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Méxic.o. Nación americana que limita con Belice, Estados 
Unidos, Guatemala, el océano Pacífico, el golfo de México 
y el mar Caribe. Es uno de los países más populo~os de 
América y tiene una de las hi torias culturales y musicales 
más ricas del continente americano. 

r. Mú-ica prccolombi.a. 11. Mú,ica colonial. IU. La mú,ica de,de e l 
siglo XIX h:bla la primero mi1ad del <iglo XX. IV. La mú'i<:'1 entre 1950 y t995. 
V. Mú-ka popular e indígena. VI. Orga11ología. 

l. MÚSICA PRECOLOMBINA. El México prehispánico 
abarcó un largo período de, por lo meno , 10.000 años de 
vida y quehacer humanos comprobado ; no obstante, si se 
toman en cuenta aspecto culturales relevantes, como sería 
el dominio de técnicas agrícolas, con su consecuente vida 
sedentaria, entonces ese mundo comprendió uno 3.000 
años, que partieron aproximadamente del 1500 a. C., cuan
do se fom1aron las primeras aldea , hasta e l 1521 d. C. , año 
de la caída de México-Tenochtitlán en mano de los españo
les. 

Gracias a que el territorio mexicano se ha caracterizado 
por ser un mo,aico de zonas ecológicamente diferenciadas, 
los di stintos pueblos que lo habitaron en ese lejano período 
(varios de ellos sin parente~co lingüí~tico) tuvieron acceso, 
por medio de la guerra o del comercio, a productos elabora
dos y materias primas (minerales, vegetales y animales) pro
cedentes de la montaña y del mar, de tierras frías, templadas 
o calientes; gracias a ello también pudieron intercambiar ele
mentos culturales intangibles, tales como técnicas, diseños, 
símbolo~, creencias y patrones de interrela..:ión. Mue tra de 
ese intenso intercambio es el empleo de la trompeta hecha de 
caracol marino del género strombus, propia del mar Caribe, 
que también fue utilizada por pueblos de la co. la del Pacífi 
co, corre,pondiente al estado de Colima, entre 1500 a. C., y 
el 600 d. C., no siendo este caracol originario del océano 
Pacífico. 

Al recibir elemento de otras culturas y aportar otros de la 
propia, e~as sociedades se di tinguieron por su tendencia a la 
integración panétnica y pamegional, gra.:ias a lo cual for
maron lo que se ha denominado la civilización mesoameri
cana. Esa civilización, de,arrollada alrededor del maíz, en 
estricto sentido no ocupó todo el actual territorio mexicano; 
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más bien se asentó en la América media, es decir, en una 
gran región situada al sur del paralelo 20 (con algunas por
ciones más norteñas) que incluyó la península de Yucatán y 
buena parte de la América Central. 

Entre otras propue~tas, el México prehispánico se ha divi
dido como sigue: 

Etapa de cazadores-recolectores 
y agricultores tempranos 10.000? a. C.- 1500 a. C. 

Etapa de aldeas 1500 a. C. - 500 a. C. 

Etapa de centros urbanos 500 a. C. - 950 d. C. 

Etapa de señoríos 950 d. C. - 1521 d. C. 

La etapa de los centros urbanos -durante la cual florecie
ron ciudades como Teotihuacán, Monte Albán, Comalcalco, 
Bonampak y Chichén Itzá- se caracterizó, entre otros ras
gos, por sus altas concentraciones de población, por sus 
obras hidráulicas de gran envergadura, por su arquitectura 
monumental (que incluyó pirámides) y por los grandes e pa
cí os abiertos de tinados al culto público y a conmemoracio
nes de carácter colectivo; asimismo se distinguió por sus 
sociedades complejas y e tratificadas, con una separación 
entre la cultura de las elites rectoras y la del común de la 
población. El siguiente período, de los señoríos -que tam
bién albergó sociedades estratificadas y complejas-, fue 
notable, ademá~, por sus intensos intercambios de bienes 
tangibles e intangibles. En la etapa de los señoríos las con
centraciones urbanas disminuyeron de tamaño, excepción 
hecha de México-Tenochtitlán, capital de la podero~a cultu
ra azteca. En ambos períodos, a.l lado de las culturas urbana 
florecieron otras eminentemente rurales; entre estas últimas 
sobre alen por su originalidad las que se de~arrollaron en el 
occidente de México. 

Las etapas de los centros urbanos y de los señorío son las 
que se han estud iado con más intensidad, lo mismo por 
arqueólogo que por bi:.toriadores o mu icólogo~; tal hecho 
se deriva del hasta cierto punto fácil acceso a numerosas evi
dencias arqueológicas de ambas etapas; a ellas se agregan 
las fuentes escritas, entre las que destacan Jos códices, las 
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cron1cas y los vocabularios de lengua indígenas. En eha 
información escrita existe un desequilibrio, pues es relativa
mente abundante por lo que toca a la cultura azteca, pero 
insuficiente cuando se refiere a otras culturas contemporá
neas a ella. Por otra parte, es nece,ario destacar que las fuen
tes escritas no incluyen tran<;cripciones musicales. Ninguna 
melodía proveniente de los tiempos precolombinos fue reco
gida, ru por los mi ·ionero • ni por otra cla e de cronistas de 
los ss. XVI o XVII. 

En el México precolombino la música se a ociaba indi o
lublemente con el canto y la danza. Los tres elemento cons
tituían un todo; por tanto, no exi. tía algo que se pareciera al 
concepto occidental de mú, ica. El todo fom1ado por canto
música-danza está implícito en el siguiente comentario de 
fray Diego Durán, cronista de la cultura náhuatl en el s. XVI: 
"Preciábanse mucho de llevar los pies a son y de acudir a su 
tiempo con el cuerpo a los meneos que ellos Uban y con la 
voz a su tiempo, porque el baUe de é tos no solamente se 
rige por el son empero también por los altos y bajos que el 
canto hace cantando y bailando juntamente". 

Canto-mú<; ica-danza eran casi siempre medios de expre
sión colectivos y público , ya que formaban parte esencial, 
o bien de ritos religio os o bien de celebraciones que subra
yaban la historia del grupo o las glorias de los gobernantes 
y de otros per onajes muy cercanos al poder. Sin embargo, 
fray Bernardino de Sahagún (quien como Durán fue cronis
ta de la cultura náhuatl en el s . XVI) documentó la exi ten
cia de e e complejo con una intención cortehana y privada; 
en efecto, describió la co<>tumbre, entre los grandes señores 
aztecas, de organizar en sus palacios suntuo os ehpectácu
los para cuya realización se componían mú ·ica • cantos y 
coreografías. 

Un ejemplo de celebración pública precolombina es la 
azteca dedicada a la diosa Xilonen, que duraba ocho dias 
según Bemardino de Sa11agún. Festividad de fertilidad, en 
ella participaba especialmente un grupo de mujeres con los 
cabellos suelto:>; repre entaban ellas las tiernas mazorcas, 
con sus finos filamentos man·ones saliendo de las verdes 
hojas de maíz. Iniciaban la ceremonia unos ejecutantes que 
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cantaban y bailaban, ordenados de dos en dos hombres con 
una mujer en medio; otros intérpretes, hombres y mujeres, 
formaban cadenas tomados de las manos. Sahagún comentó: 
"Todos llevaban un compás en el alzar del pie y en el echar 
el paso adelante, y en el volver atrás y en el hacer de las 
vueltas". 

Otro ejemplo de celebración precolombina fue proporcio
nado por fray Diego de Landa, quien dejó ehcrito que los 
mayas de la península de Yucatán hacían muchas y variadas 
fiestas para complacer a sus dioses (demonios los llamaba el 
cronista). Landa anotó que en una de ellas ofrecían a la dei
dad cabezas de pavo, pan y balché (bebida de maíz). En esta 
fiesta, unas ancianas danzaban so teniendo en sus manos 
figuras de barro en forma de perro, en tanto que otros parti
cipantes lo hacían subidos en unos zancos muy altos. 

En la Me oamérica precorte~iana fue un hecho la interac
ción de estilos en cantos, danzas y músicas; y es probable 
que fuera más intensa y constante en los territorios domi
nados por los aztecas, ya que éstos, como los romanos, adop
taban y veneraban las deidades de los pueblos sojuzgados. 
Por otra pane, el complejo canto-música-danza estaba suje
to a calendarios fe ti vos muy preci~o , aunque también muy 
amplio"; debido a lo anterior, era po ible la con tante reno
vación de repertorios, vestuarios y modalidades interpretati
vas. Al re~pecto, y a propó. ito de festividades aztecas, 
Diego Durán comentó: "Con los canto nuevos sacaban dife
rentes trajes ... vistiéndose unas veces como águilas, otras 
como tigres y leone~, otras como soldados, otras como huas
teco , otras como cazadores, otras como salvajes y como 
monos y perros y otros mil di ~fraces". 

Las prehispá11icas eran sociedades e tratificadas y las 
ceremonias públicas reflejaban e~a situación; por tanto, el 
papel desempeñado estaba predeterminado por el estrato 
social y la ocupación que se tuviera. Una consecuencia de 
e a estratificación era la existencia de mú icos, poetas, can
tores y bailarines profesionales, que realizaban su formal, 
estricto y complejo aprendizaje en recintos supervi actos 
por miembros del estrato sacerdotal; es decir, en e. as socie
dades un grupo de profesionales controlaba la vida musical 
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pública. Empero, aunque no estén suficientemente docu
mentadas, seguramente existieron otras maneras de practi
car el complejo canto-música-danza, propias del común de 
la población . 
. La música y sus artes asociadas eran imprescindibles en las 

religiones mesoamericanas, pues su realización se con idera
ba una ofrenda, a la vez que un puente de comunicación entre 
la humanidad y los dio ·es; por e o era h1concebible que lo 
intérpretes ( obre todo los cantantes y ejecutantes de instru
mentos musicales) cometieran algún en or o dejaran sus pues
tos antes de terminarse el ritual. Una interpretación defectuo
sa podía ofender a los diose ; debido a ello, el descuidado 
pagaba muy caro su e1Tor. Entre los aztecas, el castigo podía 
ser la propia vida. Por otro lado, a cambio de una interpreta
ción impecable los cantantes, mú icos y danzantes profesio
nales gozaban de una vida cómoda y de prestigio social. 

La simbio"is entre religión y canto-música-danza explica 
la constante presencia de esas anes en los mitos, leyendas y 
tradiciones. Por ejemplo, en el Popo/ Vuh o Libro del conse
jo de la culmra maya, se dice que a Hunbatz y Hunchouen, 
hijos de per onajes mitológicos, les fueron enseñadas todas 
las artes: eran flauti tas, cantantes, pintores, escultores, joye
ros, plateros y tiradores de cerbatana. En otro pasaje se cuen
ta que los dos hermanos menores de Hunbatz y Hunchouen, 
cansados de la soberbia de éstos, de sus maldades y envidias, 
los convinieron en monos y los obligaron a vivir en el bos
que. Agrega el Popo! Vuh que de' de entonces Hunbatz y 
Hunchouen, en forma de monos, fueron invocados por los 
músicos y los cantantes y también por los pintores y tallado
res. La figura del mono como súnbolo del complejo canto
música-danza y de sus ejecutantes, estuvo presente lo mismo 
en la cultura azteca que en la zapoteca y la maya. 

En la mitología azteca, por su pane, aparecen instrumen
tos musicales de origen divino; entre ellos, el teponaztle o 
tepona-;.tli y el huéhuet/. En la versión que proporciona fray 
Gerónimo de Mendieta se relata lo siguiente: "Dicen que el 
devoto de Tezcatlipoca, perseverando en e a su devoción, 
llegó a la co ta del mar, donde se le apareció el dios en tres 
maneras o figuras, y le llamó y dijo: 'Ven acá, fu lano, pues 
eres tan gran amigo, quiero que vayas a la casa del sol y trai
gas de allá cantores e instrumentos para que me hagas fies
ta. Para esto llamarás a la ballena, a la sirena y a la tortuga, 
que se hagan puente por donde pises' . Hecho dicho puente, 
y dándole un cantar que fuese diciendo, entendiéndole el sol, 
avisó a su gente y criados que no le respondiesen al canto, 
porque a lo que le respondiesen los había de llevar consigo. 
Y así aconteció que algunos de ellos, pareciéndole melifluo 
el canto, le respondieron, a los cuales trajo con el atabal lla
mado huéhuetl y con el teponaztli. De aquí dicen que 
comenzaron a hacer fiestas y bailes a sus dio es". 

El huéhuetl (membranófono venical de un solo parche) y 
el teponaztle (idiófono que se dispone de manera horizontal 
y posee dos lengüetas) eran instrumento mu icales con fun
ciones religio<;as, pero también guerreras. Ambos instru
mentos, utilizados en el México antiguo, en el colonial, el 
independiente y ha ta el s. XX, son una creación origmal de 
Mesoamérica y po een una existencia documentada que data 
de los siglos anteriores a la era cristiana. 

Se ha establecido que el canto se consideraba un lenguaje, 
un medio de comunicación realizado tanto por los instru
mentos mu icales como por la voz humana. También se ha 
concluido que se distinguían texturas o calidades de voce~; 

por ejemplo, a una se la identificaba con el rugido del jaguar 
y a otra con el oro, por ser éste claro y distinto. Por otra 
pru1e, al menos entre los aztecas, existía un cru1to antífona! 

con alternancia de voces de diferentes tesituras. A esa moda
lidad se puede agregar la práctica de subir el tono dentro de 
un mi. mo canto, tal como lo refiere el cronista fray Toribio 
de Benavente, mejor conocido como Motolinia: "Apenas el 
atabal muda el tono, cuando todos dejan de cantar, y hechos 
ciertos compases de intervalo (en el canto, mas no en el 
baile), luego los maestros comienzan otro cantar un poco 
más alto y el compás más vivo, y así van subiendo los can
tos y mudando de tonos y sonidos". 

Sahagún refirió que los toltecas eran buenos cantantes y 
que componían y ordenaban "de su cabeza cantares curio
sos"; agregó este cronista que "mientras cantaban o danza
ban usaban atambores y sonajas de palo que llaman aya
caxtli". Los informantes de Sahagún le explicaron que en 
las ceremonias religiosas primero se quemaba copa! (una 
cla e de incien o) en un bra~ero y luego daba principio el 
complejo canto-música-danza. Los poetas y músico , al ser 
vicio de la elite gobernante, también componían himnos y 
elegías a los héroes, pues era su re ponsabilidad preservar 
en los cantos la historia del grupo, con sus mitos, triunfos y 
derrotas. 

Está documentada la existencia de cantos líricos, al menos 
entre los antiguos mexicano ; el siguiente es un ejemplo, 
según la .traducción de Ángel María Garibay: "Comienzo a 
cantar, soy cantor. / Repártan e flores, con ellas haya pla
cer,/con ellas haya felicidad en la tierra//Vengo a ponerme 
triste. 1 Sólo cual flor es reputado el hombre en la 
tiena;/isólo por breve instante tenemos prestadas/flores de 
primavera! /Gozad vosotros. Yo me pongo triste". 

En un mural de Teotihuacán se ven unos personajes que 
tienen frente a su boca una voluta florida, lo cual significa 
que están cantando. En la posterior culmra azteca, la volu
ta adornada con flores continuó siendo la representación 
del canto según casi todos los investigadores; no obstante, 
para algunos esa vírgula es la repre entación gráfica del 
vocablo cuícatl, el cual, afirman, no es sinónimo de poema 
(cantado o recitado), sino de música, con palabras o sin 
ellas . Otro sector de investigadores considera que la volu ta 
fl orida significa invocación a las deidades con canto, músi
ca y e tado alterado de conciencia (por medio de alucinó
genos), todo ello como una experiencia mística. Con o sin 
estado alterado de la conciencia, las palabras de los cantos 
danzados (o las danzas cantadas si se quiere), la mayoría de 
las veces eran plegarias a las deidades y descripciones de 
sus atributos. 

De igual modo, si se pudiera aislar la danza de los otros 
elementos constimtivos del complejo precortesiano, se ten
dría que reiterar su esencial religiosidad y se podría asegurar 
que sus variedades estaban relacionadas con las ceremonias 
de las que forn1aba parte. 

Entre los aztecas, mayas o zapotecas, las danzas podían 
ejecutarse exclusivamente por algún sector de la sociedad, 
por ejemplo, los orfebres, los comerciantes, los gueneros, 
los o la ancianas, las mujeres doncellas o los niños peque- _ 
ños. En el mundo precolombino también se interpretaban 
danzas como parte de las celebraciones in ertas en el ciclo 
de la vida, como las de matrimonio. Se cantaba y se bailaba 
en las principales fíe tas, las cuales daban sentido a un 
calendario solar anual de 365 días, con meses de 20 días, 
años de 18 me es (más 5 días aciagos) y siglos de 52 años; 
ese calendatio incluía fe tividades hnponantes cada cuatro y 
ocho años, además de las ceremonjas mensuales y, por 
supuesto, las del Fuego Nuevo cada 52 años. Dependiendo 
del propósito de las danzas, éstas se interpretaban mañana y 
tarde, o al ponerse el sol, o bien por la noche. 



Lo di~eños coreográficos estaban cargado de simbolis
mo y parece ser que la e tructura básica de las evoluciones 
se relacionaba con los puntos cardinales. Los e pacios dan
císticos más importantes eran las plazas antepue tas a los 
templos, aunque también para ese propó ito se ocupaban los 
patios de las re idencias señoriales. 

La indumentaria utilizada en las danzas era muy diversa, 
quizá tanto como los propó itos o los temas tratados en ellas. 
En algunos ca~os lo bailarines se pintaban el cuerpo con 
colores que formaban parte del simbolismo religio o. Entre 
los adornos más comunes estaban los sartales de ca cabeles 
que los danzantes generalmente u aban en muñecas, tobi
llos, antebrazos, torso o mu los. Flores, plumas, piedras pre
cio. as y objetos de oro y plata eran otros adornos muy fre
cuentes, pues se los halla pintados en murales y códice , 
reprc~entados en piedra y mencionados por los croni las. 

Fray Bernardino de Sahagún describió con lujo de detalles 
el vestuario dancí tico de los grandes señores aztecas, que, 
entre otros muchos elementos, con taba de los siguientes: 
"Uno de los adere7o se llamaba quetzalilpiloni, y eran dos 
borlas hechas de plumas ricas guarnecidas con oro ... y traían
las atada a los cabellos de la coronilla de la cabeza, que col-
gaban hasta el pc~cuezo por la parte de las sienes ... Lleva-
ban también en los brazo unas ajorcas de oro .. . traían 
también atada a las muñecas una correa gruesa de chalchihuitl 
'turquesa' y otras piedras precio as ... también traían unas 
medias lunas de oro colgadas en los bezotes ... u~abaLl tam
bién unos brazaletes de mo aico, hechos de turque~as, con 
unas plumas ricas que salían de ello , que eran más altas que 
la cabeza, y bordadas con plumas ricas, y con oro ... traían 
también unas cotaras, los calcaños de las cuales eran de 
cuero de tigre, y las suelas de cuero de ciervo hechas de 
muchos dobleces y co idas, con pinturas. Usaban también 
unas sonajas de oro y las mismas ahora usan de palo; y u. a
ban unas conchas de tortuga hechas de oro, en que iban 
tañendo, y ahora las u~an esto naturales de la misma tortu
ga. También u~aban carátulas o máscaras labradas de mo-.ai
co, y de cabelleras, como las u an ahora, y unos penachos de 
oro que salían de las carátulas". Lo atavíos dancísticos sun
tuo<.os no eran privativos de los señores aztecas; las crónicas 
también inforn1an, por ejemplo, de lujo os ve~ntarios entre 
purépechas y tlaxcaltecas. 

Parece ser que entre los mayas tuvo un de arrollo incom
parable el sector de los danzantes profe~ionalcs (que vivía 
bajo el patrocinio de los grandes señores); tal co a se des
prende de te timonios arqueológicos, los cuales permiten 
entrever lo espectacu lar de sus ve tuarios y su técnica, que 
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pos iblemente incluía el baile de puntas. Los últimos e tudios 
arqueológicos no bau de autorizado lo que hace tiempo dije
ron Gertrude P. Kurath y Samuel Martí: la danza maya 
"logró una síntesis admirable de Lécnica, expre ión artística 
y emoción"; tampoco han podido borrar los interrogantes 
causado por las semejanzas, que detectaron e os do inves
tigadores, entre la danza maya y la hindú, ambas sustentadas 
en movimientos simbólicos de cuerpo y manos. 

Al decir de Kurath y Martí, el arte y la disciplina de la 
danza maya contra tan con la soltura y alegre sensualidad de 
esculturas danzantes olmecas y totonacas, las cuales también 
se alejan de la formalidad y rigidez que se adviette en repre
sentaciones dancísticas teotihuacanas, zapotecas y aztecas. 
G. Kurath e timó que en Me oamérica la postura predomi
nante fue la frontal, con el tor o erecto o ligeramente balan
ceado hacia adelante, brazos extendidos, piernas flexionadas 
y plantas de los pies horizontales. 

Hay referencias sobre algunos aspectos coreográficos en el 
mundo azteca. Los danzantes podían disponer e en líneas, 
que serpenteaban, formadas por hombres y mujeres alterna
dos y tomados de las mano ; o bien podían forn1ar círculos 
abiertos, hombres y mujeres abrazados. Otra coreografía 
documentada se componía de círculos concéntrico ; en 
medio se colocaban los mú icos y en el primer círculo, el 
más pequeño, danzaban los ancianos y señores más impor
tantes. El círculo externo estaba compuesto por bailarines 
procedentes de estratos sociales bajos lo que quiere decir 
que la danza reflejaba la estratificación social azteca. Los 
siervos eran meros espectadores de las danzas aztecas y de 
las que efectuaban otros pueblos. En cambio, en esas socie
dades los cautivos de guerra y otros elegidos asumían, antes 
de ser sacrificados, importantes papeles protagonista~. por 
ejemplo, representar a las deidades. 

Según Motolinía, entre los aztecas existían danzas llama
das macelwali<.tli que se dedicaban a los dioses; también 
había otras para el esparcimiento llamadas mitotiani. Es pro
bable que esta gran división de las danzas haya prevalecido 
en todo el mundo precolombino. De igual fonna, la siguien
te aclaración del propio Motolinía, referente a la religio,idad 
del baile entre los aztecas, quizá se pueda aplicar a toda~ las 
culturas anteriores a la conquista española: "Los aztecas 
tenían el baile ... por obra meritoria, así como en las obras de 
caridad, de penitencia y en las otras virtudes hechas por buen 
fin ... En estas fiestas y bailes no sólo llamaban y honraban 
y alababan a sus dio es con cantares de la boca, mas también 
con el corazón y con los sentidos del cuerpo, para lo cual 
bien hacer, tenían y u aban muchas manera , así en los 
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meneos de la cabeza. de los brazos y de los pies como con 
todo el cuerpo trabajaban de llamar y servir a los dior;es, por 
lo cual aquel trabajo~o cuidado de levantar sus corazones y 
sus sentidos a sus demonios, y de servirles con todos los 
talantes del cuerpo, y aquel trabajo de perseverar un día y 
parte de la noche llamábanle macelwali:rli, penitencia, 
merecimiento". 

Lo cronil'tas e investigadores del mundo precolombino 
han subrayado el sentido e encialmente religio o y simbóli
co de la danza indígena, el cual se oponía a la concepción 
europea del s. XVI; en er;ta última, la danza no era un medio 
de comunicarse con los dio es (como sí lo fue siglos atrás), 
sino que má bien se concebía como un fm en sí mir;ma, ya 
sea en el sentido de proporcionar esparcimiento, o en el de 
hacer alarde de la belleza, gracia y habilidades del cuerpo 
humano. Las diferencias entre el sentido de las danzas del 
viejo y del nuevo mundo fueron comentadas por Sahagún: 
"Porque esta manera de danzar o bailar es muy diferente de 
nuestros bailes y danza , pongo aquí la manera que tienen 
estas danzas o bailes, que por nombre se llaman areítos, y en 
su lengua se llaman macelmali:rli". 

"Juntában e muchos de dos en dos, o de tres en tres, en un 
gran corro según la cantidad de los que eran, llevando flores 
en las manor;, y ataviados con plumaje ; hacían todos a una 
un mi mo meneo con el cuerpo y con los pies y con las 
mano , cor;a bien de ver y bien artificio a; todos los meneos 
iban según el son que tañían los tañedores del alambor y del 
teponaztli. Con esto iban cantando con gran concierto todos 

y con voces muy sonoras los loores de aquel dios a quien 
fe tejaban, y lo rnic:mo u~an alJOra, aunque enderezado de 
otra manera". 

II. MÚSICA COLONIAL. 1. Antecedentes prehispánicos. 
La época virreina! se inicia con la llegada de Antonio de 
Mendoza en 1535, y con ella empieza un florecimiento de la 
mú~ica que trajo a México mucho y muy notables mae tros 
ejecutantes. Pero la razón principal de la preeminencia que 
tuvo México antes de las glorias decimonónicas fue el fértil 
terreno en que se plantó la semilla, ya que en la cultura azte
ca la mú~ica y su enseñanza gozaban de un privilegio y un 
prestigio notables. En una carta de 1532 dirigida a Carlos V, 
Sebastián Ramírez de Fuenleal, presidente de la segunda 
Audiencia de la Nueva España, señala la exención de tribu
tos a cantantes y mú ico , como una concesión de que goza
ban éstos de acuerdo con las leyes indígenas, por sus servi
cios a la comunidad. Los misioneros pudieron formar coros 
en sus misiones ca i aJ inicio de su llegada, ya que muchos 
de los cantantes al servicio de los templos del mundo náhuatl 
pasaron sin dificultad a los servicios de la liturgia cristiana. 
Para cubrir las necesidades de repertorio de los coros indí
genas, antes de 1605 tan sólo en la ciudad de México se 
habían publicado ya unos catorce libros de obras musicales. 
Tal abundancia de libros -algunos de los cuales eran de gran 
volumen, como el llamado Liber in quo quawor passiones 
... conrinenlur, de 210 páginas y escrito por Juan Navarro
es un tributo a la tradición indígena de los cantores que apor
tó un numero~o gmpo humano que utilizó y divulgó tan 
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abundante material no sólo del libro de Juan Navarro, sino 
también de Jos trece libros más que le precedieron dei>de 
1556 a 1589. La co tumbre tradicional de memorizar minu
cio amente los cánticos fue de gran utilidad a Jos mú~icos 
bajo el nuevo régimen, en el que debieron aprenderse Jos 
libros de canto llano publicados en México antes de 1605. 

Otra persona que fue provecho a para las prácticas cristia
nas fue el "director del canto" o t/apixcut~in, que "cuidaba 
de Jo que se había de cantar, entonaba Jos cánticos y llevaba 
el compás, y también les indicaba el tipo de palillo de cau
cho que debían u~ar para sonar el teponaztli" (Sahagún, 
libro Vlll, 17, parte 3). Era el equivalente exacto del tan 
común MC. Hubo también otras semejanzas. Mucho antes 
de que Pedro de Gante y Diego Durán emprendieran sus 
tareas evangelizadoras, los mú icos en los templos de la 
gran Tenochtitlán tenían la co'.tmnbre de llamar a los fieles 
a la oración con intervalos preci~os. En los grandes templos 
se realizaba tal reclamo cinco veces por la noche y cuatro 
veces en el día, según Bemardino de Sahagún. Fuera de la 
capital también prevalecía el hábito de hacer sonar fanfarrias 
para señalar las horas de oración. En Cholula, ciudad que 
antes de 1521 contaba con 40.000 habitantes y que atraía a 
peregrinos por ser el centro donde se rendía culto a Quetzal
cóatl, un ejército de mú icos profesionales vivía al amparo 
de los templos. Según la descripción hecha por el corregidor 
de la ciudad sagrada en 1581 recogida por Gabriel de Rojas, 
Cholula guardaba gran analogía con Roma o La Meca por la 
veneración similar que por ella sentían sus habitante~ : "Muy 
cerca del templo había un gran conjunto de ca~as en que 
vivían incontables trompeteros y tamborero , cuya tarea era 
tocar sus instrumentos ante Jos grandes dignatarios cuando 
é>tos salían". También tenían la obligación de tocar en la lla
mada general a la oración al amanecer, al mediodía y al ano
checer. Hubo otras costumbres de las que también se benefi
ció la música virreina] mexicana, como la jerarquía y 
tenencias de los mú~icos de igle>ia. Según Sahagún, el MC 
hispano correspondió al jefe del canto, al tlapixcutzin de Jos 
náhuatl . Abundando más en e te asunto, Diego Durán relata 
que cada templo indígena importante antes de la llegada de 
Cortés po eía dignidades según la distribución de los ofi-
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cios, que correspondían exactanlente al chantre, sochantre y 
cori~ta de las catedrales españolas del s. XVI y que en len
gua nativa llevaban Jos nombres de tlapixmtzin, tz.apotlateu
tlin y telpochtili::.tli, re pectivamente. Las dignidades musi
cales del México precortesiano explican sin lugar a dudas 
por qué las catedrales de las principales ciudades coloniales, 
como México, Puebla, Oaxaca, Valladolid (Morelia) y Gua
dalajara, pronto rivalizarían en actividad y calidad musical 
con las mejores de España de esa época. En todas las pobla
ciones principales, los músico europeos importados se mez
claron sin traba ninguna con los mú icos indígenas. Ejemplo 
de ello fue que en enero de 1567, en un concur o celebrado 
en la capital de la Nueva España para ocupar el pue to de 
organista de la catedral, entre los a pirantes estaba un indio 
de nombre Franci co "quien produjo pasmo y admiración a 
los mejores músicos". Primeramente, " tañó de fantasía y 
de,pués ejecutó un paso". Mateo, el hijo del susodicho 
indio, llegó a ser organista de la catedral de Valladolid. 
Según los datos disponibles, ya de~de el 1 de mayo de 1543 
la catedral de México contrató formalmente rninistriles o 
instrumenti tas indígenas para tocar de fom1a permanente en 
ella, con un salario anual de 24 pe~os de oro. En el resto de 
ese siglo el número de ministriles creció tanto que el arzo
bispo Alonso Montúfar se quejó en 1555 de su exce o. En 
las Constituciones del arzobispado ... de México-Tenochti
tlán, publicadas en 1556, Juan de Pablos trató de frenar la 
" tremenda proliferación de instrumentos musicales, de chiri
mfas, flautas, violas, trompetas, y con ellas, el enorme 
número de naturales que dedicaban su tiempo a tocar Y~can
tar". Los in~trumentos más sonoros y ruido~os seguramente 
se tocaban en las proce iones fuera de los templos o en fies
tas e~peciales. 

En 1551 Felipe ll expidió una cédula en que solicitaba que 
se disminuyera "el número excesivo de indígenas que tocan 
trompetas, clarines, sacabuches, fl autas, cometines, dulzainas, 
pífanos, violas, rabeles y otros instrumento~. en gran de~orden 
y variedad. El número de ministriles y cantores se ha acre
centado dema.iado en grandes y pequeñas poblaciones, y a 
muchos de ellos se les enseña de~de niños solamente a cantar 
y sonar i n~trumento'; por las razones señaladas, es nece,aria 
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una di minución en el número de indígenas que sean sólo 
mú:.icos". Juan de Torquemada en sus Veynte i 1m libros ritua
les, publicado en 1615, resumió las enormes facultades de los 
coros indígenas de este modo: 1) Con sólo unos cuanto libros 
de mú~ica coral, los naturales, antes de finalizar el siglo ante
rior, pudieron crear espléndidas bibliotecas de música religio
sa al copiar pacientemente los libros que trajo Juan de Zumá
rraga (del>ignado obispo en 1528) y quienes lo sucedieron. 
"Después de aprender a escribir, supieron la fom1a de trazar 
lineas en el papel y escribir notas musicales; de pu.:S hicieron 
excelentes copias de canto llanos y de música polifónica en 
grandes letras, apropiadas para u aren los coro~. Los frailes y 
ellos mi~mos u aban tales copias, de bellbima factura y ador
nadas con letras miniadas". 2) Al compartir entre sí las ense
ñanzas que los más privilegiados habían recibido de los espa
ñoles, se logró difundir la cu ltura musical europea, hasta el 
punto de que inclu o en las poblaciones más pequeñas flore
cieron coros polifónicos. "Hoy día, cualquier poblado de cien 
almas o má po,ee cantores que han aprendido la fom1a de 
cantar oficios, mi as y maiti nes y que dominan a la perfección 
la mú:.ica pol ifónica, y en cualquier prute puede uno hallar 
i.n trumentistas competentes. Las poblaciones pequeñas po e
en su dotación de instrumentos, e .inclu o los villorrios y 
aldeuelas tienen tres o cuatro indígenas que cantan todos Jos 
dias en la iglesin, lo cual se ob erva especialmente en las pro
vincias de Michoacán y Jalisco". 3) Los naturales de la Nueva 
España, además de fabricar sus propios huéhuetl~. teponaztlis, 
tlapitzallis y quiquiztlis (grru1 tambor, trunbor hecho de un 
tronco hueco, flauta y trompeta, respectivamente), pronto 
dominaron el rute de hacer imitaciones perfectas de los ins
trumentos europeos y con ello pudieron fom1ar conjuntos ins
trumentales de acompañamiento, con po~ibilidades singulares 
e inso pechadas de colorido musical. "Los primeros in tru
mentos con. truidos en estas tierras fueron flautas, de pués, 
oboes, y má tarde, violas, fagotes y cornetines. Poco tiempo 
después no había un solo in trumento que se toca e en las 
igle ias, que los indios de las grandes poblaciones no supiesen 
construir y tocar. No fue necesario ya importarlos de España. 
Una cosa podemos afirmar sin temor a contradicción: en nin
gún otro sitio de la cristiandad hay mayor abundancia de flau
ta , sacabuches, trompetas y atabales que aquí [en México). 
Casi todas las iglesias gobernadas por órdenes religiosas 
cuentan con un órgano instalado. No obstante, la construcción 
de estos últimos fue encargada a españoles y no a indígena~. 
más bien porque estos últimos no contaban con capital para 
llevru· a cabo empresa de tal envergadura. Lo indígenas hicie
ron los órgano bajo supervisión, y los tocabru1 en nuestros 
monasterios y convento~. Ellos construyen otros instrumentos 
que sirven para solaz o deleite en oca iones mundanales, que 
también tocan: rabeles, guitarras, tiples, violas, arpas y espi
netas". En lo que respecta a los centros de lutería, Pátzcuru·o, 
en Michoacán, adquirió supremacía de de 1586 en la cons
trucción de "campanas, trompetas, flautas y chirimías, en todo 
el virreinato". Tzinzuntzan, capital de lo tara~cos y cercru1a a 
Pátzcuaro, se especializó en trompetas y chirimías. 4) El 
talento mu~ical indígena no se limitó solamente a la perfecta 
imitación de in~trumentos y técnicas europeas, sino que inclu
yó cierta creatividad original en los idiomas ew·opeos. La 
conclusión es que muy pocos años de~pués de que los indios 
aprendieran a cantar al estilo europeo, comenLaron a compo
ner. Sus villancicos a cuatro partes, algunas misas y otras 
obras li túrgicas, todas compuestas con arreglo a los cánones 
más estrictos, fueron calificadas como de calidad superior por 
maestms e~pru1oles, que dudabru1 a veces de que hubie~cn 
sido compuestas por indios mexicanos. 

2. Los primeros compositores indfgenas . Según fray Tori
bio de Motolinía, el primer indio que compuso una misa 
polifónica completa vivió en Tlaxcala, y lo hizo ru1tes de 
1541: "Un indio de estos cantores, vecino de e· ta ciudad de 
Tlaxcala, ha compuesto una mi a entera, apuntada por puro 
ingenio, aprobada por buenos cantores de Casti lla que la han 
visto". El coro de Tlaxcala, que pru·a las fiestas de Corpus 
Christi de 1538 cantaba ya Jos mejores motetes españoles y 
que para 1539 tenía ya cuarenta cantores, se dividía en gru
pos antifonales, acompañados de rabeles y axabebas, y fue 
el que estrenó e ta misa de factura indígena. Los motetes 
más antiguos que se conocen en lengua náhuatl aparecieron 
años más tarde y se conservan en un códice de 139 páginas 
que fue salvado de la destrucción por Octaviano Valdés, 
melómano erudito y canónigo de la catedral de México. La 
fecha de copia de este códice es 1599, si se toma en consi
deración la que está consignada en la e quina derecha supe
rior de la página 87. Sólo el motete que comienza con la 
invocación Sancta Maria tiene el nombre del autor e indica 
que se trata de un compositor indígena, pues solamente los 
caciques indígenas y los inmigrantes españoles con el rango 
de oidores y otros aristócratas podían u ar el tratamiento de 
"don" en México en el s . XVI. Hay que tener en cuenta que 
los ind ígenas hubieron de adoptar nombres europeos; por 
ejemplo, Pedro de Gante no era el misionero flamenco sino 
un cacique indígena converso y protegido que falleció en 
1605, después de dedicar toda su vida a la enseñanza en el 
Colegio Tlatelolco. Los homónimos más famo~os que adop
taron los caciques indígenas al ser bautizados variaron desde 
Fernando Cortés y Pedro de Al varado hasta Hernando Fran
co, que es el supue to autor del motete Sancta Maria escri
to en lengua náhuatl e incluido en el Códice Valdés. 

El propio Bernardino de Sahagún, experto inigualable en 
la cultura náhuatl, era el encargado de impartir los conoci
mientos preliminares de música. Muchos de sus alumnos 
adquirieron tal competencia mu~ical "que de muchos de 
ellos se ha valido la catedral para su capilla". La preparación 
recibida en Tlatelolco en canto llano y medición rítmica sin 
duda los capacitó para dominar el canto de órgano. Segura
mente aprendieron las combinaciones armónicas además de 
las reglas de notación men ural. 

A semejanza de otros dos compo,itores indígenas cuya 
mú~ica sobrevivió a la época colonial y que fueron Tomás 
Pa cual, MC en San Juan lxcoi, departamento de Huehuete
nango en Guatemala (1595-1635), y Juan Matías, MC de la 
catedral de Oaxaca a mediados del s. XVII, Hernando Fran
co mostró un dominio absoluto de las complicadas prácticas 
men urales europeas de la época, pero no demo~tró tanta 
maestría en el contrapunto. Las complejidades rítmicas que 
él dominó incluyeron todos los intrincados aspectos medie
vales, como imperfección, alteración, punctus additionis y 
punctus divisionis, conocidos en la pen ínsula Ibérica basta 
1600. Sin embargo, al mismo tiempo mostró cierto desinte
rés por las reglas que prohibían el u o de quintas y octªvas 
paralelas, así como también por el tratamiento de los retar
dos di onantes. Es probable que la tradición nativa, eo la que 
predominaban los instrumentos ritmicos y en la que se con
cedía enom1e importancia a las figuras rítmica , explicara el 
dominio que tenía de los ritmos, a diferencia de su rudimen
tario tratamiento de las voces contrapuntísticas. Es intere
sante recordar que en 1527, cuando hicieron su pre entación 
en Europa las danzas y la múbica náhuatl, fue preci~amente 
su complejidad e ingenio rítmicos los que a 'Ombraron a Car
los V y su corte en Valladolid . Los motetes como el de Her
nando, por no señalar los del indio Tomás Pascual, muestran 



que su maestría ab~oluta del ritmo les permitía dominar 
medidas dancí ticas tan vigorosas como las que habían 
conocido sus antepasados. 

Sus textos religiosos no impiden que los motetes de Her
nando sean música de danza. Sólo quienes desconocen la 
co mmbre española de utilizar la misma música para textos 
profanos y divinos podrían imaginar que el propio composi
tor indígena hubiera cortado su inspiración musical por los 
textos religio os, pero no fue así. Si se juzga por los cánones 
europeos, es posible poner objeciones a la textura armónica, 
pero las melodías de Hernando son lo suficientemente inte
re antes como para que sigan atrayendo. 

3. Polifonía sacra de los siglos XVI y XVJJ. La llegada de 
seis libros manuscritos de música coral y origen mexicano a 
la Biblioteca Newberry en Chicago en 1899, permitió a Eli
yahu Arieh Schleifer escribir en 1979 un estudio completo y 
detallado sobre el repe1torio polifónico que se cantaba en un 
convento ricamente dotado de la ciudad de México durante 
los ss. XVI y XVII, al igual que Mary Elizabeth Duncan lo 
hizo sobre las partituras de canto llano impre, as en el s. XVI 
en México. En 1949 y 1953 dos norteamericanos realizaron 
tesis doctorales de enorme importancia sobre la música cate
dralicia en las ciudades de México y Puebla en los ss. XVI y 
XVII. 

Antes de que tran currieran diez años tras la llegada del 
primer virrey a la Nueva España, la ciudad de México había 
comenzado a contratar de forma pern1anente a instrumentis
tas indígenas de gran habilidad. El primer dignatario cate
dralicio contratado para enseñarles fue el canónigo Juan 
Xuárez. El magnífico aprendizaje de los músicos indios a su 
cargo hizo que se le confiara la dirección de los conjuntos 
mu icales y corales para celebrar la llegada del virrey Anto
nio de Mendoza en 1535. El 4 de febrero de 1539, el Cabil
do metropolitano designó a Xuárez MC, con carácter retro
activo al día 1 del mes y un salario anual de 60 pe os de 
minas. Es muy difícil especificar con toda exactitud cuál fue 
su repertorio, pero seguramente los usos de la catedral de 
Sevilla sirvieron de modelo, pues se sabe que inclu o a 
mediados del s. XVIl la música de Franci co de la Torre, 
natural de Sevilla, donde fue maestro de coro en 1503, se 
seguía copiando y cantando en la ciudad de México. En toda 
la época vin einal el repe1torio que se cantaba en las princi
pales catedrales y conventos de México y Guatemala incluía 
las obras maestras de Cristóbal de Morales, Victoria o Gue
rrero. La desclipción que Francisco Cervantes de Salazar 
hace de la ceremonia conmemorativa celebrada el 30 de 
noviembre y el 1 de diciembre de 1559 en la ciudad de 
México, para honrar la memoria de Carlos V, muestra que 
hubo oca iones en que la capital virreina! sobrepa ó en 
pompa y circunstancia a los actos celebrados en Bmselas y 
en España. El MC Lázaro del Álamo, que dirigió la música 
y compuso el salmo Domine ne in furo re, cantado la tarde 
del 30 de noviembre de 1559, había nacido en El Espinar 
(Segovia), y después de un año de cantor ganó en concurso 
formal el puesto de MC de la catedral de México, el 2 de 
enero de 1556. Falleció el 19 de mayo de 1570 en dicha ciu
dad, antes de cumplir los cuarenta años. Le sucedió Juan de 
Victoria, que provenía de Burgos. Designado para cumplir 
su cargo en la ciudad de México entre 1570 y 1571, había 
comenzado su carrera en el virreinato cuatro o cinco años 
antes como MC de la catedral de Puebla. Tras él Hernando 
Franco, que se fonnó en la catedral de Segovia, fue MC de 
la catedral de México desde 1575 hasta su muerte en 1585. 
Enseñó a muchos protegidos y fue un.compo itor prolífico. 
Juan Hernández, suce or de Franco, nació en 1545 en Olve-

México 503 

ga (Soria), diócesis de Tarazona, y emigró a México en 1567 
o 1568. En 1574 recibió el grado de bachiller de la Univer
sidad de México y el 17 de enero de 1586 sucedió a Franco 
como MC de la catedral. Mientras estuvo activo, aumentó 
extraordinariamente el archivo polifónico de la catedral con 
obras de los más grandes genios del Renacimiento, incluidos 
Pale trina, Orlando de Lassus, Morales, Guerrero y Victoria. 

Manuel Rodríguez fue organista de la catedral de México 
del 28 de enero de 1567 hasta su muerte en 1594 o 1595. 
Nacido en Li~boa hacia 151 7, fue hijo del médico real por
tugués. En 1541 , su hermano menor Gregorio Silvestre fue 
nombrado organista de la catedral de Granada (España). 
Hacia 1560 Manuel Rodríguez vivía en Santo Domingo, 
donde permaneció hasta 1563 cuando menos como organis
ta de la catedral, y enseñó a varias monjas a tocar el órgano. 
A su muerte, el Cabildo catedralicio lo alabó como un eje
cutante que siempre había brillado "con toda la luz que este 
reino pudiera desear". Su hijo, Antonio Rodríguez de Mesa, 
le sucedió en 1595 con un salario anual de 350 peso . Entre 
1543 y 1758 el Cabildo de México tomó más de quince deci
siones respecto a in trumentos distintos del órgano, lo que 
demuestra la importancia que mvieron en el servicio de las 
catedrales los instrumentos de viento y cuerda: chirimías, 
sacabuches, bajones, arpa, cornetas, y otros. 

No se han conservado suficientes partituras de los maes
tros de capilla de la catedral de México, como Antonio 
Rodríguez de Mata (que llegó de España en 1614, fue con
firmado como maestro titular en 1625 después de trabajar 
unos diez aíios como suplente y falleció en 1643) y Luis 
Coronado (músico en 1623, organista en 1632 y MC de 1643 
a 1648), que permitan hacer generalizaciones sobre los esti
los preferidos de la época. Por otra parte, Fabián Pérez 
Ximeno, segundo organista en 1623, primer organi la en 
1642 y MC de 1648 a 1654, dejó muchísimas partituras de 
música para doble y triple coro que se conservan. La Missa 
de la batalla sexti toni, a ocho partes, pe1tenece a la larga 
tradición de misas de batallas que se inspiraron en pasajes de 
la canción de Claude Janequin La batalla de Marignan 
( 1529). La Missa super Beaflls vir, a once, toma como 
modelo una obra más reciente, el Beatus vir de fray Jacinto. 

