un  sistema de castas 

(Aguirre Beltr án,  1989: 154,  174,  245-246).  La de los esp añoles er a la  casta  gobern ante. 

Estaba conform ada por un a m inor ía peninsular y un a mayor ía de españoles am ericanos 

que desp ués de la  época virre inal fueron  llamados criollos.  Munchos de éstos últimos 

er an h ijo s de madre y padre peninsulares nacidos en  Nueva España,  pero  la  mayor ía 

fueron en realidad mestizos que se les consideraba predominantemente  europeos hacia 

e l siglo  XVI, p ues eran  pro ducto de union es legítimas de esp añoles con  in dias,  mientras 

que a lo s ilegítimo s se les con sideraba como mestizo s.  

 

La Histo ria  General de México  (2000: 347-348,  394-395)  afirma que los españoles 

tenían derecho  a  conformar  repúblicas y  se les concedió acceso  a  la tierra,  pero dich as 

repúblicas estaban  un tanto  invisibles,  desparramadas por  todo  el territorio novohispano, 
y  solamente  se  hacían  ver  en  ciertos momentos importantes como  en los debates de la 

legislación.  Las po blaciones con t ítulo de ciudades y villas eran donde había  person as 

con sideradas como  esp añolas.  Los p enin sulares eran  lo s m ás reducidos pero acap araban 

los puestos gubernam entales más importantes y ten ían e l control econ ómico. Los 

españoles americanos eran  inferiores en cuanto a  jer arquía r esp ecto a lo s peninsulares y, 

en consecuencia, o bten ían puestos de menor  ran go.  En  la  estratificación  social en la 

Nueva España,  a p esar  de  su número  reducido,  la casta  esp añola  era  la hegemónica e 

imp uso  varios e lem entos de su cultura  a  las castas que le  quedaron  subalternas: los 

indios,  los mestizos (m ezcla de in dio  y esp añol), negro s ( esclavo s tra ído s de África), 



mulatos (mezcla  de n egro  y español)  y cam bujos (mezcla  de indio  y  negro).  De estas 

castas la  de  lo s indio s alcanzó un segun do grado de hegemon ía, después de los 

españoles, dentro de la  estratificación  so cial v irrein al,  por su derecho a  poseer  tierras y 

form ar  repúblicas que les dieron gran des posibilidades de reorganizarse  y r econ struir  su 

cultura,  mientras que otras castas novohispanas co mo  lo s mestizos,  mulatos y cambujos, 
no consiguieron medio s de desarro llo sem ejantes dentro del orden social colonial.  

 

La síntesis h ist órica expuesta o bliga a  rep ensar la  prop uesta de Rolan do Antonio  Pérez 

Fern ández que,  en  su o bra  La música a fromestiza  mexicana (1990: 23-56),  plantea  que 

en Nueva España el son surgió por  la síntesis de r itmos africano s (lo s cuales da por 

hecho que estaban  contenidos en  la m úsica  de los negro s y  afromestizos coloniales)  y 

ritmo s españoles, excluyen do  en su argumento la  po sible influencia  de la  cultura  india 
colonial en  la génesis del son.  Este autor  con sidera  que el n úm ero  de individuos de una 

casta  in dica  si  esta  pudo ejercer inf luencia  o no en las tradiciones m usicales mestizas de 

México. En  el segundo  cap ítulo de su obra P érez Fernán dez r etoma una estadística del 

siglo  XVIII  de  La población negra  d e México,  de Gon zalo  Aguirre Beltr án (1989 : 226-

227),  la  cual supuestamente in dica  “altísimos ín dices” de po blación  negra  (recién  tra ída 

del Áfr ica)  y  afrom estiza,  especialmente  en las costas del act ual estado  de Guerrero  y de 

la Huasteca.  Las cifr as indican  que sólo h abía  127 negro s y  19705  pardos o cambujos, 

en cinco pueblo s: Acap ulco, Chietla, Izucar, I gualapa, Tamiahua.  

 

Lo que se entiende en  la estadística es que en el siglo XVIII  había en estas tierras muy 

poco s negro s y  un  mayor  número  de cambujos o p ardos (mezcla  de indio y  negro).  El 

escaso n úm ero de n egros se debe a que en este siglo  la  intro ducción de esclavos era ya 

muy  po ca,  según Aguirre Beltr án  (1989: 85),  y al cr ecer  las castas de  afromestizos había 
mano de o bra  barata que ya tornaba incosteable la intro ducción de esclavo s.  P érez 

Fern ández también  acepta que lo s esclavo s cesaron de introducirse  en la Nueva España 

en el siglo XVIII.  Por  lo anterior  se inf iere  que el gr an n úmero  de cambujos no  se  debía 

a l m estizaje  de indios con  negros recién llegado s,  sino que era  más bien pro ducto  del 

proceso  gen eralizado de mestizaje  descrito por  e l doctor Aguirre Beltrán (1989 : 256-

257),  el cual comen zó en  el siglo  XVI cuan do los negros se amancebaron  con in dias, 

debido,  en prim er  lugar, a  que sus hijos nacían  libr es y,  en  segun do lugar,  a  que había 

escasez de mujeres negras. Continuan do  con  la exposición  de lo s fun dam entos de su 

argumento  el autor  cita  fuera de contexto a Aguirre  Beltr án  (1989: 154), quien  dice  que 



los indio s prácticamente constituían otra  nación,  para afirm ar que los abor ígenes eran 

a jeno s a otras castas y  por lo tanto casi no interactuaban con los negro s y afro mestizos, 

lo cual fue  la  causa de que,  según él,  se sintetizaran  únicamente  r itmos afr icanos y 

españoles en e l género  del son.  Sin  em bargo,  Aguirr e  Beltr án  (1989: 256-257)  da a 

enten der  más bien  lo contrario  ya que asevera  en  otra  parte  de su o bra que los cam bujos 
con  frecuencia  viv ían con  su madre autóctona en  pueblo s de in dios,  lo que sign ifica que 

la cultura de esos cam bujo s era  in dia  y  no  neoafricana como  p iensa P érez Fernán dez. 

Tam bién señala  Aguirre Beltrán que la cult ura de lo s afromestizos y la de los mestizos 

prácticamente era  la misma,  y  ambas castas ten ían  patrones culturales in dio s, lo  que 

habla  de la  interacción  entre estas tres castas. La afirm ación de Aguirre  Beltr án  se 

refiere p ues ún icamente a que los indios gozaban  de un estatus legal p articular  (que era 

e l que les daba el segun do grado de hegemonía dentro de la estratificación 
novohispan a),  y no  a que era  poca o n ula  su interacción con  otras castas. De hecho  tal 

estatus propició que lo s afro mestizos,  a l igual que los mestizo s,  se infiltraran en los 

p ueblos de indio s durante la época co lonial, debido a que esas castas no tenían derecho 

a  po seer  tierra  ni organ izar repúblicas, a  dif erencia  de los indio s que sí lo  po dían hacer 

por  su estatus legal esp ecial. Entonces,  contrariamente a  la idea de P érez Fern ández, ese 

estatus dio pie  a  que los afrom estizos y mestizos recibieran  influen cias culturales de los 

indios.  Aguirre  Beltrán  (1985 : 10),  en su libro  Cuijla,  enuncia  en  forma resumida lo 

exp uesto  en  La pobla ción negra  de México,  y  agrega que aun los n egros cimarrones que 

escaparon de la esclavitud no p udieron  m antenerse a jenos al proceso  colon ial de 

mestizaje y acult uración: 

 

“ …La escasez de mujeres negras, por una part e,  la natural eza ingenua del  producto 
del  vi ent re libre de l a i ndia,  por ot ra,  l o  llevó [al  negro] a mezcl arse con ést a… La 
acción del negro, pues, se reali zó por conducto del  mulato,  del  afromesti zo li bre, 
como abundantemente lo  prueban los  documentos históri cos.  El  negro,  ciert amente, 
no pudo reconst ruir en l a Nueva España l as  viej as  culturas africanas  de que procedía. 
S u estatus de escl avo,  suj eto a la compulsión de l os amos  esclavistas  cri stianos,  l e 
impidió hacerlo;  aun en aquellos  casos  frecuentes en que l a rebelión lo  ll evó a l a 
condición de negro cimarrón y, aisl ado en los pal enques,  vivió una vida de absolut a 
li bert ad, su contacto con el  i ndígena y con el mesti zo aculturado le impidió llevar a 
cabo esa reedificación. A di ferenci a del  indígena que, reint erpret ando sus  vi ejos 
pat rones  aborígenes  dent ro de l os  moldes  de la cultura occidental,  logró reconst rui r 
una nueva cultura indígena,  el negro sólo pudo,  en l os  casos  en que al canzó mayor 
aisl amiento,  conservar algunos de l os  rasgos  y complejos culturales  africanos y un 
porcentaj e de caract erísti cas  somáti cas negroides  más  el evado que el  negro escl avo, 
que permaneció en contacto sostenido con sus amos;  pero en ningún caso persisti ó 
como negro puro, ni biológi ca ni culturalmente”.  
 



Aun que los c imarron es h uyeron  de sus amos t uvieron  que re lacionarse  con  los 

pobladores indios que ro deaban  sus palen ques para  po der  subsistir. Esta idea se 

fortalece con  lo  ref erido  en  un  docum ento del AGN,  del ramo de Historia  (vo l.  31,  fojas 

42-56),  que narra que los cim arrones de Yanga sembraban  en sus p alen ques fr ijoles, 

maíz  y algo dón,  lo  que pone de man ifiesto la  inf luencia  cultural de  lo s naturales hacia 
los c imarron es.  In cluso  parece que estos prófugo s de la  esclavitud extra ían  mujeres de 

los p ueblos de indios,  ya que en e l mismo  do cumento  se  narr a que los cimarrones tenían 

viviendo con ellos a alguna mujer aborigen.  