Al mismo tiempo que Ximeno contrastaba brillantemente 
un coro contra otro en ágiles ritmos casi dancísticos, su con
temporáneo malagueño Juan Gutiérrez de Padilla, que había 
llegado a Puebla en 1622 para ayudar al anciano Ga par Fer
nandes y que le sucedió como MC de 1629 a 1664, compo
nía un conjunto aún mayor de estupendas misas a doble coro 
con el mismo si tema antifonal de Jos motetes a ocho. El 
sobrino de Fabián Pérez Ximeno, Francisco de Vidales 
(nacido tal vez en 1630 en la ciudad de México y que fue 
contratado como organista en Puebla en 1656 y continuó en 
tal cargo ha~ la su muerte 46 años de pués, el 2 de junio de 
1702), escogió precisamente el Exulta/e iusti in 'Domil10 de 
Padilla como modelo para su misa policoral, que ha sido 
considerada como una de las obras maestras de la .etapa 
media del Barroco mexicano. También Juan de Lienas com
puso muchas obras de gran calidad. Pudiera tratarse perfec
tamente de otro de los mucho caciques indios que enrique
cieron la música virreina! de México. Nunca dirigió el coro 
de la catedral, sino que compuso más bien para el coro de 
algún acaudalado convento de dicha ciudad en el decenio de 
1630, po iblemente el de la Encarnación. Si no se puede 
identificar con toda seguridad la paternidad de Juan de Líe
nas, por el contrario es completamente cierta la filiacion 
indígena zapoteca de Juan Matías . En 1638 se di pu o a ir a 
Madrid en compañía del MC de Oaxaca (Juan de Ribera), 
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que deseaba exhibirlo en la corte de Felipe IV como un pro
digio excepcional, pero solamente pudieron llegar hasta 
Veracruz, porque no hubo transporte marítimo ese ruJ.o. Juan 
Matías fue elegido MC de la catedral de Oaxaca al morir 
Ribera en 1655; de empeñó su oficio con el beneplácito y 
aprobación general hasta su muerte, y fue sucedido en el 
cargo por uno de sus mejores alumnos, Mateo Vallados. 

Francisco López Capillas (1605-74), el compo~itor más 
erudito del s. XVII, tiene la di~tinción de haber sido el pri
mer MC que nació en la Ciudad de México. Alli sirvió como 
MC y organista de la catedral metropolitana de. de el 29 de 
junio de 1648 hasta su muerte en 1674, y se dedicó a com
poner un sinnúmero de mbas, magníficat y otras obras litúr
gicas de calidad, en una cantidad superior a la de los ante
riores maestros de capilla que hubo entre Franco y Antonio 
de Salazar. Con Franci~co López Capillas se alcanzó el cenit 
en la música litúrgica en latín, ratificada por reconocimien
tos reales, y por los ejemplares de sus misas y magníficat, 
que todavía se com,ervan en Madrid. Sus dos suce;,ores 
inmediatos fueron José de Agurto y Loaysa, y Antonio de 
Salazar. Éste, que fue el primer maestro ca,ado en la histo
ria de la catedral metropolitana, sólo compuso la música 
para un grupo de textos canónicos y seis más que se le atri 
buyen a Sor Juana Inés de la Cruz. En la ciudad de Puebla, 
el MC MÍguel Mateo de Dallo y Lana, designado el 17 de 
diciembre de 1688 y fallecido en Puebla el 1 de septiembre 
de 1705, escribió música para tres poemas canónicos más 
otro "que se le atribuye". Mateo Vallado~, nativo de Oaxaca 
y designado MC de la catedral el 23 de marzo de 1668, com
plhO la música para uno de los texto canónicos de Sor 
Juana. Sus villancicos, los de su suce or en Puebla, el mexi
cano Juan García de Cé pedes (t 1678), y otros má de Fran
ci ,co de Vidales, Juan de VaeLa Saavedra y Fabián Pérez 
XÍmeno, demue~trall que los compositores virreinales tenían 

gran habilidad y capacidad para escribir música joco a, de 
entretenimiento y exuberante. Salazar, además de ser un 
maestro inigualable de los villancicos, fue también un com
positor excepcional. Su sucesor, Manuel de Sumaya, que 
nació en la ciudad de México alrededor de 1680, llevó la 
música mexicana a alturas rara vez alcanzadas, incluso des
pués de su muerte. Él o Salazar compusieron el primer 
villancico conservado en alabanza a la Virgen de Guadalu
pe. Suma ya po ee el privilegio de haber compue to la músi
ca para el texto revi ado de Sil vio Stampiglia, La Parténope, 
que se pu o en escena el 1 de mayo de 17 11 en el palacio 
virreina!. La Perlénope es sin duda la primera ópera que se 
ejecutó en toda América del Norte y fue un encargo del 
virrey Fernando de Alencasu·e Noroña y Silva, duque de 
Linares. El Cabi ldo oaxaqueño Jo nombró MC en Jugar de 
Tomás Salgado el 11 de enero de 1745. 
De~pués de Suma ya, el siguiente gran compo, itor MC fue 

Ignacio Jeru\alem (tl769). Al moriré te, los año crepus
culares del virreinato fueron testigos del dominio que un 
emigrado de España, Antonio Juanas, tuvo en la mú~ica 
catedralicia. Juanas volvió a España después de la indepen
dencia, y de él queda en los archivos catedralicios un enor
me número de textos latinos. 

4. Música profana y dan::.a hacia 1700. En su Historia 
eclesiástica indiana, Gerónimo de Mendieta aftrmaba que 
cientos de indígenas comenzaron a canturrear las melodías 
sencillas y contagiosas que les inculcaba, junto con la ins
trucción religi~a, uno de los primeros misioneros franci ca
no~, Francio;co Ximenes. Más tarde "dedicaban tres o cuatro 
horas cada vez, para repetir las melodías en su hogar y en 
diver os sitios de reunión". Este entu'i iasmo comenzó en 
1525, cuatro años después de que los españoles conquistaran 
la gran Tenochtitlán. Motolinía, Mendieta y Torquemada 
aceptan que durante el año siguiente, 1526, el franci cano 
Juan Caro fue el primero en dedicarse a la en~eñanza formal 
de la música polifónica en México ('·fray Juan Caro, un hon
rado viejo, el cual introdujo y en~eñó primero en esta tierra 
el castellano y el canto de órgano'·). Sin embargo, Motolin ía 
conftrma un hecho: que la mayor parte de la enseñanza ori
ginal de la música, especialmente de los macehuale , fue 
tarea de seglares españoles y no de frailes. Por e ta razón, 
antes de 1530 llegaron a México tantos ministriles iberos 
deseo os de hacer fortuna que hubo nece idad de distribuir
los entre las diversas poblaciones indígenas para que ense
ñaran a los nativos la forma de ejecutar las chirimias y sus 
instrumento europeos, co a que los indios aprendieron con 
rapidez. Según Motolinía, no le sorprendió que en el térmi
no de un año los indios que estudiaron con él "dominaran 
todos los secretos de su ru1e". 
Dc~pués de la conquista de Tenochtitlán, el vihuel ista 

(Alon o) Ortiz fue uno de los primeros en establecerse como 
maestro de baile y de vihuela. Otro de los primeros maestros 
de mú~ica de la capital mexicana que Bemal Díaz del Casti
!Jo y el primer libro de actas de la ciudad señalan (1526),fue 
el conocido como Mae e Pedro de la Harpa. En 1526 él y 
otro de los conqui tadores que también era mú'iico, Benito 
de Hejel, tamborilero y tocador de pífano, pidieron al Cabil
do que les concediera establecer un sitio en el que se propo
nían "fundar una escuela de danza para dar brillo y lustre a 
la ciudad". El Cabildo accedió y dio el permi o para cons
truir tal sitio. Es posible hacerse una idea de la gran deman
da que había de educadores mú icos como éstos y otros !Je
gados de Europa, si se examinan las deliberaciones del 
Cabildo del 8 de febrero de 1527, donde se mencionan las 
tiendas en que se vendían los accc,orios musicales. 



En la expedición que Cortés hizo a Honduras (1524-26) 
llevó consigo "cinco tocadores de chirimías, sacabuches y 
dulzainas y un volteador y otro que jugaba de manos y hacia 
títeres". Amante de la ostentación, Conés in~istía en rodear
se del aparato de un gran señor español. Entre su servicio 
per onal incluyó siempre una banda de mú ico , como la 
que deleitó a los invitados en el banquete celebrado en la 
Ciudad de México para conmemorar el pacto de paz que en 
1538 concertaron Francisco I y Carlos V en Niza. Berna! 
Díaz a istió a tal banquete. Veinte años después, aún recor
daba la brillantez de la "trompetería y diver os géneros de 
instrumentos, harpas, bigüelas, flautas, dulc;ainas y chirimías" 
que anunciaban el cambio de los platos durante el banquete 
que dieron a la par el virrey Antonio de Mendoza y Conés. 
Pero cuando volvió a España en 1527, el cortejo de C01t.!s 
estaba compuesto por juglares y danzantes indios y no por 
instrumenti tas españoles. 

En lo que toca a las danzas nativas que Conés llevó a la 
Penín ula, hay que descartar la pavana, porque desde 1508, 
once años antes del viaje del conqui. tador español a Yucatán 
en febrero de 1519, Juan Ambrosio Dalza había publicado 
ya pavanas en Italia. Sin embargo, es po ible afim1ar, sobre 
bases documentales fidedignas, que la zarabanda es de ori
gen mexicano, dado que sobrevive desde 1569 el texto de 
una "c;aravanda" de seis estrofas de Pedro de Trejo. Nacido 
en Plasencia (Cáceres, España) en 1 536, Trejo abandonó su 
tierra natal para ir a Sevilla en 1566 y de ahí a la Nueva 
España en el año siguiente, 1567. Durante los cuatro prime
ros años que vivió en México, residió en lo que ahora son los 
estados de Jalisco y Michoacán, aunque hizo uno o dos via
jes oca ionales al centro minero de Zacatecas, en el que se 
extraía plata. En 1561 se casó con Isabel Corona, acaudala
da dama, con quien tuvo dos hijo . Su pasatiempo favorito 
en el decenio de 1560, al parecer, era hacer versos. En esa 
década compuso y copió su propio Cancionero general de 
las obras del poeta Pedro de Treja. La edición de 1569 de 
dicho cancionero contiene un poema cuyo estribillo dice 
"<;arauanda ven y dura" . Como ha señalado Alfonso Mén
dez Plancarte en la edición de 1942 de Poetas novohispanos, 
Trejo alude a la zarabanda catorce año antes de que se la 
mencionara por primera vez en España. En este último país 
la primera mención de tal forma musical lleva la fecha de 
1583. Diego Durán, el fraile dominico que escribió parte de la 
historia del México precone iano, menciona que antes de 
1579 la zarabanda era una danza muy conocida en la Nueva 
España. Para él y para los muchos moralistas que durante 
decenios mencionaron la danza, la zarabanda pecaba de sen
sualidad y extravagancia. La danza náhuatl con la cual se 
asemejaba fue el cuecuecheuycatl, doblemente repren ible 
porque los varones se vestían de mujer para bailarla. Trejo y 
Durán no señalaron el tipo de música. 

El manubcrito más antiguo de origen mexicano con una 
zarabanda cantada proviene de la catedral de Oaxaca y es del 
compo itor Gaspar Fernandes (!Puebla, 1629), quien legó 
un manuscrito de 248 págiJlas que contenía dicha danza a su 
di cípulo Gabriel Ruiz de Morga (que emigró de Puebla a 
Oa.xaca). La vivaz pieza para cinco voces hecha por Fernan
des, con breves interrupciones en que se exalta la zarabanda, 
lleva el título de guineo. Emilio Cotarelo y Mo1i reunió 
muchos pas[\jes de Cervantes, Lo pe de Vega y Quevedo para 
demo trar que no sólo la zarabanda sino también la chacona 
habían sido importadas de México a Europa. En 1599, para 
las fie. tas nupciales de Felipe III, Simón Aguado e~cribió el 
entrem.!s El platillo en el que cuatro bailarines danzaron la 
chacona, que Aguado calificó como tra.ída de América. 
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Aguado, cuyo manuscrito, fechado el 16 de julio de 1602 en 
Granada, está en la Biblioteca Nacional de Madrid, afirma 
que el lugar de procedencia de la chacona fue Tampico (esta
do de Tamaulipas). Lope de Vega incluyó un conjunto de 
música en su obra La prueba de los amigos: cuando se les 
pide que toquen, preguntan: "¿Qué tocaremos?", y la con
te tación es: "Tocad la chacona que comienza así: Darnos 
vida a Tampico". En otra comedia de Lope de Vega, El 
amante agradecido (1618), un grupo de mú icos comienza a 
cantar coplas sobre la vida alegre bailando la chacona, que 
llegó de las Indias por correo y sentó sus reales en Sevilla 
como si fuera su casa. 

Cun Sachs dedujo que la zarabanda y la chacona no sólo 
nacieron en la Nueva España, sino que también tuvieron 
influencias negroides (con los conquistadores llegaron 
varios negros, y uno de los arcabuceros de Conés era de raza 
negra). Después ha sido posible contar con más datos sobre 
la interacción mut1.1a de la música de negros, indígenas y 
españoles en el México virreina!, hasta tal punto que Saldí
var dedicó todo un capítulo a "La influencia africana". Del 
s. XVI cita el decreto del virrey Luis de Vela co, fechado el 
2 de enero 1569, en que limita las horas de baile en la plaza 
principal de la ciudad, los domingos y las tardes de días 
feriados, desde las doce ha ta las seis. Siguiendo el ejemplo 
de la capital, Puebla impu o en 161 2 leyes contra Jos bailes 
excesivos de los negros en público. Los danzantes negros 
incluso desplazaron a los indígenas. Por ejemplo, en 1624 un 
negro llamado Lucas Olola dirigió en traje indígena a los 
hu a. tecos de Pánuco en una danza precortesiana llamada "el 
payá". En La noticia de la lengua huasteca, escrita hacia 
1725 por Carlos de Tapia Centeno, se de cribe el payá como 
una danza en que se honra a Temim, a quien los mexicanos 
llaman Xochiquetzatl (dio a del amor). Incluso a finales del 
período colonial pueden aún identificarse directores negros 
o mulatos en la danza de los voladores. El 23 de ago lo de 
1809llegó de Quezaltenango (Guatemala) un maestro mula
to con una compañía de danzantes voladores a la población 
de San Antonio de Ciudad Real en Chiapas. Con la música 
de tambores y carami llos, hicieron una pantomima de un 
ladrón que imploraba clemencia por su delito. Los negros en 
las ciudades enseñaban música y baile y dirigían lo que lla
maban oratorios. En 1682, por ejemplo, José Chamorro, un 
libeno de color, en eñaba danza y guitarra en Oaxaca. En 
1669 en Puebla y de nuevo en 1684 en la zona de Cuerna
vaca, se menciona que negros y mulatos dirigían oratorios, 
si bien habían sido prohibidos por un edicto impre -o y expe
dido en la ciudad de México el 5 de diciembre de 1643, en 
el que se identificaba al oratorio con una fie la nocturna o 
novenario celebrada con danzas y refrigerios (en especial, 
chocolate), todos ostensiblemente en honor de la Santa Cruz, 
la Virgen o algún santo. En los comienzos de mayo de 1669 
se celebraron en Puebla dos novenarios de este tipo, ambos 
dirigidos por negros. Chorillo o Melchor (Menchovillo), 
conocido también como el cantor de la Virgen, reunió y .diri
gió una combinación de "muchos instrumentos de arpa y 
guitarra". 

En el último siglo virreina!, los e pectáculos festivos a 
cargo de grupos de negros tuvieron tal popularidad entre las 
clases ricas, que no se prestó gran atención a las quejas de 
irreverencia y abuso de los símbolos sagrados. Por ejemplo, 
en 1746 una per ona de Guadalajara denunció los "conven
tículos, y procesiones, que los mulatos y negros de la ciudad 
de Guadalajara han introducido". A estas querellas de parti
culares las autoridades del México virreina!, ocupadas en 
velar por la moralidad pública, contestaron que si personas 
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principales y prominentes de Guadalajara consideraban todo 
esto como simple teatro, quiénes eran los inquisidores en la 
capital para interferir en las diver iones locales que Jos 
negros brindaban. 

Entre los primeros manu&critos mexicanos que incluyeron 
una antología de danzas e:,critas está el Método de cítara que 
a mediados del S. xvn recopiló Seba tián de Aguirre en 
Puebla y que fue adquirido en 1937 por Gabriel Saldívar. 
Este método para cítara de cuatro cuerdas (como excepción, 
las hojas 31-37 están escritas en tablatura para vihuela de 
cinco órdenes) contiene en la hoja 20 cuatro portorrico , el 
último de Jos cuales se titula Portorrico de los negros. Cada 
uno de ellos consiste en fragmentos de doce compases, de 
los que los cuatro primeros siguen la secuencia armónica 
tónica, subdominante, tónica, dominante (I-IV-1-V). El Chi
quiador, situado delante del cuarto portorrico, que es el de 
Jos negros, difiere porque es una dru1za de ocho compases 
(en vez de doce) de los cuales los cuatro primeros po een la 
siguiente secuencia armónica: tónica, dominante, subdomi
nante, donúnante (1-V-IV-V). Además de los portorricos, 
que son un total de siete en el método, y un Puerto Rico de 
la Puebla, la antología de Aguirre incluye otros aires y dan
zas pertenecientes al Nuevo Mundo, en cifrado de cuatro 
líneas: entre ellos, dos tocotines (más bien música pentató
nica, según Saldívar), la danza El guasteco (hua. teca), un 
panamá y dos corridos. De haber sido copiados los dos corri
dos en el método antes de 1700, sin duda antecedieron a los 
ejemplos probados de un género que Vicente T. Mendoza, en 
su e ludio Amigiiedad del corrido en México, deriva del 
romance o jácara (la Real Academia Española apoya la vera
cidad de esta derivación al definir el corrido de la co ta 
como un romance o jácara que se suele acompañar con la 
guitarra al son del fandango). Las otras danzas del método 
de Aguirre plantean menos inten·ogantes porque carecen de 
vínculos americanos, como El prado de San Gerónimo, que 
va precedido por un pa\aca lle de este prado y otras dos pie
zas llamadas sencillamente El p rado. Otras seis piezas tie
nen como nombre balonas (canciones valonas) y otra se 
denomina "balona de bailar". La oleada e tá clasificada 
como canción. Las danzas tradicionales de origen europeo 
recogidas en el método incluyen vacas, tres branles, cinco 
canarios, una chamberga, dos folías, tres gallardas (una lla
mada gallarda ponugue!ta), veintidó hachas (dos jácaras), 
tres mariona , un marizápalo, una morisca, ocho pasacalles, 
cuatro pavanas (una pavana francesa), tres torbellinos, cua
tro viliMos y una zarabanda. Lo dieciséis tipo , excepto el 
torbellino, e:,tán incluidos por orden alfabético en el útil dic
cionario de danzas barrocas e pañolas elaborado por Cotare
lo y Mori. 

Además del método de Aguirre, Saldívar po eía otra tabla
tuca proveniente de León, Guanajuato. Es un hermoso con
junto de 94 páginas de mú~ica para guitarra de cinco cuer
das, del s. XVII, que e~cribe los acordes rasgueados con 
letras mayú~culas, semejantes a los de la tercera o cuarta edi
ción de la Instrucción de mtísica sobre la guitarra espaíiola 
(Zaragoza, 1674, 1697), de Ga par Sanz. El contenido de 
esta tablatura de León para guitarra incluye (los signo" de 
compás entre parénte~is): Jácaras (3), Mru·iona (3), Gallar
das (C), Españoletas (3), Villanos (C), El caballero (C), 
Canarios (6/4), Baylad caracoles (3), Los i mpo~~ ibiles 
(3 /4), Jota (3/4), Fandango (3/4), Tarantelas (6/8), Folías 
e~pañolas (3), Las bacas (3), El amor (3), Jácaras france!.as 
(3), Marizápalos (3), Las ombras (C), Jácaras de la co~ta (3), 
Gaitas (3), Cumbées (3), Zarambeque o muecas (3), El palo
teado (C), Folias gallegas (3), Zangarilleja (C/4), Chamber-

ga (3), Pa!.acalles para comenzar las seguidillas manchegas 
(3), Gran Duque (C), Marsellas (3), Folias italianas (3), Al 
verde retamar (3), Las penas (6/8), Sarao o bailete de El 
Retiro (3/4), La Amable (3), Fu tamberg (2/2), Pays anos 
(6/4), Alemanda (2/2), Pa pied viejo (3/8), La cadena (3), 
El cotillo, (2/2), La christian (2/2), La bacante (2/2), Coti
llón nuevo y rigodón (2/2). Diecisiete minuetos cierran e ta 
serie fascinante de danzas. Es intere~ante que varias danzas 
en esta tablatura guanajuatense deriven o estén copiadas del 
Resumen ( 1714) de Santiago de Murcia. Hasta donde se sabe 
de los ritmos africMo , los cumbées negros señalan la costa 
de Guinea como su lugar de procedencia, con un subtítulo 
que reza "cantos en idioma guineo". Otras piezas de influen
cia africana siguen a los cumbées: los zarambeques. 

En la Biblioteca Nacional de la ciudad de México, en la 
división de manu critos, hay una tercera tablatura musical 
de la época virreina! (Ms. 1560) que con ta de 99 folios. El 
contenido de este mMu crito aporta más datos sobre la dis
posición que tenía el panorruna musical mexicano antes de 
1750 para recibir géneros y compo itores fraJlceses, italia
nos e ingleses. Las danzas titu ladas Bourrée, Gavoue, Pas
sepied y Rigaudon hablan de influencias france as. Corell i 
está representado por las sonatas IX a XII, además de por las 
Variaciones sobre la folía. Las secciones de guitarra y violín 
prueban la popularidad de que gozaba la música de Corelli 
en México. Su impacto en este país a comienzos del s. XVIli 
se equipara con su popularidad entre los guitarristas de la 
España de ese siglo. 

El método de violín, de autor anónimo, escrito antes de 
1750 y que desde 1934 pertenece a la colección de Gabriel 
Saldívar, es el primero que se escribió sobre este tema en el 
continente americano. México podría reclamar otra priori
dad, porque también cuenta con el primer método de guita
rra e crito en América; fue redactado en 1776 en Veracruz 
por Juan Antonio Vargas y Guzmán y consta de 303 páginas. 
Lo que prueban sin lugar a dudas las citas del tratado es que 
en el México del s. XVlii había muchísimas corrientes prác
ticas y teóricas, aún no suficientemente valoradas. 

Ili. LA MÚSICA DESDE EL SIGLO XIX HASTA LA 
PRIMERA MJTAD DEL SIGLO XX. La transformación de 
la sociedad colonial provocada por el efecto de la Ilu tración 
y por la independencia políti ca de México tuvo lugar en con
diciones mu icales profe ionalmente inferiores a las que se 
habían te1údo durante los s. XVI, XVll y el principio del 
XVIli. La falta de una compañía de ópera y de un teatro ade
cuados condicionó una caída del género de de la presenta
ción de La Parténope ( 17 1 1) hasta una situación en la que 
sólo podía contarse con los productos ofrecidos por algunas 
empresas comerciales sin sentido artístico, situación que 
in1peraba durante la transición del s. XVIli al XIX. El nivel 
de las ejecuciones públicas parece haber decaído de modo 
muy notorio, y los mejores compositores e intérpretes que 
tal vez podían haber sostenido el género de la música instru
mental con ejecuciones y compo iciones de largo alc~ce 
debíM dedicar su esfuerzo a la elaboración de farsas, inter
ludios y "comedias con música" pre~entadas con el objeto 
exclusivo de lograr el su~tento en actividades que el público 
y los empresarios favorecían. El avance producido por obras 
como las de Sor Juana Inés de la Cruz parecía muy lejano de 
aquella sociedad. El hecho de que la Nueva España fue&e 
una colonia rica, la primera productora de plata del mundo, 
contribuyó a esta decadencia, pues la importación constante 
de músicos extranjero , no todo de igual valía, fue un fac
tor adicional en el anquilo amiento del talento autóctono que 
tanto había brillado en otros tiempo . 
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En el Coliseo Nuevo, principal foro de la ópera en el país, 
la mue tra de las presentaciones de 1805 a 1807 resulta muy 
elocuente, pues predominaban la zarzuela bufa, la tonadilla 
y el sainete. Inclu o en la producción de ll barbiere di Sivi
glia de Pais iello en 1806, traducida al español con el subtí
tulo de "ópera bufa en cuatro actos", se presentaron "bailes 
del país" y " onecitos del país" como interludios para e tar 
a tono con el gusto propio de un período decadente. En e a 
misma temporada se ofrecieron también El filósofo burlado 
de Cimarosa (presentada como "zarzuela bufa"), El ex/ran
gero ("comedia en 2 actos con música") y Los dos ribales en 
amor ("nuevo dúo") de Manuel Arenzana, y Siana y Silvio 
("bailete") de Luis Medina, quien se ganaba la vida como 
empleado del Tribunal de Ju ticia. El teatro tenninó por que
brar en 1816, pero ya para 1813 los relatos concernientes a 
la decadencia e ineficiencia de sus po-ibilidades artísticas 
eran fJ·ecuentes. Los cantantes recibían sueldos que oscila
ban entre 600 y 4.380 pe os por temporada (el mínimo era 
dos tercios superior al de los dieci éis mú icos de la orques
ta), mucho más altos que los salarios de los empleados públi
cos mejor pagados, pese a que ninguno era un artista notable 
y sus capacidades teatrales prevalecían sobre sus cualidades 
vocales. Hay que hacer notar que alquilar una casa en la 
mejor zona de la ciudad de México tenía en aquella época un 
co to anual que oscilaba entre los 500 y los 600 pesos. Lo 
intentos de músicos como José Aldana, que datan por lo 
menos de 1805, para ofrecer otro nivel y cla e de actividad 
ru1ística en el ámbito de la música instrumental fueron 
rechazados por aquella sociedad. 

El contraste artístico del Coliseo Nuevo estuvo repre:,enta
do por la Escuela de Mina , que patrocinó regularmente la 
celebración de concienos de mú ica instmmental de primera 
clase en el de pués llamado Palacio de Minería, edificio neo
clá ico erigido en 1792 por el arquitecto y escultor Manuel 
Tolsá. Con el respaldo de una parte de los aristócratas de la 
colonia, Aldana y su orquesta tocaban allí sus "academias de 
música", en las que Haydn parece haber sido el autor más 
interpretado. Los piani tas Soto Carrillo y Horcasitas plli1ici
paban en esos concieJtos (generalmente como intérpretes del 
mismo autor). También en las academias del Palacio de 
Minería se expo11ían temas de historia de la mú~ica; con un 
pequeño énfa is en la marimba y en la interesante armónica 
de cri tal de Frank.lin, según señala un "Discurso sobre la 
música", publicado por el Diario de México en 1807. 

Pese al probable origen de la zarabanda en México, las for
mas de danza clásica ya no tenían vigencia general a princi
pios del s. XIX. Sobreviven contradanzas y polone as de 
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autor anónimo y al menos un minueto con variaciones de 
Aldana, publicadas en esa época, pero ya no eran expresión 
generalizada de aquella sociedad colonial. No se ha realiza
do ninguna investigación del calibre adecuado alrededor de 
los "bailes del país" y los "sonecitos del país", populares y 
tan generalmente aceptados como para formar parte de las 
repre entaciones operísticas, por lo que sólo se pueden hacer 
deducciones basadas en su evolución po terior para tener 
una idea de lo que pueden haber sido. La fom1a de danza 
popular que tuvo trascendencia mu ical en el s. XIX fue 
prohibida por la Inquisición en 1802. Ya en 1789, esta insti
tución había lanzado su anatema contra un "pan de xarabe" 
aparecido en la dióces is de Puebla, pero su arraigo popular 
no decayó y para el s. XIX el jarabe era ya uno de los ele
mentos más fuenes de la mú~ica folclórica. La condena por 
palte de las autoridades coloniales contribuyó a su empleo 
como símbolo revolucionario por todas las facciones inde
pendentistas después de 1813. 

El testimonio de dos viajeros revela, por una parte, la 
decadencia mu ·ical del medio mexicano en el principio del 
peliodo independiente y, por la otra, el interés y talento que 
los mexicanos han demo Lrado secularmente hacia la músi
ca. Bullock -citado por Steven. on- publicó Si.x Months' 
Residence and Travels in Mexico en Londres en 1824 y de 
acuerdo con su te timonio, no había más que "un solo sitio 
para la pre ·entación dramática .. . la orque ta es indiferente y 
los cantantes en general se ubican debajo de la mediocri
dad". 

En cambio, en 1840 la condesa Calderón de la Barca refle
ja sorpresa y entusia mo ante la inclinación musical, el 
talento aJtístico y el gu to que los mexicano demostraban 
por las repre entaciones de ópera italiana. También habla de 
las danzas nativas y reseña jarabes, aforrados, enanos, palo
mos y zapateros, expre~iones descriptivas que pertenecen a 
formas de baile folclórico perdidas en su mayor parte. Dice, 
sin embru·go, que "la mayor parte de los ejecutantes_son 
autodidactas y naturalmente cejan en su empeño pronto, por 
falta de aliento e instrucción" y atribuye la elevada deserción 
de mú icos al "efecto melancólico producido por ruios de 
guerra civil y un gobiemo inestable". 

El paso de la música colonial a la de los primeros años de 
la independencia de México se sintetiza en la vida y obra de 
José Mariano Elízaga, quien postuló uno principios estéti
cos firmemente arraigados en la música del fln de la era 
colonial, debido a su a ociación pedagógica con Soto Carri
llo y al hecho de que su período de fonnación académica 
comenzó alrededor de 1792. Elizaga no tomó las armas 
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durante la guena de independencia, pero sus inclinaciones 
políticas, su lealtad y sus amistades estuvieron vinculadas a 
la lucha por la independencia o, al menos, la favorecían con 
entu~ia~mo. Ello condic ionó su establecimiento en la ciudad 
de México en 1822 como MC imperial de Ana María ltuar
te, su discípula y espo a de Agu tín de Iturbide, emperador 
de México. En la capital del p aís estuvo en el vórtice del 
movinúento musical, a veces como su generador. Publicó en 
1823 un libro importante (Elementos de música), y su 
esfuerzo pedagógico culminó en la fundación de una socie
dad fi lannónica en 1824. También consiguió establecer un 
con~ervatorio, que fue inaugurado en 1825 por el presidente 
pero que no llegó a dar fruto porque el apoyo político con 
que contaba desapareció en 1827. En 1826 fundó una 
empresa editorial de música, que aunque tuvo corta vida, 
representa el primer avance independiente realizado en ese 
campo. En 1830, tras pasar tres a.í'íos en Guadalajara, volvió 
a la ciudad de México, donde impartió cla~>es privadas y 
desempeñó empleos litúrgicos: y en 1835 publicó una nueva 
obra de carácter pedagógico (Principios de la armonía y 
melodía). El modelo profe ional implantado por Elízaga fue 
repetido por José Antonio Gómez, quien fundó una acade
mia de música en 1839 y la mantuvo por algunos años, como 
su tituto del conservatorio elizaguiano de 1825. Gómez 
publicó dos obras didácticas, Gramática ra~onada musical 
(1840) e lnstruc10r filannónico, para el u o de sus alumnos 
y la sistematización de su en eñanza. 

En 1853 el gobierno de Antonio López de Santa Anna 
fundó un conservatorio de carácter oficial que se pu~o bajo 
la diJ·ección de Giovanni Bottesini, pero su efímera existen
cia siguió el curso de los vaivenes políticos decimonó1úcos 
y desapareció en muy co110 tiempo. En 1866 una nueva 
sociedad filarmónica fundó un conservatorio que ha pervivi
do y que aglutinó la mayor parte del esfuerzo pedagógico en 
la mú ·ica mexicana. Este plantel fue, hasta después de la pri
mera gue1Ta mundial, el principal eje público y refugio pro
fesional de los músicos de México, casi tanto como en la 
época colonial lo habían sido las in- tancias eclesiá~ticas y el 
trabajo en las iglesias. 

También el Teatro Principal venía presentando con regula
ridad de' de 1831 temporadas de ópera italiana con elemen
tos de predominio r~siniano, que, a pe ar de sus muchas 
transformaciones, continúan básicamente vivas en el Teatro 
de las Bellas Artes en manos de la Compañía Nacional de 
Ópera. Dos italianos, Filippo Gaili (nacido en Roma en 
1783, cantante principal) y Lauro Rossi (nacido en Macera
ra en 18 1 O, compos itor de óperas adecuadas para la compa
ñía) eran las estrellas dominantes de aquellas temporadas . El 
efecto lógico de todo esto fue la fonnación de un grupo ita
liano de interés profesional, que cenó herméticamente sus 
puerta a los músicos mexicanos y que no contribuyó al 
de anollo profesional del talento nacionaL El otro resultado 
natural fue que la mayor pru1e del dinero disponible para la 
música iba al bolsillo de profesionales italianos. Por otra 
parte, los conservatorios y escue las privadas no enseñaban 
sino a cantar ópera, escribir ópera o acompañar ópera, siem
pre al estilo ital iano, y toda manifestación musical diver~a 
hubo de incorporru·se al sincretismo totalizante de la ópera 
italiana. 

Luis Baca ejemplifica perlectamente la siwación. Hijo de 
una fanúlia rica del e tado de Durango, estudió en el con
servatorio de Jo é Antonio Gómez y fue a París en 1844 con 
el fin de hacerse médico. Allí su voca.::ión por la música lo 
llevó a u·abar contacto con Donizetti y a perseverar en su 
intento de convet1irse en compo itor, pero sus óperas Leonor 

y Giovmma di Castiglia no fueron representadas. Cenobio 
Paniagua, en cambio, logró ver en escena su Catalina di 
Guisa en 1859, luego de catorce años de lucha y empeño por 
lograrlo. A cau~a de su po-ición histórica como la primera 
ópera escri ta por un mexicano que se interpretó en tres oca
siones por la compañía italiana que actuaba en México, tuvo 
un éxito muy grande. Entonces Pru1iagua fundó una escuela 
de mú ica que prosperó hasta el punto de que su segunda 
ópera, Pietrv d'Abano, fue representada en 1863 por su pro
pia compañía de ópera. Mele io Morales, alumno de Prulia
gua, inició su trabajo como compositor de ópera italiana 
cuando tenía solamente 18 años, con Romeo y Julieta, que 
fue escuchada en 1863. En 1866 otra ópera suya, Ildegonda, 
se convirtió en una celebridad nacional cuando fue repre
sentada con todo éxito en Florencia en 1868. La canera de 
Morales fue difícil: las puestas en escena de sus dos prime
ras óperas en México fueron logradas a base del esfuerzo y 
la enorme presión entusiasta de amigos y admiradores, y no 
habríru1 tenido lugar sin el apoyo político y el concurso del 
emperador Maximiliano, factor que resultó el impulso más 
podero o que activó esa empresa operística de carácter 
nacionaL Su gloria no trajo un resultado profesional estable 
para él y el re~to de sus óperas tuvo un reconocimiento 
decreciente. Gino Corsil1i se estrenó en 1877 y Cleopatra en 
189 l. Su intento de impul. ar la canera de su hijo, autor de 
Colón en Santo Dom.ingo ( 1892), tampoco tuvo el resultado 
e perado por él. Otras óperas de éste, Carlomagno, La tem
pestad, El judío errante y Anita, quedaron sin representa
ción. Esta última, en un solo acto, es de gran interés, dado 
que pese a la tru·día fecha de publicación de su libreto, en 
1903, fue un avance hacia el velismo y trata un tema com
pletamente mexicano: Anita es una joven poblana con un 
hermano patriota y un pretendiente soldado que está enamo
rada de un oficial francés del ej ército que sitiaba Puebla 
durante la guerra de intervención de 1867. 

La soprano Ángela Peralta, cumbre del universo italiani
zante mexicano del s. XIX logró una carrera triunfal. Tras 
giras por Cuba, Estados Unidos y Europa, volvió a México 
en 1871 para formar su propia compañía de ópera, con la 
cual ofreció múltiples repre entaciones de La Traviata, 
Lucrezia Borgia, Dinorah, La forza del destino, l puritani, 
Ruy Bias, Norma y Martha . Pru1icipó en el estreno de Gua
timot::.ín (13-IX-1871), una de las óperas mexicanas más 
importantes del s. XIX, cantó A ida por primera vez en Méxi
co y organizó el estreno en su país del Réquiem de Verdi , 
ofrecido el 12 de octubre de 1877 "en memoria de tres 
nobles libertadores: Juárez, Lincoln y Thiers" . Aquel año 
e trenó también Gino Corsilzi de Mora les. Exi te un Álbum 
musical de Ángela Peralta, publicado en 1875, que incluye 
diecinueve piezas para piano y refleja con fidelidad el espí
ritu de la época en cuanto a la intención estética de la ten
dencia italianizante. Ninguna de sus danzas tiene cankter 
nacional alguno, y el chotis, la polka-mazurka, la romanza y 
el vals que contienen se hallan enmarcados en el esp(6tu que 
los títulos Loin de toi, El deseo o Vuelta a la patria clara
mente indican. 

El estreno de Guatimot~ín , de Aniceto Ortega del Villar, 
fue un acontecimiento importante para el mundo mexicano 
de la ópera y la música. Su autor era un médico muy aficio
nado a la composición musical. Antes de su singular incur
sión operí. ti ca, obtuvo el reconocimiento social y musical 
por la publicación de las piezas para piano Marcha Zarago
<:a y Marcha republicana, que fueron el clímax de una vela
da patriótica patrocinada por la Sociedad Filarmónica Mexi
cana en 1867. Ortega estudió tan to medicina como mú~ica 



en Europa, y en México fue de los pocos que sobrevivieron 
al cambio político del imperio a la república, ya que Maxi
miliano lo nombró miembro del Con ejo Superior de Salu
bridad en 1865 y J uárez le otorgó una cátedra en 1868. Gua
timot::.ín fue un híbrido ca i perfecto de la tendencia 
italianizante y el e píritu nacionalista de los mexicanos. La 
fonna y el libreto de la ópera no presentan novedad alguna, 
pero el tema ba acto en el pasado prehispánico se presentó 
como la verdadera esencia de la nacionalidad, como auténti
ca e íntima verdad nacional, antagonista de la reaHdad his
pana y europea. La ópera de Ortega fue venerada por sus 
contemporáneos y su autor conoció un éxito sin paralelo en 
la historia de México al ser considerado como e l creador de 
la ópera nacional por su presentación de los aztecas con 
ropajes italianos. 

Entre 1863 y 1893 se repre entaron otras óperas del área 
italianizante, algunas de las cuales ya daban muestras del 
po terior afrancesamiento de la sociedad mexicana: Agoran
te, rey la Nubia (Miguel Meneses), Clmi/de de Coscena 
(Octaviano Valle), ll due Foscari (Torres Serratos), Pirro de 
Aragón (Leonardo Canales), Don Quijote en la ventana 
encamada (Miguel Planas) y Keofar (Felipe ViUanueva) son 
alguna . No resulta conveniente juzgar la calidad de los 
mencionado productos de imitación, pues toda la música 
producida en e a época era de corte italiano, y la que no 
estaba en esa situación provenía de la incipiente conciencia 
del germanismo de Wagner o de la gran ópera france a, tam
bién -por otra parte- bañada por los elemento italianos, 
principalmente aportados a través de Verdi. La sociedad 
mexicana de aquella época con~unúa la mú,ica que le gus
taba y sus compositores le ofrecían la música que tenían 
interés e inquietud por componer. Todos ellos contribuyeron 
a la creación de un medio cultural en condiciones sociales y 
económicas difíciles. 

La sociedad mexicana del s. XIX desarrolló la músicade 
salón fundamentalmente para piano, y también en alguna 
medida se cultivó ellied. El cat<ílogo publicado en 1885 por 
A. Wagner & Levien, Sucs., la principal empre~a mercantil 
en el área de la música en México, contiene obras de 103 
compositores mexicanos de mú ica de salón, y las sucursa
les que funcionaban en Guadalajara, Puebla, Monterrey, 
Veracruz, Mérida y Tampico demuestran un florecimiento 
comercial notable. Stevenson señala que había 45 músicos 
activos en Guadal ajara en la última década del s. XIX y que 
no todos dedicaban exclusivamente su esfuerzo al género de 
salón, sino que hubo autores que intentaron un concierto 
para piano y orquesta y algún oratorio (Las siete palabras). 
El éxito más notable del estrato de la mú~ica mexicana de 
salón fue Sobre las olas, vals e crito por Juventino Ro as en 
la más afortunada imitación del estilo vienés de Johann 
Strauss (hijo) cuya compo ición alcanzó difusión mundial y 
general, refrendada años delopués en la película El gran 
Cm·uso (1951), ba e de la enonne fama de Mario Lanza. 

Con todo, alrededor del salón se agruparon músicos de 
gran calibre, cuya obra y actividades marcaron en definitiva 
el trayecto de la música mexicana. Es Tomás León el prime
ro que debe mencionarse. Pese a que Jo é Mariano Elízaga 
y Jo,é Antonio Gómez transcurrieron por la música de salón 
en una importante proporción de sus actividades, fue León el 
primero que verdaderamente pudo emular el recuerdo que la 
visita del virtuo. o .belga Henri Herz había dejado en la 
mente de los músicos mexicano~. Herz y Yieuxtemps vi~ita
ron México en 18~9 y su estancia en el país dejó una impre
sión imborrable para mucho prof.;:,ionalcs, aún más grande 
que la producida por las visitas y actuaciones de Ann Bis-
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hop, William Wallace y Charles Bochsa. En la casa de 
Tomás León se ge taron el e treno de J/degonda y la funda
ción del Con~ervatorio Nacional de Música (CNM), conse
cuencia en gran medida de dicho estreno, y del cual León fue 
el primer catedrático de Piano en 1866. Gran admirador de 
la música de Beethoven, el 27 de julio de 1867 tocó el estre
no en México de la Séptima sinfonía en una versión para 
piano a cuatro manos con Agustín Balderas, en un concierto 
de la Sociedad Filam1ónica. En 187 1 tocó una Gran sonata 
de Bcethoven como parte de un "festival Beethoven" en el 
que Melcsio Morales dirigió el estreno de la Quinta y la 
Segunda sinfonías, además de Leonora ll 0 3 y el Concierto 
para violín. Aniceto Ortega dedicó su Invocación a Beetho
ven, op. 2 ( 1867), a Tomás León. Entre .las muchas obras de 
salón que compu o, destaca su Jarabe nacional, publicado 
alrededor de 1875 y consecuencia directa, en actitud e inten
ción, de las Variaciones de bravura sobre el jarabe publica
das por Jo é Antonio Gómez en 1841. Ambas piezas son un 
serio intento de si tematizar los aires nacionales en formas 
pianísticas de mayor alcance y envergadura, que bu caban 
confonnar un e~pacio estético y profesional diver o del 
constante y podero~o campo de la ópera de inspiración ita
liana. León publicó alrededor de sus actividades como con
certista y virtuo~o una Teoría de la música, texto pedagógi
co destinado a sus alumnos del CNM. 

El producto más destacado de su actividad en la enseñan
za fue Julio Ituarte, quien publicó en 1880 Ecos de México, 
una serie de variaciones sobre aires nacionales en el mismo 
e~píritu y con el mismo alcance que los jarabes de Gómez y 
León. Los tres se movieron en el ámbito de los salones aris
tocráticos e Ituarte fue quien logró la mayor popularidad y 
alcance; fue también profesor de l CNM y alternó rutinaria
mente su actividad entre los salones, el conuervatorio, la 
música in trumental y la ópera. De hecho, dejó su cátedra de 
Piano por un tiempo para concentrar su trabajo en la com
po~ición y producción de zarzuelas, empeño que le produjo 
mejores ingre~o que los proporcionados por su actividad 
principal de pianista y maestro. Algunos avances especial
mente importantes de la vida coral, como la fom1ación del 
Orfeón Popular y el Orfeón del Águila Mexicana, fueron 
alcanzados bajo la guía y responsabilidad de Ituarte. Tam
bién realizó la primera labor empírica de folclori ta de que 
se tiene noticia, al dedicarse a recopilar melodías populares, 
base y motor expresivo de sus Ecos de México. Por lo 
demás, Ituarte puede ser considerado uno de los precursores 
del nacionalismo mexicano del s. XX. 

El án1bito de la música de salón y el interés y la imposibi
lidad de dejar a un lado a la ópera produjo tres talentos más: 
Ernesto Elorduy, Felipe Villanueva y Joaquín Beristáin. Sin 
embargo, Ricardo ca~tro fue el músico mexicano más 
importante del s. XIX, quizá también el má apto, y condu
jo a la música mexicana al s. XX. Castro conoció y dominó 
casi todos los géneros musicales di. ponibles para un músico 
de su época e hizo sentir su influencia como intérprete , 
compo~itor y maestro hasta un extremo al que nadie había 
llegado en México antes de que su corta y brillante carrera 
lo colocara en la cima de la profesión. Fue alumno de com
posición de Mele, io Morales y de piano de Julio Ituarte, 
pero superó con creces a sus dos maestros principales. A los 
18 años era capaz de tocar en público con un elevado nivel 
mu~ical y técnico, y sólo tenía 19 cuando terminó sus estu
dios en el CNM. En e~a misma época concluyó su Primera 
sinfonía y tres obras suyas fueron seleccionadas como parte 
de la representación artística que México envió a Venezuela 
para la celebración del primer centenario del nacimiento de 
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Simón Bolívar. Entre esas obras se hallaba su contribución 
personal a la cadena de piezas pianísticas de tendencia mexi
cani ta escritas por Elízaga, Gómez, León e Ituarte: los Aires 
nacionales mexicanos, cuya técnica expo. itiva tiene ya com
pletamente digeridos los procedimientos clá icos del gran 
virtuosismo piruústico preconizado por Liszt. Sólo tenía 25 
años cuando Pedrell decidió incluirlo en su Ilustración 
Musical Hispano Americana. Castro representa la primera 
gran transición e tilística de la música mexicana, que cons
tituyó la reacción profesional generalizada en contra de la 
corriente dominante de inspiración operística italiana. Méxi
co tenía que sacudirse de la corriente italianizante para lle
gar a otro estrato evolutivo y el si tema de Ca tro y de sus 
contemporáneos de reemplazar una tendencia extranjera por 
otra igualmente ajena pero diferente - la corriente de pensa
miento franco-ru o-gennana-, tuvo un re!.ultado fructífero e 
interesante. En 1866, junto con Gustavo E. Campa, Felipe 
Villanueva y Juan Hernández Acevedo, fundó un iJ1stituto 
m u ical en el que impartía la clase de piano. Su intención al 
fundar e te instituto era renovar la enseñanza del piano e 
introducir en los programas el estudio de las obras de Bach 
y de Chopin que aún estaban excluida del CNM. En 1892, 
en compañía de sus mismos amigos y colegas a excepción 
de Hemández Acevedo y con el añadido de Carlos 1. Mene
se , fundó la Sociedad Anónima de Concierto , con el fin de 
presentar las obras de los grandes compo itores europeos 
ajenos al universo de la ópera italiana. Tres años después, 
inquieto por la escasa difu ión de la mú ica de cámara, 
fundó la Sociedad Filarn1ónica Mexicana. Al año siguiente, 
en 1896, estrenó la sala de conciertos de la Casa Wagner, 
po teriotmente ll amada Sala Schieffer, y en 1900 fue nom
brado profe or de Composición del CNM, pese a la oposi
ción de Melesio Morales. 

El 9 de noviembre de 1900 tuvo lugar el estreno de Atzim
ba, ópera con la que Castro siguió en el camino iniciado por 
Aniceto Ortega, cuyo tema se ubica en el período de la con
quista española de M.ichoacán y cuyo libreto presenta la 
u ual contradicción de la princesa tarasca enamorada del 
capitán e pañol. Pese a estar de aparecida, su importancia 
fue capital en la integración delnacional.i mo mu ical mexi
cano, a pe ar de que la influencia francesa resultó ser su 
pivote artístico, en lugar del estilo mexicano que se había 
iniciado en obras similares. Al igual que lo sucedido con e l 
Vals poético (1888) de Villrumeva, claro producto de la suge
rencia del vals lento francés, ambas obras tienen un corazón, 
un núcleo mexicano fácilmente identificable y reconocible, 
quizás incluso por el hecho de que toda e a época estuvo 
marcada por una influencia francesa que muchos pueden 
caracterizar como mexicana debido a su secular inclusión en 
la tradición nacional. 

Estuvo en Europa de de 1903 hasta 1906 y el viaje fue un 
éxito. Vi:.itó el Festival de Bayreuth, ofreció recitales en 
Bruselas y en la Sala Érard de París e hizo relación con un 
buen mímero de instituciones y personalidades profesiona
les. En septiembre de 1906 regre~ó a México y en febrero de 
1907 fue nombrado director del CNM. Falleció nueve me es 
después, antes de poner en práctica las reformas con las que 
pen-aba revolucionar el medio profesional mexicano. Ca tro 
representa el fin de la música mexicana del s. XIX. 

Durante unos pocos años, la música mexicana logró con
servar a medias el nivel en que Ca tro la dejó, ha~ta que tuvo 
lugar la segunda gran transformación de México, esta vez 
condicionada estrechamente por la primera guerra mundial, 
la caída del régimen de Porfrrio Díaz y la Revolución Mexi
cana. La muerte de Ca tro no extinguió la vida musical en 

México, pero con eUa se cerró definitivamente la puerta al 
criterio esencial del s. XIX, período en el cual se vio el decli
ve definitivo de la música eclesiástica y litúrgica, que siguió 
produciendo durante todo el siglo su cosecha (de hecho, 
Agustín CabaUero, prüner director del CNM, era un sacer
dote) pero que ya no alcanzó el esplendor de los ss. XVI, 
xvn y xvm. a pesar de músicos tan competentes como 
José Guadalupe Velázquez. 

El periplo de las danzas nacionales y regionales, y en 
general de la música folclórica, fue de amplia evolución en 
el s. XIX y se afia11zó defin itivamente no sólo en el gusto 
popular sino también en el sancta sanctorum de la mú ica 
profe ional. El mariachi, el jarabe, el huapango, el son en 
general y la repre~entación mu ical de un México capaz de 
introducir melodías e intentos de formas folclóricas en el con
cepto mu ical más elevado, principió su arraigo en el s. XIX, 
que puede ser cru·acterizado por los siguientes aspectos seña
lados por Steven on: la pasión por la ópera ital iana, el ávido 
interés por la música del público mexicano (capaz de so te
ner compañías extranjeras de ópera y cmco editoriales 
comerciales de mncha fuerla), el énfas is en el piano como 
mstrumento divulgador y -posterionnente- totalizador de la 
mú~ica, la práctica inexistencia de la música de cámara y la 
limitación de la escasa mú-ica sinfónica a la capital del país, 
la gran abundru1cia de aficionados en todas las ramas del 
quehacer mu ical, la total au encia de una crítica musical 
ilustrada (como la que apareció en Europa después de 1850), 
el reconocimiento gubernamental de la música como activi
dad digna de subsidio (que po teriormente condicionó un 
empobrecimiento notable de las actividades mu icales), la 
fidelidad al modelo italiano y a la ópera italiana (que provo
có una gran cantidad de obras del género y causó la distinta 
reacción extra11jerizante del final del siglo), la pobreza pro
fe ional del medio por la dificultad de obtener un mgrc o 
digno para los músicos, la idea de la profesión musical como 
una ocupación subsidiaria de las cla es altas y el convenci
miento general final de que, para bien o para mal, el futuro 
de la mú ica mexicana debía estar en manos de los mexica
nos y no a cargo de las importaciones, en general de segun
da fila o las muy escasas e igualmente pas~eras de prünera 
ftJa, que habían dominado el principio y la mi tal del s. XIX. 

Final de la época porfirista, la fa~e de transición al 
nacionalismo anterior al pensamiento avan:ado del s. XX. 
Junto con el final del primer período nacionalista de la músi
ca mexicana, la primera década del s. XX vio la cumbre de 
los esfuerzos gubernamentales en apoyo de la música. Las 
becas y los subsidios para viajes de estudio aparecieron túni
da pero eficazmente; se fonnó en 1902 la primera orque ta 
sinfónica financiada por el Estado, bajo la dirección de Car
los J. Mene~es (Orque ta del Con~ervatorio), y en 1909 apa
reció la Orquesta Beethoven, dirigida por Julián Carrillo, 
con el re~paldo del gobierno federal. Por otra parte, Le Roi 
poete, ópera de Gustavo E. Campa en la más pura tradición 
del nacional ismo mexicano de Ortega y Ca tro, fue..repre
sentada por primera vez el 9 de noviembre de 1901 en el 
Teatro Principal, con la compañía italiana de López Pizzor
ni dirigida por Mene es. De nuevo aparece un libreto en 
idioma extrru1jero y con tema prehispánico, si bien la 
influencia italiana fue sustituida por la inspiración en el idio
ma musical y literario de Gounod y Massenet. 

Gu tavo E. Campa y Rafael J. TeUo representan la última 
generación de los mú~icos porftri. tas activos en México. 
Crunpa fue un producto de la música mexicana del s. XIX. 
Heredero de la escuela de Tomás León a través de su maes
tro Julio ltuarte, fue también alumno de Melesio Morales y 
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se agrupó temprana e instintivamente con los críticos de la 
influencia italiana en México. Su asociación con Ricardo 
Castro fue trascendental para su carrera y evolución perso
nal, y su afiliación estética dentro de algunas COITientes de la 
música france a dio coherencia profe ional a su resistencia 
contra lo italiano, la cual re ultó favorable a la evolución de 
la música nacional, pese al hecho de que la base de su ideo
logía nacionalista tenia su esquema fundamental en la susti
tución de una influencia extranjera por otra. Decidió aceptar 
como definitorias de lo mexicano las culturas prehispánicas, 
a pesar de que fueron siempre arropadas en medios expresi
vos europeos, fom1ales e instrumentales. El caso de Campa, 
compositor de una ópera sobre Nezalmalcóyotl cuyo título y 
libreto tienen una capacidad de ilu !ración muy elocuente 
(Le Roí poete), es un ejemplo más de la situación naciona
lista de la mú ica mexicana en aquella época. 

Testigo de la transición del porfirismo al período po revo
lucionario, de seguro le fue impo ible comprender el cambio 
de los tiempos y los pen amieutos. La obra de Campa y las 
de Rafael J. Tello, Carlos J. Meneses, Alfredo Carrasco, Juan 
León Mariscal, Pedro Michaca, Jo é Rolón, Jo é F. Vásquez 
y Antonio Gomezanda no fue suficientemente difundida en 
su momento debido a los cambios sociales, políticos y cul
turales ocurridos en el país. Tello, formado en la antigua 
escuela romántica del s. XIX, compuso según el ideal 
nacionali ta obras como Patria heroica ( 1929), el Tríptico 
mexicano (1939) y por lo menos una de sus óperas, Nicolás 
Bravo (1910). 

Jo é F. Vásquez, representante de la escuela de Julián 
Carrillo, de quien fue alumno en el CNM, estudió también 
con Tello y recibió un premio por su labor como pianista de 
manos de Porfirio Díaz. Formó en 1926 una compañía de 
ópera con la que, además de representar sus propias obra , 
puso en escena Atzimba de Ca tro y Dos amores de Tello. 
Avanzó por su propio camino del nacionalismo romántico y 
su obra escapó de la temática mexicanista inmediata para 
colocarse con claridad en un estrato evolutivo más avanzado 
que el de algunos de sus colegas, pero quizás un poco menos 
original por su dependencia de un enfoque profesional cer
cano y similar al espíritu de Massenet, que cultivó esmera
damente hasta su mue1te. Unas semanas antes de su falleci
miento completó su ópera Ntííiez de Balboa (con libreto de 
Cristián Caballero), cuya forma y expre~ión tienen todavía 
una deuda con Gounod y con Ma senet, a pesar de sus múl
tiples influencias de Debu~sy. 

Antonio Gomezanda fue alumno de Germán Bal y Manuel 
M. Ponce en el CNM y colaboró como solbta de piano con 
Julián Carrillo al violín interpretando un repertorio ba. ado 
en Liszt, Beetlloven, Saint-Saens y sus propias obras. Era un 
brillante intérprete, de inmenso virtuosismo, uno de los tan
tos émulos de Ricardo Castro. En Europa se acercó a 
Edouard Risler como alumno y el pianista francés le ayudó 
a conseguir presentaciones en vez de darle clases. La crisis 
alemana Jo hizo volver a México, donde su situación profe
sional fue muy difícil a causa del medio político adverso, y, 
como tantos otro , hubo de ejercer la en eñanza. Su música 
es una clara representación de algunas metas de la e tética 
proveniente de la escuela de Manuel M. Pooce, que produjo 
autores con mayor amplitud en la elaboración de sus con
ceptos, como José F. Vábquez, pero quizá de una tendencia 
más con ervadora y más tímida en su nacionalismo. Expre
só toda su vida el ideal de su época juvenil y también la ten
dencia hacia una mú ica que sólo debía vivir alrededor de 
situaciones positivas y una indeclinable alegría; se contentó 
con la expo~ición de motivos mexicanos, en rico lenguaje 
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pianístico y en suntuo a instrumentación. Sus obras tienen 
un espíritu y un i tema musical muy parecido al de las 
obras similares de José Pablo Moncayo (Huapango) y Bias 
Galindo (Sones de mariachi), compuestas en la misma 
época; inclu o se puede afmnar que Lagos de Gomezaoda 
tiene mayor profundidad y alcance musical y estético que las 
referidas obras. 

Arnulfo Miramontes puede ser caracterizado como la voz 
con ervadora e independiente del nacionali mo romántico 
mexicano. Contemporáneo de Ponce, su enfoque profesional 
y estético se formó en Alemania, donde fue alumno de Pbi
lippe-Bartllélemy Rüfer, Martín Krause y Felix von Fielitz 
en el Con ervatorio Stem de Berlín. Su integración en la 
esfera profe ional de Alemania fue intensa y a su regreso a 
México su asociación con Luis G. Saloma, Julián Carrillo y 
Carlos del Ca tillo formó una sociedad quizá natural por el 
origen académico de todos. Era un autor muy capaz y, al 
parecer, un hombre de carácter un tanto agrio, que lo llevó a 
encerrarse profesionalmente en la ciudad de Aguascalientes 
a componer sin cesar, pese a que su música no recibía (ni 
recibió en la segunda mitad del s. XX) audiciones propor
cionalmente adecuadas a su cantidad y calidad. Pese a su afi
liación ge1mánica, dedicó su esfuerzo estético a la composi
ción de carácter nacionalista y obtuvo un éxito notable con 
sus obras en E. tados Unidos en 1921. Sus óperas Anáhuac 
(1918) y Cílwatl (1922-39) expresan su inclinación mexica
nista, tanto como el Cuarteto histórico mexicano (1939), el 
poema Pro patria (1932), el Ballet azteca (sf) o el Poema 
sinfónico de la Revolución (191 7). Apear de su expresión 
escolástica, las Sinfonías de Miramontes, sus Variaciones 
para violonchelo y orquesta, su Concierto para piano y 
orquesta y su Sonata para violín y piano, amén de otras 
obras de corte similar, e tán plenas de su inquietud mexica
nista. 

El compositor más representativo que vivió el can1bio del 
medio profe ional de Castro a la actividad del nacionalismo 
mu ical mexicano po terior a la Revolución de 1910 fue 
Julián Carrillo. Adalid de la influencia mu ical proveniente 
de Alemania en México, mostró una reacción nacionalista 
muy personal frente a las tradiciones italianas y contra el 
afrancesamiento de Ca tro y Campa. Fue alumno de Mora
les en el CNM y sus cualidades musicales fueron tan claras 
que en 1899 recibió un violín Amati como regalo de Porfi
rio Díaz y una beca para estudiar en el extranjero, que gastó 
en el Con ervatorio de Leipzig como alumno de Sitt y Jadas
sohn. Tocó en la Orque ta del Gewandhaus bajo la dirección 
de Niki eh y a partir de 1902 acudió durante dos años al 
Conservatorio de Gante, donde ganó un premio de violín 
antes de regre ar a México en 1905. A partir de 1922 deci
dió dedicar su vida y esfuerzo a su sistema microtonal 
conocido como "el Sonido 13", descubierto hacia el final 
del s. XIX a base de intuición, paciencia y un oído muy fino. 
Fue pedagogo, redactor de di ver os tratados escolares, cate
drático y director del CNM y autor de un sistema num~rico 
de notación musical que promovió con entusiasmo pero que 
no logró aceptación. Su carrera dio impul o a la mú!.ica 
mexicana. Pese a su entusia mo microtonal, sus poemas sin
fónicos tradicionales Penumbras en el Paseo de la Reforma 
( 1930) y Xochimilco (1935), e!.critos en la etapa de pleno 
fervor del Sonido 13, son ejemplo de un dominio espléndi
do del material temático y de la textura sonora, aunque quizá 
su omnipre ente afán académico fm tró sus mejores capaci
dades expresivas en favor de la corrección técnica. 

Manuel M. Ponce fue uno de los grandes genios de la 
mú ica mexicana; llegó a la madurez profe ional -que no a 
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la madurez artí~tica- en la época de Porfirio Díaz, si bien la 
situación de su proyección profe~ional no le pem1itió ocupar 
el trono de Ricardo Castro en el COlTespondiente momento 
histórico. Su desarrollo musical tuvo un periplo muy largo y 
pasó de un conservadurismo casi límido a un enfoque de alta 
modernidad, sin perder su constante originalidad ni acudir a 
extra\·agancia alguna para lograr su equilibrada, elegante y 
fluida forma musical. Desde sus primeras obras para piano 
hasta su Concierto para violfn, pasando por el Concierto del 
sur para guitan·a, con. ervó un oficio impecable y una genui
na sinceridad artí. tica que lo mantuvo siempre fiel al con
cepto musical e independiente de los recur&o para compla
cer, asustar o irri tar al público. Su pureza de músico y su 
actividad siempre creciente lo colocan en un sitio singular de 
la mú~ica de México. Ponce practicó la investigación mu ·i
cológica y su colección de canciones mexicanas tradiciona
les lo convirtió en el creador más logrado y más genuino del 
nacionalismo romántico mexicano. Su sínte is nacionalista 
de las románticas expresiones de la canción tradicional 
mexicana fue crucial para la evolución cultural del país. 

Carlos Chávez fue quizá la figura más relevante de la 
música profesional mexicana, pues indujo cambios en su 
estructura que alcanzaron todo el período de 1923 a L 950 y 
que tuvieron consecuencias después del término referido. A 
diferencia de sus antece ore , que tenían la mirada puesta en 
el viejo mundo, Chávez mantuvo una cercanía e trecha y 
entu iasta, profesional y físicamente, con Estados Unido~. 
Su estilo se apartó de la corriente mexicanista de Ponce y se 
centró en el pa ado indígena prehispánico de México como 
base de la escuela nacionalbta mexicana. Tuvo una excep
cional capacidad como administrador, muy pocas veces vista 
en un mú ico mexicano, lo cual le ayudó de un modo nota
ble a crear y refom1ar diver~as in:.tituciones. Las más nota
bles fueron la Orque~ta Sinfónica de México, el Instituto 
Nacional de Bellas Artes (INBA), el CNM y el Taller de 
Compo ición instalado en e~te último plantel. Algunas de 
sus obras de gran magnitud e tán basadas en elementos 
prehispánicos e indígenas. Elfuego nuevo (1921), Los cua
tro soles (1926), Cantos de México (1933), EL sol, corrido 
mexicano (1934), y Xochipilli-Macui/x6chitl (1940) son cla
ros ejemplos de sus intenciones, pero lo más notable, talen
to o y acabado de su producción es la Sillfonía i11dia ( 1935-
1936), la Sinfonía de Amfgona (1933), Caballos de vapor 
( 1926-1927), la Quima si11fonía ( L 953) y la Toccata para 
percusiones (1942). En sus años finales logró de..,arroUar un 
sistema de compo<iición ba ... ado en el principio de la no repe
tición que le llevó a componer mú~ica de notable aridez. 

Silvestre Revueltas fue otro creador importante de la músi
ca de México. Si bien había dedicado algún tiempo a la com
posición, su verdadero período creador comenzó en 1930 
con Cuaulmálwac, un período breve pero que marcó inten
samente la mú~ica mexicana. En el corto lap o de diez años 
compu~o toda la obra importante por la que es recordado, 
tanto en el campo de la mú~ica de cámara como en el terre
no sinfónico y en el de la música para cine, medio para el 
cual creó algunas de sus partituras má relevantes, como 
Redes (1935) y l.LJ noche de los mayas ( 1939). Su muerte, 
acaecida en el año en que sus obras comenzaban a encontrar 
el punto ju~to entre la expre<ión y el contenido, con una 
mae tcía capaz de equilibrar su inspiración y su genio con 
las necesidades formales y conceptuales de su mú~ica, privó 
a la mú~ica mexicana de uno de sus más acabados y talento
sos creadores. Sus melodías fluían y no necesitaban ceñirse 
a rígidos principios estéticos para lograr el equilibrio de 
forma y expre<ión. Con el in-;tinto propio del genio, creaba 

leyes cuya secuencia lógica seguía cumpliendo el cur o 
espontáneo y admirable de su mú ica. En esa función, logró 
e tructurar toda una serie de obras en las que la expo~ición 
de los modelo interválicos, la textura sonora, el detalle rít
mico y el enfoque melódico estaban profunda, genuina y 
directamente relacionados con el espíritu, las instituciones 
artísticas y la expresión musical más directa e inteligible de 
la tradición mexicana. Revueltas no dejó una escuela; todos 
aquellos que pudieron haber sido llamados seguidores suyos 
fueron más artistas con posiciones profesionales y estéticas 
sinúlares que mú~icos deseosos y capaces de transitar por las 
rutas marcadas por él. En tal sentido re~ulta -junto con 
Manuel M. Ponce- un hito de originalidad en la música de 
México. Ponce tuvo muchos alumnos y discípulos y su 
influencia en e l pen amiento musical mexicano ha SCibrepa
sado el s. XX, pero, al igual que Revueltas, su .escuela tiene 
más su tancia ideológica (pese a que nunca planteó Ponce 
po~iciones de ideólogo) y pre encia estética que un elemen
to armónico, formal o in trumental conductor de su pensa
miento musical, como en el ca o de la Escuela de Leipzig o 
la escuela indigeni <;ta norteamericana. 

José Rolón representa la confluencia de las fom1as y tradi
ciones europeas y los anhelo mexicanistas de lograr una 
expresión nacional. Su contribución es muy importante. 
Creó entidades artísticas y tuvo resultados estéticos notables 
en sus composiciones Concie11o para piano ( 1935), El f estín 
de los enanos ( 1925), Zapotlán (1925), Cuauhtémoc ( 1929), 
Sinfonía en Mi menor (1919) y Tres dan::.as indígenas jalis
cienses (1928). Al margen de títulos y temática, su obra 
tiene un inconfundible sabor mexicano inclu~o en formas de 
origen ab~tracto como la del concierto, y la sinfonía presen
ta siempre una tendencia melódica mexicanista de la que no 
hay eva ión po ible; inclu~o después de su segundo viaje a 
Francia y de su experiencia pedagógica con Nadia Boulan
ger, el carácter mexicano de su música resultó más re altado 
que diluido por las técnicas de las que decidió servirse para 
su expre~ión musical. Como ha señalado Ricardo Miranda, 
en la mú.,ica de Rolón existe antes que nada el sonido de lo 
propio, según el compo itor lo entendió y lo practicó, de 
acuerdo con una forma de ejercer la música desde su forma
ción en México y su entrega total a la formulación musical 
de lo mexicano. 

Con antecedentes sociofamiliares no muy alejados de los 
de Revueltas, Candelaria Huízar fue un compo itor cuyo 
enfoque artístico tuvo una enorme y d.irecta identificación 
con la corriente general de la estética nacionalista de Carlos 
Chávez, a pe~ar de una inquietud popular, hermanada con las 
instancias de Revueltas, claramente perceptible a través de 
alguna~ de sus ol:¡ras sinfónicas como Pueblerinas ( 1931 ) o 
Surco (ca. 1935). Fue miembro de las bandas de mú'iica de 
las hue~tes revolucionarias, lo cual no le impidió formalizar 
sus estudios en el CNM, ya después de cumplidos los trein
ta años, con Gustavo E. Campa y Rafael J. Tello. Dos de los 
más importantes autores que repre~entan la continuación del 
nacionali~mo fueron Bias Galindo y Jo é Pablo Moncayo, 
ambos alumnos de Huízar. De su serie de Sinfonías, las más 
notables SCin la Cuarta (1942), ba ... ada sobre todo en temas 
de los indios cora, y la Segunda "Oxpani;:.tli" (1936), otro 
intento de recrear e l de aparecido y por muchos añorado 
univer~o de Los aztecas. Las sinfonías de Huízar emplean un 
material temát ico rí111úco de corte y esti lo indígena en el 
amplio marco de la compo'>ición sinfónica derivado de la 
forma clá<;ica de la sonata. No evolucionó a partir del 
nacional ismo y el indigen i<;mo en la fmma. en que lo hizo 
Chávez, al contrario, u~ó la repetición, principio opue~to a la 



síntesis de Chávez, para dar coherencia y unidad a sus con
ceptos musicales. 

En 1936 surgió el Grupo de los Cuatro. Sus miembros fue
ron Bias Galindo, Jo~é Pablo Moncayo, Daniel Ayala y Sal
vador Contreras. El grupo tuvo corta vida y de sus compo
nentes solamente Galindo y Moncayo escalaron el nivel más 
importante de celebridad en la mú ica nacionali~ta mexica
na. La carrera de Bias Galindo guarda cierta semejanza con 
la de su maestro, Cande! ario Huí zar. Cuando tenía alrededor 
de 18 años formó parte de una banda de mú~íca en su pue
blo natal y en 193 1 ingre;ó en el CNM, donde sus maestros 
eran todos practicantes -en una u otra tendencia- del 
nacionali mo. Carlos Chávez, Candelario Huízar y Jo é 
Rolón fueron quienes dejaron la huella más profunda y 
tuvieron mayor importancia en el proce o de su formación 
mu~ical y e tética. Galindo fue director del CNM dllfante 
trece años y, a pe~ar de su abundante producción de cámara 
y sinfónica y de su productivo empeño en la mú ica para 
ballet, terminó siendo conocido sólo por la obra Sones de 
mariachi. La rapsodia que cimentó la fama de Moncayo fue 
Huapango (1941), pe~e a que también es autor de una logra
da ópera, La mutara de Córdoba, compue. ta en 1948. Su 
carrera creativa quedó fru~trada por su fal lecimiento prema
turo. El Huapango comparte mérito y limitaciones con 
Sones de mariaclzi. Tanto Ayala corno Contreras tuvieron 
una presencia más discreta en la música naciona li ta. No 
debe olvidarse la pre~encia de Luis Sandi , ya que si bien su 
pre. tigio como compo'iitor no fue muy amplio, su actividad 
como administrador, educador, promotor y director coral fue 
de una grao imp011ancia. De sus obra , la ópera en un acto 
Cariara (1948) y Bonampak (195 1) fueron las más re peta
da , aunque tras su estreno la difu, ión fue muy limitada y 
pronto de. aparecieron de los repertorios. 

Otro compo'>itor importante del s. XX fue Miguel Berna! 
Jiménez, fuertemente vinculado a la e fera de la mú~ica 

México 513 

El Grupo de los Cuatro: 
Salm dor Cmrtreras, Daniel 
Aya/o. Jo<i Pablo Mollea) o 
y Bias Gali11do, 1935 
(Foto: Ar. Blanca 0 11til'ero<) 

litúrgica. Recibió su formación profe. ional en la E~cuela 

Superior de Música Sagrada de Morelia y en el Instituto 
Pontificio de Música Sacra de Roma, donde sus ptincipales 
maestros fueron Raffaele Ca imiri y Licinio Refice. Su vin
culación con la música eclesiá¡;tica se mantuvo durante toda 
su carrera y su inquietud académica tuvo clara expresión en 
la revi ta Sello/a Cantorrun, fundada por él en Morelia, y en 
los diver<;o artículos que publicó acerca de la mú~ica reli
gio a y la mú ica de la era colonial hispanoamericana. Al 
igual que Ponce, Berna! Jiménez utilizó asuntos y material 
temático del mundo folclórico y del universo popular tradi
cional para integrar un sistema expresivo netamente 
nacional i~ta, por más que su inclinación confesional, su 
ex ten a cultura, su información mu~ical y su impecable buen 
gusto matizaran esa posición estc!tica con todo tipo de in. ti
tucíones y evocaciones provenientes del mundo colonial, del 
área litúrgica o del folclore rnichoacano. Fue un autor que 
logró una expresión sintética ún ica y original de la sociedad 
mexicana, donde pudo reunir las evocaciones prehispánicas 
con la de~arrollada culn1ra europea que se a, entó en Méxi
co. Las actividades pedagógicas de Berna! fueron de largo 
alcance de&de la fundación del Conservatorio de Las Ro~as 
(1945) ha~ta su cargo como director de la Escuela de Músi
ca de la Univer~idad Loyola de Nueva Orleans (1952-56) en 
Estado Unido~. y es evidente su vínculo intelectual y artís
tico con la e~cuela de Ponce. Su obra abarca un amplio 
espectro de géneros musicales, y abunda en corridos, j ara
bes, melodías coloniales, rondas infantiles y todo género de 
material popular. Sus melodías son claramente diatónicas, 
pero se asoma siempre a:Jguna sugerencia modal que suele 
resolverse como un pa o muy sofisticado de armonía cro
mática, incluso cuando expone melodías populares. De sus 
obras escénica , la más importante es Tala Va5co ( 1941), que 
representa un paso trascendental y un avance notable dentro 
del camino iniciado en el s. XIX por Aniceto Ortega. Berna!, 
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en el otro polo mu ical, social y profesional del repre enta
do por el viaje republicano de Revueltas, visitó España en 
1948 para la presentación de Tata Vasco en una versión de 
concierto. La Orquesta Nacional de España tocó varias de 
sus obras sinfónicas con ese motivo. 

IV. LA MÚSICA ENTRE 1950 Y 1995. l. Antecedentes. 
La Revolución de 1910, con sus consecuencias culturales y 
artísticas de la década de 1920 (Vasconcelos y el muralismo 
mexicano), propició el más serio intento por la ruptura del 
cordón umbilical europeo de la música nacional. A pe arde 
lo tardío de su aparición, el nacionalismo musical mexicano, 
tanto el moderno como el romántico, define por primera vez 
en la historia la posibilidad de una po ición estética propia 
en la ruú ica mexicana. Creaciones previas con temática 
nacional y otras similares fueron manifestaciones algo exte
riores y en cietta medida superficiales. Manuel M. Ponce fue 
el primer músico mexicano que se remontó a las fuentes 
nacionales y habló con una voz verdaderamente mexicana. 
Silvestre Revueltas, Carlos Chávez y Candelario Huízar 
definieron el camino general del nacionalismo mu ical. El 
período en cuestión, breve pero intenso y difícil, encuentra a 
la música mexicana entre las doctrinas del nacionalismo y la 
presencia de las más avanzadas corrientes. de vanguardia. 

Entre 1930 y 1950, casi la totalidad de las compo iciones 
mexicanas tuvieron e trechos víncuJos con la música progra
mática, expre.ada de modo u ual en ballets -fue Rodolfo 
Halffter uno de los grandes impulsores de este rute con la cre
ación de su compañía de danza La Paloma Azul- o poemas 
sinfónicos. Pero a partir de 1950 la dirección estélica de los 
compo~itores mexicru10s sufrió un cambio del que ni siquiera 
los miembros de la generación nacionalista pudieron escapar, 
si bien en su caso el movimiento estético fue de menor cuan
tía e intensidad que el de sus colegas más jóvenes. 

A pe arde que la indefinición tonal había sido u ada entre 
1930 y 1940 como rasgo por algunos compositores naciona
listas y de que Revueltas utilizó una e pecie de politonalidad 
conceptual basada en tonalidades vecinas, es tan sólo alre
dedor de 1950 cuando un uso consciente y reiterado de la 
politonalidad conduce a la mú~ica mexicana del marco 
ru·mótúco funcional a una con ciente atonalidad. Fueron 
Rodolfo Halffter, compositor español inmigrado en 1939 a 
México, y Carlos Jiménez Mabarak quienes dieron a cono
cer a sus di~cípulos la técnica dodecafónica. Cuando Halff
ter llegó a México había e tado componiendo mú ica de 
corte neoclásico como el ballet Don Lindo de Almería y 
obras como el Concierto para violín o los Tres epitafios para 
coro, que muestran pasajes claramente neoclá ico . El dode
cafonismo representó, entre los años 1950 y 1960, una alter
nativa junto con la atonalidad para los compo~i tores no ins
critos dentro de la expresión nacionalista. Rodolfo Halffter, 
a través de su clase de Análisis Mu ical en el CNM, propi
ció la difusión de la técnica de Schoenberg. En 1953 com
puso sus Tres hojas de álbum, para piano, y en 1954, Tres 
pie;::.as para orquesta de cuerdas, que fueron las primeras 
obras dodecafónicas escritas en México. 

Con el exilio e~pañolllegaron al país, además de Halffter, 
Jos musicólogos Adolfo Salazar y Jesús Bal y Gay, quienes 
fundaron al lado de Chávez, Sandi, Galindo y Moncayo el 
Grupo Nuestra Mú~ica, que dio origen a la revista del mismo 
nombre, editada entre 1946 y 1953, y a la editora Ediciones 
Mexlcanas de Mú ica. Otros extranjeros que se incorporaron 
en distintos momentos a la mú ica de México fueron Jacobo 
Kostakowsky, Conlon Nancarrow, Gerhart Muench, Lan 
Adonúan y Enúliana de Zubeldía. La influencia, la escuela 
y la verdadera integración al medio mexicano se die~on con 

desigual intensidad. Adomian ganó en 1975 el Premio 
Revueltas otorgado por la Univer idad Nacional Autónoma 
de México (UNAM), pero su presencia en el medio profe
sional mexicano fue menor que la de Rodolfo Halffter. Las 
obras de Muench, de impecable factura, son antíte is de las 
piezas de Adomian, todavía envuelto y comprometido con el 
lenguaje dy la vanguardia de 1950, pero ambos han tenido, 
sobre todo el primero, pe o, fuerza y consideración entre los 
músicos nacionaJes. Muench fue un pianista bri!Jante y un 
compo itor enqui tacto en sí mismo, que no se ocupaba más 
que de producir sus obras y no estaba presente de manera 
cotidiana en la palestra profesional mexicana. Conlon Nan
carrow tuvo en su momento y en México una nula repercu
sión social o profesional, sin embargo después ha sido alta
mente valorado por compositores mexicanos y extranjeros. 

La investigación de la música en este período no tiene gran 
repercusión. A pesar de las actividades de Otto Mayer-Serra, 
Vicente T. Mendoza y Gabriel Saldívar, no era muy alenta
dor el paisaje de la investigación musical en México. La 
fal ta de acción institucional en este terreno limitó sus posi
bilidades a la e fera personal de quienes estaban intere actos 
y comprometidos en tal actividad. Robert Stevenson dedicó 
una gran parte de su preparación y esfuerzo a la mi ión de 
investigar la mú ica mexicana. Otros intentos se debieron a 
Gerónimo Baqueiro Fo ter y Pablo Caste!Janos. 

En 1951 se publicó el libro Sistema natural de la música, 
que contiene el resultado de las investigaciones del más nota
ble acú tico que ha dado México, Augusto Novaro, un hom
bre cuya obra pa ó inadvertida en su país a pesar del interés 
de instatlcias tan avanzadas como la Fundación Guggenheim. 
Novaro falJeció en 1960, en medio del olvido y la indiferen
cia de las in tituciones oficiales, que ignoraron su presencia 
y su labor. Trabajaba como jefe de linotipos en un periódico 
de la capital y fue un autodidacto que estudió y aprendió por 
su cuenta física y matemáticas. Su investigación sobre la 
e tructura física del sonido musical y su esquema de relacio
nes sonoras del sistema temperado son de un acierto y una 
profundidad trascendentes, y sus re:.u ltados pueden tener una 
importaticia capital en la técnica de construcción de instru
mento , además de ofrecer un nuevo camino en la composi
ción mu ical, diverso del de la am1onía funcional o el de la 
serie de Schoenberg. El sistema de Novaro, aunque podría 
equipararse con el petfeccionamiento absoluto de la diligen
cia en 1908, ju to antes de la revolución del motor de com
bustión intema, tiene una fuerza teótica indi cutible. Permite 
una explicación de toda la mú ica e;.crita en el mundo, así 
como la justificación teótica de la evolución mu~ical de los 
imprehionistas franceses, que mru1ejaron instintivamente una 
e cala fundamental y una recíproca, como en el si tema de 
Novaro. El fenómeno artístico y estético de Ravel y Debu sy 
tuvo una explicación y ju tificación acú ticas a través de los 
estudios de Novaro. La beca que recibió de la Fundación 
Guggenheim e taba enfocada principaJmente hacia sus estu
dios en materia de afinación (corolario lógico de..aplicación 
práctica de parte de su teoría), y le permitió afinar el órgano 
monumental de la e;.cuela militar de West Point mediante el 
ll'-O de su i.tema. Este inve tigador halló una interrelación 
teórica y matemática entre la escala musical de la naturaleza 
(el fenómeno físico que da ba e a la música) y la e cala tem
perada de Bach, el fenómeno cultural y convencional con el 
que se construyeron siglos de música. 

En 1953 Carlos Chávez utiliza en su Quinta sinfonía el 
dodecafonismo con ciena frecuencia si bien un tanto tínúda
mente. Bias Galindo compone, en 1952, otra Si11jonía breve, 
en la que abandona su camino estricto de armonía funcional 



para usar, muy recatadamente, la indefinición tonal. En 
1955, El Colegio Nacional presentó el curso anual de Carlos 
Chávez dedicado a la dodecafonía y prácticamente todos los 
compo~itores de México abrazaron dicha técnica. Asimis
mo, Fronteras, ballet de Luis Herrera de la Fuente (di cípu
lo de Halffter), ejerció notable influencia en la generación 
anterior a 1960 y contribuyó al uso exhau tivo y generaliza
do de Jos procedimientos dodecafónico . 

2. Evolución en la creación musical. La evolución de la 
rnú~ica mexicana se debió, entre otros factores, a los siguien
tes: a) La introducción del neocla ici roo, del dodecafonismo 
y la politonalidad desde aproximadamente la década de 
1940. b) La introducción de la música concreta y la música 
electrónica desde la década de 1960. e) La apertura a los 
experimentos sonoros de las corrientes de vanguardia de la 
posguerra europea y de la vanguardia norteamericana. d) La 
asimilación de las técnicas post~eriales, el neoin. trumenta
lismo y la reutilización de elementos de raíz local. A finales 
de la década de 1950 y comienzos de la de 1960 empezaron 
a difundirse las obras de una nueva generación de compo i
tores. El uso de la técnica serial cedió paso al empleo casi 
universal de la mú ica aleatoria, derivada del concepto de 
indeterminación en el arte. En esta década se puede marcar 
la irrupción de la "nueva" generación de compo itores y el 
reflejo en México de todas las corrientes mu icales contem
poránea . 

El año en que murió Moncayo (1958) puede con iderarse 
como el fin de la corriente nacionalista, pues entonces, en 
actitud de rechazo al nacionalismo de la época, se dio a cono
cer el Grupo de Los Siete, luego denominado Grupo Nueva 
Música de México. Lo integraron Jorge González Ávila, 
Raúl Co~ío, Guillermo Noriega, Rafael Elizondo, Rocío 
Sanz, Federico Smith y Leonardo Velázquez. Alrededor de 
ellos comenzaron a estrenar obras Joaquín GutiéiTez Heras, 
Mario Kuri Al da na, César Tort y Manuel Enríquez. González 
Ávila e~cribió mú~ica fundamentalmente para piano y ha 
sido uno de los cultores del dodecafonismo; Cosío tuvo un 
pequeño papel en la transformación de la música mexicana 
por su ballet Los gallos; Noriega, después de e~cribir algunas 
obras para la danza, se alejó de la compo ición; Elizondo 
entregó sus energías a la mú~ica para el cine y la escena y las 
mo tró en la opereta Landní o en Juego de pelota; Rocío 
Sanz. de origen costarricense, desempeñó una labor esencial
mente docente; Federico Smith, norteamericano de origen, 
viajó a Cuba, donde murió. Sólo Leonardo Velázquez mantu
vo una dedicación perrnanente a la composición. Discípulo 
de Bias Galindo, hizo un uso apropiado de lenguajes diver
so : de de la vertiente nacionalista al serialismo dodecafóni
co, de las formas abiertas y las estructuras minimalistas a un 
voluntario retomo a la armonía tonal y a las formas clá~icas 
con cierto énfasis en la intención mexicanista. Con Veláz
quez, Joaquín GutiéiTez Heras es ou·o compo itor imp01tante 
de la época. Cultivó un estilo atonal libre de de sus inicios y 
se ha mantenido al margen de cualquier escuela o e tilo. 
Algunas de sus obras, según decía él mismo, reflejan una 
voluntaria falta de complejidad ya que fueron creadas para 
mú~icos aficionado que las solicitaron al compositor. Tam
bién Armando La\'alle de empeñó un papel importante en la 
transición de la mú ica mexicana del nacionali~mo a nue\·as 
formas de expresión. A partir de procedimientos emparenta
dos con la mú~ica de Revueltas, incorporó a su obra técnicas 
seriales, aleatorias y de irnprovi ación y acabó retomando a 
un lenguaje nacionali. ta, aunque enriquecido tonalmente. En 
1961 Manuel Enríquez compu~o una partitura titulada Pre
ámbulo que marcó la transición a las nuevas corrientes musi-
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cales que dominaron las dos décadas siguientes. Las pro
puestas contenidas en Preámbulo se materializaron en suce
sivas obras: aleatori mo, formas abiertas, escritura gráfica, 
ab traccioni~mo sonoro, u o privilegiado del e lemento tím
brico, e incorporación determinante de la~ percu iones en las 
obras orqu~tales. Obras decisivas de estos años son Refle·
xiones para violín solo, la Sonata para violín y piano y Tres 
formas concertantes. A partir del Cuarteto 1/, Enríquez logró 
la carta de naturalización de la escritura gráfica de un nuevo 
pensamiento musical y la adopción del aleatorismo como 
fom1a de expresión sonora. 

Sin duda, el compo itor que más figuró en la música mexi
cana de la segunda mitad del s. XX fue Manuel Enríquez. Su 
po ición en la música fue producto de una honda reflexión 
sobre los alcances de ésta. Respecto a la po tura de su gene
ración, declaró: "Los valores que nos podfan servir carecen 
de un fondo de solidez técnica. Lo que hay en los músicos 
de la generación anterior es empirismo y una gran dosis de 
talento natural. Ninguno de estos elementos es asimilable". 
Por lo mismo, se decidió a ab orber todos los estilos con
temporáneos a fin de "evitar qne el compo itor, co a muy 
común en nue tro ambiente, descubra procedimientos y fór
mulas que otros han resuelto desde hace años en países más 
avanzados". En la Sinfonía 11 u ó el serialismo con ciertas 
libertades, pero aún sujeto a las formas tradicionales. A 
pe~ar de tan endeble base ideológica, en parte repetición de 
la po tura estética de los compositores mexicanos, logró 
hacer una obra importante. En las Tres formas concertantes 
el color instrumental adquirió una importancia preponderan
te y se dio paso al uso de pequeñas secciones aleatorias. En 
Transición, para orquesta, por primera vez el compo itor se 
planteó el problema de usar una técnica libre, en cuanto a 
métrica, para un conjunto grande. En el Cuarteto 1/ llegó al 
aleatorismo total modificando rotundamente sus concepto , 
lenguaje, técnica y actitud estética. A partir de esta obra y 
hasta la década de 1980, Enríquez exploró todas las posibi
lidades de la formas abiertas, de las técnicas de improvisa
ción y de hallazgos sonoros inéditos. Hacia finales de los 
años setenta, empezó a combinar la escritura gráfica con la 
escritura tradicional y pasajes enteramente aleatorios con 
otros absolutamente detelTilinados. Tal es el caso de Raíces 
y de Fases, ambas para orquesta. E ta tendencia se afim1aría 
en la década de 1980 con lnterminado sueiio, para actriz, 
cuatro percu iones y orque ta de aliento , En prosa, para 
flauta, oboe, violonchelo y piano, el Cuarteto IV y el Con
cierto para chelo y orquesta. Su producción posterior fue la 
sínte. i~ de todas sus bú quedas formale , expresivas y e té
ticas y la condensación de su pensamiento mu ical. En el 
Cuarteto V ( 1988) apeló a rememoraciones de la mú ica 
popular, en Recordando a Juan de Lienas prutió de la obra 
de un compo itor de la época colonial, y en Tercia, para cla
rinete, fagot y piano, acudió al lirismo de sus primeras obras. 
Pero en ninguna de ellas están ausentes las mi mas preocu
paciones que marcaron su desarrollo como figura determi
nante de la mú ica mexicana de la segunda mitad del s. XX. 

Un hecho fundamental en el surgimiento de una nueva 
veta de compo itores fue la fundación del Taller de Compo
sición del Conservatorio Nacional de Mú ica, bajo la guía de 
Carlos Chávez. La experiencia no era nueva. Chávez había 
fundado en el mismo centro, en 1931, la cla~e de Creación 
Musical de la que emergió el Grupo de los Cuatro. Hacia 
1960 se integraron al taller de Chávez Héctor Quintanar, 
Humberto Hernández Medrana, Jesús Villaseñor, Jorge 
Daher y más adelante Jo é Antonio Alcaraz, Eduardo Mata, 
Manuel de Elías, José Luis González, Juan Cuauhtémoc 
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Herrejón, Mario Lavista, Julio Estrada y Francisco Núñez. 
Cuando Chávez se hizo cargo del Taller de Compo ición, ya 
había abandonado su estética nacionalista y dirigido su inte
rés hacia un principio de construcción del di curso musical 
basado en la "no repetición". Chávez incorporó como maes
tro del taller al compo itor cubano Julián Orbón, quien fue 
un importante vehículo de transmisión de la tradición occi
dental a los jóvenes compositores, desde el canto gregoriano 
hasta la mú~ica serial. 

Héctor Quintanar compartió con Manuel Enríquez los pri
meros aciertos de la música de vanguardia en México. Par
tió de un lenguaje cercano al nacionalismo impr~ioni sta de 
Moncayo, como en Fábula, para coro y orque ta, recorrió 
los caminos del serialismo, como en el Trío para violín, viola 
y violonchelo, y llegó a fórmulas afmes a Boulez, como.en 
la Sonata para violín y piano o el Trío para trompetas. Su 
preocupación por e l aspecto tímbrico queda patente en Gala
xias para orquesta, Mezcla para orquesta sinfónica y sonidos 
e lectrónicos e Himno para orque ta. Manuel de Elías se ha 
mantenido en una línea próxima al serialismo y a la música 
atonal, con un lenguaje expresionista vinculado a Webern. 
Muchas de sus obras son conci as y breves, como los 24 
Aforismos para piano o las anteriores Microestmcturas para 
piano. Mario Lavista se ha caracterizado primero por su 
acercamiento a las po turas conceptuales de Cage, y luego, 
por un retorno consciente a las fuentes que emanan de la tra
dición. Es uno de los pocos compo"itores reahnente preocu
pados por problemas estéticos y quizá por ello su influencia 
en las generaciones más jóvenes ha sido determinante. Junto 
a Manuel Enríquez representa la vertiente explorativa más 
lúcida y de logros más personales entre los compositores de 
su generación. Sus obras tienen como rasgo distintivo una 
gran economía de medios. En las primeras, de corte concep
tual, como Cluster, replanteó las posibilidades expresivas 
del aleatorismo. La incorporación del silencio con una fun
ción estructural y expre&iva e tá claramente plasmada en 
Pieza para 1111 pianista y 1111 piano. A partir de 1976 incur
sionó en el u o de citas muy breves de obras de otros auto
res, incorporadas de maneras diver as, de tal modo que 
pa en a forn1ar parte integral de sus propias obras. Así nacie
ron Quotations para violonchelo y piano, el Trío para violín, 
violonchelo y piano, y Lyhamzh para orque ta. A finales de 
la década de 1970, Lavista trabajó en la exploración de nue
vas formas de emisión sonora de los instrumento . En Cawo 
del alba para flauta, en Lamento a la muerte de Raúl Lavis
ra, para flauta baja amplificada, y en N oc tumo para flauta en 
Sol, recurre al uso de multifónicos y sonidos emitidos con 
diversas digitaciones en el in trumento, para crear atmó fe
ras de sutil refinamiento. A partir de e. tas obras no sólo los 
jóvenes compo itores, sino también mú ico ya fom1ado , 
abordaron los territorios del neoinstrumentali smo con más 
profundidad. En esta mi ma dirección, Lavista ha compues
to Marsias para oboe y copas de cri&tal, derivando de las 
sonoridades de las copas, afinadas con diferentes cantidades 
de agua, la armonía que sostiene la línea del oboe; Reflejos de 
la noche para cuarteto de arco , constmida íntegramente sobre 
los annónicos de las cuerdas; Cuicani, para flauta y clarinete; 
Madrigal, para clarinete, y Ofrenda para flauta de pico. Tam
bién la afinidad con otras artes le ha llevado a la creación de 
partituras: Ficciones para orque ta o Simurg para piano 
nacieron de la lectura de la obra de Jorge Luis Borges, y El 
pífano para piccolo, Las mrísicas dormidas para clarinete, 
fagot y piano y La dan:a de las bailarinas de Degas para 
flauta y piano, a partir de cuadros de Manet, Tamayo y 
Degas. 