 

Los datos anteriores p ermiten  interpretar  que,  por  lo  general,  en  Nueva España,  desde el 

siglo  XVI,  no se  dieron  las con dicion es sociales propicias p ara  que lo s negro s lo graran 

con solidar  una cultura  neoafricana que le  p udiesen  heredar a  sus descendientes 
afro mestizos, y menos aún en  el siglo  XVIII  en el cual y a era escasa la  introducción de 

esclavo s con  bagaje  cultural africano.  Sólo Gabr iel Saldívar  (1934: 219-228)  aporta 

información,  tomada de do cumentos del AGN,  que favorece las ideas de Pérez 

Fern ández.  Dicha inform ación se  refiere a que los negros y m ulatos organizaban 

festejos pseudoreligioso s de danza y música  que fueron  den unciado s durante los siglos 

XVII  y  XVIII,  l lam ados escapularios y coloquios,  con  lo cual se  puede interpretar que 

los n egros y afromestizo s lo graron desarrollar  formas de organización religiosa  con 

cierta autonom ía,  tal vez cofradías, que les permitieron  desarrollar baile  y  música 

propios con  elementos africano s.  Con  todo, lo s testimonios que eviden cian  el arra igo de 

música  y baile  de  posible  origen africano  en  Nueva Esp aña, p arecen  ser  escasos. 

Rolando  P érez (1996: 24-26)  refiere  a lgunos de eso s po cos testimonio s acerca de 

música  o bailes coloniales que pudiesen ser  de  origen  africano,  como un  baile 

p ugilístico del siglo XVI.  
 

En  la  Nuev a España (ver m apa de los limites de  Nueva España al fin al del art ículo), que 

compren día  porciones del centro  y  sur  de  la  actual r ep ública mexicana,  los indios 

con stituían  e l 70 % de la po blación  total hasta  principios el siglo  XIX,  según la  Histo ria 

General de  México  (2000: 396-397),  mientras que los n egros sólo  representaron entre el 

0.1 y  el 2% durante tres siglos co loniales (Aguirre  Beltrán,  1985: 8). Lo s afro mestizos 

novohispano s,  aculturados con  los in dio s, fueron m ás significativos en n úmero,  pues 

llegaron  a ser el 10 %.  Es de notar  que dentro  de las div ersas r egiones particulares que 

conformaron la  Nuev a España,  entre  las cuales estaban  la  Zona Media y  la  Huasteca, 



existen  diversos géneros musicales pop ulares en lo s que se concept úa la m úsica en 

estrecha asociación  con  el baile.  A estos género s coreo gráf ico s se  les re laciona de un 

modo o  de otro  con  el término  castellano  de son.  Entre  algunos de ellos encontramo s: el 

h uap an go de la Zona Media y Altiplano del Potosí,  y de la  Sierra Gorda, m ás conocido 

como “h uap an go arribeño ”, e l h uapango  del sur  de  Veracruz,  más conocido  como son 
jarocho,  el h uapan go de la  Huasteca,  el mariache,  sones de harpa gran de, lo s sones y 

gusto s de T ierra  Caliente,  sones de tarima de Tixtla,  sones y  chilenas de la  Costa Chica, 

sones y  jar abes de los valles de  Oaxaca. Además, desde la época virreinal existieron en 

dichas zonas n umeroso s bailes similares men cionado s en  den uncias a  la  Santa 

Inquisición,  en  las que se  les r elaciona con m ulatos,  mestizo s e  in dios.  Alguno s de sus 

nom bres eran El chuchumbé,  El pan  de manteca, El pan de jarab e,  Los panaderos,  El 

toro  vie jo y  nu evo,  etc. Por  el contrario,  se cono cen  menos tradicion es de esos estilos de 
música–dan za, ligados al t érmino  son,  originarias del norte de  la república mexicana, 

don de,  según la Historia  General de  México (2000 : 396-397),  las div ersas 

jurisdicciones virr einales en  que se dividía el territorio  (ver mapa de los limites de 

Nueva España al f inal del artículo)  tuvieron  un a po blación india  menor, r esp ecto  al 

n úm ero  de otras castas co mo m ulatos y mestizos que representaban  entre el 40 % y  70 % 

de la  po blación.  Algunos e jemplos de dichas tradiciones son  lo s T lahualilos,  que tocan 

jarabes y h uapango,  de  Tamaulipas y  Nuevo  León.  En este último  estado exist ían  otras 

agrupacion es con violín, flauta, guitarra y  tam bor  que tocaban sones. Hacia  el noroeste, 

hasta  Sinaloa se  extiende la  tradición del mariache. P érez Fern ández considera  al son 

una música  eminentem ente afromestiza,  pero, a  pesar  de que los mulatos fueron  una 

población m ayor que la in dia  en las jurisdiccion es virreinales que existieron en  la parte 

septentrional de  la  rep ública,  hay  meno s tradiciones de son  norteñas que las que existen 

en regiones más australes de la  república,  que pertenecieron  a  la Nuev a España,  don de 
los afromestizo s fueron  meno s que los in dio s. ¿La diferen cia se dio porque ahí don de 

fueron minoría,  don de no  pudieron reorganizarse  con libertad y por ende no  lograron 

reconstruir  su cultura,  la herencia  musical de  los autóctonos en  la cultura m usical de los 

afro mestizos y  mestizos fue menor? Si así ocurrió se  explicaría  por  qué existe  una 

relación  estrecha de m úsica  y  baile en  las tradiciones m usicales mestizas que existen, 

l igadas al t érmino  son,  mismas que tienen  semejanza con  la  con cepción  in dia  de la 

música.  Sin  embargo  en  las culturas africanas la música  presenta tam bién  esa 

caracter ística, lo que deja in determinada esta cuestión.  

 



 
Limites de la Nueva Espa ña, según Gerhard (1986: 3)  

 

Conclusiones acerca  d e la  teoría  sob re los o ríg enes del son.  Con  base en  la  información 

histórica  presentada, cabria  preguntar si ¿las tradiciones musicales de son poseen alguna 

herencia  de la  cultura  musical colonial de  los indios?.  P ara  r espon der  esta  cuestión 

con sideremo s que la cultura de la  casta española  pudo influenciar tanto a in dios como  a 

afro mestizos de la  épo ca virreinal,  por  ser  castas subalternas r especto a ella  en  lo 

referente a la estratificación. Es innegable  entonces que dicha tradición tien e influencia 

hispana.  Pero la contribución  españo la  se ha exagerado al h ablar  de  las tradicion es 

musicales del hoy Méx ico,  ya  que lo s etnomusicólogos se  han  limitado a  analizar la 

form a de la  m úsica  en  sí y las composiciones en  verso empleadas en lo s diferentes 

gén eros musicales pop ulares de estas tierras,  las cuales eviden cian  un  origen  europeo. 

En base a ello académicos co mo  Gabrie l Saldívar y  Vicente T . Mendo za han af irmado 

que dichas tradiciones de estas tierras que llaman hoy México  fueron  trasplantadas de 

España,  co mo por  ejemplo, el tipo de baile  deno minado  fandango.  Contrariamente,  el 

Dicciona rio  de auto ridades,  del siglo XVIII, pone en  duda dicha af irmación, pues dice 
literalm ente acerca del fan dan go: “baile  intro ducido  [a  España]  por  lo s que h an estado 

en lo s r eino s de las In dias”,  lo  que deja ver que tal baile  se  originó en Am érica, aunque 

debió haber  sido de naturaleza h íbrida.  Para  e jemp lificar  a l respect o, Ochoa Serrano 

(2000: 97) señala que el nom bre fan dan go p uede ser de origen Bant ú. Esta  ser ía  una 

influencia negra. Una referencia de Pedro  Antonio Santos, citada por  Hern ández Azuara 

(2001: 130-131),  señala  que en  la  Huasteca (co mprendida,  por  ejemplo, entre el norte de 

Veracruz, norte  de  Puebla,  norte del estado de Hidalgo y  este del de  San  Luis Potosí,  ver 

mapa de la  rep ública al f inal del artículo),  en  el siglo  XIX,  lo s mestizos y  m ulatos 



realizaban presuntamente  la  danza re ligio sa de los h ueh ues,  pues dice que se 

disfrazaban  de viejos y  vie jas para bailar, y  durante  cierto tiempo  pedían  fon do s para 

celebrar  el carnaval. Al finalizar  este c iclo  se h acía  un  fandan go  que duraba toda la 

noch e.  Un cic lo  festivo m uy semejante es r elatado  por  Jurado  Barranco  (2001: 166-

180),  quien  describe que actualmente  los h ueh ues se  dedican  a bailar, por lo  meno s todo 
el mes de noviembre,  durante la  festividad del xantolo  de lo s nah uas de la  Huasteca 

hidalguense,  y  los danzantes p iden  cooperaciones en  las casas.  Al f inal del ciclo  festivo 

lo r ecaudado  lo  utilizan  para un  festejo  de huapan go,  o f andango,  que queda en  el marco 

del “destape”,  e l cual marca el final del xantolo  (cabe mencionar  que c iclo s festivos 

similar es se  pueden  o bserva en lo s festejos de la Pascua de los xi’ui de Santa  Mar ía 

Acap ulco,  según  Jaime Mondragón, 1999,  y  en la  fiesta  de los Pach itas de  los naay eri o 

coras de Nayar it, según  Investiga ciones fo lklóricas de México,  1965,  II:  39-50,  lo que 
podr ía ser  evidencia de que los patrones de tales c iclo s son  de origen indio).  La 

similitud entre  las estructuras de los ciclo s festivos de lo s in dios,  m ulatos y  mestizos de 

la Huasteca puede indicar  que hay  inf luencia  de la  cultura  india en  la  de  las otras dos 

castas,  o  in dica  simplemente  que existía  interacción  estrecha entre  ellas.  La influencia 

española  se refleja  en los instrumentos m usicales que utilizaban,  ya  que Pedro  Antonio 

Santos refiere que dichas castas ejecutaban música de guitarra y v iolín  en  sus 

festividades, y en el hecho de celebrar el carn aval, f estejo del calendar io cristiano. 