Julio Estrada ha puesto énfa is en la exploración teórica de 
las relaciones sonido-número y ha baltado varias de sus 
obras en la aplicación de principios matemáticos bajo la 
clara influencia de Xenak.is. Franci co Núñez ha de~arrolla
do su trabajo creativo poniendo especial énfasis en el aspec
to tímbrico y e llo lo ha llevado primero al microtonalismo y 
luego a la música electroacú tica. Desde Timbres para piano 
y orque ta, pasando por Puntos y rayas para orquesta, el 
Concierto para orquesta, Reflexiones y memorias sobre el 
espectro sensorial para piano, y La piedra y la rosa para 
orquesta, hasta Tientos en eco 1 para flauta, piano, sintetiza
dor y computadora o Encuentros para orque ta, sintetizador 
y computadora, la suya ha sido una actividad continua para 
afirmar sus hallazgos y reorientar su trabajo con la incorpo
ración de los nuevos recur os tecnológico . Contemporáneo 
de la generación del Taller de Composición, pero con distin
ta procedencia, ya que hizo sus estudios en la Escuela 
Nacional de Música de la UNAM, Federico Ibarra se ha con
solidado como una de las voces flfllles de la música mexica
na después de 1960. Su música no parte de los mismos con
ceptos que la de Enríquez o Lavista; en cierto modo, es el 
camino de retomo a la escritura convencional, a la seguridad 
de la f01ma, al riguro o control de cada uno de los elemen
tos que determinan la obra artística. Sus primeras piezas se 
acercaron a la indeterminación y el aleatorismo y progresi
vamente fue abandonando las estructuras abiertas por ot~as 
preci a . Tanto Mario Lavi La como Federico lbarra han 
tenido un papel decisivo en la aparición de una nueva gene
ración de compositores que, desde mediados de la década de 
1980, han incursionado en la música mexicana con brío. 
Ellos suplieron al Taller de Composición, que tras emigrar 
del Conservatorio a la Sociedad de Autores y Compo itores, 
ya bajo la guía de Héctor Quintanar, finalmente desapareció. 
De las últimas generaciones de este taller son compo itores 
activos Arturo Márquez y Víctor Manuel Medeles. La obra 
de Márquez se tipifica, en una primera etapa, por el u o de 
ejes tonales alrededor de los cuales se construyen las textu
ras. También ha .incursionado en la mú ica electrónica y en 
la electroacú tica. En la misma línea de Enríquez, !barra o 
Núñez, ha hecho uso de recursos como los clu ters, procedi
mientos aleatorios y recursos sonoros de diversa índole. En 
la década de 1990, tras una estancia en Ca!Arts, Californ ia, 
compuso música cercana al new age, pero ha logrado afir
mar un lenguaje neotonal, especialmente en prutituras como 
Homenaje a Gismoll(i para cuarteto de cuerdas y Dan:6n li 
para orque ta. 

En 1977, el Taller de Composición se integró en el Centro 
Nacional de Investigación, Documentación e Información 
Mu ical Carlos Chávez (CENIDIM). El responsable fue 
Federico Ibarra, quien continuó la tru·ea de formar nuevos 
compo-.itores. De allí egresaron Rodolfo Ramírez, Roberto 
Medina, Eugenio Delgado, Jorge Paz y Lilia Vázquez. 
Po teriormente estudiaron en el Taller Ana Lara, Luis Jaime 
Cortez y otros jóvenes que abandonaron el trabajo .creativo. 
De hecho, de este grupo sólo continúan en ejercicio Rober
to Medina, Ana Lara, Luis Jaime Cortez y Lilia Vázquez. 
Más fructífero ha sido el grupo surgido del Conservatorio, 
de las cla!.eS de Mario Lavi ta. Compo~itores como Ana 
Lara, Gabriela Ortiz, Armando Luna, Ricardo Risco y Juan 
Femando Durán se han con olidado en el medio mw•ical. A 
partir de 1980 ha surgido un grupo de compositores clara
mente identificados con los recursos de la mú ica electróni
ca. No todos provienen de centros de formación académica, 
e~cuelas o conservatorio , pero sí han llegado a la composi
ción con propó ·itos serios y claros de lograr un arte afín al 



de ·arrollo tecnológico contemporáneo. Entre los más signi
ficativos se cuentan Antonio Rus ek, Roberto Morales, 
Vicente Rojo y Sarnir Menaceri. Factores imp011antes en el 
de arrollo de la música electrónica en México han sido los 
laboratorios electrónico . Primero el del Conservatorio, fun
dado en 1968 bajo la dirección de Héctor Quintanar, que 
pasó despúes al CENIDIM, a cargo del ingeniero Raúl 
Pavón. En 1984 se fundó el Centro Independiente de Inves
tigación Musical y Multimedia dirigido por el compositor 
Antonio Russek, donde se agruparon diversos compositores 
con intereses similares. En 1983 también se fundó el Labo
ratorio de Música Electrónica de la Escuela Superior de 
Música del INBA, bajo la responsabilidad de Franci co 
Núñez. Algunos compo itores han combinado la creación 
para medios tradicionales con obras de corte electrónico o 
electroacústico, entre ellos, Manuel Enríquez, Héctor Quin
tanar, Arturo Márquez, Eduardo Soto, Arturo Salinas, Anto
nio Femández Ros, Francisco Núñez, Javier Álvarez y 
Gabr.iela Ortiz. 

En la segunda mitad del s. XX, el número de mujeres que 
se han dedicado a la compo ición es bastante alto. De la 
época de la inmigración española son Em.iliana de Zubeldía, 
quien dejó re onancias vascas en su obra y acogió la teoría 
de la división natural de los sonidos ideada por Augusto 
Novaro, además de realizar una importante labor pedagógi
ca en la Universidad de Hermo iUo (Sonora), y María Tere
sa Prieto, cuya obra fundan1ental se de arrolló en México. 
Un poco tardíamente, Ro a Guraieb dio a conocer sus com
posiciones y a partir de los años ochenta trató de renovar su 
esti lo romántico-impresionista haciendo u o de técnicas más 
contemporáneas. De la generación .intermedia, contemporá
nea de Mario Lavista y Federico !barra, son Graciela Agu
delo y Marcela Rodríguez, quienes escriben en un lenguaje 
más cercano al de las jóvenes generaciones. Po teriormente 
e tán Lilia Vázquez, Ana Lara, Gabriela Ortiz, María Grani
llo e Hilda Paredes, una compo itora formada en Inglaterra 
y que cultiva un e~ti lo neoexpre~ionista. Con menor presen
cia figuran Graciela de Elías, Lucía Álvarez y Martha Gar
cía Renart. Después de 1990, han difundido sus obras Geor
gina Derbez, Letic.ia Cuén, Alejandra Odgers, Cecilia 
Medina y Cintia Valenzuela. También la llegada de compo
sitores extranjeros ha sido un factor de enriquecimiento de la 
vida musical mexicana. En los últimos años del siglo desta
can Eugenio Toussaint, Hébert Vázquez, Juan Trigos, Víctor 
Rasgado, Javier Torres, Jorge Torres Sáenz, Horado Uribe, 
Rodrigo Siga!, Leonardo Coral , Pablo Silva, Felipe Waller, 
Rogelio So a, Alexis Aranda y Arturo Villela. 

3. La difusión musical. La organización de la actividad 
musical ha sido, sobre todo, una respon~abilidad del E~tado. 
Por un lado, a través del INBA, cuyo Departamento de 
Música ha impulsado a los principales grupos y solí tas del 
país. Al frente de este departamento, que luego fue Consejo 
Nacional de la Música, Dirección de Música y, por último, 
Coordinación Nacional de Música y Ópera, han estado Bias 
Galindo, Luis Sandi, Miguel García Mora, Franci co Savín, 
Carlos Chávez, Manuel Enríquez, María Luisa Lizárraga, Glo
ria Carmona, Manuel de Elías, Fernando García Torres, Leo
nora Saavedra y Ricardo Miranda. Hasta 1988, cuando la 
Orque ta Sinfónica Nacional logró su autonomía, de la 
Dirección de Música del INBA han dependido dicha sinfó
nica, la Orquesta de Cámara de Bellas Artes, la Orquesta del 
Teatro de Bellas Artes, el Coro de Madrigalista , el grupo 
Solistas Ensamble del INBA y el Cuerpo de Concertistas de 
Bellas Artes. También e. ta dirección ha organizado numero
sos conciertos de artistas y grupos internacionales, ya sea en 
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presentaciones especiales o a través de ciclos de música anti
gua, barroca, clásica, romántica o contemporánea. 

Por otro lado, la UNAM también tuvo una función decisi
va al fomentar la fundación de la Orquesta Sinfónica de la 
Universidad bajo la dirección de José F. Vásquez y José 
Rocabruna y ree tructurarla en 1962 como Orquesta Filar
mónica de la UNAM (OFUNAM). Promovió los conciertos 
universitarios, las actividades de conciertos de la Facul tad 
de Música, convertida luego en Escuela Nacional de Música 
de la UNAM, y creó la Dirección General de Actividades 
Musicales que organiza la vida musical en los recintos del 
Centro Cultural Universitario. 

Otra institución que ha tenido un peso considerable en la 
organización de conciertos es la Asociación Musical Daniel, 
una agencia que presentó en México a los solistas y gmpos 
más importantes. Por lo menos hasta mediados de la década 
de 1970, la Asociación Mu ical Daniel proveyó de grandes 
artistas a México. Con un sentido más local pero igualmen
te tra cendente, la Asociación Mu ical Manuel M. Ponce, 
fundada al ru1o siguiente de la muerte del compositor, ha 
organizado temporadas anuales. Ininterrumpidamente desde 
1949, ha pre entado a los más relevantes artistas nacionales, 
ha promovido a los compositores mexicru1os, a los coros y 
orquestas de cámara nacionales, ha dado a conocer obras de 
reciente factura y se ha convertido, al correr de los años, en 
una institución respetable por su empeño en alentar una vida 
musical propia. 

También han incursionado en la organización de concier
tos algunos centros de educación superior, como el Instituto 
Politécnico Nacional, la Universidad Autónoma Metropoli
tana, Fonapas, Socicultur, organismo encargado de las acti
vidades sociales, culturales y recreativas del Departamento 
del Distrito Federal, convertido luego en Instituto de Cultu
ra del Distrito Federal, la Organización para la Promoción 
Internacional de Conciertos (OPIC) dependiente de la Secre
taría de Relaciones Exteriores, de corta vida en la década de 
1960, y las secretruías de Educación y Cultura de algunos . 
gobiernos de los estados de la República, caracterizadas por 
organ izar actividades sin continuidad. En 1989 se crearon el 
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, como máxima 
entidad rectora de la vida cultural del país, y el Fondo 
Nacional para la Cultura y las Artes, que provee de recur_os 
a solistas, grupos de cámara, compo itores y directores 
mediante el otorgamiento de becas y apoya la realización de 
todo tipo de proyectos artístico-musicales ya sean de mane
ra individual o colectiva también mediante becas. 

4. Los f estivales. México es un país prolífico en festivales, 
tanto musicales como culturales en general. Han sido muy 
importantes los festivales de música mexicana organizados 
por el Deprutamento de Bellas Artes a finales de la década 
de 1950; el Fe ti val de Música Panamericana llevado a cabo 
en 1960; el Primer Festival de Mú. ica Contemporánea reali
zado en 196 1; el Segundo Festival de Música Panamericana 
de 1963 ; el Segundo Fe~tival de Música Contemporánea de 
1964, que se proyectó los años siguientes dando a conocer a 
los compositores má recientes de diferentes países; las 
Olimpiadas Culturales de 1968, en oca ión de celebrarse en 
México los XIX Juegos Olímpicos; el FesLival Beethoven en 
1970, para conmemorar el bicentenario del nacimiento de 
este compositor, y los fe ti vales de música judía, de especial 
importancia entre 1960 y 1980. Para la difusión de la múc,i
ca contemporánea, el festival más importante ha sido el Foro 
Internacional de Mú;ica Nueva inaugurado en 1979. Duran
te dieci éis ediciones contó con la dirección de Manuel En.rí
quez, y tras la mue1te del compositor adoptó su nombre. 
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Otros fe tivales más generales han propiciado la organiza
ción de conciertos. El Festival Internacional Cervantino, que 
se realiza en Guanajuato, ha tenido una gran incidencia en la 
vida musical del país, propiciando la vertida a México de 
arti tas internacionales e invitando a solistas, grupos y con
juntos nacionales. En su seno se de arrollaron el Ciclo de 
Conciertos de Música Contemporánea y el Ciclo de Música 
Colonial, suspendidos a partir de 1993. Otros eventos de este 
tipo son el Festival de Primavera del Centro Histórico de la 
Ciudad de México, la Primavera Potosina en San Luis Poto
sí, las Jornadas Alarconianas en Taxco, el Festival Musical de 
Puebla, el Festival Cultural de Sinaloa y el Festival Queréta
ro Ciudad Barroca, entre otros. Todos estos certámenes han 
tenido la virtud de de centralizar las actividades musicales. 

5. Las orquestas. La actividad sii1fónica ha tenido un 
incremento notable en la segunda mitad del siglo. Al comen
zar 1950 sólo existían do orque tas en el Distrito Federal: 
la recién creada Orque. ta Sinfónica Nacional, cuyo primer 
titular fue José Pablo Moncayo, y la Orque ta Sinfónica de 
la Univer idad que codirigían Jo é F. V á quez y Jo é Roca
bruna. En el e tado de Veracruz subsistía la Orque-ta Sinfó
nica de Xalapa bajo la batuta de José Yves Liman tour, quien 
fue reemplazado en 1954 por Luis Ximénez Caballero, y 
éste en 1973 por Luis Herrera de la Fuente. En Guanajuato 
actuaba la Orque ta Sinfónica de la Universidad, cuyo titu
lar era Jo é Rodríguez Frau lo. En 1955 se creó la Orque la 
de la Ópera de Bellas Artes, más tarde denominada Orques
ta del Teatro de Bellas Artes, de tinada a acompañar las fun
ciones de ópera y ballet. En 1971 fue creada la Orque la Sin
fónica del Estado de México bajo la batuta de Enrique Bátiz. 
En Guadalajara se creó la Orque ta Sinfónica de Jalisco, 
cuyos directores han sido Eduardo Mata y Kenneth Klein 
entre ou·o . En 1988 se dio impul o a la Filarmónica de Jalis
co, cuyo lituJar fue Manuel de Elías. En 1986 se fundó la 
Filarmónica del Bajío, con sede en Guanajuato, quedando 
como titular Sergio Cárdenas. En 1992, ésta y la Orque ta de 
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la Universidad de Guanajualo quedaron fusionadas en una 
sola bajo el nombre de Orquesta Sinfónica de la Universidad 
de Guanajuato, con Héctor Quinlanar al frente. La Filarmó
nica del Bajío se convirtió en Filarmónica de Querélaro 
siempre con Sergio Cárdenas como titular, al cual luego 
reemplazó Je ús Medina. También en años recientes se han 
creado las orquestas de Baja California, cuyo director fue 
Eduardo García Barrios; la de Agua calientes, con Gordon 
Campbell como director, y la Orquesta Sinfónica Juvenil 
Carlos Chávez. Desde 1978 ha e lado activa la Orque ta 
Filarmónica de la Ciudad de México, cuyo fundador fue Fer
nando Lozano, más tarde reemplazado por Enrique Bátiz, 
Luis Herrera de la Fuente y Jorge Mester. 

Pero las orquestas fundamentales de México han sido, por 
su larga trayectoria, la Orque ta Sinfónica Nacional y la 
OFUNAM. La primera es suce ora de la Orque. ta Sinfónica 
de México que fundó Carlos Chávez. Han sido sus directores 
Jo é Pablo Moncayo, Luis Herrera de la Fuente, Franci co 
Savín, Georges Sebastian, Sergio Cárdenas, Jo é Guadalupe 
Flores y Enrique Diemecke. La OFUNAM fue reestrucmra
da después de la muerte de Jo é F. V ásquez en 1961. En 1966 
fue nombrado director Eduardo Mata, quien ocupó ese pues
to ha ta 1976. A partir de 1972 se Llamó oficialmente Orques
ta Filam1ónica de la UNAM y desde 1976 tiene su sede en la 
Sala Nezalltlalcóyotl del Centro Cultural Univer~itario. Han 
sido sus directores además de Vázquez, Rocabnma y Mata, 
Héctor Quintanar, Enrique Diemecke y Eduardo Díazmuñoz. 
(asociados), Jorge Velazco, Jesús Medina y Ronald Zollman, 
que la dirige desde 1995. Orque las de vida más efímera han 
sido la Orquesta Filarmónica A. C., que se formó para ser 
dirigida por Ja ha Horenstein, y la Filarmónica de las Amé
ricas, fundada a iniciativa de Luis Herrera de la Fuente, que 
actuó entre 1976 y 1980. 

De de 1956 está activa la Orquesta de Cámara de Bellas 
Artes, cuyo nombre original fue Yolopatli. Nació como una 
extensión de las cátedras de Música de Cámara de Joseph 
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Smilovitz e Imre Hartman, maestros del Conservatorio e 
integrantes del Cuarteto Lener. Uno de sus principales direc
tores fue el violinista Hermilo Novelo. Al frente de ella han 
estado Jo é Guadalupe Flores, Manuel de Elías, Ildefonso 
Cedillo, Francisco Savín y Luis Samuel Saloma. Su último 
director es Enrique Barrios. Otras orque tas de cámara son 
la Orque. ta Clásica de la Ciudad de México, que dirige Car
los Esteva, fundada a mediados de la década de 1960, y la 
Orquesta de Cámara de la Ciudad de México, activa desde 
1986 y dirigida por Benjamín Juárez Echenique. La Orques
ta Sinfónica de Minería fue fundada en 1979 por un grupo 
de ingenieros civiles graduados en la Facultad de Ingeniería 
de la UNAM, bajo la dirección de Jorge Velazco. Realiza 
una temporada de verano todos los años y fue dirigida por 
Velazco basta 1985. De 1986 a 1995, su director fue Luis 
Herrera de la Fuente y desde 1996 el podio titular ha sido 
ocupado de nuevo por Jorge Velazco. Es la orque ta mante
nida con fondos privados que ha tenido la vida más larga en 
la historia de México. 

6. Los coros. En los últimos tiempos, la vida coral en Méxi
co ha cobrado cierto impulso. Los coros profe ionales son 
pocos, y el único que mantiene una trayectoria larga es el 
Coro de Madrigalistas del INBA, fundado por Luis Sandi en 
1938. De creación más reciente son el grupo Solistas Ensam
ble del lNBA, que actúa bajo la dirección de Rufino Monte
ro, y el Octeto Vocal Juan D. Tercero, cuyo director titular fue 
Jorge Medina primero y de pués Thu nelda Nieto. A princi
pios de 1950, Miguel Berna! Jirnénez trajo a Morelia a 
Romano Picutti para crear el coro infantil de más larga tradi
ción en México: los Niños Cantores de Morelia. El propio 
Juan D. Tercero animó la fundación de la Sociedad Coral 
Universitaria, de la cual derivó el Coro de la UNAM. Paula 
Bach sostuvo al Coro Bach muchos años, y en 1972 se fundó 
el Coro Convivium Musicum, que ha funcionado bajo la guía 
de su titular Ericka Kubascek. Junto con la Orquesta Filar
mónica de la Ciudad de México (OFCM), se estableció en 
1978 el Coro de la OFCM bajo la dirección de Jorge Medí
na, de co11a duración. La Asociación Mexicana Evangélica 
dio origen al Coro Oratorio Amen conducido por Sergio Cár
denas, que también tuvo corta vida. Alrededor del Coral 
Mexicano del INBA que dirigía Ramón Noble se ha ge tado 
un movimiento coral de aficionados que en los últimos ai'ío 
del s. XX ha tenido una vida más intensa. Se han organizado 
coros de estudiantes en las univer idades Iberoamericana, 
Panamericana, Del Valle de México, La Salle y Anáhuac. 
Como pru1e de las actividades del Consejo Nacional para la 
Cultura y las Artes, se ha creado el Programa Nacional de 
Coros y Orque tas Juveni les, que ha alentado la creación de 
grupos vocales en las delegaciones políticas del Distrito 
Federal y en diversos e tados de la República. 

7. Los grupos de cámara. La mú ica de cámara ha sido 
una actividad cultivada de de por lo menos el s. XIX o prin
cipios del XX. Desde 1941 se había establecido en México 
el Cuarteto Lener integrado por Jenno Lener, Jo eph Smilo
vitz, Sandor Roth e lmre Hartman. Este grupo tuvo una inci
dencia determinante en la formación de nuevos músicos. Al 
retirarse Jem1o Lener lo suplió Higinio Ruvalcaba a princi
pios de la década de 1950. Srnilovitz y Hartman crearon la 
Orque. ta Yolopatli en 1956, convertida después en Orques
ta de Cámara de Bellas Artes. Por e tos mismos años tuvo 
sólida presencia el Cuarteto México, integrado por Arturo 
Romero, Luis A. Martínez, Gilberto García y Manuel Gar
nica. En 1957 se fundó el Cuarteto de Bellas Artes con Her
rnilo Novelo, Luis A. Martínez, Ivo Valenti y Dru1te Barza
no. En la década de 1960 se recon ütuyó el Cuarteto México 
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con Luz Vernova, Manuel Enríquez, Gilberto García y Sally 
van den Berg. También siguió de manera permanente el 
Cuarteto de Bellas At1es. En la década de 1980 estuvo inte
grado por Luis Samuel Saloma, Jo é Luis Sosa, Ramón 
Romo y Bozena Slawinska y posteriormente por Balbi Cot
ter, Jaime Ríos, Matthew Schubring y José de Jesús Enrí
quez. Al terminar el s. XX lo integran Balbi Cotter, Victoria 
Horti, Matthew Schubring y Jimena Giménez Cacho. Han 
existido otros grupos como el Curu1eto González, fundado 
por el violonchelista Domingo González, o el Cuarteto Con
treras dirigido por el violinista Francisco Contreras, vigentes 
a principios de los años cincuenta. Pero el grupo que ha mar
cado una mayor huella en la vida musical mexicana es, 
desde su fundación en 1980 con Jorge Rissi como primer 
violín, el Cuarteto Latinoamericano. Integrado por Saúl 
Bitrán, Arón Bitrán, Javier Montiel y ÁJvaro Bitrán, ha pro
piciado la creación de obras de cámara, ha impulsado el 
repertorio contemporáneo y ha efectuado numero as giras 
internacionales. Cuenta además con una abundante produc
ción di cográfica. 

En los primeros ruios de la década de 1950 hubo esfuerzos 
ai slados por crear grupos de cámara como el Quinteto de 
Alientos de la Orquesta Sinfónica Nacional, el Cuarteto 
Roe!, integrado por mujeres, la Orquesta de Cámara Vivaldi , 
también femenina, el Cuarteto de la Secretaría de Relaciones 
Exteriores y el Trío México. Pero es sólo en la década de 
1980 cuando se con olida un movimiento camerístico inde
pendiente con la aparición de grupos de diversa índol.e como 
el grupo Da Capo (flauta, oboe, chelo y piano), el Trío Neos 
(clarinete, fagot y piano), el Quinteto de Alientos de la Ciu
dad de México, La Camerata, la Sociedad Camerística de 
México, el Cuarteto Ruso Americano y Ónix, Nuevo 
Ensamble de México, dirigido por Alejandro Escuer. 

8. Lo música a11tigua. En la década de 1970 comenzó un 
lento de arrollo de la interpretación de música antigua, pri
mero con la aparición en Guanajuato del grupo Los Tiempos 
Pasados, e pecializado en música medieval, y posteriormen
te con Cantar y Tañer, Témpore y el grupo vocal Gregor, 
todos de corta existencia. Pero desde mediados de los años 
ochenta han surgido grupos que no sólo interpretan música 
antigua europea, sino que han dirigido su atención a la músi
ca de la época colonial. Lo más importantes son La Fonte
gara (flauta barroca travesera, guitarra y viola de gamba), 
Euterpe (voz, flautas de pico y orlos, continuo y percusio
nes), el cuarteto vocal Ars Nova, el grupo vocal Hermes, el 
conjunto Los Siglos Pasados de Guadalajara, el grupo Ars 
Antigua de la misma ciudad, la Capella Cervantina dirigida 
por el flauti ta Horado Franco (ya desintegrada), el trío 
Hotteterre (flauta, violonchelo y clavecín) y la Capilla 
Virreina! de la Nueva España, dirigida desde 1989 por Aure
lio Tello, que ha orientado su trabajo a la difusión de la 
música colonial de todo el continente. 

9. Los solistas. México cuenta con solistas que han actua
do más allá de las fronteras del país. En la segunda mitad del 
s. XX destacan pianistas como Angélica Morales, María 
Tere a Rodríguez, José Kahan, Stella Contreras, Miguel 
García Mora, Jorge Federico Osorio, Silvia Navarrete, 
Albet1o Cruzprieto, Gustavo Rivera, María Teresa Frenk, 
Fernando GMcía Torres, Emilio Angula y otros. Violinistas 
destacados han sido Hennilo Novelo, Luz Vernova, Luis 
Samuel Saloma, Manuel Suárez, Manuel Enríquez, Román 
Revueltas y Cuauhtémoc Rivera. Entre los violonchelistas 
sobresalen Domingo González, y más adelante Leopoldo 
Téllez, Ildefonso Cedilla y Cru·Ios Prieto, el de mayor pro
yección internacional. En la formación de guitarristas han 
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sido decisivos Guillermo Flores Méndez y Manuel López 
Ramos. Han seguido sus huellas Alfonso Moreno, ganador 
del concurso ORTF en París en 1968, Mario Beltrán del Río, 
el dúo conformado por Margarita Ca tañón y Federico 
Bañuelos, el dúo que integraron Roberto Limón y Jaime 
Márquez, ambos también solistas, Gonzalo Salazar, ganador 
del XXV Concurso Internacional Francisco Tárrega, Juan 
Carlos Laguna, ganador del XXXIV Concurso Intemacional · 
de Guitarra en Japón, y Rafael Jiménez, también ganador de 
concursos internacionales. 

Entre los in. trumentistas de aliento se encuentran los flau
ti tas Gildardo Mojica, Rubén.lslas, Marielena Arizpe, Gui
llenno Portillo, Marisa Canales, Alejandro Escuer y Salva
dor Torre. Junto a ellos tiene un singular mérito Horacio 
Franco, ejecutante de flauta de pico que no sólo es especia
lista en la música antigua, sino que ha llevado su instrumen
to a los terrenos de la música contemporánea encargando 
obras a los compo itores e interpretándolas con una habili
dad poco usua l. Los oboístas Roberto Kolb y María del Car
men Thierry, los clarinetistas Aoasta¡,io Flores, David Jimé
nez, Abe! Pérez Pitón y Luis Humberto Ramos, los 
fagotistas Gerardo Lede ma y Wendy Holdaway, y los trom
bonistas Clemente Sanabria, Julio Briseño y G u tavo Ro a
Jes son tambi.én intérpretes de sólido prestigio en el medio. 
Desde que Carlos Chávez escribió su Toccata para instru
mentos de percu ión, se ha dado un desarrollo sostenido de 
la ejecución de estos instrumentos. Hacia 1970 surgieron los 
Percusionistas de México, coordinados por Homero Valle, y 
en la década de 1980 se hizo presente la Orque ta de Percu
siones de la UNAM. Luego ha destacado Tambuco, curu.1eto 
de percusiones de México. La tradición organística ha sido 
muy larga. Miguel Berna! Jiménez y Jesús Estrada fueron 
singulares animadores de esta actividad. Víctor Urbán y Juan 
Bo co Correro estuvieron presentes de de los comienzos de 
la década de 1950. Junto con ellos, en diver as ciudades de 
la república, Alfonso Vega Núñez (Morelia) y Hermilio Her
oández (Guadalajara), por sólo citar dos ca os, han sido fac
tores de desru.Tollo de la música pru.·a órgano. También desta
can Jo é Suárez, Javier Gardu ño y Rodrigo Treviño. 

La actividad vocal ha estado ligada fu ndamentalmente a la 
ópera, aunque algunos cantantes han incursionado con éxito 
en el lied. Desde antes de 1950 ya e taban activas cantantes 
como Inna González y María Bonilla, sopranos, y Oralia 
Domínguez, contralto. Otros cantantes notables de la segun
da mi tad del s. XX son el tenor Julio Julián, el barítono 
Ramón Vinay, la mezzo Margarita González, la soprano 
GuiJlermina Higareda, el tenor Alfon o Navarrete, el baríto
no Roberto Bañuelas, las sopranos Margarita Pruneda, Rosa
rio Andrade, Lourdes Ambriz y Violeta DáYalos, los tenores 
Flavio Becen·a y Alfredo Portilla, las mezzosopranos Adria
na Díaz de León, Martha Félix y María Encarnación Váz
quez, y el barítono Je~ús Suaste. En los últimos años del 
siglo hao hecho una carrera internacional muy respetable los 
tenores Francisco Araiza, Ramón Arturo Vargas y Fernando 
de la Mora. 

10. Los directores de orquesta. Sin duda, Carlos Chávez es 
quien inauguró la moderna escuela de dirección orquestal en 
México y en ella ha proyectado su influencia de de 1928, 
cuando fundó la Orquesta Sinfónica de México, práctica
mente hasta su retiro en 1973. Durante un breve lap o, Jo é 
Pablo Moncayo, discípulo de Chávez, estuvo al frente de 
esta orquesta. Entre 1953 y 1973, Luis Herrera de la Fuente 
condujo la Sinfónica Nacional propiciando una renovación 
del repe11orio orque~tal. A principios de la década de 1970 
surgieron nuevos directores como Fernando Lozano, Fran-

cisco Savín, Manuel de Elías, Armando Zayas y Enrique 
Bátiz. Por esta mi ma época surgió Eduardo Mata como un 
director de proyección internacional. A principios de los 
años ochenta aparecieron Sergio Cárdenas, José Guadalupe 
Flores y Antonio Tornero y un poco después Enrique Die
mecke, Eduardo Diazmuñoz, Enrique Barrios, Jesús Medina 
y Eduardo García Barrios. El proyecto Coros y Orquestas 
Juveniles, vigente desde 1989, ha propiciado el surgimiento 
de una joven generación de directores. También han incur
sionado en la dirección orquestal el compo itor Héctor 
Qulntanru·, Jorge Velazco, el mae tro italiano Uberto Zru101li 
y el cornista Gordon Campbell. Posteriores son Guillermo 
Salvador, Carlos Miguel Prieto y Juan Carlos Lomónaco. 

11. Las salas de conciertos. En el Centro Cultural Univer
sitario de la UNAM se encuentra la Sala Nezalmakóyotl, 
sede de la OFUNAM. También está la Sala Carlos Chávez, 
acondicionada para música de cámara. Construido en 1976, 
el Centro Cultural Universitario cuenta además con la Sala 
Miguel Covarrubias, donde se presentan espectáculos de 
danza y, eventualmente, conciertos. Tru.11bién ~ ta universi
dad ofrece conciertos en una sala pequeña del Pa lacio de 
Minería y en el Anfiteatro Simón Bolívar del antiguo Cole
gio de San Ildefon o. 

Por su parte, el INBA cuenta con el Teatro del Palacio de 
Bellas Artes inaugurado en 1934 y que es sede pennaneote 
tanto de la Orque la Sinfónica Nacional como de la Orques
ta del Teatro de Bellas Artes. En uno de los pisos del Pala
cio de Bellas Artes e tá la Sala Manuel M. Ponce, la única 
que po ee el INBA para música de cámara. Muchos con
ciei1os se realizan en mu eos como la Pinacoteca Virreina!, 
el Museo Nacional de Arte y el Museo Mural Diego Rivera. 
En 1991 se inauguró la Sala de Concie1tos Tepecuicatl, ubi
cada en la zona norte de la ciudad, a la espalda de la basíli
ca de Guadalupe, donde se ofrecen recitales solisticos y pre
sentaciones de música de cámara. 

El Conjunto Cultural Ollin Yoliztli, inaugurado en 1979, 
cuenta con la Sala Silve tre Revueltas como sede de la 
Orquesta F ilarmónica de la Ciudad de México. En la Escue
la Nacional de Música de la UNAM se encuentra la Sala 
Xochipilli, donde actúa la orquesta de alumnos de la escue
la y se pre entan actividades de maestros y alumnos. En la 
Escuela Superior de Música del INBA se localiza el Audito
rio Angélica Morales. En 1994 se inauguró el Centro 
Nacional de las Arte , que cuenta para sus actividades con la 
Sala Bias Galindo y con el Aula Magna Jo é Vasconcelos. 
Además tiene el Teatro de las Artes, en el que eventualmen
te se presentan conciertos y música escénica. 

12. Las estaciones de radio. La mayor pru1e de las emiso
ras de radio de AM y FM se dedican a difundir música de 
moda, comercial o popular, y conceden pocos espacios a la 
mú ica de concierto. En AM sólo existe una emisora, 
XELA, de una tradición de más de medio siglo que transmi
te música principalmente clásica y romántica y casi nada de 
obras contemporáneas o antiguas y menos mexicanas~ En 
esta misma banda está Radio Educación, que depende de la 
Secretruía de Educación Pública y concede algunos espacios 
a la música de concierto, y Radio UNAM, que tiene una pro
gramación enteramente cultural con grandes espacios para la 
música. Radio UNAM también tiene frecuencia en FM con 
similares características a la de AM. Otra estación de FM es 
Opus 94, perteneciente a la cadena de emisoras del Instituto 
Mexicano de la Radio, organismo oficial de la Secretaría de 
Gobernación. Diferentes estados de la república, en algunas 
universidades autónomas y en direcciones de cultura poseen 
estaciones de ractio de índole cultural. 



13. Las instituciones educativas. Exi~ten en el país diver
sas escuelas para la fonnación mu~ical, unas dependientes 
del INBA, otras de los gobiernos de los estados, y un núme
ro crecido de academias privadas con poca incidencia en el 
medio musical mexicano. 

El Conservatorio Nacional de Mú,ica es la m:í.s antigua de 
las instituciones dedicadas a la fonnación de músicos profe
sionales. Ofrece las corre~pondientes can eras para llegar a 
ser instrumentbta, compo itor y mae~tro de enseñanza musi
cal básica y profe ional. Depende de la Subdirección Gene
ral de Educación del lNBA. En 1966 celebró el primer cen
tenario de su fundación y en 1999 el de la inauguración de 
su sede actual. Desde 1950 sus directores han sido Bias 
Galindo, Joaquín Amparán, Franci~co Savín, Simón Tapia 
Colman, Manuel Enríquez, Víctor Urbán, Annando Montiel 
Olvera, Alberto Al va, Leopoldo Téllez, María Teresa Rodrí
guez, Aurora Serrato , Ramón Romo y Selvio Carrizosa. 

La E~cuela Superior de Mú,ica del INBA surgió como 
Escuela Superior Nocturna de Música con el objeto de dar 
educación musical a personas ocupadas en otros trabajos 
du rante el día. Po>terionnente se ha convertido en una m:í.s 
de las escuelas de fom1ación profesional, otorgando licen
ciaturas de de 1983. De de entonces han sido sus directores 
Franci&co Núñez, Fernando García Torres, Leticia Alva y 
Roberto Medina. Ofrece las carreras de instrumentos, canto, 
compo,ición, dirección de orque~ta y en~eñanza musical 
escolar. Cuenta con un laboratorio de música electrónica y 
ba impulsado la formación de músicos de jazz. 

La Escuela Nacional de Mú,;ica de la UNAM nació como 
Facultad de Mú,ica en 1929. También imparte carreras 
musicales de licenciatura en diver,as áreas: composición, 
dirección coral y orque tal, instrumentista, musicología y 
educación mu~ical. Dentro de la estructura de la escuela e t:í. 
el Centro de Iniciación Musical, cuya finalidad es impartir 
preparación a nivel pre-profe~ional. Sus actividades de difu
sión las rea liza a trav¿s de una orque ta de alumnos y el 
Coro de la E5cuela Nacional de Mú~ica que dirige José 
Antonio Ávila. Han sido sus directores Estanislao Mejía, 
Jo é Rocabruna, Luis G. Saloma, Manuel M. Ponce, Juan D. 
Tercero, Ramón SeiTatos, Je~ús C. Romero, María Bonilla, 
Aurelio Fuentes, Manuel Reyes Meave, Filiberto Ram(rez 
Franco, Francisco Martínez Galnares, Consuelo Rodríguez 
Prampolini, Jorge Suárez y Thu.,nelda Nieto. 

La Escuela Vida y Movimiento se originó como una 
escuela de perfeccionamiento bajo el auspicio del Fondo 
Nacional para Actividades Sociales (FONAPAS). El perso
nal docente estaba integrado por miembros de la Orque ta 
Filarmónica de la Ciudad de México. Más tarde pa~ó a per
tenecer al Instituto Nacional de Cultura del Gobierno del 
Distrito Federal. Fonna in trumenti~>tas, cantantes, composi
tores y directores a nivel de licenciatura. Junto a ella está el 
Centro de Iniciación Infantil. Han dirigido la escuela la pia
nista Con uelo Luna, Franci co Savín, Luis Humberto 
Ramos e Ildefon o Cedillo Rodríguez. Como parte del siste
ma de educación artí~tica, el INBA po~ee cuatro e~cuelas de 
iniciación artística. Se impa11en cur os para niños de ocho a 
trece años y talleres para personas de catorce a treinta. Tam
bién existen los centros de educación artística (CEDARTS) 
que ofrecen preparación bá~ica en secundaria o bachillerato 
así como fom1ación artí~tica en mú~ica, danza, artes plásti
cas y teatro. Existen tres en el Distrito Federal y otro en lo 
estado de Colima, Chihuahua, Jali co, Sonora, Yucatán, 
Nuevo León, Michoacán, Oaxaca y Quer¿taro. De nivel pro
fesional, pertenece al INBA la Escuela Superior de Mú~ica y 
Danza de Monterrey. Otros centros de educación importan-
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tes son el Conservatorio de Las Rosas en Morelia, la Escue
la de Mú~ica de la Universidad de Guadalajara, la Escuela de 
Mú~ica de la Universidad de Guanajuato, la Facultad de 
Artes de la Universidad Veracruzana, la Escuela de Música 
de la Universidad de Henno~i llo, el Instituto Mu~ical 

Manuel M. Ponce de Aguascalientes y el Conservatorio de 
Puebla. 

14. La investigación musical. Al crearse el INBA se 
incluyó en su estructura la sección de investigaciones musi
cales bajo la dirección de Balta~ar Samper. Los trabajos de 
e¡,ta sección se orientaron, por una parte, a la investigación 
de la mú~ica indígena y mestiza, y por otra, a la tran~crip
ción de mú ... ica de la época colonial. Durante mucho años 
fue dirigida por Carmen Sordo Sodi, quien, entre otras 
co as, propició la in ve tigación de la mú. ica popular mexi
cana, organizó un directorio de compositores y adquirió para 
el lNBA la Colección Sánchez Garza, con más de tre~cien
tas obras de la época colonial. En 1978, Manuel Enríquez 
fue nombrado director del Centro Nacional de Investigación, 
Documentación e Información Musical Carlos Chávez 
(CENIDIM). En él se ha reunido la mayor parte de infonna
ción existente sobre la música mexicana: libros, revi~Las, 

di co~. cintas, programas de mano, folletos, hemerografía y 
microfilmes, entre otro~. El CENIDIM a umió la organiza
ción de eventos como el Foro Internacional de Mú ica 
Nueva, el Panorama de la Música Vi rreina!, el Concurso de 
Intérpretes de Música Mexicana y el Festival de Música y 
Danza Autóctonas. Ha publicado trabajos sobre la música 
colonial y los SS. xrx y XX, partituras de compo itores con
temporáneos, y ha grabado discos de diferentes épocas de la 
hi~toria musical de México. Han sido directores del CENI
DIM Manuel Enríquez, Leonora Saavedra, Luis Jaime Cor
tez y Jo é Antonio Robles Cabero. 

15. Publicaciones y revistas musicales. A mediados del 
s . XX la revista Nuestra MlÍsica había cobrado un prestigio 
inmen o por la extraordinaria calidad de su contenido y sus 
colaboradores. Fue fundada en 1946 por Jesús Bal y Gay, 
Carlos Chávez, Bias Galindo, Rodolfo Halffter (quien la 
dirigió), José Pablo Moncayo, Adolfo Sal azar y Luis Sandi. 
El último número apareció en el primer trime tre de 1953. 
E~ta publicación es importante por el valor documental, his
tórico y musicológico de sus arúculo . A partir de 1968, por 
el denodado esfuerzo individual de su fundadora, comenzó a 
circular la revista Heterofonía, dirigida, redactada y cuidada 
en sus detalles editoriales por Esperanza Pulido. En ella se 
publicaron valio~o artículos sobre el pasado colonial ame
ricano de la pluma de Robert Steven,on, Francisco Curt 
Lange y Samuel Claro Valdés, se recogieron noticias sobre 
el acontecer musical de México y se e tableció un nexo con 
el re~to del mundo a través de la publicación de noticias, 
re~eñas y en treví. tas de actividades en Europa, Estados Uni
dos y Centro y Sudamérica. En una de sus etapas fue órgano 
del CNM y después del CENIDIM. 

En 1975 la Dirección General de Difusión Cultural de la 
UNAM apoyó la aparición de la revista Ta/ea bajo Iá direc
ción de Mario Lavista. Contó con rutículos sobre temas 
especializados de mú~ica, enfoques e téticos y reseñas· de 
libros y di~cos. Pero sólo circularon do números. En cierto 
modo inspirada en ella, nació en 1982 Pauta, que se ha con
vertido en la más importante revi. ta mu~ical en México. Su 
director fundador es Mario Lavi. ta. Originalmente tuvo el 
apoyo de la Universidad Autónoma Metropoli tana. A partir 
de 1984 el INBA fue coeditor de la revista y desde 1986 ha~ta 
1998 quedó convertida en órgano oficial del CENIDIM. A 
partir de entonces es editada por la Dirección General de 
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Publicaciones del Con ejo Nacional para la Cultura y las 
Artes. Pawa incluye no sólo artículos especializados de 
música, sino textos de escritores, filósofos o historiadores. 
También publica poemas sobre mú ica, reseñas de libros, dis
cos y revi tas, y noticias de interés para la comunidad musi
cal. A partir de 1991, el CENIDIM publicó durante algunos 
años la revista Bibliomúsica, órgano del área de documenta
ción de ese centro. Contenía infom1ación sobre temas docu
mentales, bibliográfico , hemerográficos y de acervos musi
cales. La Escuela Nacional de Mús ica de la UNAM edita la 
revista Armonía desde 1993, la cual cubre temas diver os 
relacionados con la mú ica mexicana y las actividades de los 
maestros y alumnos de esa casa de e tudio . 

Y. MÚSICA POPULAR E INDÍGENA. Se ha dividido 
este epígrafe en cuatro partes atendiendo a la clasificación 
de los géneros: los de derivación colonial, los románticos 
que surgieron en el s. XIX, los del s. XX y los pertenecientes 
a los grupos autóctonos. 

l. Géneros de derivación colonial. El son. La palabra son en 
la poca colonial significaba más o menos lo que en el s. XX 
se entiende por música popular o música folclórica. Pertene
cía a los segmentos de la culntra ajenos a las esferas del 
poder político o social, segmento que, sin embargo, com
partían una misma historia nacional con e as esferas, y por 
consiguiente también unos rasgos mu icales. Así es que, 
exceptuando los casos de las culturas aisladas, como las de 
los indígenas, puede hablarse de aquella música como si los 
sones coloniales hubieran constituido de hecho un género 
musical. Había muchos tipos de sones, surgidos en diferen
tes regiones. Con el incremento de las comunicaciones entre 
el interior de la república y la capital, estas identidades 
regionales se debilitaron, lo que trajo como consecuencia 
una reducción en el número de sones que integran los dis
tintos repertorios. El repertorio conservado no es colonial, a 
pe ar de tener claros elementos de esa derivación; la mayor 
prute de los sones se compu o a partir de principios del s. 
XX, y sólo alguno pudo haberse originado hacia mediados 
del s. XIX. 

Las características estilísticas de estos sones pueden re u
müse en cuatro aspecto~: m u icales, coreográficos, literarios 
e instrumentales. 

El son es estrófico, mayoritariamente con estribillo. Rít
micamente es sesquiáltero: consta de un compás de seis 
tiempo , que se subdivide simultáneamente en 3/4 y 6/8 de 
una manera sui generis. Este juego de coincidencia simultá
nea de compases binarios y ternarios se efectúa gracias a 
cierta elasticidad rítmica. Puede darse entre compases con
secutivos o simultáneamente; una de las características más 
señaladas es esta libertad y flexibilidad. En general, los 
tiempos acenntados se prolongru1 y los débiles se acortan; 
pero también entran en juego los grados de acentuación: el 
staccato fuerte versus el acento so tenido; el "abanico" (un 
ra~gueo lento) versus el rasgueo rápido y el rasgueo apaga
do con la palma de la mano versus el rasgueo sostenido (no 
apagado) (Stanford, 1 984). 

En cuanto a su coreografía, el son esun baile de pareja 
zapateado, por lo menos en algunas partes. En ocasiones, al 
inicio del baile, se colocan los hombres en una fila frente a 
otra fila de mujeres. Suele ser pantomímico en representa
ción de un cortejo, a menudo entre el gallo y la gallina, en el 
cual las parejas se acercan hasta casi tocarse los labios, y se 
retiran, sucesivrunente. El zapateo representaría la consuma
ción del cortejo. 