 

Entre  alguno s académicos,  como Rolando  Antonio P érez Fernán dez, comienza a cobrar 

con senso  la  idea de que hubo gran  influen cia  afr ican a en la  m úsica tradicion al de 

México.  No  obstante,  los afromestizo s no t uvieron  mo do de organizar se  ni derecho a 

poseer tierras.  Este  h echo  señala  que, como  asevera Aguirre  Beltrán, los negro s no 

a lcan zaron  un m ínimo  de autonom ía p ara recon struir  una cultura propia y,  por lo tanto, 
no p udieron  heredar  una cultura m usical de ra igambre afr icana a  sus descen dientes,  y la 

cultura  de los afro mestizos pudo tener  bastante influencia de la  de  los naturales.  No  se 

p uede soslayar  que, según P érez Fern ández,  los ritmos de los sones de div ersas 

tradiciones de Méx ico  tien e semejanzas con  ritmo s afr icanos,  pero un tipo  de r itmo 

similar,  cuyos nom bres der ivan del t érmino latino sesqu ialter, existía en España por  lo 

menos desde el siglo  XV (Thomas Stanford,  com unicación per sonal),  y ritmos 

parecido s se  encuentran en la m úsica de los países árabes.  Ello lo reconoce P érez 

Fern ández (1990: 69-70).  Por  lo  tanto, dichas semejanzas de los p atrones rítmicos 

tampoco  p ueden probar cabalmente que las tradiciones de son  de estas tierras tengan 



una importante  herencia africana,  como pretende este  autor,  pues estos patrones p ueden 

ser  tan significativos en las mencionadas tradicion es de son gracias a  la influencia 

hispana,  y  en España pudieron enraizar  porque lo s moro s invadieron la P en ínsula 

Ibér ica. Esta es pues una cuestión que queda sin solución.  

 
Respecto a  la influencia india,  esta se ha descartado porque,  como hemo s dicho, los 

etnomusicólogos han  estudiado  sólo  algunos elementos de las tradicion es, 

especialmente la m úsica en sí y las composiciones en  ver so,  que gen eralmente se ha 

demostrado  que son de ascen dencia europea.  Se descarta sin  m ás la  posibilidad de que 

eso s elementos con stitutivos de las tradiciones musicales llegaran  de Europa a  estas 

tierras y  aquí conform aran  tradiciones n uevas que en  España no ex ist ían,  como parece 

ser  e l caso  del gén ero  pop ular  del fandango, o  bien que eso s elementos europ eos se 
integraran a  tradiciones in dias ex istentes desde antes de la llegada de lo s españoles. Por 

e jemplo, Durán  do cumenta una tradición de cantores que compon ían  cantares de 

a labanza a  los señores de lo s in dio s, los cuales pudieron  haber adoptado  m úsica y 

composicion es en  verso de origen  españo l re lacionadas a  la tradición juglaresca 

europea,  conv irtiéndose en corr idistas.  Gracias a algún proceso  similar a  los 

mencion ados p udo  desarro llar se en Amér ica  el baile del f andango  y difun dir se hacia 

España.  Asimismo  no  se  toma en  cuenta  que los datos histórico s acerca de la 

estratificación colonial,  como  hemos visto, indican  que lo s in dio s tuvieron un estatus 

especial que perm itió que su cult ura  pudiese  influenciar a  la de ciertas castas 

novohispan as.  Lo anterior  permitió que los abor ígenes alcanzaran  un  segun do grado 

hegemónico, y  su cultura  pudo influen ciar,  en  algunos ámbitos, a las castas de los 

mestizo s y  afromestizos que quedaron  en  una po sición  subalterna respecto a  los 

nat urales dentro de la  estratificación  colonial.  Sin embargo, no hay pruebas concretas de 
que la m úsica india  influen ciara a  la  música  de dichas castas subalternas.  Entonces,  si 

bien  no  po demos pro bar  que las tradiciones mestizas de son  ten gan  herencia de las 

culturas musicales in dias colon iales, tampo co hay  pruebas sufic ientes para  negar dicha 

influencia.  

 

De los instrumentos musicales de las tradiciones indias 
Según datos arqueológico s (Saldivar,  1934,  Castellano s, 1970)  y  relatos de cronistas 

como Sahagún  y Durán, los in dio s utilizaban  antes de la llegada de los españoles 

instrumentos como  flautas,  bocinas,  c larines,  cornetas,  caraco les,  además de tam bores 



como el h ueh ue,  teponaxtlis,  y  sonajas. Tam bién  los españoles tenían,  y  tienen, 

instrumentos de viento y percusiones dentro  de su m úsica tradicion al,  y  fueron  quizá de 

los que más rápido  adoptaron los indios de estas tierras a principio s de la  co lonia, por 

las sim ilit udes con los suyos.  Luego esos instrum entos antiguos españoles se 

sustituy eron  por  ban das de v iento.  Un ejemplo  de los cam bios de instrum entos de v iento 
y  percusión  preh isp ánicos por  instrumentos similares hispanos antiguo s,  lo  encontramos 

referido  en  un documento del ramo de Inqu isición  (vol.  1283,  exp.  5,  fojas 75-171),  del 

Archivo  Gen eral de  la  Nación  de México,  en  e l cual se dice  que en  la danza del volador, 

de la  Huasteca,  se  empleaban teponaxtli y  clarín  (algún  tipo  de f lauta  o  corn eta), 

mismos que se  cam biaron  por  la flauta y tambor il  usado s hasta hoy,  de  origen español,  o 

flauta y  tam boril cuadrado  ( similar  a  unos usados en España llamado s p andero s,  pero 

aquí son  más p equeño s). En aquellos tiempo s,  aunque no  se  menciona,  un músico  debió 
tocar  el teponaxtli  y  otro el c larín,  co mo  hasta hoy se o bserva en algunas com unidades 

de la  Huasteca,  aun que y a no p ara  la de  la  danza del volador.  Se puede v er  por  ello  que 

en las tradiciones actuales de v ario s grupo s indio s se encuentran recurrentemente 

tambores y  flautas,  alguno s tal vez de ascen dencia prehisp ánica, a  veces mezclán dolos 

con  flautas, chirim ías y  tambores de ascendencia  hispana.  Otras v eces vemo s que los 

instrumentos españoles de viento y percusiones desplazaron a lo s instrumentos 

preh isp ánico s,  pero  fueron  acoplados en música  y  f estividades propias de lo s in dios. 

Asimismo los instrum entos de cuerda,  de  or igen  españo l casi todo s, se r efier en  con 

frecuencia utilizados entre  los in dios.  El instrumento de cuerdas tam bién  p udo  ser 

inserto desde la  Co lonia temprana en  la  música  indiana en  alguno s p untos, aunque tal 

vez en un princip io t uvieron  menos auge que lo s de viento y percusiones.  Así por 

e jemplo,  la  guitarra  y el h arpa se  mencion an  en un documento del siglo  XVII,  que hace 

a lusión  a  of iciales de harpa y guitarra  en una misión  de la  Custodia  de sancta  Catherina 
Virg en y  Mártir de  Alejandría  d el Río  Verde,  la  cual se  en contraba en  la act ual Zona 

Media del actual estado  de San  Luis de Potosí (Primo Feliciano  Velázquez, 1987,  tomo 

III:  280),  ár ea aledaña a  la  Huasteca don de aún se  o bserva entre  lo s in dios el empleo de 

e l rabel, jar ana (un tipo de guitarra popular) y harp a. 

 

Así pues Carlo s Basaur i (1990, tomo  III:  33,  108,  224,  285, 372,  392,  432,  469,  569, 

tomoII: 74, 107,  124,  144, 162, 194, 202,  220, 240, 287,  344,  368, 447,  465,  481, 507) 

mencion a que los indios coras usan  un  arco musical.  Los mexicano s de Ocotepec 

utilizan  harpa guitarra y violín,  o  tam bién  h uehuetl y  teponaxtli.  Lo s tlah uica ban da de 



viento. Los chontales v iolín  guitarra y  jar ana,  “sin olvidar sus instrumentos primitivos”. 

Los otomíes usaban tam bor,  pitos y guitarra  de conch a, y  banda de viento. Los 

mazahuas chir imías y  tam bor,  v iolín  y  tam bor,  y pitos de hoja  de lata.  Lo s zo ques 

tambor  y  pito de carrizo,  además chir im ía.  Los mixes guitarras tambores y p itos.  Los 

cho chos ban das de viento.  Lo s huaves un  arco  m usical h echo  de espin a de p escado.  Los 
totonacos teponaxtles,  chir imías,  flautas de carrizo  y tamborcillo.  Los tep eh uas v iolín 

teponaxtlis sonajas y tam bores. Los huaxtecos harpa,  chir im ía, teponaxtle,  sonaja y 

violín de 3  cuerdas (rabel).  Lo s chontales pitos,  tam bores,  chirimía,  caracol y guitarra. 