El son es cantable y su texto se compone de coplas, con 
mayor frecuencia de ver os octo Oabos. En cuanto al conte-

nido, tratan casi siempre de mujeres y del amor. Sin embar
go, no es un amor romántico, sino mach i ta: del hombre que 
"domeña" a las mujeres, sin engreírse de ninguna en parti
cular; y se vale para expresarse de símbolos tomados de la 
naturaleza, tales como animales, pájaro , colores y otro . 
Temas alternativos son el amor por la "patria chica" y la des
pedida, en la que se pide permiso a los presentes para termi
nar el son. Los ver os cru1tados se alternan con secciones 
instrumentales sin canto, en las que algún instrumento meló
dico suple al cantante, a veces con una vuelta de la música 
del verso; o, en otros casos, con la misma entrada que süvió 
para iniciar la pieza. SaJvo pocas excepciones, cada verso es 
seguido de un estribillo, que puede de arrollarse empleando 
fra es del.texto del verso antecedente o puede tener letra fija; 
a veces emplea fra es sin sentido literal, como "tiraray raray 
rara y". 

Por lo que se refiere a la presencia de instrumentos musi
cales, el son es nece arirunente tañido: puede que no se cante 
ni se bai le, pero no es son sin la intervención de instrumen
tos. Ni siquiera sería son tarareándolo. Las variru1tes de la 
guitarra e pailola de cinco órdenes son arquetípicas en el 
conjunto; algunas se tocan ra gueadas y otras punteadas; a 
e tas segundas se las llama " requintos". Especialmente típi
cos de e tos conjuntos son los violines, y también el arpa 
tiene un lugar especial en ellos; parece que casi todos los 
conjuntos regionales del s. XIX contaban con su presencia, 
aunque después ha caído en desuso. Al parecer, los 811tece
dentes de estas agrupaciones están en las iglesias de la época 
colonial. También intervienen en el repertorio bandas y, oca
sionalmente, orque tas. 

El minuet. No se sabe mucho respecto al empleo de este 
género en México durante los ss. XVII y XVIII; pero debió 
ser bastante común durante por lo menos una parte del XIX, 
a juzgar por su difu ión. Se conocen obras de concierto tales 
como el Minuet para orquesta de Ricardo Castro (fines del 
s. XIX). Se encuentra entre algunos grupos étnicos de dife
rentes partes del país: los yaqui y mayo de Sinaloa y Sono
ra, los pame del estado de San Luis Poto í y los mixteco de 
la co ta de Oaxaca. Con éstos, no siempre tiene un compás 
de tres tiempo . Generalmente se le dice "viñuete", y es pro
pio de velorios y de la fie ta de Todos los Santo ; pero entre 
los pame de Sru1 Luis Poto í, también es úpico de las fie tas 
patronales . 

La valona. Compo ición lírica glo ada en décimas. Aunque, 
como el corrido, tuvo sus orígenes en la época colonial, sus 
años de mayor arraigo ñ1eron las últimas décadas del s. XIX, 
y de hecho constituye un antecedente del corrido de la Revo
lución. Circulaba mucho en hojas suelta , que solíru1 vender 
los cru1tantes y autores directamente. Las había de dos tipos: 
a lo divino y a lo humano. Existen noticias de su pre encia 
en muchas partes del país hacia principios del s. XX, pero 
po teriormente se ha reducido sobre todo a la zona jarocha 
de la cuenca del río Papaloapa.n y a la región del Bajío de 
Guanajuato y San Luis Potosí. La valona se toca y se CI!Dla 
en la co ta michoacana. Consta por lo menos de dos seccio
nes de música, la última de las cuales es un son "para aca
bar" (es decü , sin canto y reducido a dos frases de música), 
o cantado (por consiguiente, en fom1a comp leta). En el Bajío 
suelen alternarse los ver os en décima con una serie de 
sones, uno después de cada verso. Hacia finales del s . XIX 
era común el empleo como acompañamiento del bajo quin
to, de encordadura doble (acaso triple en ocasiones), cuando 
la décima era cantada. Posteriormente se emplearon los con
juntos regionales locales para este fin y ya no es común el 
género como expresión meramente literaria. 



La contradan~a. Según Curt Sachs este género se derivó 
de la count1y dance (danza popular) ingle a del s. XVI y se 
introdujo en Francia en la segunda década del s. XVTII. No 
se conoce la fecha exacta de su introducción en América 
Latina, pero debió ser antes de mediados de ese siglo. De 
ella se derivaron hacia finales del s. XIX las cuadrillas, que 
tanta popularidad llegaron a tener en la Ciudad de México, 
especialmente en la celebración del Carnaval. Carpentier 
señala que hubo contradanzas y cuadrillas llamadas "ameri
can~", probablemente por influencias llegadas a París de la 
isla de Santo Domingo. Rítmicamente por lo menos, se 
hallan en estas últimas los orígenes de la danza habanera. 

2. Géneros románticos . La dan::.a habanera. Durante el 
s. XIX la danza habanera llegó a tener hondas repercu&iones 
por toda Latinoamérica. Estuvo en pleno auge en México 
hacia 1870, como lo evidencia la publicación de dos revis
ta : La Historia Dan::.ame y La Historia Cantallfe . En la 
revi~ta La Bohemia Tabasqueiia, fundada en 1892, figuraban 
como colaboradores los compositores de "danzas", que es 
como se llamaba a las danzas habaneras. Su ritmo caracte
rístico es el siguiente: .rJn 

La canción. Es un género de gran difusión en México, así 
como en otras latitudes. Tiene una letra sentimental que con
tra ta fuertemente con la del son; el empleo de cie11as pala
bras arquetípicas es característico: muerte, vida, blanco, 
negro, puñal, corazón, triste, alegre o sufrimiento. Musical
mente es de tempo más bien lento y rubato y no tiene una 
forma estereotipada. Un derivado de este género es la can
ción ranchera. Es un fenómeno urbano y su acompañamien
to más típico es la guitarra sexta moderna, con o sin requin
to; es raro encontrarla en el medio rural. Parece haber 
surgido como subgénero de la danza habanera, cuyo ritmo 
frecuentemente comparte. En Yucatán, la canción yucateca, 
con rasgos estilístico peculiares, es una variante regional de 
la ciudad de Mérida. Un tipo de canción que data de princi
pios del s. XX es la que ¡ima en palabras esdrújulas. Figura 
mayoritariamente en e l repertorio de la trova morelen< e. 

El vals, la ma~urka, el chotis, y otros géneros de salón. 
Otro producto de la influencia france a en la corte española 
del s. XIX son las danzas que, procedentes originalmente de 
Europa Oriental, fueron introducidas en Francia durante las 
guerras napoleónicas. Predominan en las regiones que fue
ron pobladas por centroeropeos durante el s. XIX, especial
mente en el norte y noreste de México. R tos géneros son 
propios de la llamada mú< ica norteña. 

La banda de mtísica. Aun cuando se trata de un conjunto y 
no de un género, ha generado un repertorio mu~ical caracte
rístico, que, aparte de los géneros de origen francés, cuenta 
con marchas militares, oberturas de óperas y sones regiona
les. Fue importante para su creación y difu~ión las compras 
de instrumentos france es por el gobierno de la República a 
mediados del s. XIX, poco después del invento de muchos de 
ellos. Tales instrumentos fueron dados a las pre~idencias 
municipales y los gobiernos e tatales para fines cívico", 
como la celebración de fie tas patronales, por lo que suelen 
ser de propiedad municipal. Un caso alternativo es el de la 
banda formada por miembros de una sola familia, en cuyo 
c~o los instrumentos pertenecen a la agrupación, frecuente
mente organizada bajo lo términos de una "Con~t i tución". 

3. Géneros del siglo XX. El bambuco. Tuvo su auge en 
México en las décadas de 1920 y 1930. Aunque es más 
conocido por algunas canciones de Guti Cardenas y sus con
temporáneos, gracias a las evidencias de la tradición oral se 
sabe que fue conocido de de fines del Porf!fiato. Pertenece 
a la tradición de la canción yucateca. 
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El bolero. Evolucionó de la canción habanera en la déca
da de 1930. Mientras que esta última se cantaba acompaña
da con piano, el bolero se canta preferentemente acompaña
do de guitarra sexta moderna, con o sin requinto. Tiene el 
ritmo de la habanera e intervienen en él las maracas, arran
cando y temlinando en el dar de compás (de semifusas, en 
un compás de 2/4), que tan sólo se interrumpe con el ruba
to de algunas cadencias. Este género fue favorecido por las 
indu trias nacientes de la radio, el cine y el disco. 

Música 110rte1ia. Se llama así por ser originaria del norte 
del paí~. Está constituida por un repertorio de polkas, chotis, 
mazurkas, pasodobles y canciones rancheras, con un com
plemento instrumental que incluye un acordeón y un contra
bajo, aunque e l mariachi también es común. La redova es, a l 
parecer, una introducción de la capital: consiste en una tabla 
de madera colgada de una cinta que pa a por el cuello del 
músico, sobre la cual se percute con dos baqueta ; pero es 
rechazada en muchas partes del norte. 

Mtísica tiVpical. Evolucionó del repertorio del bolero 
cuando empezó a tocarse con instrumentos electrónico . 
Anteriormente tropical se refería al repertorio romántico 
tocado con guitarras, tanto como del danzón y géneros 
orque tales afines . Los llamados conjuntos con. tan de sinte
tizador, bajo eléctrico, trompetas, saxofones, clarinetes, 
batería y algún cantante. Fundamentalmente tocan cumbias. 

Callfo 1111evo. Este género surgió hacia principios de la 
década de 1960 en a ociación con un movimiento de protes
ta política de la cla e media en fom1a de la emancipación de 
América Latina del control capitalista, con influencias de la 
Nueva Trova cubana. 

Rock. Varios conjuntos mexicanos tocan este repertorio. 
Es significativa la agrupación Coatlicue Rock Azteca, que 
cantaba textos del rey poeta precolombino Netzahualcóyotl. 

4. Mtísica indígena. La música de los grupos autóctonos 
del país pre enta influencias de las comunidades que se 
encuentran en los contornos inmediatos, y no de otras más 
alejadas, debido a su aislamiento forzado. 

Según un concepto de las culturas autóctonas, la mú ica 
habla. Lo tzotzile de Zinacantán lo expre&an de esta manera: 
en un velorio, todos los pre. entes e tán tristes y por e o nadie 
canta, pero todos entienden lo que canta el arpa del conjunto 
de violín, guitarra y arpa que es propio de la ocasión (Go%en, 
1974, 217). Por ello afin11an que no entienden lo que d.ice la 
mú ica de la radio porque no conocen bien el e pañol. Ade
más, en los diccionarios de las principales lenguas documen
tadas en e l s. XVI puede verse que las expre iones que signi
fican hacer mú~ica implican hablar o hacer hablar. 

4.1. Cuestiones de ritn1o y de escala. Entre los géneros de 
la mú~ica me tiza del interior del país, predominan las 
influencias del son, que tiene un compás se quiáltero. En los 
sones indígenas, sin embargo, predomina el compás binario. 

En los cantos de borrachos se nota claramente una tenden
cia que parece característica de la organización rítnlica de 
gran parte de la música indígena: un compás que podría lla
marse aditivo, que tiene un número de tiempos correspon
diente aJ número de sílabas que hay en el texto. Es más: el 
texto no es métrico, sino que parece tener el ritmo de la len
gua hablada, y las más veces es improvisado. 

No todo México pertenece a Mesoamérica. En este senti
do, una de la más importantes diferencias musicales que se 
perciben se refiere al compás y la organización rítmica. 
Entre los tarahumara y los pame se ha podido con~latar una 
organización en ciclos rítnlicos que varían de exten~ión 
entre las diferentes piezas del repertorio, habiéndo e ob~er
vado patrones de más de cincuenta tiempo . E tos ciclo se 
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subdividen en compa es de extensión irregular. Éste puede 
ser un rasgo de la música en las zonas más áridas del terri
torio. 

Los ttelta/eltwt:ile. Una parte de la mú~ica de las pro-=e
siones de estas dos etnias, habitantes de Jos Alto del estado 
de Chiapas, se organiza en un compás muy flexible, con bas
tante ela~ticidad en cuanto a la duración de los tiempo~, 
pa~ando entre uno y ou·o de varios giros melódicos, los cua
les tienen ritmo más o menos fijo , pero sin ob ervar, apa
rentemente, una secuencia fija entre los giros. Tanto el com
pás de este repertorio como el de los proce~ionarios chole 
suele o~lentar patrones de compás ternario, que casi, por su 
libertad, se vuelve binario. 

4.2. Forma y gé11eros musicales. La inmensa mayoría de 
los sones indígenas del centro del país e tán en forma bina
ria. Cada frase de cada una de las do partes se repite antes 
de pa!>ar a la siguiente. La primera fra e e.s abierta, es decir, 
parte de la tónica a otro cemro tonal para terminarse; la 
segunda frase es cerrada, partiendo del segundo centro tonal 
y volviendo a la tónica. No ob~tante, hay algunas excepcio
nes. 

Los so11es de /wapangueo de los maya de Quintana Roo 
son binario , pero con la inserción periódica de una breve 
sección, frecuentemente con ritmo o registro contrastantes, 
que sirve para que las parejas cambien de posición (la lla
mada vuelta). Tern1ina con una cita fragmentaria de la pri
mera frase del son. 

Lt1 pirecua. La pirecua purépecha (del e tado de Michoa
cán) es todo lo que se canta en e.ta lengua; y sin embargo, 
por pertenecer a uno de Jos grupos más importantes y nume
ro>os del país, lo que se canta y toca, aunque proceda de otra 
parte, suena purépecha. Esto es consecuencia de la prc encía 
de varias convenciones, una de las cuales es el llamado cua
trecil lo: un compás de cuatro tiempos de igual duradón que 
ocupa el espacio de un compás de 6/8; suele ser el penúlti
mo compás de una cadencia importante en todo el reperto
rio. Lo~ llamados so11es abajelios, interpretados por mú~icos 

purépecha~, aun cuando son concebidos como imitaciones 
del género del mismo nombre tal como se toca en los alre
dedores del pueblo de Apatzingán, no se parecen al fuereño. 

Katyi/..ubí y otras ca11ciolles de borrachera. El témuno 
katyikubí significa entre los n1ixteco "así le digo a ella". Es 
cantada, tradicionalmente a manera de serenata, en el patio 
de la ca~a de la mujer a quien se dirige, para enamorarla; 
pero también se canta para recordar un amor que se tuvo de 
joven. No se canta sino de>pu.!s de haber ingerido algo de 
bebida embriagante. Se ha encontrado este tipo de canciones 
entre los n1ixteco, los otomi, los mayo y los yaqui; y con 
diferencias, también entre los tzotzile y tzeltale, ya que aquí 
se canta directamente a los santos. El repertorio se canta con 
una voz muy ten,a y ruido-,a y si se acompaña de algún ins
trumento mu~ica l , es también agudo, tal como una guitarri
ta, una armónica o algún acordeón (más propiamente, con
certina). Es probable que e, ta tesitura se identifique con el 
sol, y por consiguiente con la fiesta que frecuentemente es el 
motivo de una borrachera comunitaria. 

La xochipit:alwac y otros géneros nalwas. Xochipit
zahuac, según una defi1ución popular, significa flor delgada, 
aunque más exactamente puede significar florecita. Es una 
canción ~ociada con el matrimonio y que frecuentemente se 
ju~tifica como "consejos a los novios"; sin embargo, el con
tenido de lo textos del g¿nero es más bien amoro-o. Llama 
la atención la pr.~'enda en el nombre de la raíz pit::.a, pala
bra que implicaría una a~ociación con la fiesta y con el sol, 
en cuyo honor la fie ta se celebraría. También significa 

agudo y con voz de mujer, que sería el timbre de un canto 
ceremonial. En la sierra hua teca alrededor de Mexcatla, 
Veracruz (en el municipio de Chicontepec), los nahua suelen 
contratar a mú,icos mestizos para tocar y cantar en las bodas 
un xochipitzahuac en lengua indígena. Los sones de COftum
bre, sones locales del grupo, no se cantan. 

La canción zapoteca. Por la documentación existente se 
sabe que e::.te repertorio es de canciones románticas, en 
mayor o menor grado acorde con preceptos mestizos, pero 
en lengua zapoteca. Esta etnia, que es famosa por sus comer
ciantes en la zona del istmo de Tehuantepec, también de~ta
ca por su vitalidad y el orgullo que ostenta en su identidad. 
Probablemente por e taren un contacto más estrecho con el 
exterior, y por consiguiente con los medios de comunicación 
ma ·iva, e>le repenorio se asemeja al de la canción románti
ca de la u·ova yucateca. 

Ca11ciolles mayas. Los más famo>os ejemplares son can
ciones de la capital del estado de Yucatán, Mérida. La jara
¡za yuca teca no se canta y casi no existen canciones entre los 
pueblos campesinos de la penín~ula. Sí exbten cantos ritua
les para propiciar la lluvia, que principalmente, por la evi
dencia disponible, se cantan en cuevas. E,tas canciones 
mayas se ~eme jan un poco, en cuanto a rasgos m u icales, al 
canto llano de la Igle ia católica. 

Sones. Ya se han tratado alguno de los sones que podrían 
caracterizarse de indígenas, como el sonecito purépecha, la 
jarana yucateca y los sones de huapangueo del e. tado de 
Quintana Roo. La misma palabra on, en el español de la 
colonia, significaba la música que no fuera de la corte, la 
igle~ia o algún grupo que detentaba poder. En e::.te mismo 
sentido, ahora los tzotzile/tzeltale de los Altos de Chiapas 
dicen "smzetik" en sus re>pectivas lenguas para nombrar la 
música que les es propia. As í, la palabra son en boca de indí
genas con frecuencia puede entenderse como mú::.ica simple
mente. Parece imposible señalar los rasgos de tal son étnico 
en término- generales, aparte del comentario hecho en el sen
tido de que la mú~ica étnica tiende al compás binario. 

4.3. Dan::.as. Las danzas son en gran medida parte insepa
rable de las representaciones teatrales; de::.pué de largo rato 
de diálogos y acción, los protagoni~tas se forman en dos filas 
para bailar uno o varios sones. 

Dan::.as de co11quista. Casi todas las danzas étnicas son 
danzas de conquista. Parecería que su función inicial, al 
introducirlas los frailes católicos en la colonia, era pro eli
ti ta; pero después se han bailado por lo general para propi
ciar las co~echas y, probablemente, la fertilidad de las muje
res del grupo. La instrumentación más característica es el 
pito acompañado de percusión. En el centro y el norte del 
país este acompañamiento ca i siempre con&i'>le en un solo 
tambor que puede ser redoblante o algo mayor (generalmen
te con los tiran tes o bordones del redoblante en todo caso). 
En Chiapas y Tabasco este acompañamiento invariablemen
te es de dos o más tambores: el caso más común es de uno 
grande (sin tirantes) y el otro redoblante. Dan:as de moros y 
cristianos, Los sa11tiagueros, Los turcos y Los doce pares de 
Francia, son ejemplos representativos de e te género que 
trata de una conquista n1ilitar en la que siempre triunfan las 
fuerzas cristianas. Como la mú ica de pito y tambor es con
siderada nulitar, éste es el acompañamiento más habitual. 
Casi invariablemente la mlbica de estas danzas e tá conc;ti
tuida por sones. Los infieles ca>i siempre se visten de rojo y 
los cristianos de colores pasteles y telas sat inada~. 

Los 11egrilós y dmz::.as varían/es. Mendieta, en su Historia 
eclesiástica i11dia11a (I, 1 07), comenta que en las danzas de 
los aztecas la mayoría de los integrantes traían las caras tiz-



nada<:. El color negro significa varias co a : de acuerdo con 
las prácticas discriminatorias imperantes en la colonia, la 
gente negra era tenida por impura, infiel y generalmente 
mole ta. Parece que las comparsas de negros o negritos tie
nen su origen en las danzas de conqui ta militar, en las que 
casi siempre repre entaban a los infieles. Para salir en las 
danzas tenían que pedir permbo a la autoridad gubernamen
tal local, ya que se cons ideraba que pecaban, es decir, hacían 
co~as impropias y que normalmente serían penadas, tales 
como robar, insultar y cometer actos inmorales (e~pecial
mente con ribetes sexuales acordes con la función propicia
toria de la misma danza). En general, son travie~o , para la 
mayor diversión de los e~pectadores. El negro es, pues, el 
pero;onajc que mayor impacto cau a en el público. Así es que 
se ha extraído del contexto de las danzas, en las cuales los 
negros formaban una comparsa, para constituirse en un 
género aparte. Al terminar la danza, suelen pedir perdón por 
su mal comportamiento ante un altar de la igle>ia local, pro
metiendo no volver a pecar. 

La dan~a de la conquista y los tenochtli. Tratan de la con
quista de México, de Cortés, Moctezuma, La Ma.linche, 
Cuauhtémoc y otros per<;onajes. Como también sucede en 
las danzas que hacen aparecer turcos (po iblemente por las 
batallas navales en el mar Mediterráneo), suelen intervenir 
galeones en la forma de carretas con altos mástiles, las cua
les representan los navíos en los que Cortés y su gente (o los 
turcos, en su caso) llegaron a las tierras americanas. Como 
en ca~i todas las danzas donde los -habitantes locales figuran 
como los invadido~. Jos inva ores pierden contienda tras 
contienda de la manera más ignominio~a y la victoria final 
parece casi un accidente. 

Conquista del bien sobre el mal. Esta cla~e de danzas pre
senta una conquista que podría caracterizarse de espiritual. 
Repre~entalivas de e~te género son la danza del venado de los 
yaqui y mayo, así como los tecuanis y los tlacololeros (los 
que cultivan las laderas de lo cerro. ) de los grupos nahua. 

La dan~a del venado y de los paseo/as. La danza del vena
do se hace acompañar por do raspadores, un tambor de agua 
y dos pa,colas que caman versos en lengua indígena, de sig
nificado O<.,curo. El venado simboliza el bien y es asediado 
por el tigre y otros animales del bo,que, como los coyotes 
por ejemplo, que lo matan. Es o~curo el significado de e ta 
danza, singular en cuanto que en ella aparentemente es el 
mal el que triunfa. 

Los recua11is y Las tlaco/oleros. Tecuani significa tigre en 
náhuatl. La danza de lo tlacololeros suele ser una versión 
abreviada de la de los tecuanis y ambas pre~entan la cacería 
de un tigre maño~o. que posee muchos bienes (mujeres, 
ganado, armas de fuego, artillería) y tiene sitiada a la pobla
ción local; entonces se nombra a un cazador para acecharle 
y darle muerte. Como muchas otras danzas (la del venado, 
entre ellas), dura todo un día, y a veces, con su re~pectiva 
noche. Los per~onajes característicos son el tigre (con una 
má! cara magnífica), Salvadorchi, el Viejo loco (que tiene 
una ri sa contagiooa), Juan cazador (el que fue elegido por la 
autoridad local para cazar al tigre), su perro (que trae más
cara de perro), Mayorsa, ganado, y otros más. 

Las cuadrillas. Estaban de moda hacia finales del Porfi
riato, y se con~ervan entre los nahua de los estados de Tlax
cala, Puebla y Morelo~ . En este último suelen llamarse Las 
chille/os y entre los más conocidos se encuentran los del 
pueblo de Tepoztlán. En Tlaxcala y Puebla suelen bailarse 
en un e~tadio de fútbol. Los integrantes van vestidos ele
gantemente con trajes de terciopelo alquilado . La coreogra
fía de la danza incluye formaciones de cuadro~. círculo~. 
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espirales y dobles columnas. Comienza y termina con una 
marcha triunfal que dura aproximadamente una hora. La 
mú~ica, generalmente de compás binario, tiene más o menos 
el estilo de la cuadrilla france a. Como en la ciudad de 
México a fines del s. XIX, se bailan en Cama\ al. 

Los chinelos de Tepoztlán, Morelos, también salen en Car
naval. El domingo se efectúa un concur o entre compar as, 
cada una con su re pectiva banda de mú~ica. Los danzantes 
zapatean ha~ta no poder más y la última comparsa que sigue 
bailando gana. El repertorio mu ical que les acompaña es de 
sones con compás sesquiáltero. 

El palo volador. Es de origen precolombino y se identifi
ca con lo totonacos del pueblo de Papantla, Veracruz. 

4.4. Procesiones. En general la tradición de proce~ iones 
religiosas se mantiene desde los tiempos de la colonia. Espe
ciaJmente dignas de notar son las de la Semana Santa. Éstas 
existen en la mayoría de las regiones, pero e~pecialmente 
renombradas son las de Ixtapalapa, en el Distrito Federal. 

Los tzeltales/tzotziles de los Altos del estado de Chiapas, 
durante la conmemoración de los santos de las iglesias loca
les, salen a las calles de sus pueblos con Jos santos en andas, 
palios para protegerlos de las inclemencias del tiempo, emre 
inmensas nubes de copal, y con una música de gran au teri
dad de cometas, pito y dos o más tambores. Las cornetas 
suenan como voces humanas implorando, lo que recuerda el 
concepto de comunicación que estos grupos ven inherente 
en toda música. Entre los chole del pueblo de Oxolotn, en la 
sierra de Tabasco, las imágenes que salen son de estilo sen
timental, sus facciones con expresiones de dolor y tri steza, y 
las vestimentas de los integrantes son de colores fuertes: 
azul, rojo, verde, ro~a . Llevan unas flores llamadas de la 
Pasión, de color crema teñidas de morado. Estas procesiones 
son de renombre en Villahermo a, la capital del eotado. En 
las celebraciones en las que intervienen los pascolas de los 
grupos yaqui y mayo de Sinaloa y Sonora se efectúa una 
proce<:ión, que llaman el conti, dando la vuelta a la igle<:ia o 
al centro ceremonial, generalmente un lugar donde Cri5tO se 
apareció a ·los habitantes locales. Todos intervienen: paseo
las, venado, músicos de pito, arpa, guitarra, violín, tambor y 
e~pectadores. Entre los chontales de la costa del estado de 
Oaxaca se llevan a cabo proce~iones casi todo los días 
durante la Semana Santa, con actores v~tido como los par
ticipantes en los acontecimientos de la historia bíblica. Gran 
parte tienen acompañamiento de un solo sa;wfón barítono, 
que suena con un tono grave de manera pau~ada y lúgubre. 
En las faldas del cerro de la Malinche, en los e tado de Pue
bla y Tlaxcala, se efectúan procesiones los días del santo 
patrón y durante la Semana Santa, precedidas de una o dos 
chirimías y un tambor. 

VI. ORGANOLOGÍA. México es w1a nación con una e~pe
cial riqueza de instrumentos musicales que exige una visión 
de conjunto de esta herencia cultural. Antes de la llegada de 
lo e~pañoles su territorio e taba habitado por una variedad de 
etnias que compartían algunos rasgo sodoculturale , aungue 
exi tían otros elementos, como la lengua, más particulares. 
Debido a e ta pluriculturalidad hubo conceptos parecidos que 
fueron de~ignados con diferentes nombres y también término 
que se emple-aron de manera generalizada para referirse a un 
mi~mo concepto, sobre todo a partir de la impo;..ición de cul
turas dominantes como la mexica. Sin embargo, aun los con
ceptos impue. tos tendieron a diversificarse con el pa!>O del 
tiempo. Cada cultura generó im,trumentos mu<.icales y objeto 
onoros a partir de su co;.,movbión y de los recur o materia

les de su entomo, lo que influyó en el empleo de diferentes 
nombres. En general los términos utilizados e pecifican la 
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función y el material de con trucción. El sonido formó parte 
e:.encial de la vida precolombina, de tal suerte que en todos 
los lugares arqueológicos de México suelen aparecer artefac
to o ilu~traciones que se relacionan con él. 

1. Aerófonos precolombinos. Lo aerófonos desempeñaron 
un papel relevante en el entorno sonoro mexicano, aprecián
do~e una notable diversidad de objetos pertenecientes a esta 
clase. Las culturas precolombinas se valieron de diversos 
materiales y técnicas de construcción para elaborar sus ins
trumentos musicales y objetos sonoros. Durante la prehisto
ria utilizaron huesos, caracolas, tallos de gramíneas y valvas 
vegetales, entre otros recursos naturales directamente reco
gidos del enlomo para que de manera inmediata o con un 
trabajo mínimo aparecieran los primeros silbatos y cometas. 
Después, en el período preclá ico, con ~os mismo mate
riales y con el surgimiento de la cerámica se de. arrolló la 
experimentación y con ello un mayor conocimiento acústi
co, produciéndo e gran cantidad y variedad de silbato~. flau
tas, ocarinas y corneta ; junto a la cerámica, la lapidaria 
adquirió a\ances notables y se fabricaron silbatos y flautas 
con distintas piedras; finalmente, con el florecimiento de la 
metalurgia se hicieron réplicas de in trumentos que se 
manufacturaban en otros materiales, como cornetas rectas y 
de caracola, aunque esta información sólo ha podido obte
nerse por fuentes documentales. Una peculiaridad morfoló
gica constante en todos los instrumentos m u icales y objetos 
sonoros es su indivil>ibilidad. Si bien se ha podido ob~ervar 
que en la construcción de algunos se empleaban técnicas de 
ensamblaje de varias partes -como en la cerámica-, el resul
tado final siempre era el de concebir el instrumento como 
una sola pieza. De tal modo que embocadura y cámara, 
boquilla y cuerpo, canal de in uflación y filo, pabellón y 
cámara, fonnaban una urudad sin límites entre sí. 

Por lo general todos los e pacios de la vida cultural preco
lombina contaban con alguna manife tación sonora. Diver
sas piezas arqueológicas e ilustraciones y referencias docu
mentales a ellas demuestran la utilización del sonido en 
varios contextos mu<icales. Para ello existían objeto con 
una o varias funciones, y actividades culturales que conta
ban con la participación predetemúnada de uno en particu
lar o varios de ellos. De lo anterior resultan cada una de las 
connotaciones atribuidas a instrumentos y objetos, así como 
una serie de trastocamientos de u o, ya que en diferentes 
momento uno mi mo podía cumplir la función de instru
mento de mú~ ica, de comunicador sonoro, o de simple obje
to sonoro. Puede citarse como ejemplo el empleo de aerófo
nos como la trompeta de caracola, que era utilizada para 
anunciar alguno ciclos rituales, para convocar a la guerra y 
también para acompañar areítos con otros instrumentos. 
También exjstieron instrumentos de uso re. tringido exclusi
vamente a personajes y ritos específicos, como las denomi
nadas flau tas de Tezcatlipoca, que supuestamente sólo eje
cutaban Jos mancebos que serían sacrificado~. 

Hubo otros tipos de interacción entre los artefacto~. su 
sonido y sus contexto~. Las cualidades acú~ticas de instru
mento y / u objetos se concatenaron al rito, la magia y la 
religión. Han aparecido flautas en cuya manufactura se apre
cia una laboriosa e intencionada relación de fonnas y dimen
siones entre el filo y el aeroducto, para que el instrumento 
emitiera deljcad0s sonidos que sólo podrían ser apreciados 
en e~pacios cerrados y por una pequeña congregación, es 
decir, en rito de carácter muy privado o exclusivo; esto, 
junto a elocuentes ilustraciones de códices, demue<tra la afi
nidad que so'lenían las culturas me~oamericanas entre el 
carácter del hecho culn1ral y las cualidades acústicas del ins-

trumento u objeto empleado. Asimi mo, exi ten otros tipos 
de flautas y silbatos con soluciones de construcción diferen
tes, capaces de producir potentes silbos para acompañar 
grandes areítos o funcionar como eficaces emisores de avi
so ; es más, existieron artefactos que no sólo no producían 
sonidos agradables sino ruidos espanto o , como el si lbato 
de la muerte, que de manera aún inexplicable provoca al 
escucharlo un estado de alteración que recuerda que "no 
para siempre aquí en la tierra, sólo un momento nada más", 
parafraseando el poema del emperador poeta Nezahualcó
yotl. Por otro lado, en su configuración, los artefactos pre
cortesiano , instrumentos u objetos, además de guardar pro
porciones geométrico-matemáticas, solían guardar una 
íntima relación con el tipo de sonidos que emitían y su sig
nificado co mogónico. Se conocen silbatos con figuras o 
apHcaciones que evocan aves como el águila y que al insu
flarlos emiten de manera inmediata sonjdos semejantes a los 
producidos por ese animal. De esta relación -configuración 
y sonido- derivan varias significaciones me oamericanas 
relevantes para la ju ta apreciación de cada artefacto, como 
su valoración totémica: el águila representó una de las prin
cipales fuerzas o gremios militares mcsoamericano ; su vin
culación con algún numen, puesto que partes de aves como 
las crestas de cinco puntas eran a ociadas a Xochipilli
Macuilxóchitl; y finalmente los valores filo óficos que por 
etimología o metáfora se de prenden, en este ca o de las 
aves, ya que las plumas repre entaron la belleza entre las 
culturas precolombinas. La naturaleza genealógica de cada 
instrumento, su morfología y el elemento o ambiente fís ico 
del que se sustraía, in1pusieron a cada uno un numen o sim
bolismo ritual. Los sorudos y las formas externas e internas 
de las cometas manufacturadas de caracolas marinas inspi
raron innumerables diseños y símbolos que identifican a 
divinidades me oamericanas como Ehécatl, una advocación 
de Quetzalcóatl relacionada con el viento. 

Los instrumentos y objetos que han aparecido mediante el 
re cate arqueológico presentan diversos recursos materiales 
y de construcción empleados por esas culturas que hacen 
evidente su profunda exploración y dominio de fenómenos 
acú licos como el timbre, la altura, los armónico , los bati
mientos, el microtonalismo, la resonancia y el condiciona
miento acústico de las cámaras de acuerdo a su morfología 
(tubular o globular, hoyo , bocas y ranuras de obturación, 
émbolo~. y otro ). El grupo de aerófonos precolombinos e tá 
comprendido dentro de las subfamilias de instrumentos de 
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embocadura y de boquilla, que en algunos ámbitos acadénú
cos son conocidos también como instrumentos de viento 
madera y de viento metal re pectivamente. Dentro de lo 
aerófonos de embocadura se desarrollaron algunos con unas 
particularidades que sólo se difundieron en Me~oamérica en 
ese entonces, entre ellos de tacan los de doble diafragma, 
pero debido a sus particularidades deben tratarse de manera 
individual. Aunque existen algunas referencias en códices y 
crónicas precortesianas y coloniales de aerófonos que pudie
ra pensarse fueron de lengüeta, su existencia precolombina 
no ha sido demo trada todavía. 

Aer6jo11os de embocadura. Constituyen uno de los más 
prolificos tipos de instrumentos musicales precoJte ianos. 
Entre sus muchas variantes, la más importante estriba en la 
configuración de sus cámaras, tubular o globular, ya que de 
ello depende, entre otras cosas, la posibilidad de de glo~ar o 
no los sonidos am1ónicos con la ejecución, además de su 
simbología. 

Aer6fonos de embocadura de cámara tubular. En e te tipo 
de instrumentos resulta relativamente fácil ejecutar los soni
dos armónicos aplicando mayor intensidad en el ataque; de 
esto se derivan po ibiüdades melódicas y armónicas por 
encima de la sola emisión de los sonidos fundamentales, lo 
que en suma con otros factores como la di tribuc ión de los 
hoyos de obturación o la presencia de un aditamento trans
positor aumenta las posibilidades que suelen atribuirse a 
estos in trumentos. Los más elementales aerófonos preco
lombinos de embocadura con cámara tubular son las deno
minadas flautas de pan. Estos instrumentos debieron de ser 
manufacturados en un principio con tallos vegetales, conser
vándo e esta tipología en algunas zonas del centro y sur de 
América. Instrumentos me oan1ericanos y sus representacio
nes ideográficas e tablecen la existencia de dos estilos de 
este instrumento: uno lo con Lituyen las piezas encontradas 
en regiones habitadas por culturas del Golfo, que consi ten 
en cinco tubos consecutivos de diferente tan1año modelados 
en una pieza de barro; el otro, representado en di ver os códi
ces y en figuras en barro de culturas de occidente, se carac
teriza por e~tar formado por un grupo de dos a cinco tubos 
de igual longitud exterior (debiendo ser diferentes en su inte
rior), en configuración semejante a una flauta encontrada en 
Estados Unidos correspondiente a la cultura hopewell (3000 
a 600 a. C.), con i tente en cinco tubos de hueso unidos por 
una cinta ancha de cobre. 

Respecto a las supuestas flautas traveseras precolombinas 
que existen en colecciones particulares, no se ha comproba
do su autenticidad. Ha aparecido otro tipo de aerófono con 
cámara tubular, sin aeroducto, cuya embocadura e tá con
formada por una muesca o filo claramente señalado en uno 
de los extremos del tubo, lo que lo diferencia de otros ins
trumentos como trompetas o boquillas de éstas. Se han 
hallado algunos ejemplares en Mesoamérica y Sudamérica 
fabricados en diáfisis de huesos animales y humanos, sin 
hoyos de obturación o con ellos en un número que varía de 
uno a seis. Existe una pieza perteneciente al M u eo Nacional 
de Antropología e Historia de México trabajada fmamente 
en piedra verde, con Líneas esgrafiadas como adorno y una 
muesca como embocadura, parecida a las practicadas en ins
trumentos de Sudamérica conocidos como quenas. En la 
región maya se ha encontrado un sinnúmero de tubos fabri
cados en hue o; entre ellos aparecen algunos con el fi lo en 
mue ca y otros con filo en un bi el corrido, con un solo hoyo 
de obturación. Aún se utilizan flautas parecidas, manufactu
radas de carrizo, en algunas culturas indígenas como la de 
los coras en el e tado de Nayarit. Es posible que antigua-
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mente e te tipo de instrumento tuviera alguna relación con 
ritos mortuorios, lo que pudo influir en su construcción de 
hueso y no de barro, material con el que fueron elaboradas 
muchas flauta . 

Otra ver ión de aerófonos de embocadura sin aeroducto la 
repre entan instrumentos de cámara mixta, es decir, que 
combinan la configuración tubular con la globular en su 
cámara. Existen ejemplares de culturas de occidente, con 
una cámara tubular recta o curva y unida a é ta en cada uno 
de sus extremos una globular; una de estas cámaras tiene 
practicada una abertura semejante a labios afilados, lo que 
constituye la embocadura. Cuenta con tres hoyos de obtura
ción, sólo en los glóbulos, dos en el inferior y uno en la parte 
po terior de la embocadura, que funciona como transpositor, 
pues con subturación y desobturación cambia la altura de los 
hoyos del glóbulo inferior. Este tipo de aerófono es un ejem
plo de la experimentación y ejercicio de la acú tica en los 
instrumentos musicales y objetos sonoros que llegaron a 
practicar las culturas precolombinas. 

A partir de la apUcación del aeroducto en los aerófonos 
tubulares se de~arrollaron varios recursos morfológicos que 
redundaron en una mayor diver~ificación tímbrica en otros 
instrumentos, a partir de la relación de sus dimensiones y 
formas con las del filo. Hubo un tipo de flauta que se trans
fonnó en un in trumento clá ico en la cultura de Tehotihua
cán. Su principal característica radica en el perfilamiento del 
filo apuntando hacia afuera de la cámara a diferencia de lo 
que sucede con la generalidad de aerófonos con aeroducto 
en otras partes del mundo, en los que las mue cas o filos son 
trabajados hacia adentro. Esta característica morfológica, del 
filo externo junto con un aeroducto sumamente plano y alar
gado, provoca una agradable pasto idad en el sonido, pre
vista de tal manera que al ejecutar el instrumento con mayor 
fuerza de la requerida, satura y desvía el aire dirigido al filo, 
por lo que se anula el sonido. Otro recurso mesoamericano 
característico en las embocaduras con aeroducto fueron los 
diques. Éstos solian estar di puestos de de el extremo del 
aeroducto que se une con el cuerpo ha ta cubrir ambos lados 
del filo. Estos diques tuvieron variados fmes; por ejemplo, 
en flautas múltiples de culturas de occidente, ayudar a pre
ci;,ar los sonidos batientes, tanto con digitación paralela 
como cruzada. También la fom1a de la protuberancia de los 
diques con tituyó una característica cultural. En flautas 
mex.icas se identifican por e tar unidos a aeroductos largos y 
angostos, con lo que se producen timbres pasto os y 
potentes y en algunos ca os multifónicos de alta frecuencia 
parecidos a los batimientos. Estos diques fueron desarro
llándose ha ta constituir capuchones que cubren parte de la 
salida del aeroducto hacia el filo, lo que produce en algunas 
flautas de occidente una intermitencia semejante a la de un 
vibrato suave. 

Los aditamentos en la embocadura culminan con el uso de 
resonadores por simpatía a partir de membranas. En la lámi
na 70 del Códice florenti,zo, donde se ilu tran varios instru
mentos, aparecen en el lado izquierdo dos flautas con cuatro 
hoyos de obturación y un amarre al parecer de tela en el 
tubo, entre la embocadura y los hoyo , que servía para cubrir 
un mirUtón de las corrientes de aire, cuya presión podía 
hacerlo rígido completamente; esta membrana, colocada en 
un tubo adyacente cerca de la embocadura para que vibrara 
por simpatía, se extraía de una variedad de tela de araña 
semejante a un delgadísimo papel. Se ban encontrado ver
siones de este instrumento manufacturadas en barro, además 
de versiones modernas utilizadas por algunas culturas indí
genas, manufactw·adas de materia orgánica como carrizo, 
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cera o tronco de pluma de guajolote (pavo), como debieron 
de construirse antiguamente. Otro complemento en lo aeró
fonos tubulares era el pabellón, que favorecía una buena pro
yección del sonido y fue ampliamente utilizado por los 
mexicas. 

Los aerófonos precorte~ianos de embocadura, con aero
ducto y cámara tubular presentan diversidad de recursos 
para manipular la altura en la ejecución. La mayoría de estos 
in trumentos fueron rc~ueltos mediante hoyos de obturación 
en un número que o ciló entre uno y seis, abundando los de 
cuatro. Este número probablemente re panda a connotacio
nes filo óficas o e~otéricas relacionadas con ritos y dei
dades, o al concepto geométrico-matemático (4, 3, 7 y 13). 
Por otro lado contar con cuatro hoyos no significa que sólo 
pudieran emitir escalas pentafónicas, porque si bien la pro
gre ión de sonidos en estos instrumentos, al de obturar uno 
a uno sus hoyo , da por re~ultado cinco sonidos (los funda
mentales o sus primeros armónicos una octava arriba), las 
alternativas que ofrecen las digitaciones cruzadas y los inter
valos con que suelen sucederse los annónicos subsecuentes 
llevan al instrumento a otras escalas. Ademá~. existe un 
grupo de flautas mayas, re~catadas de la zona arqueológica 
denominada Jaina, que cuentan con seis hoyos de obturación 
afinado en una progre~ión diatónica, lo que dernue~tra que 
e tas escalas eran conocidas en ese entonces. 

Con re~pecto a las flautas múltiples, se de~arrollaron 
varios tipos: de dos tubos, características en culturas de occi
dente; de tres tubos, comunes en culturas mayas, y triples o 
cuádruple , encontradas en culturas del Golfo y en el valle 
de Teotihuacán. La cantidad y disposición de los hoyos de 
obturación en cada tubo de las flautas múltiples señala una 
diferencia importante entre ellas, pues mientras que en la 
mayoría de las dobles suelen contar con cuatro en cada tubo, 
di puestos de forma más o menos paralela, en las triples y 
cuádruples varía el número y dispo;;ición, lo cual refleja una 
independencia en la ejecución de cada tubo. 

Además de los instrumentos con hoyos de obturación, han 
aparecido piezas que en vez de ellos presentan otros recur-
o~. como una ranura longitudinal en la cara superior de la 

cámara que puede ser obturada o desobturada con los dedos 
y 1 o las palmas de ambas manos de manera ver. ;ítil , lo que 
permite producir cualquier tonalidad, inclu~o e calas núcro
tonales. ca~o semejante es el de otras flautas con un émbo
lo, esférico o cilíndrico, que, al inclinar el in~trumento hacia 
uno u otro lado, corre libremente en el interior de la cámara 
modificando la altura, pue<;to que reduce o amplía la colum
na vibratoria; sus po,ibilidades núcrotonales, aunque con 
mayor dificultad en la eje~:ución, son parecidas a las de la 
flauta con ranura. La flauta de émbolo fue fabricada en barro 
por culturas del golfo de México y cuenta con algunas pecu
liaridades, como una embocadura cónica; una cinta en el 
extremo de la cámara, del mismo material, cuya función es 
impedir la salida del émbolo, y finalmente adorno que van 
desde un di co, con calados como celosía, di pue~to dianle
tralmente a la cámara, ha~ta figuras a modo de crestería en 
la cara superior del in trumento. Han aparecido ejemplares 
dobles de este tipo de aerófono. 

Aer6fonos de embocadura cmz cámara globular. En los 
aerófonos de embocadura con cámara globular no es posible 
desglo~ar de manera nan1ral los sonidos armónicos, pero 
esto no significa una limitación según la experiencia me~oa
mericana. Su uso fue consciente dado el paralelismo crono
lógico con que se de~arrollaron estos instrumento en rela
ción con los de cámara tubular. El gran acervo arqueológico 
de este tipo de aerófonos globulares demuc'lra una amplia 

experimentación, en la que se aprovechó, además de otros 
recur~o~. la libertad en la dispo~ición de los hoyos de obtu
ración y la limitación en los tubulare , para con ello estable
cer otras posibilidades acústica , como es la combinación 
entre ellos. 

El término globular se refiere, más que a una configura
ción, a determinadas peculiaridades acú~ticas. No siempre 
corresponde a un aerófono con cámara ovoidal; hay ca o en 
que las cámaras semejan la figura de un plátano, una ro<,ca o 
un tubo transverso corto. Su identificación a simple vi&ta se 
complica con los adornos del mismo material que suelen 
con~htir en aplicaciones zoomorfas, antropomorfas u otras. 
Su peculiaridad acú ti ca es la de no poder desglosar armóni
co~; la forma más práctica de identificarlos es intentar impri
mir mayor intensidad en el ataque y hacer sonar sus armóni
cos y en ca~o de no ser po~ible obtenerlos esto mostraría su 
condición de aerófono globular. Los recursos y materiales 
empleados inicialmente para su manufactura debieron de ser 
objetos de la naturaleza, como tecomates, buJes, caracoles, 
valvas y otras co as más; po~terionnente el de arrollo de la 
ceránúca pem1itió el u o del barro. Lo aerófonos de embo
cadura con cámara globular fueron construidos sin y con 
aeroducto, aunque la versión más generalizada es la que 
cuenta con él. 