Los choles p ito de carr izo  y  tambor.  Los tzotziles chirim ías,  tam bor  y pito.  Lo s tzeltales 

tambor,  pito y chirimía.  Lo s totiques harpa,  guitarra  y violín, p ito y  tambor, chirimía y 

marimba. Los tojolabales tam bor,  chir im ía,  pito  y mar imba. Los mam es p ito tam bor  y 

marimba. Los mixteco s cornetín clar inete y  jarana.  Lo s zapoteco s ban da de v iento, 
chirimía,  tambor  y  matraca (carraca).  Los am uzgos cornetín,  clarinetes flauta y  chirimía. 

Los chatino s guitarra,  jarana,  vio lín,  tambor, clarinete y pito de madera.  Lo s mazatecos 

tambor,  pito, acordeón,  armónica,  harpa y man dolina.  Los cuicatecos violín,  c larinete, 

guitarra,  chirim ía,  teponaxtli,  tam bor il y  una especie de c larin es llamado s diras.  Los 

chinanteco s ch irim ías,  teponaxtli  y caracol.  Esos pitos f lautas y  tam bores,  aun que 

Basaur i no  es m ás amplio  en sus descr ipcion es,  bien  pueden  ser  algunos de ascen dencia 

preh isp ánica y otros de inf luencia hispan a.  

 

Entre  los in strumentos de viento y percusiones,  m uy  difundidos en  estas tierras, de 

origen esp añol, según  Guillermo  Contreras (1988: 134; 136), encontramos la f lauta y 

tambor  tocado s por  una sola per sona,  que to dav ía se  emplean en España,  don de se les 

cono ce como flauta y  tamboril o  gaita  y tam boril. Tam bién  se  adopt ó la  chirim ía 

( sim ilar  a  la dulzaina de España), que p uede alinearse  sola o  a dúo ,  acomp añada con 
tambor o tambores.  

 

De las instrumentaciones de tradiciones mestizas 
La instrumentación de harpa y rabel,  o jar ana y r abel, co mún entre los indios,  pudo ser 

la base  del in strumental del h uapan go de la  Huasteca,  ya  que Saldívar  (1934: 353) 

mencion a que allá se  usaba antiguamente  un a in strumentación  similar  de  harpa y 

guitarra.  Según  dicho  autor se  le  integraron  jaranas (guitarras más pequeñas)  un  poco 

desp ués,  y luego el harpa se  sustituyó por un  violín, quedan do  la instrumentación  de 

violín guitarra y jarana que tiene actualmente el h uap ango de la Huasteca.  



Para ejemp lificar so bre la alin eaciones instrumentales de  otras tradiciones, tomemos en 

con sideración el caso de ciertos grupo s m usicales pop ulares del noreste de Guanajuato, 

norte  de  Querétaro  y  la Zona Media  de San Luis Potosí,  formados de dos violin es, 

guitarra  y vihuela (ver  la foto de un grupo  de la  Zona Media  al fin al del artículo), que 

tocan  jarabe y  son es de h uapan go y  cantan  otros géneros comp uestos en décima 
llam ados poesías y  decimales,  y  otra  alineación  formada por  vio lín,  un a especie de 

ban dolón y  una especie  de bajo quinto o  sexto (ver  la foto de un grupo  del noreste de 

Guanajuato). También con sideremo s otros de Tamaulipas y  Nuevo  León (ver  mapa de 

la república),  formados de do s clarinetes y tambor,  o  flauta,  tambor, v iolín  y  guitarra, 

que tocan sones también,  e  igualmente  lo s grupos de la  tradición  de mar iach e de 

Colima,  Jalisco,  Nayarit  y Sinaloa (ver  foto del mar iach e de Nayarit  al  final del 

artículo),  formados por  do s v iolin es más jaranas,  harpas y /o guitarrones,  que ejecutan 
los mismos tipo s de m úsica  para baile.  Todo s ellos comp arten e lem entos en co mún por 

estar  formados r ecurrentem ente por dos in strumentos melódicos más otros de armon ía  y 

ritmo. Estas tradiciones se encuentran  con  m ayor  arraigo en  áreas que pertenecieron  al 

o bispado  colonial de Michoacán  (v er  map a del o bispado  de Michoacán),  y  se  p uede 

argumentar  que guardan similitudes entre  sí por  descen der  de orquestas r eligiosas 

implantadas entre los indio s por  los fr ailes de dicho  obispado  que evangelizaron  estos 

territorios.  Incluso  en la Costa  Chica,  que queda cerca de Acap ulco, conf ín austral del 

o bispado  de Michoacán,  Aguirre  Beltr án presenta en un a ilustración un dúo  (ver 

ilustración al final del art ículo)  formado por  un instrumento  de viento y  un  violín,  como 

el de  la  pint ura  de Tolimán,  que veremos más adelante.  Respecto a  las actuales áreas del 

noreste  de  Guanajuato, norte de Querétaro,  la  Zona Media  y Tamaulipas,  los 

fran ciscano s del conv ento de Sich ú d e Indio s (hoy  Victoria,  Guanajuato), los cuales 

fun daron  La Custodia  de Sancta  Catherina Virgen y  Mártir de  A lejandría  del R ío 
Verd e, en la actual Zona Media  de San Luis Potosí,  cuy a jur isdicción abarcaba hasta 

Tula  y Jaumave,  del actual Tamaulip as,  p udieron implantar dichas orquestas r eligiosas. 

Dichos fra iles pertenecieron  al o bispado  de Michoacán.  De la  Custodia de Sancta 

Catherin a p udieron  exten der se tales orquestas h asta  Nuevo  León,  ya  que Rafael 

Montejano (2002: 17)  dice  que los fun dadores de la  Custodia  de Rioverde 

evan gelizaron casi hasta el Nuevo Reino  de León.  Un  in dicio  de cómo  pudieron ser 

dichas orquestas se encuentra en la  iglesia  del poblado de San Miguel Tolimán, 

Querétaro,  don de hay  una pintura  co lonial (ver  repro ducción al f inal del art ículo). En 

ella  se miran  do s án geles,  uno  que tañe un  violín  y otro  que toca un a especie de trompa, 



es decir,  la  com binación de un  in strumento de cuerda y uno  de viento, parecida a  unos 

grupos llamado s Los piteros,  de la  Zona Media  de San  Luis de Potosí, que incluían 

violín y  clarinete,  y  que según  parece tocaban jarabes,  huapan go  y  también poesías y 

decimales,  o  semejante  a Los p ititos de  El cap ulín, del noreste de  Guanajuato,  con  v iolín 

y  pito.  En  el folleto  del fonogram a La música  de una  comunidad otom í (S/F) se 
mencion an diversos oratorios ubicados en  la  Con gregación  de Cieneguilla, T ierra 

Blanca,  Guanajuato, decorados con  pinturas de án geles que portan instrumentos 

musicales antiguos.  No  se  sabe en  qué tiempo  fueron  h echas las decoraciones. Entre  los 

instrumentos p intados en  ellas se  mencionan unos de viento  como clar ín,  trompeta, 

bajón, f lauta tran sver sa,  pífano,  chirim ía y sacabuche.  También instrumentos de 

percusión co mo tambor, redo blante, trián gulos y platillo s. De cuerdas se menciona el 

violín,  viola, v ioloncello,  viola  da gamba, contrabajo, guitarra,  vih uela  y arpa.  Algunos 
de estos pudieron usar se en  orquestas religio sas antiguas de la región,  lo que in dica  que 

se compon ían de in strumentos de cuerdas,  viento y percusiones. Cabe añadir  que las 

a lineaciones instrumentales de tales orquestas pudieron descender de esquemas antiguos 

traídos de España que en estas tierras se fueron tran sforman do,  co mo el que se  o bserva 

en una pintura  hispan a de tres án geles, h echa por  Pedro  de Berruguete en  el siglo  XV 

(ver  repro ducción al final del artículo), en  la cual, de derech a a  izquierda,  uno  de tales 

per sonajes celestiales porta  una f lauta  (es decir un  instrumento melódico  de viento) y un 

tamboril  (in strumento r ítmico  de percusión),  otro tien e un rabel ( instrumento  melódico 

de cuerdas tocado  con  arco) y otro porta lo que parece ser  un laúd (que es melódico  y 

arm ónico).  