Entre los in~trumentos sin aeroducto se han descubieno 
objetos precortesianos que pueden ser considerados instru
mentos mu icales; entre ellos aparecen huesezuelos a los 
que se practicó un boyo y fueron ahuecado ; la epífisis 
repre enta un área idónea para apoyar el labio inferior y 
soplar con precisión al fllo. Además de los huesezuelos han 
aparecido en el altiplano central figuras semejantes a ollas 
amorfas y zoommfas en miniatura, con bocas tan afiladas 
que hacen suponer su uso como in trumentos musicales u 
objetos sonoros, sobre todo porque algunas cuentan con 
hoyos que funcionan perfectamente como de obn1ración. De 
manera parecida, en la región norte del país se han encon
trado roscas con labios amplios y afilados, que pem1iten 
modificar la altura según la inclinación del instrumento con 
relación a la boca, con lo que se obturan y desobturan las 
vibraciones contenidas en la cámara. Tal suposición se ve 
reforzada por la semejanza de e~tas piezas con una gran can
tidad de ocarinas encontradas en culturas de occidente, tam
bién con figura de rosca. 

En culturas de Oaxaca, como la mixteca-zapoteca, se ha 
hallado una gran cantidad de aerófonos globulares, ya sea 
sin hoyo de obturación constituyendo silbatos o con un hoyo 
a la manera de ocarinas. Alguno de estos últimos presentan 
un labio agregado y dirigido al filo, lo que repreJ>enta un 
protoaeroducto que facilita y precisa e l ataque en el instru
mento, al que con el tiempo bastaría con agregarle una placa 
por pa~tillaje para que se consolidara e l aeroducto. Una ver
sión delicada de aerófonos globulares de embocadura sin 
aeroducto son ciertos instrumento mayas parecido-, por la 
dispo,ición de sus hoyos de obturación y filo, a los gl9bulo
tubulares de occidente; é tos, sin la cámara tubu lar, están 
formados por dos cámaras globulares, una envuelta por otra 
en la que e tá dispue· to el fi lo. 

Entre los aerófonos globulares se de~arrollaron ocarinas y 
s ilbato con filos externos e i nterno~. con aeroductos planos, 
cilíndricos, almendrados, entre otro , construidos con técni
cas de inci<;ión o pa~tillaje (aplicación). Sus configuraciones 
externas variaron desde motivos ab~tracto , zoomorfos y 
antropomorfo , hasta constituir una aplicación a figuras o 
red pientes, algunos de los cuales cumplen una función 
mecánica complementaria al instrumento. Tal es el ca:.o de 



los llamados vasos silbadores, fonnados por uno o dos sil
batos con aeroducto que simulan figuras unida a recipien
tes; éstos, al llenarlos con agua e inclinarloc;, producen 
esfuerzos hidráulico que empujan el aire contenido en la 
figura hacia el filo del silbato y por ello emiten sonido~. Hay 
otra especie de va~ijas del período preclásico que tienen sil
batos que funcionan al soplar por la boca del recipiente, por 
lo que pueden ser considerados precursores de lo va os sil
badores, aunque no funcionan con líquido. Existen ejempla
res con uno y con dos silbatos en la parte superior, por lo que 
podrían ser u ti.! izado como vasijas además de inc;trumentos, 
y otros que sólo pueden ser instrumentos debido a que los 
silbatos e tán dispuestos en su base. Un artefacto parecido, 
aunque de más delicada manufactura, es una pieza apareci
da en culturas del Golfo que representa dos figuras femeni
nas abrazadas que al columpiarlas mediante un cordón que 
simula un columpio, emiten sonidos al chocar sus filos con 
el aire (colección del Museo de Indios Americanos de la 
Fundación Heye en Nueva York). 

En la mayoría de las culturas precolombinas aparecen 
aerófonos globulares con aeroducto que, sin hoyos de obtu
ración o con ellos en un número que fluctúa entre uno y 
siete, presentan un sinnúmero de configuraciones. Sin 
embargo, entre todas ellas sobresale cuantitativamente una 
que semeja un ave: e to corre ponde estrechamente con el 
vocablo náhuatl huilacapichtli, que podría traducirse como 
ocarina de ave. Existen en varias dimen iones, con una lon
gitud de entre 4 y 7 cm; la mayoría cuenta con cuatro hoyos 
de obturación; algunas tienen señaladas, por modelado, pas
tillaje o e grafiado, alas de tres partes y ere tas de cinco pun
tas; estas con tantes geométrico-matemáticas parecen tener 
connotaciones relacionadas con Xochipilli-Macuilxóchitl 
-cinco flor- y el sistema matemático precortc~iano. Respec
to a las ocarinas con hoyos de obturación es necehario des
tacar la exi tencia de una pieza mexica que reprc.>enta a 
Xipe Totec, ya que cuenta con seis hoyos de obturación cuya 
combinación permite la ejecución en varias tonalidades. Par
ticular importancia tiene otro tipo de ocarina proveniente de 
culturas del Golfo y de la cultura maya. Sin hoyos de obtu
ración, posee una boca que puede ser obturada y de~obtura
da con leves inclinaciones del instrumento, por lo que es 
pm.ible variar su altura, inclu&o en rangos microtonales. Otra 
versión interesante es un modelo de ocarina pre ente en cul
turas mexica, maya y del Golfo: ésta consiste en una cáma
ra globular con un hoyo de obturación -que funciona como 
transpositor-, envuelta por otra cámara con una boca sobre 
el aeroducto de manera semejante a las anteriores. 

Existe un tipo de aerófono globular fom1ado por un cilin
dro de aproximadamente cinco centímetros de largo con el 
aeroducto dispuesto de manera perpendicular, generalmente 
ancho en correspondencia con el filo; tiene obturado su 
extremo derecho (desde el ángulo del ejecutante) y abierto 
con tapadillo el izquierdo; por medio de un ataque creciente, 
primero con el hoyo obturado y luego desobturado, produce 
sonidos como los emitidos por águilas y halcones, en concor
dancia con la decoración que suele presentar, por lo general 
de un ave de este tipo; tal sonoridad y decoración ideográfi
ca hacen suponer que e tos aerófonos debieron de ser usados 
en ritos totérnicos relacionados con estos animales. 

Aer6fonos de doble diafragma. Se llaman así por la acción 
re~ultante en la ejecución cuando con un aeroducto cilíndri
co se dirige una corriente de aire a un filo corrido constitui
do por la boca circular de una cámara globular, una intermi
tencia diafragmática entre el aire in~uflado al filo y la 
vibración generada en la cán1ara, que tiende a salir. Su pare-
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cido con los instrumentos de embocadura estriba sólo en el 
ataque de una columna de aire en un filo, en este ca o circu
lar. La di stancia y proporción entre el aeroducto y el fi lo se 
da de tal forma que se de atan ru idos e interferencias carac
terísticos en e tos aerófonos e inusuales en otros. 

Se pueden hallar tres versiones bá~icas. La primera con
siste en una placa de piedra, hue o o concha que en uno de 
sus canto largos presenta un surco, traspasado por un hoyo 
que atravieha perpendicularmente la placa en configuración 
cónica en cada lado, por lo que quedan afi ladas sus circun
ferencias internas. Aunque descrito ideográficamente en la 
parte superior de la lámina LXX del Códice florentino y tex
tualmente por Torquemada en el libro XIV, capítulo II de su 
Monarquía indiana- "y otros dan silbos con unos huesezue
los que suenan mucho"-, la identificación ideográfica del 
instrumento re~ulta difícil. Para su ejecución debe introdu
cirse en la cavidad bucal: obstruyendo con la lengua el canto 
opuesto al de la ranura se forma una cámara globular con el 
lecho bajo de la lengua y el maxilar inferior; en ese momen
to el hoyo inferior constituye un filo corrido y el superior 
funciona como aeroducto al pa\ar por él el aire emitido 
desde la garganta. Este in trumento, del que han aparecido 
piezas en diferentes culturas precolombinas, cuenta con otra 
peculiaridad, ya que pueden modificarse las dimensiones de 
su cámara al estar constimida con parte de la lengua, que 
puede dilatarse y contraerse, y por lo tanto su altura puede 
ser variada. 

Otra versión de los aerófonos de doble diafragma es la 
manufactura en barro del aeroducto y la cámara. La variedad 
mexica es conocida como silbato de la muerte porque las 
configuraciones con que se decoraba evocan la mue1te. La 
mayoría semeja un cráneo humano, otras la cabeza de un 
tecolote (búho o lechuza), y unas más la de una víbora, que 
en este caso particular remata el mango de algún sahumador 
o tlemaitl. Estos instrumentos, aunque ejecutados suave
mente, producen potentes silbos mezclados con ruidos y 
batimiento que tienden a estremecer a quien los oye. La 
concepción de tales instrumentos y su vinculación con la 
muerte se relaciona con la idea me::.oamericana de la vida, 
concebida como hermanada con aquélla; también esta visión 
dual se refleja en las inquietudes de aquellos pueblos ante lo 
efímero, pla madas en varios poemas que han sobrevivido. 
La escasa pre~encia de e tos aerófonos, inclu~o en sahuma
dores, parece indicar que su u o e taba restringido a los 
sacerdotes o auxiliares de é tos, como los denominados 
"hapoque", que aparecen representados en ca i todos los 
códices con sahumadores. Una variante de e te silbato, pro
cedente de la cultura maya, representa la cabeza de un 
jaguar; los hoyos que conforman el filo y el aeroducto son 
más grandes que los de los instrumentos mexicas, lo que 
repercute en su emisión, ya que, a diferencia de ellos, el 
aerófono maya produce un ruido suave que evoca al del 
viento y las olas del mar, como el que se oye en las caraco
las al poner el oído en su pabellón. Otra variame de este tipo 
de instrumentos de doble diafragma la repre¡,enta una pieza 
maya cuya configuración externa semeja la de un mono en 
cuclillas; su aeroducto es más ango~to que el de los otros 
in trumento y los onido que emite son parecidos a los que 
producen la especie de monos araña: sonidos que crecen y 
decaen periódicamente. 

La tercera versión de los aerófonos de doble diafragma es 
la de los denominados clarinetes mayas, que se desarro
llaron sólo en e~ta cultura. El sonido que producen semeja el 
timbre de un instrumento de una lengüeta batiente, aunque 
no la tienen. Su funcionamiento es muy parecido al de los 
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anteriores, sólo que las vibraciones producidas en el filo de 
la cámara globular son hechas en una tubular, donde son 
practicados uno o más hoyos de obturación. Parece que el 
enclau&tram.iento del doble diafragma en un tubo oca iona 
saturaciones y de~aturaciones semejantes a las intermiten
cias que se producen en los instrumentos de lengüeta batien
te como el clarinete, por lo que algunos inve tigadores los 
llaman así sin tener correspondencia real. La cámara globu
lar, que sobre~ale por encima de la tubular, es aprovechada 
para decorar el instrumento por pastillaje, reproduciendo el 
cuerpo o la cabeza de algún animal, como el mono, el pavo 
o el jaguar. 

Aerófonos de boquilla. El sonido es producido de modo 
semejante a como se produce en la trompetilla, al pasar el 
aire a presión entre dos planos flexibles como la comisura de 
los labios. En el mundo precolombino se desarrollaron dos 
tipos: unos cuyos cuerpos los conformaron enonnes caraco
las marinas, y otros, de configuración tubular recta, fueron 
manufacturados con diferentes materiales y técnica ; entre 
ellos hubo importantes variantes, como es el caso de las 
/rompe/as aspiradas. 

Los textos de croni tas para de cribir los aerófonos de 
boquilla han aportado una gran cantidad de información 
sobre las dotaciones y eventos en que é to participaban, 
pero en oca~ iones el u o indistinto de térm.inos para citar uno 
u otro tipo de instrumento ha dificultado su posterior identi
ficación. Entre los términos más utilizados aparecen los de 
caracoles, bocinas, cometas y trompetas, que pueden apli
carse con un fin práctico para referirse a sus fom1as genera
les de acuerdo a la etimología y genealogía de cada palabra. 
En el caso de los ténninos mesoamericanos el a. unto se 
complica considerando todas las lenguas en que se nombra
ron y los diferentes nombres que a UJnía un mismo tipo de 
instrumento de acuerdo con el numen en que se utilizara. 

Aerófonos de boquilla de caracola. Este instrumento fue 
con. truido originalmente de caracolas marinas, por lo que su 
cámara tiene invariablemente una configuración helicoidal 
creciente, lo que detemúna su timbre pastoso parecido al de 
los como~. Tuvo tres variantes a partir de algún detalle rele
vante en su forma: una, en que la boquilla está constituida 
tan sólo por el ápice recortado del caracol; otra en que a e te 
corte se le agregaba una boquilla o labio, de igual o diferen
te material, que facilitara la ejecución, y por último, la repro
ducción de alguna e pecie de caracola marina convertida en 
instrumento, con truida en otros materiales como el barro o 
el metal. El amplio u o y aprecio de este in trumento en 
Me~oamérica provocó su difusión en el territorio y bá>ica
mente a lo largo de sus co tas, así como su prolífica repro
ducción como instrumento y como objeto votivo. Las trom
petas de caracola, solas o junto a otros instrumento , 
pru1icipaban en casi todos los espacios culturales precolom
binos, y su estructura espiral inspiró símbolos y númenes 
importantes como Ehécatl-Quetzalcóatl. 

Aerófonos de boquilla rectos. Estos instrumentos debieron 
de ser utilizados inicialmente tal como los proveía la natura
leza: tallo , hue. o , corteza , acocotes (calabaza), y otros no 
requerían mayor trabajo que su extracción; con el tiempo se 
fabricaron de otros materiales como el barro y el metal. 
Dependiendo de los diversos materiales con que se manu
facturaran surgieron variru1tes morfológicas, cuyas formas 
fueron heredadas incluso en los instrumentos construidos 
po~terionnente en otros materiales. Entre sus principales 
variantes se encuentran: una que consta de un tallo tubular 
como cámara y boquilla, y un guaje o buJe como pabellón. 
En algunas ilustraciones precolombinas de este in trumento 

aparece una línea helicoidal a lo largo de su cámara, lo que 
hace suponer trunbién su fabricación de corteza enrollada, o 
que el tallo era recubierto con otro material para sellarlo y 
reforL.arlo. Otra variante la repre enta la utilización de la 
cébcara de un fruto seco como el del acocote, que constituye 
todo el cuerpo del instrumento, al que sólo se le in.ertaba 
una boquilla para complementarlo. Las boquillas que han 
aparecido abundantemente en la región maya ofrecen tres 
e tilos. Se han encontrado pequeñas con la copa runplia y 
bien definida, como un simple tubo, y manufacturadas en 
barro, que en vez de introducirse en el cuerpo como las ante
riores, eran sobrepuestan. Existe una pieza maya de este tipo 
que posee una magnifica sonoridad, pues la poca profundi
dad de su copa permite producir con faci lidad cualquier 
melodía, sin limitarse a los armónicos. Se sabe por códices 
y crónicas de otras trompetas similares a las anteriores que 
fueron fabricadas de metal o cerámica en una sola pieza, 
pero en México sólo se las ha encontrado de barro. En Cen
tro y Sudamérica han aparecido instrumentos en barro y en 
metal, como un ejemplar de Perú y varios de Colombia 
manufacturados en oro. 

Aerófonos de boquilla aspirados. Entre los aerófonos pre
colombinos de boquilla existió una peculiar variante, en la 
que al contrario de la generalidad de estos instrumentos en 
el mundo, que son ejecutados mediante la insuflación del 
aire en una acción parecida a la trompetilla, las vibraciones 
se producen aspirando un tubillo, que funciona como boqui
lla y se introduce en una de las comisuras de los labios. Esta 
particular fonna de ejecución revela algunos fenómenos 
acústicos, porque emitir sonidos por aspiración demuestra la 
independencia en Jos aerófonos entre las vibraciones y el 
acto de introducir aire en el instrumento, que sólo es un 
recurso para producirlas. Aerófonos de boquilla de aspira
ción semejantes a los precolombinos se ejecutan en varias 
regiones del país, como en las faldas de los volcanes Popo
catépetl e lztaccíhuatl, donde se los conoce con el término 
náhuatl de 1oxácatl, que los relaciona con una fie ta mexica 
denominada toxcal. 

2. Aer6fonos tradicionales. Tras el encuentro de las cultu
ras me oamericanas, europeas y po teriormente africana~. el 
territorio mexicano se convirtió en un cri~ol en el que se fun
dieron diferentes conceptos musicales, con lo que se amplió 
en general la variedad de in trumentos y objetos sonoros de 
esta cla e. Entre ellos, hay algunos autóctonos y otros adop
tados y adaptados que en conjunto se integraron en el patri
monio cultural del país. 

Aer6fonos libres. Son instrumentos que carecen de una 
cámara para modificar la altura dada por el emisor por 
medio de hoyos de obturación, émbolos, válvulas u otros 
di positivos. Esta convención encierra algunos puntos que 
deben aclararse, ya que se presta a contradicciones o errores 
de apreciación; por ejemplo, existen ca os de aerófonos 
libres que cuentan con una cámara, pero ésta sin embargo 
funciona más como resonador, es decir, amplifica el SDnido 
del instrumento, y en todo caso ayuda a detem1inar una altu
ra que a diferencia de otros instrumentos no suele variarse 
con la ejecución, como en los denominado aerófonos ver
dadero , en los cuales la cámara es concebida para e te fm. 
Empero, esto no significa que los aerófonos libres no puedan 
producir melodías o armonías, sino que esta capacidad en 
ellos se basa principalmente en la combinación de varios 
emisores. Como ejemplos de los aerófono libres aparecen 
el zumbador, utilizado por los serien Sonora y por los mayas 
en Yucatán, o el bunfador, por los me tizos en Michoacán. 
E te último está constituido por una pequeña tabla de made-



ra afilada en algunos ca o como punta de lanza, la cual se 
amarra con un cordón de 1 a 1,5 m por un agujero que tiene 
practicado en uno de sus extremos,· y al hacerla girar en el 
aire sobre su propio eje produce un sonido semejante al ron
roneo de algún an imal. Otro tipo de zumbador, característi
co en Oaxaca y el Distrito Federal, se fabrica con un botón 
o una pequeña meda de madera, de lámina (las chapas de las 
botellas llamadas populannente corcho latas, una vez aplana
das), o plástico, que se atravie a por dos o cuatro agujeros 
con un cordoncillo, para que al girar la rueda en un sentido 
y estirar y aflojar la tensión sub ecuentemente del cordonci
to (sujetos cada extremo en una mano) gire con fuerza hacia 
uno y otro sentido, produciendo fuertes zumbido . 

El látigo, utilizado en diver as danzas del país, se fabrica 
de cuero, ixtle (fibra vegetal sacada de las hojas de unas 
plantas xerófilas), o cordón. Al blandirlo en el aire produce 
un sotúdo parecido a los ejemplos anteriores, y al cambiarlo 
de dirección súbitamente produce una explosión. Por último, 
existe una gran variedad de trompos o pi.rinolas huecos, de 
la cá cara de algún fruto como la bellota o la nuez, de hoja 
de lata, o de plástico, con uno o más agujeros en su cuerpo, 
que suenan al hacerlos girar con los dedos o con una cuerda, 
como juguetes sonoros. Cabe mencionar que entre los aeró
fonos libres fabricados industrialmente son populares en 
México las armónicas u organillos de boca, de los cuales se 
fabrican en Alemania desde fines del s. XIX y principios del 
XX modelos exclusivos como Lindas Mexicanas, Centena
rio y Bellos Cantores. De fom1a parecida, el acordeón de 
botones (de una, dos o tres hileras) fue acogido entre grupos 
indígenas de los Altos de Chiapas y grupos musicales mes
tizos del norte (Sonora, Baja Califom.ia, Coalmila, Nuevo 
León y Tamauljpas), en cuyos ca os pem1anece fuette la tra
dición de estos instrumentos, acompañados por otros de 
cuerda. Más aún , con la popularización de la música norte
ña, es común encontrar por todo el país conjuntos norteños 
que cuentan entre su dotación instrumental con un acordeón 
de botones de dos o tres hlleras. 

El armonio y el órgano monumental son instrumentos 
vigentes en las iglesias durante la celebración de los ritos 
católicos. Además, entre los aerófonos libres se ha populari
zado a panir de la década de 1970 un tipo de sirena portátil 
de plástico. Este rutefacto, uti lizado como juguete, con i te 
en un tubo que tiene en su interior una hélice cuyo eje le per
mite gir ar con la insuflación sobre una división perpendicu
lar que tiene practicadas ranuras u hoyos radiales, y con ello 
se genera el zumbido característico a pattir del movimiento 
de la hélice, lo que provoca subsecuentes ataques en los filos 
de las ranuras u hoyos de la división sobre la que gi.ra. Apar
te de los aerófonos libres exi te un mundo de instrumentos 
aerófonos que algunos e pecialL tas han denominado verda
dero : aerófonos que cuentan con cámara concebida para 
modjficar la altura del emisor y con ello poder manrrestarse 
melódica o armónicamente. 

Aeróf onos de embocadura. Entre los aerófonos tubulares 
de embocadura sin aeroducto aparecen en México cuatro 
tipos de flautas: 1) de carrizo, con un fi lo corrido en uno de 
sus extremos, semejante al del nay marroquí y generalmen
te con un solo hoyo de obturación, utilizado por los cora del 
estado de Nayarit; 2) de carrizo o sauco con una muesca, 
semejante a la quena sudamericana, utilizada por los nahua 
de la sierra norte de Puebla, como un posible remanente de 
instrumentos precolombinos, de los que han apru·eci.do pie
zas arqueológicas de hue~o y de piedra, además de la infiru
dad de quenas propiamente dicha-;; 3) un instrumento de 
sauco, eslabón entre las flautas de critas y la flauta travese-
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ra, que cuenta con un orificio muy cerca de uno de la embo
cadura, con más de seis hoyos de obturación y que funciona 
como filo al obturar con el labio inferior la boca de ese extre
mo del tubo y soplar diagonalmente sobre su superficie 
hacia el fiJo del orificio; 4) flautas traveseras fabricadas en 
carrizo o sauco, eventualmente de tubo de latón o aluminio. 
Estas últimas, utilizadas en el Distrito Federal, Puebla y los 
estados de México, Morelos y Guerrero, cuentan general
mente con seis hoyos de obturación, y sus variantes estriban 
sólo en la forma del hoyo que funciona como embocadura, 
ovalado en su mayoría y cuadrangular en algunas poblacio
nes de Guerrero. 

Con respecto a la flauta travesera y el fl autín fabricados 
indu trialmente, cabe señalar su popularización dentro de 
algunas agrupaciones tradicionales como orquestas pueble
rinas, en algunos casos con instrumentos decimonónicos de 
madera que acompañan diversas danzas de conquista en el 
valle de México y en Tlaxcala. También son frecuentes en 
orquestas de música de salón o típicas, muy populares 
durante el s. XIX y principios del XX en todo México, que 
mantienen la tradición en algunas poblaciones del centro y 
norte del país, además de la utilización de la flauta en 
orquestas de música tropical y conjuntos de canto nuevo 
entre otros. 

Entre los aerófonos tubulares de embocadura con canal de 
insuflación y fi lo externo aparecen dos variantes de flauta: la 
primera, utilizada por los cora en Nayarit, los tepehuano en 
Durango y los taralmmara o rarámuri en Chihuahua, se 
fabrica usualmente de carrizo y a veces de tubo de latón 
entre los cora, con tres o cinco hoyos de obturación y uno en 
su embocadura que funciona como ftlo o bi el. Tiene el 
aeroducto resuelto a pattir de una porción de canuto sobre
saliente en cantilever, cortado de manera parecida a una len
güeta, ju to en la unión entre canuto y canuto, complemen
tada con un trozo de carrizo sobrepuesto boca abajo y 
amarrado por su exterior. La otra variante de flauta es manu
facturada de carrizo entre los nahua en Veracruz, los pame 
en San Luis Poto í y los chontales en Tabasco, o de un tallo 
hueco y largo de un tipo de gramínea sin divisiones internas. 
Entre los lacandones de Chiapas, estas flautas tienen la 
embocadura modelada de cera, en algunos casos mezclada 
con ceniza y núel, la cual sostiene el canal de insuflación, 
hecho del tronco de una pluma de guajolote o pavo. Las ver
siones nahua y pame, con cuatro hoyos de obturación, tienen 
una partkularidad: un trozo de tela de araña parecido a un 
delgado papel, pegado sobre un hoyo ex profe o por medjo 
de cera, el cual se practica en la cámara (mirlitón), que vibra 
por simpatía con las vibraciones generadas en la embocadu
ra; las ver iones chontal y lacandona tienen entre dos y cinco 
agujeros sin la membrana que funciona como mirlitón. Anti
guamente estas flautas se tocaban en dueto, pero es común 
que toque una sola flauta acompañada o no por otros instru
mentos como el teponaztli (nahua). Los aerófonos de embo
cadura con aeroducto y filo interno tienen variantes de 
acuerdo con la configuración del filo y del aeroducto, y el 
número de hoyos de obturación. 

Con respecto al filo, la fom1a del corte determina patticu
lru-idades en la muesca, lo que suele estar íntimamente rela
cionado con las funciones del instrumento. Existen fiJos 
amplios provocados por un corte perpendicular en el tubo 
(agujeros cuadrangulares) que facilitan la construcción del 
aeroducto y la emisión de sorudos, pero que reqtüeren gran 
cantidad de aire para su ejecución y limitan la tesitura del ins
trumento (Guerrero y Chiapas). En contraposición hay ca-;o 
con fi los agudos y ango tos que, a pesar de las dificultades 
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que implica su configuración para preci~ar las dimeno;iones y 
ángulos de incidencia del aerodm:to, producen una gran 
sonoridad con menor esfuerzo y permiten el desglo. e de más 
sonidos armónico , por lo que su tesitura suele ser más 
amplia (Tabasco y Oaxaca). Los filo son producidos 
mediante pe1foraciones con b.ierros incande~centes que des
pués son afmadas con una navaja (en Veracruz y Chiapas), un 
corte diagonal y uno perpendicular (en San Luis Poto í, Vera
cruz, J ali~co, Puebla, Sonora, Sinaloa e Hidalgo), una perfo
ración cuadrangular con una navaja sin n.ingún filo resaltado 
(en Jali~co, Chiapas y Guerrero), una perforación cuadrangu
lar con filo (en varios eo;tado de la república), y una más, 
parecida al segundo caso, en que el aire insuflado por el aero
ducto es canalizado mediante dos plastas de cera pegadas por 
fuera, a los lados de la mue~ca, ca!>o este exclusivo de los 
cora en Nayarit. De e tas soluciones del ftlo exi ten variacio
nes por tamaño y f01mas intermedias que dependen más del 
constructor que de una tradición regional. 

En relación con el aeroducto exi!>ten cuatro formas tradi
cionales de re. olverlo: una, semejante a la europea, a partir 
de un tapón de madera con un talud desvanecido que con
forma el canal de insuflación (en Puebla, San Luis Poto~í y 
Guerrero); otra, a partir de una mue~ca de carrizo introduci
da en sentido longin.dinal en la parte interna de la emboca
dura, de manera que al soplar por el orificio que dirige el a.ire 
al filo, se obstruye el hueco que queda debajo con el labio 
inferior (en varias partes de la república); otra más, a partir 
de un tapón de cera al que se le practica y ajw.ta el aeroduc
to mediante una pequeña espátula que suelen llevar los 
mú~o icos ex profe o (en San Luis Poto~í. Chiapas, Oaxaca y 
Tabasco), y finalmente, una flauta de carrizo, utilizada sólo 
por los chontales de Taba co, resuelta a partir de un orificio 
practicado de fom1a desvanecida ju to sobre la mitad de la 
pared que divide los canmo~. de manera tal que se hace una 
comunicación enu·e ambos, por lo que uno de los canuto 
funciona como el aeroducto y el otro como la cámara, solu
ción que aparece en grupos indígenas de otras partes de 
Norte y Sudamérica. 

De manera semejante a los filos, dentro de estas cuatro 
variantes para re olver el aeroducto existen variaciones y 
fom1as intermedias. Tal es el ca o de un tipo de flauta de tres 
hoyos de obturación utilizada en el noroe~te de México 
(Sonora y Sinaloa), que utiliza una claveta insertada en la 
parte po,terior del tubo para sujetar la muesca de carrizo que 
conforma el aeroducto, dado que éste suele ser considera
blemente má~ largo que los de otras regiones; otro ejemplo 
sería un tipo de flauta de la Mixteca Alta, en Oaxaca, que 
utiliza el tapón de madera sellado y ajustado mediante cera. 
Según sea el número de hoyos de oblllración existen dos ver
siones con diferente genealogía y forma de ejecución: una, 
con tres hoyos (dos en la parte superior y uno en la poste
rior), por lo general de carrizo (sólo en Querétaro y Oaxaca 
han aparecido piezas de tubo de aluminio), que original
mente se ejecuta de manera simultánea con un tamborcillo 
por un solo mú<ico (San Luis Poto-;í, Hidalgo, Puebla, Vera
cruz, Guanajuato, Querétaro, Sonora, Sinaloa, Guerrero, 
Jalisco, Nayarit y Oaxaca), pero que en alguno lugares la 
toca un mú~ico acompañado por otros que ejecutan instru
mentos de percu~ión (Oaxaca y Chiapas), y otra, con cinco 
y h::I!>ta siete agujeros (el séptin1o en la parte po~terior), aeró
fono que suele ser acompañado por otro u otros mú~icos con 
instrumentos de percu~ión en casi todo el país. De ambas 
variantes existen ca os en que se ejecutan dos flau tas simul
táneamente (Guanajuato y Jalisco), aunque la tendencia es la 
ejecución de una sola. Existen adem<ís algunas flautas 

microtonales fabricadas de plástico, utilizadas como jugue
tes (anteriormente durante las fie tas patrias), resueltas 
mediante un émbolo que se corre en el interior de la cámara 
mediante una vara metálica. 

El universo precolombino de aerófonos de embocadura 
con cámara globular ha quedado reducido a juguetes y arte
sanías de barro (im.itaciones o emulaciones de piezas preco
lombina ); aunque las fom1as y acabados de muchos de 
estos aerófonos distan de los precolombino~. sobreviven en 
ellos características morfológicas de los aeroductos y los 
filos. Sólo en algunas regiones del país (Oaxaca, Hidalgo y 
Guerrero) se mantienen desde tiempos inmemoriales formas 
y acabados autóctonos como el bruñido y el pintado con tie
rras o chapopote (alquitrán). Respecto a los hoyos de obtu
ración, estos aerófonos suelen contar con uno solo, aunque 
exi. ten ca os tradicionales con dos (nalma de Hidalgo), y 
entre los de artesanía hay ejemplares con más de dos; por 
otro lado, existen algunos aerófonos globulares tradicionales 
denominados huíjolas, fabricados de hoja de lata o plástico 
(originalmente de barro), que consisten en un si lbato cuyo 
extremo inferior se une a un depó ito al que se agrega agua, 
para que con ello se produzcan gorjeos semejantes a los de 
algunas aves (utilizados tradicionalmente durante la época 
navideña en varios poblados del Bajío). Con respecto a los 
aerófonos globulares es nece ario re ·altar la popularización 
de una variedad de silbatos fabricados indu~trialmente que 
son utilizados por diferentes gremios laborales de México, 
como el de los veladores o sereneros (originalmente manu
facturados en un pitón de cuerno de res), el de los policías y 
el de los árbitro . 

Aerójonos de doble diafragma. De la variedad de aerófo
nos precolombinos de doble diafragma sólo sobrevive la 
forma más elemental: una placa con un canal, en uno de los 
cantos largos, que es atravesada perpendicularmente de lado 
a lado por un pequeño agujero. Originalmente estos artefac
tos se fabricaban de hueso, de concha, de piedra y de barro. 
En fechas más recientes suelen ser construidos (en el centro 
y sur del país) como juguete de lárn.ina (corcholatas, aplana
da o dobladas diametralmente y petforadas). E ta versión, 
aunque es la más sencilla, permite la emisión de melodías ya 
que su cámara se conforma con el maxilar inferior y el lecho 
bajo de la lengua (ésta al contraerse o dilatar~e amplía las 
dimen, iones de la cámara y con ello se obtiene menor o 
mayor altura re~pectivamente); al introducirse el instrumen
to en la boca con la ranura hacia afuera para su ejecución, se 
sellan las caras de la placa con los labios y el canto opuesto 
al de la ranura con la lengua, para insuflar directamente 
desde la garganta, con lo que el aire pa a por uno de los 
hoyos (el aeroducto) y ataca el otro (el filo). 

Aerófonos de lengiieta. Instrumentos en que el sonido se 
genera al dirigir una corriente de aire a uno o dos filos flexi
bles (lengüetas). La flex.ibilidad de la lengüetas provoca 
que con su vibración se produzca una intermitencia periódi
ca que caracteriza su timbre frente a los demás aerófonos. 
Esta subfamilia se divide a su vez, de acuerdo con el núme
ro de lengüetas y la forma en que é tas van sujetas al in~tru
mento, en aerófonos de lengüeta sencilla o doble lengüeta, y 
las sencillas en lengüetas batientes (cuando ésta es limitada 
en uno de sus lados por un marco de menores dimensiones, 
que las comun.ica con la cámara) y lengüetas de marco 
(cuando están sujetas en un marco ju&to a sus dimenhiones, 
por el cual pueden vibrar l.ibremente, de la cuales hay ólo 
ca o~ en los aerófonos libres antes descrito ). 

Dentro de los aerófonos de lengüeta sencilla batiente exis
ten en la tradición mex.icana dos ca o~: en Oaxaca un instru-



mento mixe de aproximadamente 45 cm de longitud, de 
carrizo, con una leDgüeta (parecida a la del clarinete euro
peo, de 4,8 cm de longitud por 1,4 de ancho), un tubo (porta
lengüeta, de 4,8 cm de longitud por 1,8 de ancho) con un 
extremo en corte diagonal (donde se sobrepone la lengüeta y 
sujeta mediante un cordoncillo) y el otro aguzado (que se 
inserta en el extremo superior de la cámara), y la cámara (de 
aproximadamente 38 cm de longitud por 2,1 de diámetro) 
con seis hoyos de obturación en su parte anterior y uno en la 
po terior (se ejecuta en dueto). El otro caso lo representa una 
corneta de cuerno de res, utilizada antiguamente entre los 
cazadores, o de cartón, o de hoja de lata con una lengüeta de 
latón en su interior, para que al soplar por la supuesta boqui
lla el aire ataque a la lengüeta; se ejecuta como juguete 
durante las fie tas patrias, en el mes de septiembre, en el 
centro del país. Una variante de esta última versión la cons
tituye un artefacto al que se le antepone, simulando la boqui-

. lla, un silbato formado por una pequeña cápsula de hoja de 
Jata atravesada por un hoyo, por lo que se producen dos soni
dos diferentes de manera simultánea. Entre los aerófonos de 
doble lengüeta existe una gran variedad de instrumentos 
identificados popularmente como chirinúas, debido a su 
relación genealógica con las chirinúas y dulzainas e pañolas 
introducidas en este territorio durante los tiempos de la colo
nia. Estos in trumentos fueron populares en casi todo el país 
hasta el s. XIX. Cabe mencionar la existencia de otro aerófo
no que pertenece a la subfamilia de los de doble lengüeta: un 
trozo de carrizo al que se le practica una ranura longitudinal 
proporcional a la lengüeta de un fagot, para que al introdu
cirlo en la boca y soplar produzca sonidos semejantes a los 
bramidos de algunos animales; este artefacto es conocido en 
una región que abarca porciones de los estados de Morelos, 
Guerrero y Oaxaca, y era antiguamente empleado en la cace
ría para llamar a la presa, principalmente al venado. 

Aerófonos de listón. Instrumentos que producen sonido al 
insuflar aire sobre un filo flexible, semejante a un listón suje
to de ambos extremos. Pareciera que estos aerófonos perte
necen al tipo de los libres, es decir, que aparentemente no 
cuentan con una cámara que cond.icione la altura del emiuor. 
Su cámara la con tituye la cavidad bucal, que puede agran
darse o reducirse mediante la contracción o dilatación de la 
lengua. De esta subfamilia existen tres variantes, las hojas 
vegetales, las radiolas y los silbatos de globero. Las hojas 
vegetales, de diversas especies -como las de naranjo, hiedra 
y colorín-, se sujetan sobre el labio inferior mediante los 
dedos de una o an1bas manos. Este aerófono es característico 
en vruias regiones del país y ejecuta el repertorio local en 
oca iones a solo o acompañado de otros instrumentos dife
rentes. La radiola, término aplicado en el Bajío, consiste en 
un listón de tela o papel sujeto por sus extremos a una lámi
na doblada que se introduce en la boca, a manera de embo
cadura, para insuflarla. Es popular en una amplia región del 
centro del país. Los silbatos de globero consi ten en tubillos, 
originalmente de hue: o y luego de plá tico, que tienen sujeto 
en sentido diametral un listón de hule (un trozo de globo) que 
se introduce en la boca y se ejecuta mediante a piraciones. 
También son populru·es en la región central de México. 

Aerófonos de boquilla. Existen dos variantes de los aeró
fonos de boquilla, dependiendo de si el aire es in ·uflado o 
aspirado. Los aerófonos insuflados, que corresponden a la 
forma difundida universalmente, utilizan para apoyar y con
trolar las vibraciones una parte del instrw11ento identificada 
como boquilla. Ésta puede consistir en una simple horada
ción en la cámara o en un artefacto tubular semej ru1te a una 
copa cuyas dimensiones varían de instrumento en instru-
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mento. Entre los aerófonos tradicionales de boquilla, ejecu
tados por insuflación, existen variantes de acuerdo con la 
forma y los materiales de que se construyen. Las cornetas de 
buJes, manufacturadas con las cáscaras de algunos frutos de 
leguminosas (buJe, acocote, guaje) y carrizo, adquieren 
diversas forrnas a pru·tir del ensamblado de sus piezas, imi
tando las formas de los instrumentos de bandas u orquestas. 
Son populares en la sierra de Guen·ero. Las cometas de cuer
no presentan versiones verticales y transversales. En las pri
meras se hace un corte del pitón y se produce la horadación 
en sentido longitudinal. Pueden tener labrada o no la boqui
lla en la misma pieza o contar con una boquilla tallada apar
te que se inserta para su ejecución. Son comunes en varias 
partes de la república. En las tra11sversales se practica un agu
jero en uno de sus costado , cerca del pitón; de estas últimas 
exi. ten casos con cuernos de res común entre los nahua de la 
Huasteca, y de chivo entre los huicholes de Jalisco. Las cor
netas de barro tienen fom1as similares a las habituales come
tas, cornos, trompetas heráldicas o antiguos instrumentos 
mesoan1ericanos. Son utilizadas como arte anía y juguete, 
con su boquilla modelada en la misma pieza (Jalisco); clari
nes, por lo general antiguos instrumentos (de la colonia) que 
se conservan de generación en generación o copias de ello~. 
fabricados de latón (Jos altos de Chiapas); caracolas, manu
facturadas de varias e pecies a las que se les corta el ápice, 
lo que constituye la boquilla (utilizadas tradicionalmente en 
algunas comunidades indígenas y danzas de conquista, y 
de pués en la música moderna y como objetos artesanales). 
Por último, existen algunos ejemplares aislados, como una 
especie de fanfarria hecha con un mbo hueco de madera, 
recubierto y sellado con una tripa sobrepuesta y pegada, y el 
pabellón de cuerno (fabricado antiguamente en Jalisco). 

Con re pecto a los instrumentos fabricados indu trialmen
te, es de señalar la amplia difusión de las bandas de aliento 
o viento a lo largo del país; el número y tipo de instrumen
tos predominantes en estas agrupaciones varía de región en 
región. De manera semejante, las cornetas y clarines milita
res (acompañados de redoblantes) son populares en todo el 
país. Con re pecto a los aerófonos de boquilla ejecutados 
por a piración (insertando un tubillo a modo de boquilla en 
una de las comisuras de los labios), existen variantes morfo
lógicas y nominales en las regiones en que pennanece la tra
dición de estos ancestrales instrumentos mesoamericanos. El 
tochácatl o toxácatl, o cuerno de la pasión se encuentra en 
las faldas de los volcanes Popocatépell e Iztaccíhuatl, en el 
estado de Puebla, donde existen el mayor número de versio
nes. El clarín es un antiguo in trumento heráldico al que, de 
manera similar a los de Puebla, se le inserta un tubillo en vez 
de la boquilla de copa, y se ajusta mediru1te cera (sierra de 
Guerrero), o instrumentos de hoja de lata que se parecen a 
los heráldicos (purépecha en M.ichoacán). La cerbatana 
tiene la cámara manufacturada con un tallo largo y hueco de 
aproximadamente 1,50 m. El tubillo que hace de boquilla es 
del mismo material, pero más delgado y con un corte c;!iago
nal en su extremo, y el pabellón es de bu le con todas las par
tes selladas con cera (tradicional en Guerrero). 

Aerófonos de explosión. Están conformados por recipien
tes globulares de cortezas vegetales (cora de Nayarit) o cán
taros de barro que se golpean con la palma abierta de la 
mano (en varias regiones), o mediante punteos en una liga 
ancha de hule amruTada diametralmente en la boca (JaUsco). 
La altura en estos aerófonos se manipula a partir de la mayor 
o menor ob trucción en la boca con la misma mano que per
cute o con una mano ex profeso, mientras con la otra se suje
ta un trapo que efectúa la percu ·ión (la boca del recipiente 



534 México 

funciona de manera similar a un enorme hoyo de obtura
ción). Existe una amplísima terminología aplicada inclu o a 
un mi mo tipo de instrumento debido a conceptos regionales 
y a la existencia de di ver as lenguas y dialectos en México. 
Es común la tendencia entre los hispanohablantes de utilizar 
apelativo generales como flauta, silbato, chirimías, entre 
otros, y referencias locales como hua teca, calentana, parne 
y anibeña para particularizar cada ca ·o. 

Con respecto a la construcción de los aerófonos tradicio
nales cabe señalar que perviven antiguas técnicas sobre las 
modernas como el labrado a mano, el pulido mediante tro
zo de vidrio y la perforación con metales incandescentes. 
En la mayoría de los ca~os Jos constructores suelen ser los 
mismos ejecutantes que mantienen la tradición. Sólo en el 
ca o de juguetes y objetos artesanales exi ten gremios espe
cíficos. La mayoría de Jos aerófonos elaborados tradicional
mente en cada región representan importantes símbolos de 
identidad y cohe ión. Muchos de ellos se desenvuelven en 
ámbitos mágicos y religiosos, acompañando ritos o danzas y 
como objetos sonoros que anuncian diversas actividades de 
la comunidad. De manera parecida, los juguetes, como los 
silbatos, contienen subyacentes imágenes y símbolos míti
cos (aves, nahuales y escenas domésticas) que fortalecen en 
el juego la co movisión de cada cultura. Las técnicas de eje
cución y repertorio de estos aerófonos varía de lugar en 
lugar. Por ejemplo: mientras el ataque en unas flautas se 
apoya en la lengua, en otras se efectúa mediante la garganta; · 
otro ejemplo representa la forma de so tener el instmmento 
y la po ición del ejecutante, ya que en oca iones é le suele 
tocar sentado, como en algunos lugares mágico , y en otros 
de pie, y también pueden participar con movimientos coreo
gráficos en di veJsas danzas. 

Varios aerófonos autóctonos se perdieron durante la con
quista y la colonia, pero otros lograron sobrevivir de mane
ra aislada o entremezclados con instrumentos adoptados y 
adaptados perviviendo en la tradición de diferentes lugares, 
sobre todo en comunidades indígenas. Por otro lado, el 
encuentro con culturas europeas y africanas provocó la 
adopción de nuevos instrumentos musicales, muchos de los 
cuales suplieron a los autóctonos incorporándo~e a diver os 
eventos ancestrales. Quizá la importancia ritual que tuvieron 
los aerófonos en tiempos precolombinos provocó que la 
adopción de otros po teriores, como la chirimía, el pífano y 
el txistu, tuviera tal arraigo y no sucumbiera con el tiempo 
- sobre todo los introducidos por los misioneros, que impre
sionaron fuet1emente por su nústica-, de manera que forman 
parte del patrim01úo musical mexicano. 

3. Cord6fonos tradicionales. Existe una diversidad morfo
lógica de cordófonos tradicionales, entre los que destacan 
los cordófonos libres, de marco y de brazo o cuello. 

Cord6fonos libres. Instrumentos monocordes, cuya cuerda 
es sujetada por uno de sus extremos al cuerpo del in tru
mento, mientras el otro permanece libre o amarrado a una 
barra de madera que se articula en el momento de la ejecu
ción. En cualquiera de estas formas, la cuerda es ten ada 
mientras se ejecuta el instrumento. De los cordófonos libres 
que tienen un extremo suelto existen dos ejemplo~: la galh
nita, juguete manufacn1rado con uno o dos Yasos de~echa
bles, de material sintético, utilizados comúnmente para con
tener postres, decorados con hule, espuma, plumas y colores 
simulando una gallina. Este juguete tiene atravesado y anla
n ado un cordoncito en el centro de su ba e que con¡;tituye el 
fondo de un vaso. Al friccionarse longitudinalmente el cor
doncito, se producen sonidos parecidos al cacareo de e tas 
aves; el instrumento es común en la región central del país. 

El bote del diablo o tigrera es característico de la región de 
La Montaña. Está constituido por una cuerda de cuero o 
algodón sujeta en el centro de una membrana que e tá ten
sada en un buJe (cá cara del fruto de una cucurbitácea); el 
bule semeja un tubo de reloj de arena al practicársele dos 
cortes en su base y cabeza; de esta fonna, la cuerda es sus
pendida en el interior del instrumento, sobresaliendo un 
tramo por el corte opue to al de la membrana, por donde se 
introduce una de las mano para friccionar la cuerda de de 
su interior hacia afuera. Al ten ar la cuerda con la misma 
ejecución e ir dejando cada vez más longitud vibrante con el 
correr de la mano sobre la cuerda, el resultado sonoro se ase
meja al rugido de un felino, cuya frecuencia varía en una 
especie de glis~ando de agudo a grave. 