 

Respecto a grupo s m usicales de la  tradición de son es y  jar abes de mariache del 

occidente de México,  Ortiz Vidales (1941: 108)  cita una descripción  del siglo  XIX que 
encontró en  un  periódico de la  época.  Esta h abla  de unos m úsicos que en  una fer ia en 

San  Juan  de lo s Lagos tocaban  canciones y son ecitos del país,  es decir, m úsica secular 

pop ular.  Sus in strumentos er an: una dulzaina,  un a jaranita,  un guitarrón, un  harpa y una 

flauta. Aquí se  mencionan dos instrumentos de v iento, la flauta y  la  dulzaina (en 

España,  según  Juan Mar ía Sánchez,  se  usaba en  varias regiones un  in strumento 

tradicional de viento de nom bre dulzaina,  entre otras denominaciones,  fabricado  con 

boquilla  de  doble caña sim ilar  a la  chir im ía),  e  instrumentos de cuerda como guitarrón  y 

jarana que hacen r itmo y armon ía, m ás e l h arpa que p uede ser armónica o p uede ser 

melódica. Esta  agrupación  está emp arentada con lo s grupo s de mariache por  usar  harpa, 



guitarrón  y  jar ana,  dif erencián do se en  tener  dos instrumentos de viento en  e l lugar  de 

los violines. Se puede pen sar  que los mariaches usaban  en general dos instrumentos de 

viento m elódicos y  les cam biaron  por  dos violines y  con servaron jaran itas,  guitarrones o 

harp a. El cambio de dicho s in strum entos melódicos de viento  por lo s vio lines es f actible 

como m encion a don  Cándido  Mart ínez que sucedió en la  Zona Media,  don de se cambió 
e l c larin ete,  es decir,  a lgún in strumento  de v iento, por  un  vio lín.  Podr íamos especular 

ante  toda esta  información  que las agrup aciones tradicionales de mar iach e,  formadas 

gen eralmente casi con p uro s in strumentos de cuerdas, evolucionaron de orquestas 

antiguas religio sas. Remin iscencias de ello  se po drían  ver en el hecho de que, por 

a lgunas zonas,  los grupos de mar iach e integraban  in strumentos de cuerdas combin ados 

con  instrum entos de viento y  aún con  percusiones.  Un  ejemplo  llamativo  de esta 

com binación  lo  miramos en una agrupación m usical representada en  una maqueta  del 
museo del castil lo de Chap ultepec,  de fines del siglo XIX, que no era de mariache pero 

procede de Guanajuato, comarca que perteneció al mismo  obispado de Michoacán, en  la 

cual se  representa  una escena de baile del jarabe.  La orquesta  que se  r epro duce en  la 

maqueta mezcla  in strumentos de cuerda, como la  guitarra y  el vio lín y uno  con caja de 

resonan cia  ovalada con  brazo y diapasón, con otros de aliento como  flauta,  algo  que 

parece una trompeta, y  otro instrumento de viento descono cido. Apoy a al argumento 

anterior  el hecho de que para  el actual estado de Micho acán se  sabe que las orquestas 

religiosas fueron implantadas entre lo s in dio s por  lo s fr ailes Agustinos (Álvaro Ochoa, 

2000: 16-30).  Estas orquestas incluían in strumentos de viento  como  chirimías,  junto  con 

vihuelas,  que eran  in strum ento de cuerdas o a lgún tambor. Rem iniscen cias de tales 

orquestas se encuentran en ciertas agrupacion es de los indios de Micho acán,  que 

integran  alguno s grupo s m usicales con dos chirimías y  tam bor  (Ochoa Serr ano,  2000: 

29),  o con in strumentos de cuerda y viento (folleto del fono grama Abajeños y sones de 
la fiesta pu rep echa,  1999: 35-36). Asimismo, lo s grupos de mar iach e de Nay arit 

tuvieron  tanto funciones seculares co mo religiosas,  los cuales ejecutaban min uetes para 

veladas (Jáuregui,  2001: 7).  En Apatzin gán,  los conjuntos de arpa gran de p articipan 

también en eventos religio sos llamados funciones, don de se tocan  m inuetes o danzas 

para  alabar  a  lo s santos.  También  la m úsica y  el canto de la tradición  musical de  la  Zona 

Media,  norte de  Querétaro  y  noreste de  Guanajuato, t iene ap licacion es en cuestiones 

religiosas,  adem ás de su aplicación en festejo s seculares.  Todo  lo anterior  es un in dicio 

de la r elación  de los grupos musicales tradicionales seculares con las agrupacion es 

religiosas co loniales implantadas entre lo s in dios.  



Mo vimientos nacionalistas folkloristas 

Durante  el siglo  XIX,  a l consolidar se  la n uev a nación  de lo s Estados Un idos Mexicanos 

con  gobierno republicano,  las elites de aquí (copian do  a  las de  las tam bién incip ientes 

naciones europeas)  quisieron  crear un nacionalismo  cultural que daba importancia  a 

e lem entos tomado s de las culturas pop ulares locales, entre e llo s los m usicales,  con 
miras de legitimar  su so beranía.  Con ello  emp ieza a surgir lentamente la cultura 

nacional mexicana.  Así se  aprop iaron, verbi gratia, del sím bolo  del águila  devorando 

una serpiente,  que se  encuentra  en un códice indiano,  al cual le  hicieron el escudo 

nacional de  la  ban dera,  y  se adueñaron del mismo gentilicio  de “mexicano ” que en  la 

Colonia  se  aplicaba a un grupo  de los llamado s in dio s y  a  su len gua,  co mo  se entiende a 

lo largo  de la o bra  de Fray  Alonso  de Molina (2004),  y  hoy  se  le aplica  a lo s que n acen 

dentro de los Estado s Unidos Mexicanos.  En  cuanto a  música  hicieron  suyos los sones y 
jarabes tradicionales que conform aron  lo s “aires n acion ales”,  lo s cuales han  quedado en 

partitur as quit án doles su carácter pop ular. Este  nacionalismo se afianza,  sin embargo, 

hasta el siglo XX, desp ués de la revolución mexicana (Otto Mayer Serra, 1941 : 98-129). 

 

Ya en el siglo XX (Histo ria  General de  México, 2000: 950,  954,  985-989),  en  1921 con 

la llegada de Jo sé Vasconcelo s a la  Secretar ía de Educación se da gran imp ulso  a  la 

creación de “lo n uestro” a p artir de  las bellas artes.  Fue desarrollada entonces una 

corr iente  m usical nacionalista  con las compo siciones de Manuel M. Ponce, Julián 

Carr illo,  Carlo s Ch áv ez,  Silvestre  Revueltas,  entre otros,  quienes componían  m úsica 

académica a  partir  de la  m úsica  tradicional. Al mismo tiempo salieron  a la  luz  lo s libros 

de autores como Higinio Vázquez Santa  An a, Vicente T . Men doza o José E.  Guerrero 

(Moreno  Rivas,  1989: 269). En estas o bras empleaban, por ejemplo, el t érmino de 

música  folklórica p ara  referir se a  la  música  tradicional,  ya  que or iginalmente  folklore 
quer ía decir  “costumbre de la  gente”,  por  lo que a  los investigadores de esta  época se les 

p uede llamar folklorólo go s, según  Marin a Alonso (com unicación personal), p ero  ahora 

se le  dice música  folklór ica  a  la  m úsica deformada que existe dentro de la  cultura 

nacional mexicana que sup uestamente  es tradicional (a estas deformaciones en  adelante 

las llamaremos estereotipo s).  

 

Paralelamente (Pérez Montfort, 2000 : 35-67,  117-149)  en  la prim era mitad del siglo  XX 

las clases do minantes de la  república aceptaron como  sím bolo  de lo propio,  dentro de su 

cultura  nacional mexicana,  a tradiciones musicales pop ulares co mo  la  del mariache y  a 



las v ulgarmente  conocidas co mo son  jaro cho y son h uasteco. Para  que ello ocurriera se 

crearon  estereotipos de dichas tradiciones que les imprimieron  lo  que se  considera 

refinam iento, desligán dolas de las c lases “ inferiores” en que surgieron.  Con  esto se 

p uede deducir  que dentro de la  identidad y  cultura  nacional mexicana (que se 

empezaron  a  formar  desde el siglo  XIX)  a pesar  de  que exista aprop iación  de elementos 
de las culturas pop ulares,  y aunque en el discurso se  les considere  mexicanos y  se les 

extienda un  acta  de nacimiento que les acredite como tales, se  excluy e en  la práctica  a 

los integrantes de grupos que se  con sideran  “inferiores” entre  lo s cuales se  cultivan 

algunas de las tradicion es m usicales men cionadas, como  a  lo s habitantes rurales 

mestizo s ( cabe aclarar  que en  la  Colonia  se  le  nom braba mestizo  al que era  cruza de 

indio  y  español,  pero hoy  día  se  incluye entre lo s m estizos a los que en  e l virr einato  eran 

cono cido s como m ulatos,  mezcla  de negro  y españo l,  y  a los pardos,  cambujos o 
zam bos,  pro ductos de la unión de in dio  y negro, p ara  lo s cuales generalmente en  el 

lenguaje mo derno de lo s mex icano s ya no  ex isten categorías que les diferencien de los 

mestizo s)  o “paisanos” y  a los “indios” que para  e l político  decimon ón ico  Luis Mora 

eran “la causa del atraso del p aís” (An drés Lir a, 1984: 71-140). 

 

Por  lo anterior  si  bien lo s festejos tradicionales exclusivos para  bailar  sones (por 

e jemplo  los de mariache, o  los de h uapango  del sur  de  Veracruz m ás cono cido co mo  son 

jarocho)  se  han  debilitado  en  sus lugares de origen  o  han desap arecido, so breviven los 

grupos musicales de tales tradiciones en  a lgunos p ueblos y  ciudades,  aun que 

transformados hon damente  porque adquirieron una nueva imagen,  un estereotipo  que 

hoy  día  con servan  dentro de la  cultura n acional mexicana a  pesar  de que,  según  Pérez 

Montfort, dentro del discur so  ofic ial estas tradicion es tienen una sup uesta  autenticidad 

ya que se  les con ceptúa como  la esen cia  de lo propio. Esos estereotipos fueron 
difun didos,  verb i g ratia, mediante las películas que intentan retratar la  vida de los 

habitantes del campo de estas tierras,  las cuales fueron realizadas en  la  llam ada épo ca de 

oro  del cin e nacional,  y  gracias también a  académico s de div ersas ramas de las ciencias 

sociales.  Con esos estereotipo s se  logró que la gente  con sidere  dichas tradiciones como 

representativas de una un iformidad en  la  dicha cult ura n acional,  aunque m ás bien  son 

evidencia de la  diversidad cultural que ex iste  a lo largo  del territorio  que la  elite 

decimon ón ica española  americana, que ahora conocemo s co mo  crio lla,  después de 

con sum ar la  llamada indepen dencia  deno minó como los Estados Un idos Mexicanos. 

Según Mar ina Alon so (2005: 49)  en los años sesenta  empezó a llamar se 



etnomusico logía  a l est udio  de la m úsica  tradicion al en lo s Estados Un idos de Am érica, 

nom bre que se  adopt ó entre  los académ ico s del mismo  ramo  de los Estado s Unidos 

Mexicanos, y que se le emplea hasta e l día de hoy.  

 

Al mismo tiempo  fueron  surgien do  mov imientos folk loristas que con el pr etexto de 
reivindicar  las tradiciones musicales de estas tierr as las “ref inaron”,  con  el objeto de que 

sean  aceptables para el co mún  de la gente que se  identifica  como mex ican a, de  la  cual 

se excluyen  a lo s “ indios” y “paisanos”, con  lo que finalmente  han  creado  estereotipos 

de dichas tradiciones, como dice  Pérez Montfort. Uno de esos primero s movimientos 

surgió durante  los años sesenta en  estas tierras (Moreno  Rivas,  1989: 268-273),  en  el 

cual se  promov ía un  discur so en pro de la  recuperación de las tradiciones m usicales que 

se estaban extinguiendo, y  fue cr eado  a semejanza de un  movimiento folklorista que se 
cono ció por acá en  eso s años,  nacido  en Sudamérica, en el que se tenía el prop ósito de 

divulgar,  mediante  fonogramas por e jemp lo,  la  música  tradicional de  Am érica del sur 

que,  según  se decía, estaba siendo  salvada de la  extinción  por  los promotores de este 

mov imiento. Mar ina Alon so  (2005:50)  señala  que esta  corriente  sudamericana cristalizó 

en estas tierras a  nivel académico gracias a que alguno s investigadores m exicanos 

estudiaron en e l INIDEF de Venezuela que prop ugn aba por  la  r ecopilación y  “rescate” 

de la  m úsica popular  y  tradicional como  materia prima para la composición  musical 

nacionalista. Si bien en un pr incip io grupos musicales de aquí adscritos a dicha 

corr iente, co mo  el de  Los Fo lkloristas, promov ían var ias tradiciones a l m ismo tiempo 

(hacien do sus prop ias ver sion es de música  que grababan  en  campo), posteriormente 

germinaron  en  ella  movimientos dedicado s a la r ecuperación de una tradición en 

particular,  por  e jemplo  el movimiento  jar anero surgido a  fines de los años setenta que se 

dedica al “r escate” del fan dan go y sones jarochos (Juan Meléndez de la Cruz, 1997:18-
19).  Otro es el mov imiento de reforzamiento del llamado huap an go arribeño, 

encabezado  por el trovador Guillermo Velázquez en Xich ú, Guanajuato. De ambos 

hablaremos después m ás dilatadamente.  

 

Cabe mencionar que el mov imiento musical folk que empezó desde f ines de los 

c incuenta en  los Estado s Unido s de América,  y que se exten dió a In glaterra  donde se  le 

cono ció como skiffle,  tam bién dejó su influencia  en  el folklorismo  de Méx ico  a p artir  la 

década de los sesenta en el aspecto de que se  comenzaron a  hacer  aquí como  en España 

y  otros países de habla castellana can ciones de protesta,  según  Moreno Rivas.  Si 



examin amo s algunos otros detalles del dicho  movim iento Folk (Lawrence Cohn, 1996), 

para  co mparar le  con los movimientos de rescate y  reforzamiento  en  los Estado s Un idos 

Mexicanos,  no s daremos cuenta  de algunas similitudes más entre  ambo s. En el 

mov imiento folk,  jóven es blancos de c lase media  y  alta de  los Estados Unidos de 

América  tomaron  co mo música  de contracult ura  a las canciones de protesta  que 
surgieron por la  influencia de músicos populares co mo Woo dy Guthrie, quien  particip ó 

en movimientos obreros y  cuyo  repertorio  er a  de corte country,  y a l blues de lo s n egros, 

como resistencia a l sistem a cultural autoritario existente, p ues eso s jóvenes v eían  esta 

música  como una resp uesta honesta contra e l sistema (incluso h ubo  much a relación del 

mov imiento folk  con  los hippies,  movim iento de contracultura  que se in ició en  San 

Francisco).  Pero  con el tiempo  uno s cuantos jóvenes de clase  media,  ajenos a  las clases 

pop ulares a  las que pertenecía Guthrie,  se  hicieron famoso s con las canciones de 
protesta.  Igualm ente sólo  los músico s blanco s que se in spiraron en  el blues se fueron 

haciendo  famo sos,  tanto en los Estados Unidos de Am érica  como en  In glaterra,  y  los 

músicos negro s fueron  finalmente reconocido s pero a trav és de versiones de sus 

cancion es hech as por grupos de jóven es blan cos.  Lo s bluesistas que aún v ivían  tocaban 

frecuentemente con esos blan cos para  lograr r econocimiento, aceptando  relaciones 

c lientelistas.  

 

Así pues, unos cuantos blanco s ajenos a  las clases “bajas” en las que surgió la m úsica 

coun try, y a jeno s al pueblo  afronorteamericano que creó el blues,  acapararon la  fam a y 

e l control del movimiento folk convirtién dose en explotadores de estos gén eros 

musicales y  en  intermediarios para dar a  conocer  a  los músicos n egros ante el p úblico 

blanco.  Esto  se  repite  en los movimientos de recuperación  de la m úsica tradicional de 

los Estados Un idos Mexicano s,  desde los tiempo s del grupo los Folkloristas,  fun dado en 
los año s sesenta, hasta en  la  actualidad con  el mov imiento jar anero y  el movimiento de 

reforzam iento del h uap ango “arribeño ” que veremos a continuación. 

 

El movimiento folklorista jaranero 

E l movimiento de “rescate” del son jarocho  es comandado por  el grupo Mono  Blanco, 

cuyo  líder  es Gilberto Gutiérrez  ( Juan  Melén dez de la  Cruz,  1997:18-19).  Otros 

cabecillas de este mov imiento son  académicos,  como Antonio  García de León,  quien 

adem ás es músico,  y Alfr edo  Delgado  Calderón.  Todo s e llos aun que son  or iun dos del 

estado de Veracruz son ajenos a  los ran cheros entre quienes nació y  se  desarrolló el 



h uap an go del sur de Veracruz.  En  este movimiento  los líderes,  co mo  ya dijimos,  usan 

únicamente el t érm ino  fan dan go p ara  ref erir se  a  los festejos de baile de sones y n unca el 

t érmino  huapan go,  el cual es más usado  por  varias per sonas de edad a  quienes hemos 

entrevistado  en  el sur  de Veracruz,  y  a  pesar  de  que en las entrevistas hech as al famoso 

músico  Arcadio  Hidalgo,  p ublicadas por  Gilberto Gut iérrez y  Juan Pascoe (1985: 100, 
101,  144),  Hidalgo  ap lica  el t érmino  huapan go  para  lo s f estejo s de baile  de  sones.  El 

argumento para h acer  esto, como  señaló Gilberto Gutiérr ez en una presentación en 

T lacotalpan, es que “su abuelita utilizaba más el t érmino fan dan go ”. 

 

Por  otra  parte Aguirre  Beltrán  (1989: 179)  dice que el nombre de jarocho lo  impusieron 

los españoles a lo s mulatos del p uerto de Veracruz. Originalmente era  nombre 

peyorativo que quer ía  decir  “cerdo ”,  según él, pero  ahora gente que no  es de Veracruz 
aplica tal t érm ino,  ya  sin  la  carga peyorativa,  a  lo s habitantes de to do  el estado de 

Veracruz. Al llamar  son  jarocho a  la tradición  dentro del movim iento jaranero  se le  está 

aplican do una expresión externa que no prov iene de la misma.  

 

Las per sonas que se  integran a apren der  a  tocar y bailar  esta tradición en  los talleres 

impartidos por  músico s ligado s a  este movimiento,  piensan que e l com ercialismo la 

deformó al desligarla del festejo de baile  o  f andan go  para  que fuese tocada en  películas, 

en restaurantes de m arisco s, en  cabaretes y cantinas.  Tam bién creen  que ún icamente los 

grupos musicales del mov imiento jaranero  tocan  el gen uino  son  jaro cho. Pien san que el 

son  que tocan  los grupos que emp lean  el arpa es comercial, a  los cuales llaman, 

despectivamente, “de m arisquería”, mientras que a lo s grupos que no tienen arpa sí los 

con sideran  tradicionales.  En realidad el arpa es tradicional en  una zona compren dida, 

aproximadamente,  entre el p uerto de Veracruz y  la  Cuenca del Papaloapan,  mientras 
que los grupos sin arpa se h allaban  desde pueblo s como  Playa Vicente, y en la  zona de 

los Tuxtlas,  como  lo expresó el arpista  Mario  Barradas (com unicación per sonal),  de 

T ierra Blanca,  Veracruz, y se  puede leer  en la  o bra  de Vicente T. Men doza (1984 : 87). 

No o bstante, en T lacotalp an,  co marca donde era  tradicional e l arp a,  ahora hay grupos 

sin este in strumento que dicen tocar  el “autentico ” son jarocho.  En  el movim iento 

jaranero  se  dice  que r ecuperan  sones en desuso pero  la realidad es que e l repertorio que 

más promueven es el de lo s sones m uy conocidos como La Bamba,  El Butaqu ito,  El 

Cascabel, etc., e l mismo  que fue dado conocer  a nivel nacional por  los grupos de arpa, 

e l cual desp laza repertorio s locales de a lgunas po blaciones, como  lo  deja v er en sus 



palabras un m úsico de Los Juanitos,  de  San Andrés Tuxtla,  según el folleto del 

fono grama Cultivadores del Son/ homenaje a los Juanitos (1988).  