Otro tipo de cordófono libre Jo representan los instrumen
tos en los que uno de los extremos de la cuerda, en este caso 
de algodón, se sujeta a una barra de madera que se articula 
al cuerpo o caja de resonancia cuando se ejecuta; la cuerda 
se amarra al centro de la tapa circular de la caja, que origi
nalmente es la ba e de una tina (barreño) de lámina galvani
zada puesta boca abajo. Es la adopción de una tina para 
construir el instrumento lo que originó el nombre de tinalo
che, yuxtaposición de la palabra ti na y el apócope de tolo
loche, término popular con que se conoce al contrabajo de 
cuerda. Apoyando el extremo de la bana -el opue to al que 
se amarra la cuerda- en una de las orillas de la caja de reso
nancia, se hace palanca para ten ar la cuerda a diferentes 
grado , con lo que se logran diferentes alturas o notas. El 
in tmmento suele emplearse como un bajo alternativo en los 
estados de México, Hidalgo, Jalisco y Tlaxcala. 

Cord6fonos de marco. Las cuerdas son ten adas por sus 
dos extremos en el cuerpo del instrumento, e tableciéndo e 
variantes a partir de la forma en que se dispone la cuerda en 
el cuerpo, las cualidades morfológicas generales de éstos y 
la manera de ejecutarse; todos estos son aspectos interde
pendientes. Existen cordófonos que, independientemente de 
los nombres pruticulares de cada uno, se identifican genéri
camente como arcos musicales, arpas, salterios y cítaras. 
Lo arcos, ejecutados por diferentes gmpos indígenas, se 
caracterizan por contar con una cuerda ten ada a los extre
mos de una barra más o menos flexible. De ellos existen dos 
variantes: por un lado, los que requieren la cavidad bucal 
como caja de re onancia y tienen cuerda de tripa, fibra vege
tal o alambre y cuerpo de madera, carrizo o quioti llo (tallo 
de un pequeño agave); de ellos existen versiones en que la 
cuerda se puntea con los dedos, y otras en que se percute con 
una pequeña vara; por otro, los que utilizan como rc~onador 

la cáscara del fruto de alguna gramínea y tienen cuerda de 
tripa, tendón o ixtle (fibra vegetal), y suelen ser percutido 
mediante varas o flechas; alguno de estos instrumentos lle
gan a medir más de dos metros de largo. 

Cord6fonos de bra:o o cuello. Sus cuerdas son tensadas a 
lo largo de su cuerpo, y cuentan con algún recurso, ba e o 
diapasón para que puedan ser pisadas con los dedos y con 
ello obtener diferentes notas en cada orden. La pat1e prevista 
para pisar las cuerdas suele ser más angosta que la caja o 
cuerpo; esta parte del instrumento constituye un agregado 
macizo a la caja de re~onancia, que la une con la cabeza o 
clavijero, de donde derivó su nombre genérico de cuello o 
brazo. De todas las diferencias que existen entre los instru
mentos de este gmpo la ejecución es la más relevruJte e influ
ye en las características morfológicas de cada caso. En Méxi
co existen cordófonos de punteo, de ra gueo y de frotación. 

Entre los de punteo hay variantes en cuanto a la manera en 
que éste se realiza: directamente con los dedos, con las 



yemas y 1 o las uñas, o por medio de uñas (pequeñas placas 
plá~ticas o de carey, curvadas en uno de sus extremos a 
modo de dedal para poder introducirlas en el dedo pulgar de 
la mano que puntea), de plumillas o espigas (plaquitas de 
plá tico, de carey o de cuerno sostenidas principalmente 
entre las yemas de los dedos pulgar e índice), o de plectros 
(pequeñas barras planas y alargadas de cuerno o madera). 
Entre los ejecutados con los dedos de tacan: el tololoclze o 
tololoch de cuatro cuerdas, parecido a una enom1e guitarra, 
que cuenta con una espiga insertada en su base semejante a 
la del violonchelo para apoyarlo en el suelo. Fue muy popu
lar en la península de Yucatán como pequeño bajo ha~ta la 
primera mitad del s. XX, pero desde entonces tiende a desa
parecer; el guitarrón, bajo portátil ampliamente difundido 
por los grupos de mariachi, es parecido a una enom1e guita
rra de seis cuerdas de nailon y metal, aunque originalmente 
tuvo cinco; posee el brazo más corto que la guitarra y su 
fondo es más ancho y abombado en dos caras. Se caracteri
za, entre otras co~as, porque suele ejecutarse punteando dos 
cuerdas simultáneamente, aspecto que ha heredado del arpa, 
a la que tiende a su tituk Otro instrumento punteado direc
tamente con los dedos es la guitarra sexta (con cuerdas de 
metal o de nailon), ampliamente difundida a lo largo del 
país. De este instrumento existen versiones locales con for
mas distinta~. pero en su gran mayoría adoptan las univer
salmente conocidas; sin embargo, cabe señalar que e tos 
mismos instrumento son ejecutados en algunos lugares 
mediante otros recursos como el arco en el contrabajo y la 
uña o la plumilla en la guitarra. La guitarra séptima o mexi
cana po ee tres órdenes de cuerdas sencillos y cuatro dobles, 
con once cuerdas metálicas en total; a semejanza de la gui
tarra sexta solía puntearse directamente con los dedos en 
unos lugares y en otros con uña o con plumilla; también este 
instrumento tiende a de aparecer, 

Entre los cordófonos de brazo punteados con uña aparecen 
los bajos de espiga. Son parecidos a la guitarra sexta pero de 
mayores dimen:.iones, y tienen cuerdas de metal, alambre de 
acero y de latón, algunas de ellas entorchadas. Entre los cor
dófonos punteados con plumilla, además de los bajos de 
espiga, se encuentran: la mandolina con cuatro órdenes 
dobles (igual a las europeas); el tricordio con cuatro tri ples, 
parecido a la mandolina; el mandolineto con cuatro dobles, 
del mi~mo tamaño que la mandolina pero con una caja de 
resonancia como la de la guitarra sexta; la bandurria de seis 
órdenes, pequeño instrumento de caja aperada con el fondo 
ligeramente abombado, que suele contar con perilla~. una 
por cada orden, en vez de tiracuerda ; el laúd español de seis 
órdenes dobles; el bandolón de seis triples, parecido a la 
bandurria pero de mayores dimensiones; el banjo tenor con 
cuatro cuerda~; el banjo mandolina, de menores dimensio
ne , con cuatro órdenes dobles, y el requintito, especie de 
guitarrillo con la caja e~carbada, que posee cuatro órdenes 
dobles, o algunos dobles y otros sencillos. El requintito pro
pio de Veracmz y Oaxaca recibe este nombre cuando se uti
liza fundamentalmente como instrumento melódico, llamán
do ele jarana primera cuando se emplea rasgueado. A 
excepción de este último, los instrumentos ejecutados con 
plumilla han tenido difusión en diferentes lugares del país. 

Los cordófono~ punteados con plectro son comunes sólo 
en una parte de la región oriental hacia el golfo de México 
(Veracruz, Taba co y Oaxaca). Sus cajas son escarbadas en 
vez de ensambladas, como sucede en la mayoría de los cor
dófono~. Reciben varios nombres en función de su tan1año y 
son ejecutados por diversos grupos étnicos (mestizos, popo
luca, mixe, chinantecos y jacalteco ). Los más comunes on: 
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el reqwntito, el instrumento más pequeño; el requinto o gui
tarra jabalina, de cuatro cuerdas y de tamaño intermedio; la 
guitarra de son, un poco mayor que el requinto, y la guitarra 
cuarta, bo arrona o guitarrón, de mayores dimensiones. 
Estos instrumentos, de carácter melódico, acompañan diver
sos actos re ligio os y profanos, y al combinar e entre sí o 
con otros instrumento , violín o arpa o marimba! depen
diendo del lugar, dan por resultado esquemas contrapuntís
ticos característicos de la música regional. 

Exi.ten dos variantes de cordófonos de brazo cuya ejecu
ción se centra en el rasgueo, mezclándo e el punteo y la per
cusión en varias cuerdas de manera simult{lnea con los dedos 
o con una plumilla. Además de algunos que también se pun
tean (banjo, guitarra sexta, guitarra séptima, entre otros) exis
te una gran diversidad de instrumentos con nombres y formas 
diferentes dependiendo de cada lugar. Entre los nombres y 
modelos preponderantes aparecen: el cardonal o cartonal; el 
tzent<.en, gwtarrilla un poco mayor que el cardona!, de cuatro 
cuerdas, u ada en la Huasteca; la concha, guitarra conchera 
o bandola, y la guitarra paseo/era, in trumento tarahumara o 
rarámuri de la zona de Chihuahua, de seis o siete órdenes de 
cuerdas metálicas sencillas, en diversos tamaños, siendo unas 
más pequeñas y otras más grandes que la guitarra sexta. 
Todos estos in tmmento -<:ardonal, tzentzen, concha y pas
colera- se emplean en contextos religio os, por lo que suelen 
adquirir una simbología mágica. En cuanto a los cordófonos 
rasgueados con los dedos, independientemente de los nom
bres en lenguas indígenas exi ten términos genéricos muy 
difundidos. Tal es el caso de las jaranas, entre las que se 
encuentran: la huasteca (Guanajuato, Puebla, San Luis Poto
sí, Tamaulipas, Veracruz, Hidalgo y Querétaro), de cinco 
órdenes de cuerdas de nailon en su mayoría sencillas, aunque 
exi ten ca~os con un orden doble, parecido en forma a la gui
tarra aunque de menores dimensiones; la lwapanguea o gua
panguera, enorme guitarra de cinco órdenes de cuerdas de 
nailon (sencillas, sencillas y dobles, o sólo dobles), que 
fom1a complemento con la jarana anterior; la media jarana, 
similar a la primera sólo que más pequeña, de cinco cuerdas 
de tripa o de nailon, utilizada por grupos nahua del estado de 
Hidalgo; la jarana jarocha propia de Veracruz, Tabasco y 
Oaxaca, de cinco órdenes de cuerdas de nailon dobles o algu
nas dobles y otras sencillas; de esta hay variantes por tamaño 
- primera o mosquito la más pequeña, segunda la intermedia, 
y tercera la mayor, la cual derivó de las guitarras barrocas, 
pero las jaranas se construyen escarbando su caja- ; la jarana 
blanca, t!Ía o guitarra pan:ona o tambora (estado de Méxi
co, Michoacán y Guerrero), de cinco órdenes de cuerdas de 
tripa o nailon -<:uatro sencillos y uno doble-, que tiene muy 
anchas sus co tillas y ligeramente abombado su fondo en dos 
caras y que funciona como pequeño bajo que se ejecuta por 
acordes; la jarana, o guitarra colorada o de golpe (Michoa
cán, Guerrero, Colima y Jal isco), especie de guitarra tenor de 
cinco cuerdas de nailon; la jarana de la Co ta Chica y La 
Montaña (Guerrero y Oaxaca), parecida a la huasteca_, sólo 
que con el brazo más largo, y la de La Montaña, con cuerdas 
de alambre. 

Además de estas jaranas, existen otros instrumentos de 
rasgueo con nombres y cualidades diferente : el sirinclzo o 
raspa, pequeña guitarra u ada entre los purépecha (Michoa
cán), de cinco cuerdas de nailon o de alambre, cuya princi
pal cualidad es tener un quiebre en dos caras plana en la 
parte superior del fondo parecido al de las violas de gamba; 
la guitarra tenor, relacionada con el antiguo instrumento 
europeo, de cinco órdenes dobles de cuerdas de tripa o nai
lon, usada ha la hace poco tiempo en una amplia región que 
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abarca porciones de los e tados de Michoacán y Guerrero; la 
vihuela, muy difundida por los grupos de mariachi, re lacio
nada con la guitarra tiple o timple español, con cinco cuer
das de nailon, trastes re~ueltos por amarres perpendiculares 
de cuerdas en el brazo (como los de varios in~trumentos 
barrocos), y el fondo abombado en dos caras; e l canare o 
canarf, y la guitarra chamula utilizada por varios grupos 
indígenas de Los Altos del estado de Chiapas, con cuatro 
órdenes dobles, triples, o mixtos de cuerdas de alambre, que 
cuenta con tres variantes según el tamaño. 

Entre los cordófonos de cuerda frotada con algún tipo de 
arco de cerdas de caballo o fibras de ixtle, se encuentra el 
eeng, monocorde seri (Sonora) con cuerda de tripa o tendón. 
Tiene la caja cuadrangular, coronada por el clavijero, por lo 
que se pi~a la cuerda sobre la tapa del instrumento. Se lo 
relaciona genealógicamente con las antiguas trompas mari
nas. También se incluyen en este grupo: el ravel, instmmen
to indígena de los Altos de Chiapas, de cendiente de los 
antiguos instrumentos españoles, que contaba originalmente 
con tres cuerdas de alambre, que tienden a limitarse a do~; el 
ravelito o periquito, diminuto instrumento utilizado por los 
nahua y los huastecos (San Luis Potosí e Hidalgo), con tres 
cuerdas de tripa o de nailon, relacionado también con los 
antiguo raveles españoles; el violín jarocho (Veracruz), 
pequeño in. trumento cuya caja se construye escarbándola en 
una pieza; el to/oloche o contrabajo, utilizado en diferentes 
lugares, con las características del instrumento europeo, y 
una gran variedad de violines y violas indígena que conser
van varios rasgos de instrumentos de la colonia como el vio
lín de brazo, el ravel y las violas de pierna. 

Debido a la pluriculturalidad de este país exi te un sinnú
mero de resoluciones morfológicas en los cordófonos. En su 
gran mayoría se relacionan con motivos estéticos influidos 
desde el tiempo de la colonia y aun anteriores, que han per
mane~.:ido vigentes; sin embargo esto no ha impedido la 
incorporación de acabados y recursos modernos. Exi ten 
ca~os aislados de cordófonos que no llegaron a con olidar 
una tradición. Los instrumentos cordófonos entre los grupos 
indígenas de México participan preponderantemente en 
ámbito rel igio~os, lo que puede deberse en gran medida a 
que los primeros y principales promotores de mú&ica e ins
trumentos europeos en la Nueva España fueron mi~ioneros 
católico ; por el contrario, entre los grupos mestizos los cor
dófonos son utilizados principalmente en contextos profa
no~. Sin duda los instrumentos cordófonos re~ultaron una 
novedad tímbrica entre las culturas me oamericanas. 

4. ldi6fonos precolombinos. En el mundo precorte~iano se 
exploró una gran variedad de configuraciones en los idiófo
nos y al parecer se desan ollaron tres formas de ejecución 
(percu~ i ón , sacudimiento y ludimiento). Resulta más clara 
su de~cripción si se toma en consideración la configuración 
del elemento embor, junto con a pectos particulares de su 
ejecución y contexto. 

ldiófonos de percusión en lengüetas. Dentro de esta subfa
milia sobre ale la concha de to11uga, siendo preferida para 
la con~trucción del in trumento las tortugas de río. El cara
pacho de este quelonio ofrece de manera natural dos lengüe
tas de diferente tamaño, originalmente los petos del pecho. 
E ta configuración fue aprovechada acertadamente por las 
culturas prehi pánicas ya que las lengüetas eran percutidas 
con las mano~, con a•aas de venado, o con baquetas con sus 
puntas recubiertas de hule. Las diferencias de tamaño entre 
las dos lengüetas detem1inan que puedan emitir dos sonido 
diferente~, que en la ejecución pueden combinarse en estruc
turas rítmicas también diferentes. Al parecer era ejecutada 

de tres fom1as: o bien apoyada en el suelo sobre un rodete 
trenzado, generalmente de fibra vegetal; con el in. trumento 
so•aenido entre un brazo y el cuerpo, para poder percutir 
libremente con un asta de venado manipulada con la otra 
mano (como se constata en la lámina 28 del Códice Becker 
y en murales de Bonampak, Chiapas), y una tercera, con el 
caparazón suspendido por un cordón a modo de tahalí como 
lo hacen los grupos indígenas zapotecos y los ikood o huave 
de Oaxaca). La relación del quelonio con el agua oca~ionó la 
vincu ladón del instrumento con ritos propiciatorios y de fer
tilidad. Este idiófono constituye un instrumento clásico den
tro de la organografía precortesiana, por lo cual existen tan
tos nombres de él como lenguas mesoamericanas (ayotl en 
náhuatl, bigú en zapotero, pow en ikood o huave, kayab en 
maya, entre otros). 

La importancia de la concha de tortuga radica en constituir 
uno de los instrumentos precortesianos que perviven y repre
sentan el origen de otro instrumento que también tuvo, y 
sigue teniendo, relevante participación en e l quehacer musi
cal de México: un idiófono o xilófono de percu ión en len
güeta, reconocido ampliamente como tepona:tli o teponaz
tle (en náhuatl, bit 'u en ñañu u otomí, 111nkul en maya, y 
otros nombres). Comparando el teponaztle prototipo con el 
carapacho, de_ tacan dos ~pectos que los ligan genealógica
mente: la presencia de dos lengüetas de diferente tamaño y el 
que su cuerpo e tá constituido por una pieza indivisible, con
cepto este último que prevaleció en la cosmovisión precorte
siana. El teponaztle tiene talladas longitudinalmente una 
cavidad que sirve de caja de re onancia y una, dos o más len
güeta de düerente tamaño; en el prototipo de dos lengüetas 
las tiene dispuestas una enfrente de la otra. Este instrumento 
sólo era y es utilizado en ámbitos mágicos y re ligiosos, par
ticipando en diversos eventos culturales, algunos de los cua
les heredó de la concha de tom1ga. 

Existen otros xilófonos de percusión relacionados con el 
teponaztle. Uno de e llos es referido por fray Bernardino de 
Sahagún como tecomapiloa. Según su descripción era una 
especie de teponaztle con una lengüeta en la parte anterior y 
una tapa en la posterior (que seguramente confundió Saha
gún con otra lengüeta), de la que se su pendía un re~onador 
de bule (cá_cara del fru to de una cucurbitácea), semejante al 
que u~an otros xilófono como la marimba. 

ldiófonos de percusión en vasos. Otro in trumento relacio
nado con el teponaztle es un tipo de idiófono zoomorfo de 
percusión en va o. Se caracteriza por e tar manufacturado 
en un tronco almecado longitudinalmente por su parte supe
rior, sin rebasar sus extremo~, semejante a unos idiófonos 
mal denominados tambores de ranura. No se conocen ejem
plares precolombinos sino solamente contemporáneos, talla
dos en una pieza de madroi1o, pino o tepamo que irnita la 
figura de un venado echado o un torito pinto. Al parecer la 
ejecución de e te idiófono era parecida a la del de lengüeta, 
mediante percusiones en uno de sus can tos por dos baquetas 
grue~as de la misma madera que el instrumento, ya apoyado 
en el suelo o suspendido al frente mediante un cordón (taha
Ji). Exi. te poca información según el origen y las cualidades 
originales de este idiófono, como las referencias y la ilu tra
ción parcial pre~entes en el códice Relación de las ceremo
nias y ritos y población y gobiemo de los indios de la pro
vincia de Mic/wacán de 1515. En el extremo inferior 
izquierdo de la lámina XXX aparece una parte del instru
mento en que re ulta confu a su configuración superior, de 
manera que algunos investigadores la han interpretado como 
lengüetas y por lo tanto han relacionado este instrumento 
con el teponaztl i. La existencia de otros tipos de idiófonos 



percutidos con esta configuración entre grupos indígenas 
hace suponer su u o y origen precolombino; por ejemplo las 
cora (cestos tejidos de fibras vegetales) que percuten o u an 
como re onadores algunos grupos del noroe te. 

Idiófonos de percusió11 e11 barras o placas. En este grupo 
aparecen una diversidad de objetos y configuraciones, entre 
las que sobresalen algunos litófonos referidos por crónicas 
de Jos ss . XVI y XVll y presentes en piezas votivas. Al pare
cer estos instrumentos estaban constituidos por lajas labra
das con figuras especiales o no, percutidas con otras piedras 
o mazos en el instrumento dispue to en varias formas: sus
pendido por una cuerda, por lo que han sido denominados 
por algunos arqueólogos como gongs de piedra, apoyados en 
un rodete u·enzado de fibra vegetal en semejanza con otros 
idiófono , como la concha de tortuga y el xilófono de len
güeta (piezas votivas mexicas de la excavación de e caleri
Uas), o simplemente sobre el suelo (Theodore de Bry, 1562). 
En algunas zonas arqueológicas de México han aparecido 
piezas de basalto y de adesita que parecen haber constituido 
litófonos. En la sierra de Guerrero, en el municipio de Telo
loapán, existe abundancia de lajas de ba alto que los lugare
ños, de cendientes de los nalma, llaman tecampana, término 
híbrido entre el náhuatl y el español que puede traducirse 
como "campana de piedra" y que podría significar un reco
nocimiento antiguo a la sonoridad de estas piedras relacio
nada con el instrumento precolombino. 

Otros idiófonos de este tipo los representa un grupo de 
metalófonos: el tetúlácatl fue descrito por fray Alonso de 
Molina en 157 1 como " instrumento de cobre que tañen 
cuando bailan", y por Fernando de Alva lxtlixóchitl como 
un "artesón de metal que llaman tetzilácatl que servía de 
campana, que con un martillo así mismo de metal tañían y 
tenía casi el mismo sonido de una campana". En el Mu eo 
Nacional de Antropología e Historia en la Ciudad de Méxi
co existe una pieza, e pecie de rodela o plato metálico, que 
presenta el centro desgastado debido quizás a las percusio
nes, y unos agujeros en una orilla, por los que se pudo pasar 
un cordón para suspenderlo para su pe rcusión con un mazo 
como lo muestran las ilu&traciones en algunos códices 
(como la lámina 26 del Códice Viena). Cabe señalar la exis
tencia de piezas arqueológicas parecidas y sus representa
ciones en culturas prehi pánicas de Pe1ú. 

Objetos descritos como bastones, coas o lanzas constitu
yen otra variante de idiófonos de percusión en barras, placas 
o tablas. Eran por lo general objetos rituales cuya ejecución 
se basaba en la percusión con otro objeto o en su proyección 
contra el suelo, y de manera sub ecuente o alternada se sacu
dían para generar entrechoque entre corpú~culos sujeto en 
su cuerpo (piedrecitas, semilla~, huesillos, pezuña , palos 
rollizos, trozos de madera o m etal o hasta cascabeles). Sus 
configuraciones oscilaron entre varas larga , tallos tubulares 
o barras de madera talladas; de estas últimas se desarrolló un 
modelo clásico descrito en piezas arqueológicas votivas, 
ilustraciones de códices y una pieza arqueológica de madera 
-xolocuahuitl- descubierta en 1985 en una cueva localizada 
entre los límites de los estados de Colima y Michoae<ln, y 
vendida en E tados Unidos. La morfología de ese ejemplar 
se con·e~ponde exactamente con las ilustraciones de códices 
y descripciones de croni ta , como fray Bemardino de Saha
gún en el libro II, capítulo XXV, párrafo 29, de su Historia 
general de las cosas de la Nueva Espaiia: Era una tabla en 
fo rma de lanza de madera, que tenía practicadas de tres a 
cinco ranuras cóncavas no mayores que un palmo, distribui
das a lo largo del mango, cada ranura contenía pequeños 
palos cilíndricos del mismo material del cuerpo, para que al 
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golpear la lanza contra el suelo o sacudirla, éstos chocaran 
entre sí y con las paredes de ella. La forma en que estos 
pequeños palos eran introducidos en cada ranura, era a par
tir de un leve en. anchamiento en el extremo superior de una 
de las ranuras, para que pudieran entrar a presión y no salir 
con el sacudimiento. Su punta podía estar formada por una 
sola pieza, o configurar un di, co perforado enmarcado por 
dos ba es tangenciales de silueta pri mática, parecidas a los 
ábacos de los capiteles, fmalizando en una especie de ere ta 
afilada con varios picos sobrepuestos. Cabe señalar que e tas 
características morfológicas correspondieron únicamente a 
instrumentos mexicas ayacaclzica/w a::.tli o nalzualcuáhuitl 
dependiendo de su función, ya que en otras cultnras corno la 
maya la punta solía semejar entre otras co as una mano 
humana. Esta lanza, que parece una coa - herramienta con la 
que se practicaba un agujero en la tierra para poner la semi
lla en la siembra- tenía un simbolismo propiciatorio y debió 
de significar una jerarquía especial para el que la portara. Su 
relación con la herramienta de siembra la vinculó con ritos 
de fert ilidad, como lo certifican varios códices precolombi
nos y crónicas novohispanas. Al parecer e te idiófono solo 
se difundió en Mesoamérica, ya que en las regiones colin
dantes situadas al norte no han aparecido referencias de él. 

ldi6fonos de sacudimiento de sartales. Se considera sartal 
a una forma de agrupación más o menos elástica de varios 
corpú~cul os que son golpeados o se golpean entre sí. Solían 
formar un complemento de lo atuendos o estar aplicados 
directamente a la vesLimenta o a artefactos diverso~ . Los sar
tales e. taban presentes lo mi, mo en ceremonias que en dan
zas, haciendo el papel de objeto sonoro o instrumento musi
cal, según el caso. Son como collares, cinturones, pulseras, 
o ajorcas con una diversidad de corpú culos suspend idos 
como las cá caras duras de algún tipo de fruto, caracolitos 
y lo valvas marinos, semillas, huesitos y lo dientes, pezuñas, 
piedrecitas, o ca~cabeles de ban·o, piedra o algún metal. Este 
tipo de idiófono tuvo diferentes funciones. El material 
empleado determil1aba el cargo social y además cumplía la 
función de remarcar sonoramente el ritmo de las evoluciones 
en los areítos. Su u o fue difundido en toda Me oamérica, 
como lo comprueban varias ilustraciones precolombi.nas 
(Códice Madrid, lámina 68) y piezas arqueológicas (par de 
sartales de val \'as vegetales en ajorcas de fibra natural de 
culturas de Oaxaca en el MNAH). 

ldi6fonos de sacudimiellto en cascabeles. Conformados 
por cápsulas que contienen un corpúsculo o especie de balín 
que hace de percutor, en algunos ca&os del mismo material 
que la cáp u la, o sin él pero dispuestos de manera que se gol
peen entre sí. Estos idiófonos tienen relaciones genealógicas 
y morfológicas con los sartales, dado que los ca cabeles deri
van de corpú~culos de la natu raleza que han servido para la 
manufactura de sartales, como pequeñas cáscaras de frutos 
secos y caracolillos marinos, los cuales in piraron formas 
para la elaboración de cascabeles en otros materiales. En el 
mundo precolombino se utilizó una amplia gama de ca§cabe
les tanto por el material con que eran fabricado , como por 
las formas que se les dieron. De tal suerte hubo cascabeles 
vegetales de cá caras (bellotas, coyules y hue~os de fraile), 
cuyo percutor podía ser la semilla seca o una piedrecita inser
tada en su interior ( olución que pervive en la región de occi
dente); cascabeles de barro, de los cuales aparecen ejempla
res desde el preclásico con figuras que van de de esferas con 
una pequeña ranura y un par de ojitos para sujetarlos (bos, 
bruñidos y 1 o esgrafiados) hasta figuras zoomorfas finamen
te realizadas, también con ranuras que simulan la boca de un 
animal y ojitos para sujetarlos. Como variantes entre los cas-
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Perlorroje ejeot/ando .simultáneamente una nwraca 
y w1 membranófcmo globular. Códite Madrid 

cabeles de barro se acostumbró su integración en diversos 
utensilios de cerámica, como las patas de un recipiente, algún 
objeto en alto relieve a modo de adorno, y en mang~s de 
sahumadores (tlemaitl). También hubo ca cabeles de ptedra 
aunque en menor ehcala que lo demá , con un exquisito tra
bajo de lapidaria evidente en piezas arqueológicas_ con figu
ras semie~féricas y motivos en bajo relieve, y en ptezas zoo
morfas. Por último exi. ten cascabeles metáHcos realizados 
con técnicas como el en amblado de filigrana, el chapeado, el 
repujado, y el fundido "a la cera perdida"; de estos último 
han aparecido desde piezas diminutas de 3 mm ha~ta ot.ras 
enormes de 15 cm fabricadas en cobre, oro, plata o bronce y 
al aunas aleaciones como la tumbaga. Exi te una infinidad de 

o 1 l. li objetos arqueológicos en los que aparecen cascabe es meta -
cos solos o aplicados a recipientes, a mangos de sahumado
res, y a objetos de joyería como collares, aretes, bezotes, pec
torales, ajorcas y pendientes. 

Idi6fonos de sacudimiento en maraca. Cápsula o cápsulas 
que contienen o sujetan varios corpú~culos, los cuales con la 
acción del sacudimiento golpean su pared. Este tipo de idió
fono se construía de diversos materiales, como valvas vege
tales o animales, fibras vegetales tejidas, barro y metal, y fue 
aplicado también a diversos utensilios de bruTo cocido en 
patas, dobles fondo , ornamentos o mango~; de manera 
semejante, estos idiófonos formaron parte integral de arte
factos como lanzas, bastones o coas. 

llu t.raciones ideográficas precortesianas de la maraca pre
colombina (ayacaclltli en nahuatl), así como de~cripciones 
de su morfología en crónicas novohispanas, coinciden en 
que su configuración más común se caracterizaba porque la 
cáp ula era un fruto seco como el guaje, el cuautecomate, el 
buJe, el tecomate o el cirián, al que en algunos ca os se le 
practicaban unos agujeros a lo largo de su supetficie, provo
cando acú~ticamente un sonido más agudo. Los corpú~>culos 
solían ser semilla , y el mango con. istía en una barra de 
madera cuya punta era insertada diametralmente en la cáp
sula; algunos de estos mangos e tán ornamentados con plu
mas y 1 o papeles fijados con cera o pegamento, lo cual es 
común en varios grupos indígena , por ejemplo entre los 
nahua y huastecos de San Luis Poto~f. Existe además una 

gran cantidad de piezas arqueológicas elaboradas en barro 
cocido que presentan una diversidad de figuras como perso
najes, animales, esferas y cuerpos femenino-; algunas here
daron la forma de las cá caras, pero la gran mayoría, sobre 
todo de piezas del centro y de occidente, presenta configu
raciones femeninas. Diver a fuentes documentales refieren 
la existencia de maracas elaboradas en metal, más no se ha 
encontrado en México ninguna pieza. 

Entre los idiófonos de sacudimiento relacionados con la 
maraca se encuentran los denominados popularmente palos 
de lluvia. Al parecer la morfología más difundida de e tos 
instrumentos fue la de un tubo vegetal, es decir, un tallo de 
algún tipo de graminea con corpúsculos en su interior que_ al 
correr y 1 o pasar entre canuto y canuto, y 1 o por entre vru·tas 
espinas in ertadas a todo su largo, producen un constante 
golpeteo que suena como el correr del agua .o .la lluvia. Esta 
cualidad acú tica debió de vincular a estos tdtófonos con el 
agua y sus ritos propiciatorio , como sucede todavía entre 
grupos indígenas como los huicholes o los chontales. Co~no 
re: ultado de las excavaciones arqueológicas han aparectdo 
piezas en que se repre entan objetos muy parecidos a cam
panas o cencerros con badajo, lo cual es ha la la fecha la 
única documentación al re pecto. 

Idiófonos de ludimiento. Mal llru11ados de raspadura, dado 
que la ejecución no consiste en raer la superficie del instru
mento. Están formados por un cuerpo estriado al que se le 
paq por encima un objeto a presión. Exi ten ejemplares 
manuracturados de fémures humanos, de cuernos de venado, 
de barro, de piedra y de co tillas de ballena; eMas últimas tie
nen practicados tres o cuatro juegos de estrías de diferente 
profundidad y di tancia entre sí, por lo que cuenta con mayo
res posibilidades tímbricas. Los idiófonos de ludimiento pre
corte.~ianos se han relacionado con ritos mortuorios por estar 
construidos en su gran mayoría de hue o. Esto significa una 
rela ión con los ritos propiciatorios, dado que la muerte, 
como otros tantos fenómenos, era concebida en Me oamérica 
como formando una dualidad con la vida, ligada por tanto con 
el re urgimiento, con lo propiciatorio de la fertilidad. 

Terminología. Aunque existe una notable variedad de tér
minos en lenguas autóctonas para denominar a los instru
mentos idiófono , así como muchas lagunas en cuanto al 
significado preciso de cada término, algunos de ellos han 
alcanzado una cierta generalización. Para los ca cabeles en 
náhuatl se emplea cuacoyol o cuaucoyo/, y yoyole o yoyotli 
para un tipo de cascabel de árbol, cuacoyul y cuacueclllli para 
el de víbora, t:;ilini, chiclli/es y tepu~ayacaclltli para descri
bir entre otros instrumentos de metal al ca ·cabel de este 
material, coyolli o cuyulli para el cascabel grande, y coyol
tomli o coyultuntli para los pequeño~. Tan1bién existen algu
nos aztcquismos como coyolim, usado entre los totonaca 
como palabra genérica para referirse a los ca cabeles, y tér
minos en otras lenguas que describen algún tipo de cascabel, 
como aiya-m en lengua cahita, ajluk' en chol y we-kosá en 
tarahumara o rarámuri. 

Algo parecido sucede con otros idiófonos. En las maracas 
existen términos que aluden al material con que eran cons
truidas. En náhuatl ayacaclllli se refiere a las elaboradas con 
cáscaras de vegetales y cacalachtli a las de barro. También 
hay témlino derivados de ayacachtli, como ayacachoa, que 
si!!ll.Ífica tocar este instrumento, ayacachillutia, que sirve o . 
como referencia del anterior y ayaucllicaua;:.tli para destgnar 
otra variante de este idiófono. Existieron nombres en otras 
lenguas para designar a la maraca, como xftwn en mixe, 
callt~ahcuqua en purépecba, bi::.oono en zapoteca y sajzí-ra 
en rarámuri, entre otros. 



Construcción. Entre los a pecios constructivos de los idió
fonos precolombinos, elaborados con cualquier técnica y 
material, aparece como principal característica el que cada 
uno constituye una pieza indivi ible. Entre los manufactura
dos con materiales orgánicos unos eran utilizados ca i de 
manera directa, como cá caras, semillas, carapachos, cuer
nos o caracolitos; su máximo trabajo no pasaba de la lim
pieza, escarbado y 1 o decoración. En otro , manufacn1rados 
en materiales orgánicos como la madera o el hueso, o en 
minerales como el barro, la piedra y el metal, aparece una 
diver~idad de técnicas en las que finalmente se resuelve un 
objeto indisoluble. Entre las técnicas empleadas en la manu
factura de idiófonos precolombinos aparecen el tallado y 
pulido en los de madera o los de piedra mediante alguna 
herramienta metálica y abra~ivos a base de obsidiana o de 
arena; el pastillaje, el modelado, el vaciado, el esgrafiado, el 
engobe, el bruñido y la cocción en los de barro, y diferentes 
técnicas de fundición, entre ellas La aleación, el soldado de 
filigrana, el repujado, y el vaciado por la técnica de La cera 
perdida en los de metal. En insu11mentos en amblados con 
varias partes como el ayacachtli se han detectado dos varian
tes de acuerdo con la forma de in ertar y fijar el mango: en 
una, con la punta ligeramente cónica, se insertaba diametral
mente en la cápsula mediante dos orificio , el primero más 
grande que el segundo, para que el mango no pa~ara más de 
lo nece~ario, fijándolo con pegamento y 1 o una pequeña 
cuña introducida en su punta; en la otra variedad, debido a 
particularidades de la cápsula como la del bule, que había 
que cortar por la mitad, se pegaba una rueda de madera, que 
a manera de base se ajustaba en la boca del corte con el 
mango ya insertado, para fmalmente fij arse de manera simi
lar a la anterior. Estas dos variantes aparecen ilu tradas en 
ideografías precolombinas, y además se siguen manufactu
rando de igual fom1a entre grupos indígenas. 

Función social y musical. Los instrumentos musicales u 
objetos sonoros precolombinos tenían diferentes connota
ciones de acuerdo con el ámbito en el que se desenvolvían. 
Por tal motivo unos estaban de tinados a ejercer funciones 
estéticas, otros terapéuticas, otros lúdicas, otros religio~as y 
otros militares. Dado que la mayoría de e as culturas conce
bían el mundo y las cosas como una unidad, como un todo 
integrado, no cau~an extrañeza dos características importan
tes de los instrumentos mu icales precolombino~: la tenden
cia a manufacturarlos en una pieza indivisible y el hecho de 
que un mi~mo instrumento pudiese cumplir diversas funcio
nes. Fue muy importante el papel que desempeñó el sonido 
en las culturas precorte~ianas . Instrumentos mu~icales y 
objetos sonoros tenían invadidos casi todos los e pacios cul
turale : el juego, el rito, el servicio religio o, los de pliegues 
mili tares y la fie~ta, todo era acompañado invariablemente 
por el sonido, ya fuese en forma de música o de sonidos que, 
aleatoria o estructuradamente, cumplían otras funciones más 
directas (anuncios, órdenes, señalar e tratos sociales, entre 
otras). Alguno objetos sonoros, aunque morfológicamente 
iguales, gozaban de diferente jerarquía, o en algunos 
momentos u·ansmutaban sus papeles. El cascabel tuvo 
amplia utilización en el mundo precolombino: aplicado al 
ve tuario, los ornamentos y diver os objetos más como lan
zas y bastones, participaba lo mismo como sÍI11bolo de jerar
quía, como amuleto de guerra, o como complemento rítmi
co en los areítos. También diversas fuentes documentales 
relatan la pre encia de la maraca tanto en los grandes areí
to<;, en que cada danzante llevaba su ayacachtli , como en 
actos más privados en que algún personaje especial lo eje
cutaba solo o de manera simultánea con otro instrumento. 
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Los agradables sonidos que emite este tipo de idiófono lo 
hicieron propicio para marcar el pulso de la danza, así como 
para crear e tados de tensión nece arios en el rito. Estas par
ticularidades aún son explotadas por grupos indígenas. 

Simbología. En los instrumentos precolombinos existieron 
diver~a significaciones derivadas de los materiales con que 
se manufacturaban o de lo que su sonido evocaba. Dado que 
la génesis de la maraca se remonta a la aplicación de fru tos 
secos cuyas semillas -potencial de vida- golpeaban la cá ca
ra endurecida, esto asoció al instrumento con el vienu·e feme
nino, y por lo tanto con la fertilidad, con ritos propiciatorios; 
a ello se debe también que en una gran mayoría de sus varian
tes fabricadas en bruTo figuren cuerpos femeninos con vien
tres y genitales bien defrnidos y que en di ver as ilustraciones 
de deidades precolombinas éstas aparezcan ejecutando un 
ayacachtli o instrumento parecido. La utilización de diver os 
objetos su traídos del agua (conchas, caracolas, caracolitos, 
perlas, carapachos) ha sido vinculada a ritos propiciatorios de 
lluvia y fertilidad; pero también piezas sin relación alguna 
con los tipos anteriores se asocian a este tipo de ritos por su 
evocación sonora, como los palos de lluvia. 

Aspectos históricos y dispersión geográfica. Desde épocas 
anteriores al preclá ico se desarrollaron instrumentos y obje
to a partir de co as que ofrecía la naturaleza, las cuales de 
manera inmediata o con elaboraciones mínimas podían apli
carse al quehacer musical. Con la aparición y desarrollo de la 
cerámica, varios de estos instrumentos fueron reproducidos 
en barro. En el período clá ico, con el auge de la cerámica, 
además de excelentes reproducciones de objetos orgánicos 
como fmto., animales o caracolas, se desarrollaron otros ins
trumentos con características particulares. Ca"o parecido 
sucedió con el desarrollo de la lapidaria, la ebani tería y la 
metalurgia, ya que esto detem1inó que, ademas de la repro
ducción de un sinnúmero de idiófonos naturales surgieran 
otros Litófonos, xilófonos y metalófonos. Existen dos grandes 
fuentes que dan testimonio de dicha riqueza: acervos arqueo
lógicos -in trurnentos mu icales, objetos sonoros y diver as 
ilustraciones de ellos- y remanentes que han permanecido en 
las culturas indígenas. Por las fuentes documentales y la tra
dición que pervive en las culturas inclígenas es po, ible saber 
de la existencia y uso de instrumentos musicales y objetos 
sonoros precorte~ianoo;; asimismo, es po. ible valorar la 
importancia de milenarias tradiciones que, por ignorancia o 
por efecto de la cotidianeidad, han pa<;ado inadveJtidas para 
la gran mayoría. En el ca o de idiófonos generalizado en 
todo el territorio como la maraca y el cascabel, la gran canti
dad de ilustraciones y piezas arqueológicas conservada , 
junto a la tradición musical aún viva de algunns culturas indí
genas, demuestra que su disper ión geográfica abarcó más 
allá de Mesoamérica y las zonas desérticas del no11e. 

5. ldiófonos tradicionales. Entre los idiófonos tJ·adiciona
les los más comunes son los de enu·echoque, percusión, 
sacudimiento, ludimiento, separación, fricción y punteo. 

ldiófonos de entrechoque. Entre los ejemplares más ele
mentales se encuentran objetos cuya característica principal 
es el hecho de que el entrechoque es generado por dos o más 
per onas, cada una de las cuales so tiene uno o dos de los 
cuerpos que se entrechocan. Entre e tos idiófonos se hallan 
los palos (danza de paloteros o del paloteo de Michoacán y 
Guanajuato), constituidos por simples palos rollizos de una 
longitud media de 30 cm, cada uno de los cuales es sujetado 
por un danzante de manera que efectúen entrechoques en 
correspondencia con algunas evoluciones coreográficas; las 
rodelm de madera (danza nahua de Santiagos en Puebla), 
constituidas por di cos de madera de aproxin1adamente 20 cm 
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de diámetro que en una de sus caras tienen un mango labra
do en allorrelieve, con el cual se manipula el in trumento de 
manera similar a lo palo , y los ba~tnnes sonaja (danza de 
sonajeros de Jalisco), formados por una barra cuadrangular 
de madera que tiene practicadas tres o cuatro ranuras en las 
que se in:.ertan discos metálico ; este instrumento ha de con
siderarse como un id iófono mixto de entrechoque, sacudi
miento y percusión ya que también se percute el ba tón con
tra el suelo. 

Otros idiófonos en oca iones se u an de dos en dos, por lo 
que además del entrechoque producido entre la colectividad, 
se efectúan otros individualmente. Entre ellos se encuentran: 
los cuchillos puntales, machetes y lanzas metálica , que on 
entrechocados de manera semejante a los palos y rodelas, y 
también con entrechoques efectuados entre el par que porta 
cada danzante (el portorrico de Michoacán, la danza de los 
cuchillo de Guerrero y la danza de los rayados de Guana
juato), y los tecomates, jicaritas elaboradas del fruto del teca
mate empleadas en la danza de tecomates del estado de 
México. Éstas las sujetan los danzantes una en cada mano 
para entrechocarlas por su parte abombada - ya cada uno o 
entre ellos- de manera parecida a los cuchillos. Otro idiófo
no de entrechoque es la cajita de diablos. Se trata de una 
pequeña caja rectangular de madera, de aproximadamente un 
palmo de largo, que se ejecuta abriéndola y cerrándola de 
golpe consecutivamente. Exi ten dos variantes m01fológicas 
de este instrumento depend iendo de si se construyen ex pro
feso o no para su u~o musical. Las primeras suelen tener 
iguales sus dos partes de entrechoque y se construyen de 
parata (Enterolobiwn cyclocarpum), y las adaptadas, es decir, 
aquellas construidas con otras final idades, están formadas 
por la tapa y la caja propiamente dicha y suelen hacerse de 
madera de linaloe (Bursea aloexylon). Recibe el apelativo de 
diablos por la danza que acompaña junto con otros instru
mentos (Guerrero y Oa;~:aca) . Es importante señalar la pre
sencia de otros idiófonos relacionados con e ta subfrun ilia, 
como algunos tipos de ca tañuelas, cuya configuración con
diciona el entrechoque, a pesar de sus matices en la ejecución 
(el capix de la danza de negritos de los nahua de Puebla). 

ldiófonos de percusión en barras y tablas. Aparecen ca os 
en configuraciones simples como la varita de la danza de 
varitas, o cuaxompiate (náhuatl), o bolit-son (hua~teco), de 
San Luís Potosí: una vara delgada de madera, de aproxima
damente un metro de largo, aderezada con algunos listones 
de colores y pequeños cascabeles metálicos su~pendidos en 
uno de sus extremos, la cual es portada por cada uno de los 
danzantes, quienes la percuten con un puñal de madera tam
bién decorado. Muy semejante es el caso de las claves, par 
de barras cil índricas de aproximadamente 18 cm de largo y 
2,5 cm de diámetro, de madera dura (granadillo, Platamis
cittm yucatanwn y Dalbergia granadillo, guayacán, Tabe
buia guayacan, quebrahacha, Krugiodendron fe rreum, hor
miguillo Platimiscium dimorphandrum, y mezquite, 
Prosopis julijlora), ejecutada por la percu, ión de una barra 
(percutor) sobre otra (emisor) so tenida de tal manera que se 
forme un hueco en la palma que funciona como caja de re~o
nancia. Casos parecidos los representan espadas, machetes o 
lanzas de madera percutidas con cuchillos del mismo mate
rial (los que emplean los fariseos de algunos grupos indíge
nas del noroeste, durante la Semana Santa). De manera pare
cida existe una gran variedad de lanzas, bastones o báculos 
empleados por los integrantes de diver~as danzas: barra de 
madera o tubo vegetal o metálico que es golpeado contra el 
suelo o por otro objeto, que también puede ser sacudido por 
tales impactos o directamente por el ejecutante para su'>citar 

el sacudimiento de ca. cabeles, di cos metálico , semillas o 
piedrecillas sujeto de alguna manera en el cuerpo del instru
mento. Entre los objetos más representativo aparecen: bas
tones rectos y largos (danza de pastoras o pastorcitas del esta
do de México, Michoacán y Guerrero); barras de madera o 
tubo galvanizado recubiertas de papel de china, con li tones 
de tela y sartales de ca cabeles metál.icos sujetos en su parte 
superior -este instrumento lo ejecutan niñas golpeándolo 
contra el suelo para marcar el tiempo en algunas evoluciones 
coreográficas (Guerrero)- , y ba tones rectos con puño, for
mados por una vara de otate cuyas raíces simulan ser la cabe
za de un venado -el puño-, con ca cabeles metálicos atados 
cerca del puño (danza de los paxtles o henos de Jali&co), o sin 
ellos (danza de viej ito de Purépecha, Michoacán). 