 

Entre  lo s seguidores de este movim iento los líderes han  imp uesto como de origen 

colonial el son  que llaman  El Chuchumbé.  Si bien es cierto que alguno s de sus versos 
(entre  los músico s tradicionales una acepción del t érmino  v erso es la  de composición  en 

ver so, y otro significado del t érmino  es el de  estrofa en verso,  que es el que utilizamos 

en este  artículo  a  pesar  de que dicha definic ión  es considerada incorrecta a  n ivel 

académico pues discrepa con  la  de  los diccion ario s de la  Real Academ ia Esp añola, 

según lo s cuales verso  es el “n úmero determinado  de sílabas que forman  consonan cias y 

cadencias”,  que equiv ale a  decir que se  ref iere a  cada renglón de las estrofas de una 

composición  en  verso)  fueron  hallado s en un documento del siglo XVIII  Gabr iel 
Saldívar  (1934: 219-228),  la música  está co mp uesta por  Gilberto Gutiérrez  del grupo 

Mono Blan co.  Entonces es un  son  nuevo,  que no  colonial.  Igualm ente sucede con el son 

de La Guan ábana,  el  cual,  según  la r ecopilación  de v ersos de Juan  Melén dez de la  Cruz 

( s/f),  fue  “rescatado ” por  e l académico Antonio  García  de León, aun que más bien fue 

compuesto por  él tomando  los versos de un son del siglo  XIX,  p ublicados,  por  ejemplo, 

por  Otto Mayer  Serra (1941: 112).  En  este  movimiento adem ás hay  un marcado  elit ismo 

ya que sólo  algunos grupo s m usicales, en principio  pop ulares,  casi to do s or iundos de 

Veracruz, t ienen el apoyo  de las instituciones de cultura y  son  lo s que v an  ganando 

prestigio  a n ivel nacional por  medio de grabacion es de fono gramas y presentacion es en 

los eventos “culturales”, por lo  cual se  hacen  más conocidos y son lo s que se consideran 

más conspicuo s. Con  ello los integrantes de dicho s grupo s aceptan  relaciones 

c lientelistas con  quienes m anejan  los institutos de cultura del gobierno, quienes tienen 

influencia y p ueden conseguir  fondo s para el “rescate” de las tradiciones y que se 
conv ierten en intermediario s que explotan  para sí la  tradición.  To do esto  es semejante a 

lo que ocurrió en el movim iento folk ya men cionado. 

 

El movimiento folklorista de reforzamiento del huapango arribeño  

En el caso  de la  tradición conocida dentro de la  cultura  nacional mex icana como 

h uap an go arribeño  (que es la  ya mencion ada tradición de velaciones y  huapan go  de la 

Zon a Media  y Altiplano  del Potosí,  y  de la  Sierra  Gorda),  se  ha  vuelto “refinada”,  como 

las otras ref eridas,  al ser  llevada a estudios de grabación y  a  escenarios nacionales e 

internacionales por  un trovador  como Guillermo Velázquez a quien se le considera  una 



per sona culta por  haber realizado los estudios para sacerdote de la  iglesia  católica 

rom ana (hago  hincapié en el nombre de católica  romana porque algunas iglesias 

ortodox as,  del oriente  del otrora  imperio romano,  establecidas en estas tierras, se 

deno minan  a sí mism as también  como católicas, verbi gratia  la iglesia ortodox a de 

Antioquia,  debido a que profesan el mismo  símbo lo de fe cono cido como  n iceno-
con stantinopolitano, definido en or iente.  Sin embargo existen diferencias en una y  otra 

iglesia en cuanto a  la interpretación del dicho símbolo de fe,  y  una de ellas consiste en 

que en el refer ido  sím bolo  originalmente  el término  católico,  de  la lengua griega,  se 

refiere a  que la  iglesia  es univer sal,  mientras que en la  iglesia  de  Roma,  del occidente 

del antiguo  imperio,  e l término  cat ólico se  lo  autoaplican  además con la  connotación de 

“ iglesia  verdadera”,  que se p uede en contrar  ya  en  los escritos de San Agustín,  para 

diferenciar se  de otros grupos cristianos “herejes”,  por  lo  que el término  cat ólico en 
occidente es equivalente a l de  “ortodoxo ”,  que se  traduce como  “recta  opin ión ” o “recta 

doctrina”, que es como se autodeno minan en la  iglesia  oriental más importante  para 

diferenciar se  también  de las iglesias que consideran  herejes,  entre ellas la  católica 

rom ana),  aunque no se ordenó,  desligándo la de la gente  que cultivó y guardó la 

tradición que n unca fue a  la escuela o  estudió so lam ente a lgunos años de prim aria, por 

e jemplo,  y cuya fama no h a so brepasado  las fronteras del área local de  influen cia de esta 

tradición. Esto parece vislum brar se en e l discur so  de una per sona de Río Verde que 

con sideró que Guillermo  Velázquez ha hecho  digna a la  tradición  de “décimas y 

valonas” de llegar  a  lo s “m ejores escenarios”,  y algo  parecido com entó una persona de 

Xich ú.  Además el trovador  Celso  Mancilla considera  que don Guillermo es el poeta por 

excelencia.  Ello  demuestra  que Velázquez ha reiv in dicado a  la tradición  y por  eso  ya no 

se le  tiene por  música  inculta. Debido  a  esto,  a  diferencia  de lo que sucede en  Río 

Verde,  en Xich ú sí les gusta a  los jóv enes el h uap an go  (como llamaron  per sonas de esta 
zon a a la tradición), ya  que se  ven algunas mo zas practicando  el zapateo en la  calle, 

también se  escuchan lo s casetes de Guillermo Velázquez, co sa que en  Río  Verde no 

sucede,  y durante la  topada de fin  de año  que se  h ace allí la  plaza del p ueblo se  llena de 

gente jov en y no sólo de personas mayores.  

 

Velázquez ha instituido  un  movimiento con  el que se refuerza ex clusivamente  a  dicha 

tradición, en el noreste de Guan ajuato, mediante la realización  an ual del Festival del 

Huapan go Arr ibeño, la  difusión de los fonogram as de su grupo  Lo s Leones de la  Sierra 

de Xich ú, la  p ublicación de libros con r ecopilaciones de “poesía decimal camp esina”, 



con  entrevistas a músico s y con  historia  de  la  tradición,  escritos por  don Guillermo 

(1993,  2000a,  2000 b),  su h ermano  Eliazar (2005),  su espo sa I sabel Flores (2001)  y su 

amigo David Carracedo  (2000), así como  la  realización  de c iclo s periódico s de talleres 

auspiciados por  in stituciones cult urales gubernamentales. De estos últimos cabe añadir 

que no  sólo  en  este  movimiento  encontramos t ales mo dos de enseñan za de la m úsica 
tradicional,  sino  que ex isten talleres semejantes en e l movimiento  jar anero  con  el cual 

Guillermo Velázquez ha tenido contacto pues dio unos talleres de décima en  el sur  de 

Veracruz, según  un  video  del Conaculta.  El mov imiento de reforzamiento  del h uapan go 

arribeño  opera  en forma semejante a  co mo lo h ace el movimiento jaranero,  ya que en 

ambos se prom ueve un a tradición  en  particular,  se  realizan  talleres y,  a su vez,  uno  y 

otro  son  tributarios del mov imiento de recuperación  o  rescate de las tradiciones de estas 

tierras,  mencionado por  Moreno  Rivas,  p ues tratan de reiv in dicar  y  difundir  las 
tradiciones para  evitar  su extinción,  aun que según  don  Guillermo  al mov imiento que 

encabeza no  le  queda eso  de “r escate” p ues en  la  región  nunca se ha encontrado la 

tradición en estado agónico.  

 

E l refin amiento que ha adquirido  e l llamado  h uapango  arribeño  gracias a Guillermo 

Velázquez, aparte de lo grar que sea re ivin dicado  y por  lo tanto ten ga mayor aceptación 

entre  lo s jóvenes,  también  est á provo can do transform acion es en  dicho arte, ya  que, por 

e jemplo, en  lo s referidos libros difun didos dentro del mov imiento dir igido por  dicho 

trovador  se  est á dan do  gran  difusión a  las categorizacion es académicas con  las cuales se 

est án  homo logando  las definiciones que manejan lo s m úsicos pop ulares acerca de los 

e lem entos básicos que componen  esta  tradición.  Dich as categorizaciones son referentes, 

verb i gratia,  a la v alona,  que,  co mo  ya hemos dicho,  en el ámbito académico se le 

con sidera una composición  en  ver so mientras que los músicos del llamado h uapan go 
arribeño,  si  bien una minoría  la entienden así,  la  concept úan m ás generalmente como 

música,  y la  de  “po esía  decimal campesin a” que suple  a  las categor ías locales de poesías 

y  decim ales. Tam bién div ulgan expresiones co mo  “a lo divino ” y  “a  lo h umano ”, 

sacadas del libro de Vicente T . Men doza (1947),  que p arecen  no ser tan usuales entre 

los músicos tradicionales hasta ahora, quien es se refieren  a las co sas relacionadas al 

ámbito  religioso  de su tradición con expresiones como: “velaciones”, “de divino”,  “de a 

divino”,  “f iesta”,  “fiesta de  camar ín ”,  y para  la  secular  emp lean  t érm inos como 

“huapan go ” sin el adjetivo “arr ibeño ” (aun que en Jalp an, Querétaro  sólo aplican el 

t érmino  huapan go  p ara  lo s sones de la Huasteca y n un ca p ara  nada que tenga que ver 



con  la tradición secular  local don de se emplean las poesías y  decimales, de  manera  que 

a  lo s festejo s no religiosos, lo s cuales se  han  dejado de realizar,  don de se  cantaban  y 

recitaban  tales compo siciones en  ver so,  les llamaban  fandan go s).  Asimismo,  propagan 

la idea de que el trovador  “arribeño” es eminentemente  crítico de lo  político y lo social 

en general,  cuan do  en  realidad es pagado  para alabar  santo s y p ara  divertir  y  halagar  a 
los empresario s que le contratan para que amenice lo s festejos de h uapan go.  

 

Por  lo tanto  m ediante  los ta ller es que prom ueve Velázquez seguram ente  se  les está 

enseñan do a  lo s n uevos m úsicos una tradición más acorde con  estereotipos creados a 

partir  de  conceptos que manejan los académicos de la moderna etnomusicolo gía,  como 

el de valona,  planteado  por  el y a  c itado folklorólogo  Vicente  T. Mendo za y 

transformado  por  So corro Perea,  que son  diferentes a  lo s que apren dieron  músico s de 
anteriores generaciones entrevistados para mi tesis, quienes,  no obstante, han asim ilado 

con ceptos académicos incorporado s ya a la tradición.  

 

Conclusiones 

Ya que Durán  y Sahagún utilizan  el t érm ino son p ara r eferirse  a l acomp añamiento 

musical de  las danzas de los in dio s, se  inf iere  que dicho  término  no  llegó a  estas tierr as 

designan do  a un  género m usical esp añol en  p articular,  sino  que se  po día  emp lear  para 

cualquier tipo de música.  La ap licación  que Gasp ar Sanz le  da  al t érm ino  son,  y  el 

significado  que tiene en  los do cumentos que con sultó Saldívar,  es y a  muy semejante a  la 

acepción  que el dicho  t érmino  tiene en varias tradiciones contemporán eas de son  en  el 

actual “México ”,  indias y  mestizas,  en las cuales se  le  defin e co mo  un  gén ero  de música 

hecho exprofeso para bailar, que p uede llevar versos cantado s o no.  

 
Existen  algunas diferencias del concepto jarabe entre  los académ ico s y  los músicos 

pop ulares de dif erentes tradicion es contemporáneas, porque los académ ico s basan  sus 

def inic iones especialm ente en  referencias antiguas,  dejan do de lado  lo s conceptos 

modernos de lo s m úsico s.  

 

En estas tierras que hoy  llaman  México los instrumentos esp añoles de viento y 

percusiones, que llegaron  aquí desde la Colonia,  se h an quedado asociado s a música  de 

los indios.  Los instrumentos de cuerdas son  más asociados a lo s sones mestizos.  Es de 

notar  que en España los instrum entos de cuerdas que más he visto referido s en las 



p áginas de folkloristas,  son  el laúd, man dolinas,  ban durrias,  adem ás el rabel (cuyo 

nom bre,  según  parece,  deriva del árabe rabab),  y tales in strumentos guardan form as 

muy  antiguas,  más cercanas a  las de  instrumentos de los musulmanes por  la forma 

ovalada de la caja,  y a v eces con  cordal a la  orilla  superior del instrumento,  debido, 

quizá, a  la influencia de los moro s en  España desde la edad media. En estas tierr as que 
llam an “México ”,  en cam bio,  la  mayor ía  de jaranas o  guitarras usadas en la  m úsica 

tradicional t iene forma de “8 ”, como  la  guitarra  ren acentista de cuatro y cinco orden es, 

que sup uestam ente  a lcan zó a  tener  auge a n ivel popular  en España,  la  vihuela 

(contemporánea a la anterior)  y la  guitarra barroca de cinco  ordenes,  que tuv ieron  m ás 

auge a  nivel académico que popular.  Lo s conchero s son de las pocas tradicion es 

antiguas del hoy México  que usan un in strumento llamado bandola  o “con cha” (por 

estar  fabricada con  con cha de armadillo,  de  allí su no m bre de “conch eros”),  con  caja 
ovalada,  similar  al laúd.  Las m an dolin as ban durrias,  bandolon es,  in strumentos de forma 

ovalada co bran auge hasta el siglo XIX por estas tierras.  

 

En Esp aña tal parece que las v iejas tradicion es pop ulares con solidadas desde el 

medioevo,  fr enaron  en  parte,  verbi gratia,  la  adopción de instrumentos de cuerdas que 

más modernamente cobraron con sen so entre los músico s “cultos”, desde el 

renacimiento. Aún  an sí en España se  conocen instrumentos co mo  el guitarrico o 

requinto, y el guitarro, según  refieren algun as páginas web de folklor istas ibéricos, 

como Juan Ma Sánchez, que tienen 4  y 5  órden es de cuerdas,  los cuales parecen ser 

der ivado s de las guitarras renacentistas esp añolas,  o de las vihuelas.  No  obstante,  el 

violín y  el harp a,  que son  comunes en  Am érica a  niv el pop ular  por  las influencias 

académicas de lo s ev angelizadores,  en España poco  o n ada se  usaron a  nivel tradicional, 

según dice  Juan  Ma Sánch ez de Extremadura.  Igualm ente en  España predomin a aún  hoy 
en la  música  popular,  por  ejemplo,  el empleo  de la copla  para las estrofas que se cantan, 

mientras que en  Am érica  además co bró gran auge la décima por  inf luencias académicas 

de los fr ailes evangelizadores (Trapero, 2001: 181-184, 188).  

 

Los líderes del mov imiento jar anero m ás que rescatar, han  transformado  m uchos 

con ceptos acerca de la  tradición pop ular  y sus var iantes,  y han imp uesto entre sus 

seguidores lo que según  su criterio  consideran  como  tradicional,  lo  cual es muy  parcial, 

pon derando el estilo de esta  música  sin arpa.  Como  alguno s de dicho s líderes son 

académicos les dan a sus estereotipos autoridad cient ífica  dentro  de la  actual 



etnomusico logía. A pesar de cr iticar  a  lo s grupo s de arpa por h aber  desligado al son de 

los festejos de h uap ango, también  lo s h an tran sformado hon damente  p ues tales 

folk loristas suelen  hacer prim ero  presentaciones tipo espectáculo  en  las cuales tocan 

únicamente grupos de cartel y,  hasta el final, como de segun da mesa,  se h ace e l f estejo 

de h uapango  p seudopopular donde aparentem ente p uede p articipar  cualesquiera,  como 
era la tradición  (Nadia  Romero, s/f),  pero  si en estos festejo s hay m úsicos f amo sos con 

frecuencia ya no p ermiten tocar, cantar o bailar a quienes con sideran que lo hacen mal.  

 

Respecto a l movimiento de reforzamiento del huapan go  “arribeño ” de Xich ú, 

Guanajuato,  sólo  Guillermo  Velázquez es m ás conocido. Por  otra parte  lo s libros 

mencion ados que se han  difun dido  por  este  movimiento  fueron escritos por  don 

Guillermo,  sus parientes y  amigo s,  lo  que propicia que se cr een  estereotipos p ues unos 
cuantos imponen sus p untos de vista p ersonales acerca de la  tradición. Aquí cabe h acer 

mención  del doctor  Elías Naif  Ch essan i,  del estado del Potosí,  que,  de  la mism a m anera 

que Velázquez, es el único poeta  conocido del estado  don de n ació y  no permite  que 

otros trovadores potosinos resalten, y a que él es el único que tiene influencias en  la 

Casa de Cultura  de San  Luis de  Potosí,  por  lo  que sus puntos de vista  son igualmente los 

únicos que gozan de difusión.  Tam bién cabe hacer men ción  de Socorro  Perea que se ha 

hecho de r econocimiento entre los intelectuales al publicar, con  el auspicio de 

instituciones gubernam entales, sus recopilaciones de las co mposicion es en verso 

propias de la tradición  del llamado  h uap ango arribeño,  cono cidas a  nivel pop ular  como 

poesías y decimales y  que ella  denomin a “décimas y valonas”,  con las cuales difun de 

sus p untos de vista person ales sobre dicha tradición crean do estereotipos.  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



                      
         Pintura de la  iglesia de San Mig uel Tolimán.                                                    Pintura espa ñola de Pedro  de  
                                                                                                                      Berruguete, siglo XV (www.tamborileros.com) . 
 

          
    Grupo del noreste  de Guanajuato (G uerrero Tarquín,                            grupo de  la Zona Media , portada de  
                    1988), si n número  de página.                                          Poeta  co n destino de Guillermo  Velázquez (2000a). 
 

                   
         Mariache  de Naya rit,  (Jáuregui, 2001) .                                   Dúo  de la Costa Chica  (Ag uirre  Beltrán, 1985:  164). 



 

 

 

Obispado de Michoacán en el siglo XVI, según René Acuña (1987), sin número de 

página. 
 



 

 

 

 

 
 

 
Ma pa de la república mexicana, con la división entre el norte , donde hay menos 
tradiciones de son, y e l sur, donde hay más, tomando como frontera norte  los 

pueblos de Mazatlán Sinaloa, Santiago Ixcuintla Nayarit, Jerez Za catecas, 
Armadillo y Guadalcazar SLP, Linares N.L, San Carlos y Tampico, Tamaulipas, 

de los cuales he encontrado referencia de música de sones. 
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