Otro instrumento importante de este grupo es la marimba, 
dada su capacidad melódica y armónica. Por último, y como 
in trumento repre entativo de esta subdivisión por barras o 
tablas se encuentra una variedad de calzado, que tan sólo por 
sus suelas, o por placas más gruesas de baqueta o madera 
pegadas y clavadas en ellas, participa de manera tra~cenden
tal en el re~ultado sonoro al percutirlo contra el suelo en diver
so eventos (danza de cúrpites de Michoacán, danza de negri
tos de Veracruz, y danza de matlachines de Agua<:calientes). 

ldiófonos de percusión en vasos. 'En este grupo de~taca la 
cuiringua (purépecha de Micboacán), xilófono zoomorfo de 
ranura. Otro instrumento muy singular es la cora, un canasto 
tej ido de fibras vegetales, sostenido entre un brazo y el torso 
y percutido en su ba'>e convexa con la mano libre (noroeste). 
Como parte de los idiófonos de percu~ión en vasos se encuen
tra el cántaro de barro cocido, que además de funcionar como 
aerófono, es percutido en uno de sus costados con la palma de 
la mano (Guerrero, Agua,calientes y Oa,xaca). 

ldiófonos de percusión en cápsula . En este ca~o se 
encuentra la artesa, especie de tarima sobre la cual se zapa
tea. Otro idiófono de percusión en cápsula es el cajón de 
tapeo. El término tapeo se aplica a la percu ión con las 
manos en otros instrumentos (la tapa del arpa en Guerrero y 
Michoacán). Un instrumento muy intere~ante en e ta subdi
visión tiene una parte de su superficie sumamente elástica, 
lo que favorece la emisión de sonidos muy profundos a pe.!ar 
de sus pequeñas dimensiones: se trata del baa-welwi (yaqui 
de Sonora), baapo-wehai (mayo de Sonora y Sinaloa) o 
bulalek (maya de Yucatán), palabras cuyo significado ele
mental es j ícara sobre agua. Son idiófonos con tituidos por 
una j ícara que se percute en su parte convexa con un bolillo. 
La j ícara es colocada boca abajo sobre el agua contenida en 
un recipiente mayor, con lo que una cara de la cáp~ula que 
conforma tal situación es elástica y emite vibraciones en fre
cuencia grave. 

ldiófonos de percusión en lengiietas. Los lamelófonos per
cutidos representan algunos de los idiófonos característicos 
de Me oamérica. Entre ellos de taca la concha, capara::.ón o 
carapaclw de tortuga. Cabe señalar la predilección por las 
conchas de tortuga de río j icoteas -Pseudemys scripta (apro
ximadamente 30-40 cm de longitud)-, y entre ellas las de las 
hembras, a las que se les atribuye mejor sonoridad. El tipo 
de percutor varía de acuerdo con el lugar en que se ejecuta: 
uno o dos cuerno de venado bura o cola blanca (zapoteca y 
huave o ikood de Oaxaca), una baqueta de madera (tepehua 
de Veracruz), o un bolillo, es decir, una baqueta de madera 
con una bola de hule en la zona que golpea (chontales de 
Tabasco y tzeltale de Chiapa ). Los caparazones suelen eje
cutarse so teniéndolos boca aniba con una de las manos 
(tepehua), o por medio de un cordón que, a modo de tahalí, 
atraviesa su interior y se su pende del cuello (zapotecas y 



tzellale) o los hombros (huave o ikood). Entre los ténninos 
m,ados para designar a la concha de tortuga están bigú en 
lengua zapoteca y pow en lengua huave o ikood, pero en la 
mayoría de los casos se denomina concha o carapacho. 

Otro importante lamelófono percutido lo representa una 
variedad de xilófonos de una o dos lengüetas, de~cendien
tes de la concha de tortuga e instrumentos clásicos prelús
pánicos. Están constituidos por un tronco de madera ahue
cado longitudinalmente por su parte po terior, sin reba~ar 
Jos cantos, de tal suerte que tiene caladas una o dos len
güetas a lo largo en su parte anterior, sobre las que se per
cute. Exi te la tradición de este tipo de idiófono entre 
varios grupos étnicos: nahua de Guerrero, Morelos y Vera
cruz (tepona::.tli), ñañu u oto mies de Puebla (bi t 'u), totona
cas de Veracruz (tankas), maya de Campeche, Yucatán y 
Quintana Roo (llmkul), chiapa de Chiapas (tinca), cuicate
cos de Oaxaca, ocuiltecos de Morelos, y otros más " tepo
naxtle", en diversos gru pos mestizos de Jalisco, Distrito 
Federal, e tado de México, Querétaro y Morelos. Es cons
t:ruido de di ~tintas maderas, como nogal, cedro rojo, sabino 
y guayabo, entre otras. 

ldiófonos de sacudimiento de sartales. E tán constituidos 
por una variedad de pulseras, argollas o brazaletes, collares, 
cinturones, aplicaciones a la vestimenta o di ver. os artefactos 
en los que se suspenden una diversidad de corpú culos. 
Entre ellos aparecen: cá caras duras de algún fruto (me ti
zos, mazahus, nahua), conchas y caracolillos marinos 
(yaqui, seris), semillas (varios), pequeña conchas de tortu
ga (seri, mayo), pezuñas (grupos del noroeste), carri zos 
(mestizo. , tepehua, mayo, yaqui, guarijíos y seri), laminillas 
o tubi llos metálicos (mestizos, purépecha), monedas 
(ikood), popotillos (vario ), cuentas de material sintético 
(varios), ca cabeles (yaqui , kikaps, nalma, purépecha, entre 
muchos otros), maracas de capullo de maripo a (todos los 
grupos del noroe te), ca quillas de bala (mayo) o cencerros 
(ikood). La gran mayoría de estos idiófonos tienen estrecha 
relación con la danza y constituyen un componente impor
tante en el concepto global de la mú:.ica tradicional. 

Jdiófonos de sawdimiento de cascabeles. Estos idiófonos 
tienen relaciones genealógicas y moJfológicas con los sarta
les, dado que los cao;cabeles derivan de corpúsculo de la 
naturaleza que han servido para la manufactura de sartales, 
como pequeñas cáscaras de fruto seco y caracolillos mari
nos. En épocas precolombinas se fabricaban cascabeles en 
una gran di ver idad de formas y mateiiales, pero en el s. XX 
esa diversidad sólo se limita a las diferentes fom1as en que se 
utilizan o aplican estos idiófonos, básicamente metalófonos. 
Hay cascabeles metálicos de metal fundido, de lámina tro
quelada y en~amblada, en su mayoría de manufactura indus
trial, aunque también se mantiene su manufactura ru1esanal 
en modelos y con técnicas ance Lrales en algunas comunida
des indígenas (Guen·ero, Oaxaca); sin embargo estos ca ca
beles son con iderados más objetos de arte o artesanía que 
instrumentos u objetos aplicados al quehacer sonoro. 

Los ca cabeles suelen ser un complemento bá~ico en casi 
todas las danzas tradicionales que se efectúan en México. 
Aparecen aplicados tanto a la ve timenta como a los arte
facto del tipo de los bastones u otros instrumentos musica
les; inclu:.o hay ejemplos en que apru·ecen como comple
mento característico de algunas dotaciones (hua teca en San 
Luis Potosí), o de otros instrumentos musicales como el pan
dero (Veracruz) y la maraca tejida de fibras vegetales (Pue
bla, Morelos y Yucatán). Otros idiófonos de sacudliniento 
como los cencerros significan de alguna forma una pervi
vencia ancestral de los cascabeles precolombinos, ya que 

México S.!l 

existieron en ese entonces piezas de grandes dimen iones 
(como la esquila o sartal de ca cabeles entre los huave o 
ikood de Oaxaca). 

ldiófonos de sawdimiemo de maracas. De este modelo se 
desarrolló una gran diversidad de instrumento en el mundo 
prelú spánico: resueltos con cáscaras de frutos y otros obje
tos de la naturaleza (tallos de gramíneas, conchas animales, 
vainas y otros), e imitando estas formas y desarrollando 
otras diferentes en materiales distintos, a partir de técnicas 
constructivas como la cestería, la cerámica, la ebru1istería y 
la 01febrería. Es quizá de los que han pennanecido más 
modelos de origen precortesiano; a e.sto debió de contribuir 
su importancia simbólica, lo que lo ha hecho elemento cons
tante en eventos propiciatolios. Existen algunos instrumen
tos elaborados con cáscaras vegetales: con un mango cónico 
de madera inserto diametralmente en un cuautecomate li o 
(Hidalgo, Sonora y Jalisco), o con esgrafiados (Tabasco y 
Jal isco), o con pequeñas perforaciones en su superficie 
(Chiapas, Durango y Puebla), o con espinas o alambre den
u·o para producir un efecto de cascada en las percu iones 
(Agua calientes); con un mango con dos puntas, como hor
queta, en cada una de las cuales está inserto un cuautecoma
te Ji o, con pe1foraciones y, a veces, pintado de colores 
(nahua de Puebla); con un mango que tiene labrado un disco 
en alto relleve a modo de gurunición, entre la empuñadura y 
la cápsula en cuyo canto se apllcan adorno de pltuna teñi
das de rojo y papeles (nahua de San Luis Potosí), o un 
mango que atraviesa un di co circular, entre empuñadura y 
cápsula, con apru"iencia y acabados semejantes a la anterior 
(huastecos de San Luis Potosí); o con un calabazo o buJe 
completo, con sus semillas adentro, decorado (Guen·ero); o 
con el bule cortado en su cintllra, con una tapa circular de 
madera donde se le inserta el mango, con el cuerpo pintado 
o no (mayo de Sinaloa y Sonora), y con espinas insertas en 
"Su cuerpo para producir efecto de ca cada (Zacatecas). 

También hay una variedad de maracas de madera: con la 
cáp ula cilíndrica de quiote con espinas de maguey inserta
das (para el efecto de ca¡,cada), con el mango torneado de 
madera, pintado de dos o más colores (Zacateca ); torneada 
en dos partes que son ensambladas, retorneadas, pintadas y 
bru·nizadas (Michoacán); de configuración cubicular, con el 
mango de palo in, erto en el centro de una de sus caras 
(Oaxaca), o de pequeñas tablas de madera pegadas como 
cilindro o esfera de gajos (rarámuri de Chihuahua). De 
manera más eventual también aparecen ca~o de maracas 
re~ueltas de producto animales como la tortuga (Sonora). 
Éstas representan un caso especial, pues si bien exi ten en 
Norteamérica maracas propiamente dichas de carapachos de 
tortuga con un mango de madera, las mexicanas aparecen sin 
mango en dos vru·iantes: unas colgadas en los trajes de algu
no danzantes, que entrechocan con el sacudimiento -sartal-, 
y otras sujetas de manera pru·ecida, sólo que selladas las aber
turas por donde originalmente sacaba la cabeza, la cola y las 
patas el quelonio. Otro caso exclusivo del noroeste son los 
capullos de mariposa, de los que existen dos variantes: una, 
la más difundida, en la cual varios capullos conteniendo pie
drecitas son en~artados de dos en dos en un cordón o correa, 
para que cada hilera se enrrolle en los tobillos de algunos 
danzantes (yaqui, mayo, guarijío, se1i y rru·ámuri) ; la otra 
variante consi te en un par de mru1go de madera, cada uno 
de los cuales tiene clavados varios capullos como formando 
un racimo de pequeñas maracas (mayo). 

Existen también maracas tejida : de listones de hoja de 
palma natural y teñjda de rojo y de verde, figurando aves 
(gallitos), cuyas alas se adornan con plumas de colores 
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(ñañu de Hidalgo); de palma natural y teñida de colores 
simulando perros, aves, aviones, etc. (Yucatán); de palma 
natural o teñida de colores, o de hilos y lo Jjstones sintéticos 
de col.ores figu rando esferas o cubos (Puebla). Hay ejempla
res manufacturados de hoja de Jata con diferentes configura
ciones: la cáp~ula cilíndrica adaptada de una lata de conser
va con piedrecillas en su interior y atravesada por un palo a 
manera de mango (seri de Sonora), o con todo el cuerpo de 
hoja de lata manufacturado ex profe o, pintada de colores 
(Distrito Federal); con la cáp"ula semejando un cilindro con 
la parte superior cónica (Michoacán y Guanajuato); seme
jando un cilindro con sus bases cónicas (Colima y Jalisco); 
parecido a dos conos unidos por su ba e en po ición vertical 
(Distrito Federal y Guanajuato), y d.iver as formas más, que 
sin embargo no representan un estilo tradicional. Aunque 
existen maracas de barro cocido, e tos objetos no participan 
en ningún quehacer específico, más bien son arte anfa 
prehispánica. Entre los idiófonos de sacudimiento, de confi 
guración de maraca, aparecen también los denominados 
popularmente como palos de lluvia. 

ldiófonos de sacudimiellfo de sonajas. Entre la diversidad 
de sonajas re~ultan relevantes aquellas constituidas por: una 
bana de madera de aproximadamente 50 cm de longitud, que 
tiene labrada una hendidura en cada uno de sus extremos 
donde tiene sujeto varios di cos metálico , y un adelgaza
miento a la mitad de la longitud que funciona como mango 
(cora de Nayarit); una barra de madera que cuenta con tres o 
cuatro ranuras y discos semejantes al modelo anterior, sólo 
que en e ta versión el mango está colocado en uno de sus 
extremo (Jalisco); una barra de madera parecida al instru
mento anterior, sólo que más corta y con una sola ranura y 
grupo de di co (Sonora y Sinaloa); una horqueta de madera, 
en cuyas puntas tiene ten ados unos hilos de nailon que detie
nen un grupo de corcholatas planchadas en calidad de di cos 
de lámina (Tabasco); arillos de alambre que tienen insertas 
por el centro varias corcholatas planchadas (Veracruz), y las 
sujetas a pandero , panderetas y otras configuraciones más. 

ldilífonos de sacudimiento de campanas y cencerros. Entre 
las tradiciones musicales mexicanas existen varios e pacios 
en que participan pequeñas can1panas de bronce con mango, 
pero é tas no tienen ninguna pecu)jaridad morfológica. En 
cambio, en los ámbitos arte anales hay una diversidad de for
mas y materiales con que se manufacturan campanas: cobre 
(Michoacán), barro (Guerrero, estado de México y Veracruz), 
barro negro (Oaxaca) y barro vidriado (Puebla). Parecido a la 
campana es el cencerro, que se cono;truye con materiales 
semejantes (hierro, cobre o latón). E tos artefacto han sido 
adoptados en la mú,ica popular mexicana en dos diferentes 
ámbito~: uno autóctono, entre los huave o ikood que habitan 
en el estado de Oaxaca, en el que varios cencerros de dife
rente tamaño y con badajo son ensartados de menor a mayor 
tamaño hacia el centro, en una correa de cuero, y otro, de más 
reciente introducción, en el que uno o dos cencerros sin bada
jo son percutidos cada uno con una baqueta, para acompañar 
ótm.icamente en los conjunto de mú~ica tropical. 

ldi6fonos de ludimiento. Fom1ados por un cuerpo estriado 
al que se le pasa por encima un objeto a pre~ión, existen 
ejemplares de materiales naturales como el hueso o la made
ra y de materiales sintético : 

ldi6fonos de ludimiento en barras o tablas. En los grupos 
indígenas del noroeste son comunes estos in trumentos ela
borados en una barra o tabla de madera dura (hormiguillo), 
que es ludida con una vara larga del mismo material y cuen
ta como r~onador con una j ícara boca-abajo (jirukiam yaqui 
de Sonora). 

ldiófonos de ludimiento en lengüeta. Un ejemplo de este 
tipo es la charra ca. 

ldiófonos de ludimiento en wbos, vasos y cápsulas. El ins
trumento má~ representativo es el güiro, del que existen 
algunos ca os paniculares como el de los pima de Sonora y 
Chihuahu·a, hechos con cuernos de chivo. El güiro e~tá cons
tituido por un cuerpo hueco y oblongo que puede ser de la 
cá cara de un guaje o acocote (fruto de una cucurbitácea), o 
de madera torneada y barnizada (madroño), o de fibra de 
vidrio. Estos instrumentos varíañ según su configuración y 
acabados. Entre los de guaje los hay con la cáscara comple
ta, rectos, curvos o con ap)jcaciones y 1 o decorados con 
motivos abstractos, o los que re altan la forn1a de un pez o 
alacrán y e tán cortados por uno o los dos extremos, entre 
los cuales se considera "profe ional" la variante que tiene 
recortado el lado agudo del guaje. Entre los de madera hay 
algunos abienos por uno de sus extremos o con hoyos en su 
cara posterior para sujetarlos, torneados y decorados en con
figuraciones abstractas o que semejan un pez; y cerrados, en 
cuyo ca o constituyen un in trumento mixto, ya que esta 
variante contiene munición en su interior para que suene 
también por sacudimiento, a modo de maraca. En el caso de 
los sintéticos, que son como los de guaje con un extremo 
cortado, es decir, como profe ionales. 

ldiófonos de separación de barras o tablas. Formados por 
una pieza que semeja un arco con su flecha; la punta de la 
flecha, más o meno la mitad de su longitud con forma cilín
drica, atraviesa el centro del arco por un pequeño agujero que 
impide el pa. o de la parte posterior por ser más ancha. La 
ela ticidad para poder separar la flecha, simulando disparar
la, determina dos subvariantes morfológicas: en una, el arco 
en sf es elástico como los de cacería (Guerrero y Nayarit); en 
otra, el cuerpo del arco es ógido, plano o casi plano, pero la 
cuerda es de un material elá~tico (Agua calientes y Zacate
cas). Por ambas fonnas de golpe por separación, la flecha es 
separada de su punto de repo o y soltada, para que golpee el 
arco. La variedad de arcos idiófonos de percusión con i te en 
un arco de cacería desten ado que es golpeado por una 
baqueta de carrizo en forma de e~cobilla (yaqui de Sonora). 

ldiófonos de separación en lengüetas o péndulos. Instru
mentos de Jos que exi ten a su vez dos variantes con diferen
cias morfológicas que han sido denominadas genéricamente 
matraca. Una variante es pequeña; con iste en una lengüeta 
que sirve de percutor dado que su punta libre Limita con un 
rodillo dentado, y éste, al girar mediante una manivela, pone 
en ten<;ión la lengüeta y la Jjbera consecutivamente, produ
ciendo un golpeteo parecido al de los idiófonos de ludimien
to. Hay diferentes modelo~: con la lengüeta tallada en un 
marco de madera (rar'dltluri de Chihuahua), de hue~o (Gua
najuato y Distrito Federal), de carrizo (Guerrero) o de hoja de 
lata (Estado de México, Distrito Federal), y con una lengüe
ta pegada a un cuerpo de madera (Distrito Federal, Oaxaca, 
Michoacán y Guanajuato). La otra variante representa a gran
des instrumentos de 1,25 cm a 3o 4m de largo, con un _pris
ma de sección estrellada que cuenta con unos martillos de 
madera a modo de péndulo' ; é. tos van sujetos en los ángulo 
internos e incorporan unas manivelas, pues para que la figu
ra de estrella pueda girar son necesarias una o dos per ona~. 
debido a sus d.imen~iones y pe o. Estas grandes matracas se 
colocan en las torres de algunas iglesias a lo largo del tenito
rio, para supfu las campanas en Semana Santa. 

ldiófonos de frotación en barras o tablas. Fom1ados por 
una vara de madera sujeta en uno de sus extremos por una 
cuerda o correa al centro de una membrana. Esta membrana 
se tensa en un bu le o calabazo a manera de tambor. Esta con-



figuración (tener como caja de resonancia algo que semeja a 
un tambor) ha llevado a clasificar erróneamente el instru
mento como membranófono; sin embargo, la membrana, 
como en el banjo, sólo cumple las funciones de re onador y 
no de emi or. Entre ellos se encuentra el bote del diablo 
(botija) o tosquia. Otro tipo es un serrucho e pecial, que se 
frota en su canto con un arco de violonchelo para que al 
doblarlo con distintas tensiones se produzcan melodías. 
E tán comprendidos en este grupo otros idiófonos que origi
nalmente servían para atraer a pre as en la cacería, como el 
llamador de aves, consi tente en un palo rollizo de madera 
que tiene atrave ado longitudinalmente en su interior un hie
rro para que al girarlo suene como ave, y los zumbadore , 
resueltos mediante un mango con la punta acinturada recu
bierta de brea, para que con un cuerpo suspendido por unos 
cabello , éste amplifique el sonido de la fricción generada 
por el amarre de cabellos en la cintura del mango al girar. 

Idiófonos de fricción en cápsulas. Un instrumento de este 
tipo es el cajón de tapeo, que se suele frotar con el dedo pul
gar a Jo largo de la tapa, por Jo que se combinan los sonidos 
de las percu iones con otros que parecen rugido . 

ldiófonos de punteo. En México existen tres variantes de 
e te tipo de idiófono reconocido como marimbol o marím
bula: uno con una serie de lengüetas de metal, de cuatro a 
siete, sujetas en la tapa de una caja de madera (e tados de 
México y Yeracruz); otro en una caja de madera, pero que en 
e te ca~o tiene en su interior cuerdas ten adas para que 
vibren por simpatía (Campeche y Yucatán), y un tercero con 
tres o cuatro lengüetas sujetas en la tapa de una caja de 
madera que figura un tambor birnembranófono (Oaxaca). 
Han empezado a proliferar pequeños lamelófonos de ejecu
ción similar a los marimboles, denominados genéricamente 
zanzas, sin que hayan fmjado todavía tradición alguna. 

Simbología. Existe una gran variedad de significaciones 
derivadas de los materiales con que se manufacturan los ins
trumentos o lo que su sonido evoca. Puede aplicarse lo expli
cado anteriormente sobre Jos idiófono precolombinos. 

Aspectos históricos y dispersión geográfica. Diver os tes
timonios arqueológicos demue tran que en épocas preco
lombinas se de arrolló en México una buena variedad de 
instrumentos. Durante la colonia se agregaron Jos elementos 
hispánico y africano, y de pués otros rná~. Algunos casos de 
idiófonos generalizados en todo el territorio como la maraca 
y el cascabel demue tran que su dispersión geográfica abar
co más allá de Me~oamérica y Aridoamérica (el norte de 
México y el sur de E tados Unidos). 

6. Membranófonos precolombinos. Gracias a la informa
ción ideográfica que ha podido e tudiarse de e a época, se 
sabe de algunos tipos de membranas utilizadas en la manu
factu ra de los membranófonos precolombino~. entre la que 
destacan las pieles de animales felinos como el jaguar y las 
de venado. Referencias posteriores, recabada entre grupos 
indígenas herederos directos de las culturas precolombinas, 
confirman la predilección por las pieles de estos animales y 
las de algunos otros como el coyote; sin embargo, es de 
señalar el proce o de sustitución, en los membranófonos 
indígenas, de las pieles que se empleaban en época preco
lombina por otras. Este proce o se inició a fmes de la colo
nia a partir de la e ca ez de animales autóctonos y la proli
feración de animales domesticados traídos de Europa como 
el chivo o la cabra. Por otro lado, la infonnación recabada en 
dichas fuentes acerca de Jos cuerpos en que eran tensadas las 
membranas demue~tra una amplia variedad en cuanto al 
empleo de materiales (madera, barro o metal) y la explora
ción de fonnas existentes en los membranófono : de marco 
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(cilíndrico , cónicos y de copa); de tubo (cilíndricos, abarri
lados, de reloj , de copa); globulares, semiesféricos o timba
les, y de simpatía o mirlitones, además de instrumentos 
híbridos o e Jabones. 

Función social y cultural. Se han podido detectar estilos y 
morfologías de membranófonos que fueron preferentemente 
explotados entre cada una de las diferentes culturas preco
lombinas, aunque en su gran mayoría conocieron un amplio 
universo de formas y materiales. De acuerdo con las part.i
cularidades socioculturales hubo en el mundo precolombino 
predilección por algunos tipos específicos de membranófo
nos. Como ejemplo se puede citar el u o casi exclusivo de 
membranófonos de marco en Aridoamérica, que al ser de 
pequeñas dimen iones y por lo tanto portátiles, se adaptaban 
mejor a la vida nómada de los grupos de esta región, en con
trapo ición con los de tubo de un solo parche (cilíndricos o 
abarrilados), que no proliferaron en esa zona sino en Mesoa
mérica, donde fueron frecuentes los instrumentos elaborados 
de tronco ahuecado, grandes y pe~ados, conocidos amplia
mente con el término náhuatl de lwéhuetl, más afines a gru
pos sedentarios. Aunque en ambas zonas se utilizaron tam
bién otros tipos de tambores. Como generalidades culturales 
acerca de los membranófonos precolombinos cabe señalar 
que, aunque en algunos ca os las cualidades intrínsecas y lo 
extrínsecas de cada artefácto determinaron usos y contextos 
estrictos, la mayoría gozaron de diferentes aplicaciones, es 
decir, un mismo artefacto, como en el caso del hué/wetl, 
podía participar en ritos como mero objeto sonoro para seña
lar o informar de algún acontecimiento, o podía también par
ticipar con igoal sentido en los de pliegues militares, o como 
instrumento mu ical en algún grupo para acompañar dife
rentes celebraciones y danzas. 

En todo caso, hay variantes por tamaño de un mismo ins
trumento con sus corre pendientes variantes en cuanto al 
modo de ejecución, como sucede en el caso del mismo 
huéhuetl -ténnino genérico para e te tipo de tambor que 
también e~pecificaba la versión más pequeña del instrumen
to-, el panhuéhuetl -término que especificaba la ver ión 
mediana- y e!tlalpanlwelwetl, la mayor. En conclu, ión, los 
membranófonos precolombinos, al igual que los instrumen
tos de las otras familias, cubrieron una diversidad de funcio
nes sociales y culturale , y e ta diversidad hizo que sus u os 
o cilaran entre los de instrumento musical y los de objeto 
sonoro, por lo cual quizá tal diferenciación no existió en esas 
culturas. 

Membran6fonos de marco. Sólo exi>tieron casos preco
lombinos con un solo parche. Entre las variantes más impor
tantes utilizadas sobre~alen los tambores cilíndricos cons
truidos con un aro de madera doblada con la membrana 
ten ada mediante correas que corrían de madera radial a la 
boca abierta, de manera que ese mismo amarre funcionaba 
para sujetar el instrumento. El otro tipo lo integran tambores 
construidos en barro a partir de un marco cónico o de copa, 
con un leve acinturamianto semejante al cogote de un c.ánta
ro, del que existen piezas arqueológicas manufacturadas de 
barro, en las que se observa el corte po tcocción del cogote 
de un cántaro, y piezas parecida fabricadas ex profeso 
modeladas antes de la cocción. Aunque este tipo de tambo
res precolombinos se desarrolló sobre todo en Aridoaméri
ca, donde al parecer su u o era exclusivo de los hombres en 
diferentes eventos sociales, existe un término náhuatl, 
euaueuetl, que según Renú Simeón debe entenderse como 
"in trumento musical para las mujeres, parecido al tambor 
vasco (pandero)". Los restos hallados junto a otras piezas 
arqueológicas de barro relacionan a e te instrumento con 
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mujeres y por lo tanto con ritos propiciatorio<>, dado que la 
cerámica en las culturas indígenas es una actividad femeni
na por antonoma~ia. 

Lo tambores de marco parecen ser el único tipo de mem
branófono que fue ejecutado mediante baquetas, las cuales 
podían consistir en maderos con las puntas recubiertas de un 
material que amortiguara la percusión o con la punta torcida 
como un aro o engro ada para realizar las percu iones en el 
parche y facilitar un efecto de redoble. Los membranófonos 
de marco precolombinos, y aun los utilizados entre los gru
pos indígenas, suelen ejecutarse con una sola mano ya que la 
otra sujeta el in~trumento, y entre varios grupos indígenas 
sujeta también una flauta que es ejecutada simultáneamente 
por el mismo músico. 

De acuerdo con las fuentes documeutales los tambores de 
marco tuvieron do acepcione : la de Mesoamérica, donde 
su u~o se restringió a las mujeres y por lo tanto a algunos 
ritos relacionados con la femineidad, como Jos propiciato
rios, y la de Aridoamérica, donde por el contrario eran eje
cutados por hombres en diferentes eventos sociales. En 
ambos casos se supone su filiación al canto y la danza; sin 
embargo, se desconoce si participaba junto a otros instru
memos, pues si bien en la actualidad el in trumento suele ser 
ejecutado de manera simultánea con una flauta por un 
mismo m(¡ ico, esto parece obedecer a influencias hispanas. 
La proliferación de los membranófonos de marco se limitó 
al parecer a la región de Aridoamérica, a~pecto que pervive 
en lo grupos indígenas del este de e. a región. Dado lo efí
mero de los materiales de este tipo de membrru1ófono~, a 
excepción de los cuerpos de barro, no se han encontrado pie
zas arqueológicas. 

Membran6jo11os de tubo. Al parecer, los pueblos preco
lombino sabían que el cuerpo del instrumento cumplía fun
ciones más allá de simple resonador. En semejanza con los 
aerófonos, el cuerpo en los membranófonos tubulares ejerce 
condicionamientos sobre la vibración emisora, es decir, en la 
medida en que la columna vibratoria sea condicionada en un 
e pacio, y en proporción al grado con que se permita su libe
ración al medio an1biente, los sonidos tenderán a ser más 
graves. Entre los membranófonos de tubo se encuentra el 
mayor número de variantes morfológicas: cilíndrico, cuando 
el ancho del cuerpo es igual al diámetro de sus bocas; aba
rrilaclo, cuando es mayor; de reloj, cuando es menor, seme
jante a un reloj de arena, acinturado, y de copa, cuando, a 
semejanza con ese utensi lio, es acinturado como el de reloj 
pero con una boca mayor que la otra, la de .la membrana. El 
único tipo de tubular que al pru·ecer no fue de-,arrollaclo en el 
mundo precolombino es el cónico, que semeja un cono U1ln
cado con una boca más grande que la otra. 

Dada la diversidad de tamaños en que se construyeron los 
membranófonos tubulares, seguramente existieron aplica
ciones específicas de distintas pieles. Éstas ofrecen ela tici
dad y re,i<tencia, lo que pudo hacer factible su aplicación 
indi ~tinta en cualquier tipo de membranófono~; empero, no 
sería extraño que para tambores pequeños se u-,ara en ese 
entonces, como lo hacen grupos indfgenas, las pieles de ani
males m::ís pequeños como las de zorra, tejón, xoloizcuincle 
y coyote. Con re pecto a la forma de tensión y sujeción de la 
membrana se sabe que en los tubulares predominaron el 
amarre tanto de cincho como de pegadura, tensando la piel 
cruda sobre la boca, con o sin algún pegamento, ya que la 
piel cruda sobre la madera o el barro tiende a adherirse fir
memente cuando seca, como lo siguen haciendo grupos indí
gena~. Tan1bién se utilizó el clavete insertado de manera 
radia l y otros recurso~ como el tejido. Al contrario de los 

membranófono de marco, los tubulares se ejecutaban direc
tamente con las manos, como lo demuestra la gran cantidad 
de figuras precolombinas en que se ilu tra a los ejecutantes 
con el instrumento. La riqueza en e~ te grupo radica no sólo en 
la variedad de formas exploradas en el cuerpo tubular del ins
trumento, sino también en la cantidad de piezas que se fabri
cru·on. Se cuenta con un buen número de piezas arqueológicas 
re~catadas, incJu,o piezas manufacturadas en materiales pere
cederos como la madera, y adem:.ís es el grupo del que exi~te 
mayor información documental. 

Membranófonos tubulares cilíndricos o abarrilados. Al 
parecer estas dos variantes se trataron indistintamente para 
la con trucción de un mismo tipo de tambores de un solo 
pru·che (lwéhuerl), sin embargo existieron algunos ca. os en 
que aparentemente sólo se aplicó la configuración cilíndrica. 
Un ca o particular lo constituyen las tres versiones que se 
desarrollaí·on entre culruras de Occidente: una, la más . 
ampliamente descrita en piezas arqueológicas, en la que al 
parecer el instrumento se construía con madera de pequeñas 
dimensiones, de manera que el eje~..:utante lo tocara sentado 
con él entre las piernas, apoyándolo sobre el suelo, por lo 
que el cuerpo contaba con un orificio a la mi tad de su longi
tud para impedir el amortiguamiento de las vibraciones, o 
con el in. trumento de lado sobre las piernas, por lo cual en 
algunas figuras aparece sin el orificio descrito; otra, en que 
aparecen instrumentos de proporciones semejantes, que sin 
embargo cuentan con algunos calados en la boca libre, como 
protopatas (con igual función que el orificio), y una tercera, 
en que se representan tambores de grandes dimen~iones con 
do patas cerca de la membrana, de tal suerte que el in~tru
mento se apo) ara inclinado sobre el suelo para que el ejecu
tante montado encima pudiera percutirlo con las manos. Otra 
versión de membrru1ófono tubular, al parecer la más prolífica 
de e~ta subfamilia, en cuanto es de la que existen mayor can
tidad de referencias documentales y piezas arqueológica~, la 
repre~entan instrumentos cilíndricos o aba.rrilados que con
taban con tres o cuatro patas sobre las que se apoyaba el ins
trumento en el suelo, razón por la que alguno invc~tigado

res lo describen como tambor de pata o vertical. 
Estos insuumentos fueron fabricados en bruTo, en metal y 

en madera, pero entre las piezas arqueológicas predominan 
los de madera, al parecer el material empleado por antono
masia; y es que, por lo menos entre los mexicas, el huélwetl 
se relaciona con un árbol me oan1ericano llamado ahuéhuetl 
o ahuehuete. Además, las ver.;iones en barro debieron de 
propiciar su de~trucci6n con el tiempo. Sólo se sabe de la 
existencia de una pieza cholulteca y una mexica. De manera 
parecida los elaborados de metal, principalmente de oro, que 
eran ejecutados por grandes mandatario~. debieron de correr 
la misma suerte de gran cantidad de objetos precolombinos, 
es decir, fueron fundidos para su extracción de América. 

Bimembranófonos wbu/ares cilíndricos o abarri/ados. 
Existen varias piezas an.¡ueológicas en que se ilu~tran tam
bores bimembranófono". Por ejemplo, una figura J.llexica de 
piedra en la que se ve un instrumento mixto: un idiófono de 
lengüeta tepona::.tle que cuenta además con dos membranas, 
una en cada lado del tronco bimembranófono, y un inc;tru
mento parecido cuya autenticidad no ha sido confirmada, 
por lo que habrá que esperar a futuras inve~tigaciones. Ca oc; 
parecidos son los de algunas supue tas figuras precolombi
nas de origen de conocido en que se ilustran mú~icos senta
dos con bimembranófonos tubulares sobre las piernas, de 
cuya certificación y estudios po~teriores dependerá la defi
nitiva confirmación o no de la existencia de este tipo de 
bimembranófonos tubulares en el mundo precolombino. 



En la mayoría de estos tubulares la membran(l parece suje
ta por pegadura sin ningún otro aditamento, y sólo en ilus
traciones mayas aparecen ver iones del instrumento de tres 
patas llamado zacatás, que tenía la membrana sujeta además 
mediante clavetas de madera. Con respecto a los acabados, 
gracias a la existencia de piezas arqueológicas de madera e 
ilu traciones de códices y crónicas se sabe que en el área 
central de México, relacionada con el mundo azteca, se 
decoraron profu amente los tambores verticales o de patas. 
Esto puede ob ervarse en el denominado panlwélwetl de 
Tenango, antiguamente de Heredia, y en las ilu~traciones de 
varios códices y crónicas que de criben a Nezahualcóyotl y 
a Ahuizotl y muestran per~onajes que aparecen cargando a 
sus espaldas un ornamentado huéhuetl, supuestamente cons
truido de oro, como ocurre en las crónicas de Fernando de 
Alva Ixtlilxócbitl. 

La información conocida de los tubulares cilíndricos o 
abarrilados hace suponer que su función era variada. Como 
instrumento musical o como objeto sonoro, se sabe de su 
pre encia en distintos eventos como el rito, la guerra y cele
braciones músico-danzarías diversas. Su constante fue la 
forma de ejecución directa con las manos sobre el parche: 
solía tocar e con las dos manos, con el instrumento apoyado 
en el suelo -tlalpanhuéhuetl-, o suspendido entre la~ piernas 
-panhuéhuetl-, o con una sola mano, bien porque con la otra 
el músico sujetaba el instrumento - huéhuetl-, o porque eje
cutaba otro instrumento de manera simultánea. 

Con respecto a la simbología cabe reiterar la relación eti
mológica de las ver ·iones nahua con el árbol almehuete, por 
cuya razón se atribuye al instrumento el papel de interme
diario entre lo natural y lo sobrenatural o divino; sin embar
go, también se construían de otras maderas. En dicha cultu
ra sobrevive la leyenda de que el buéhuetl y el teponaztle 
de cienden de Jo divino a lo terrenal para involucrarse con la 
humanidad, por lo que estas genealogías junto a las di ver as 
aplicaciones de este membranófono y su supervivencia entre 
varios grupos indígenas, su~tentan la idea de que tuvo un 
gran significado en el mundo precolombino, particulam1en
te en el área de Me oamérica. 

Membra11ójonos tubulares de copa. Al parecer, los instru
mentos de este tipo eran de barro y tenían una sola membra
na. Ésta se tensaba en el pabellón mayor del cuerpo med.ian
te diferentes recursos técnicos: por cincho de correa, 
aprovechando para tal efecto un acinturanúento cerca de la 
boca en que se colocaba la membrana (configuración que 
aparece sólo en piezas de Me,oamérica), o en el acintura
miento del cuerpo; por pegadura, con Jos mismos recur os 
anteriores, pero sin retirar el amarre mientras secaba la piel, 
y por claveras y tej ido, dado que en algunos cuerpos apare
cen alrededor de la circunferencia de la boca unas perfora
ciones que debieron de ser cau~adas al clavarse e~pinas o 
piezas parecidas y en otros ca os se amarraba la membrana 
con tej ido de hilo o podrían emplearse ambos recurso~. Con 
respecto a la morfología del cuerpo exist ieron variantes 
regionales. 

Otro aspecto morfológico interesante es que varias piezas 
han aparecido en pares de diferente tamaño entre sí, como un 
tambor grande y uno chico; incluso existe un ejemplar maya 
que parece un moderno "bongo", pues son dos tambores de 
diferente tamaño unidos en una sola pieL.a. De al1f se con
cluye que tales membranófonos pudieron constituir una 
dotación, ejecutada en algunos casos por un mismo músico. 
Con respecto a lo acabado~. es importante w ,altar que la 
gran mayoría de los tambores de copa contaron únicamente 
con texturas por esgrafiados o bruñidos en su superficie, y 
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que sólo en las piezas arqueológicas mayas aparecen aplica
ciones de color, a manera de engobc. Finalmente, cabe seña
lar los paralelismos morfológicos de Jos membranófonos de 
copa precolombinos con instrumentos ancestrales de otros 
paí es como Irán y Turquía. 

Entre los tambores arqueológicos aparecen ejemplares 
provenientes de Aridoamérica cuyos cuerpos, a semejanza 
con los de marco de esa misma región, fueron elaborados 
mediante dos técnica : por corte po tcocción (del cogote y 
parte del cuerpo de un cántaro) y por modelado precocción, 
como por ejemplo las piezas de Paquimé. Esta última fue la 
técnica constructiva adoptada entre las culturas de Me oa
mérica, donde se utilizaron también los tambores de copa, 
como en la cultura de Oaxaca y en la maya. Gracias a la 
existencia de algunas ilu traciones en códices se sabe que 
estos instrumentos eran percutido directamente con las 
manos y algunas de las maneras en que eran sujetados para 
su ejecución: con ambas manos con el músico de pie, o con • 
el mú~ico en cuclillas y el instrumento detenido entre las 
piernas; y de manera parecida a e~ta última, con una sola 
mano, ya que la otra ejecuta una maraca. En la gran mayo
ría de las ilustraciones referidas y en otras sólo aparece el 
tambor de copa como acompañante de diversos ritos, lo que 
da idea de las oca iones en que se ejecutaba este tipo de 
membranófono. Sólo en la lámina XXXIV del Códice Dres
den se ilu tra complementando una agrupación, por lo que 
se puede suponer que el u~o de e~te instrumento estaba res
tringido a actos privados o sociales de naturaleza especial, lo 
que resulta congruente con sus cualidades sonoras, es decir, 
su facultad para desglo aren él armónicos y efectos, pero de 
poco volumen. La aparición de instrumentos arqueológico 
manufacturados en barro de distintas procedencias permite 
suponer que fue uno de los membranófonos más amplia
mente conocidos; empero, su di persión geográfica no es 
acorde con el número de piezas re>catadas ni con la cantidad 
de referencias documentales existentes, por lo que es de 
suponer que su u~o fue más limitado que el de otros tipo . 

Membranófonos tubulares de reloj. De esta subfami lia 
existen sólo un par de piezas arqueológicas pertenecientes a 
las culturas de Oaxaca. Al parecer fueron tambores de un 
solo parche de los que no se han encontrado referencias 
documentales. 

Membra11ójonos de U. Instrumentos intermedios entre Jo 
membranófonos tubulares de copa y los globulares. Se deno
minan tambores de U por la configuración del cuerpo: un 
rubo curvo como una letra U que cuenta con un lado más 
ancho y ligeramente más alto donde se ten,aba la membra
na, y el otro por el contrario más delgado y bajo (la boca). 
De manera errónea se Jos ha denominado también tambores 
o timbales de agua, bajo el supue~to de que se le ponía agua 
por la boca para que el instrumento produjera sonoridades 
especiales. Sin embargo, no existe ningún dato que a\ ale 
dicha supo'>ición; además, el barro y lo acabados con que se 
con truyeron los membranófonos precolombinos re~uljan de 
tal poro<ddad y permeabilidad que, si se les pusiera agua, 
ésta sería ab orbida rápidamente por el cuerpo y transnú tida 
a la membrana, reblandeciéndola e impidiendo con ello su 
adecuada tensión, y por Jo tanto vibración. De este instru
mento sólo han aparecido fragmento~. pero existen ilustra
ciones en los códices mayas de Dresden y Madrid en las que 
se observan dos maneras de ejecución: una en que la mem
brana es percutida por ambas manos para acompañar el 
canto del mú ico, y otra en que, con el instrumento entre las 
piernas del ejecutante, es percutida con una mano mientras 
la otra obtura y de,obrura la boca. De e~ta última manera de 
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ejecución, en semejanza con los membranófonos globulares, 
se derivan dos conclu iones: una apoya la te~is del alto 
grado de conocimiento acú~tico alcanzado entre las culn1ras 
precolombinas, en particular entre los mayas, en cuanto se 
trató el cuerpo de los membranófonos como la cámara de los 
aerófonos y no como simple re onador, de manera que 
pudiera variarse la altura del enúsor en una gama más grave; 
la otra te timonia el desarrollo de un particular concepto 
morfológico precolombino experimentado en las cámaras, 
dado que exi ten también aerófonos globulares mayas que 
en vez de contar con varios hoyos de obturación tienen dis
pue ta una boca que en medida proporcional a su obturación 
varía su altura, generando instrumentos microtonales. De 
manera parecida a otros membranófonos, los de U tuvieron 
un u o restringido, y .al parecer sólo los conocieron los 
mayas. 

Membran6fonos globulares, semiesféricos o timbales. Una 
premisa en estos instrumentos es contar en el cuerpo con un 
orificio o boca menor aparte de la de la membrana, ya que 
de lo contrario no funcionaría debidamente como instru
mento, porque las vibraciones del parche tenderían a ser 
severamente amortiguadas por el aüe contenido en el inte
rior del cuerpo (representarían en tal ca o un tipo de "timbal 
sordo"). Tales perforaciones o bocas de re>piración asumie
ron dos configuraciones: una, en la que constituye un tubo 
anexo al glóbulo del cuerpo (piezas ma) a , toltecas, zapote
cas y nahua), y otra, en que tal orificio se ubica más o menos 
oculto detrás de alguna decoración en alto relieve, como la 
má cara o cara de algún personaje en la parte superior, en 
la inferior o en an1bas (pieL:as mexicas). Al parecer los mem
branófonos globulares fueron construidos de barro 9 de crá
neos humanos. Entre las formas en que eran sujetadas y ten
sadas sus membranas se han encontrado do~: o bien 
mediante el amarre de un cincho cerca de la boca o u ando 
cincho y correas de tensión, que pudieron trabajar por torni
quete de correa de cincho a rodete, como lo siguen haciendo 
los ind ígenas lacandones, descendientes de los maya , en el 
estado de Chiapas, en un membranófono globular que deno
núnan kayrím. Una peculiaridad morfológica preponderante 
en los cuerpos de piezas arqueológicas mayas es que la boca, 
donde era ten acta la membrana, pre>enta una configuración 
cilíndrica, lo que podría facilitar la tensión por correas a 
semejanza con los tubulares. En los timbales precolombinos 
de otras culturas la boca configuraba un enorme pabellón 
cónico, facilitaba la sujeción por cincho y 1 o pegadura y 
generaba sonidos más graves. A excepción de una pieza 
mexica identificada como "huéhuetl policromado de Escale
rillas" (Museo Nacional de Antropología e Historia) y otra 
cholulteca llamada "timbal de Cholula" que aparecen rica
mente policromadas y bruñidas, las demás piezas sólo cuen
tan con acabados senci llos como de bruñido, engobe o pin
tados con tierra de diferente color, sobre todo en el área 
exterior que no cubre la piel. 

La identificación ideográfica de los membranófono glo
bulares se complica dado que al parecer, y sobre todo con 
instrumento de gran tamaño, se utilizaba una base cilíndri
ca de tripié, con lo que en algunas ilu traciones se confun
den con los membranófono tubulares de ci lindro o abarrila
dos (huéhuetl o zacatán). Exi ten algunas ilustraciones 
claras en las que, a semejanza con los de copa, aparece este 
tipo de instrumento solo, o con otro ejecutado por el mismo 
músico -como una maraca-, o por otro músico -como una 
cometa-, por lo que es de suponer su uso restringido, deri
vado de sus capacidades sonoras. Un aspecto relevante de la 
morfología en relación con la ejecución, en los membranó-

fonos globulares con boca. de respiración cilíndrica, es el 
hecho de que la boca fuera obturada y de~obturada parcial
mente con una mano, mientras la otra percutía el parche, con 
lo que podían obtenerse diferentes alturas en un mismo ins
trumento, a semejanza de los aerófonos; y es que, como se 
mencionó anteriormente, parece que lns culturas precolom
binas sabían que el cuerpo del instrumento funcionaba como 
la cámara de los aerófono , condicionando la altura produci
da por la membrana. 

Membranas de simpatía o mirlitones. Al parecer en el 
mundo precolombino sólo se empleó un tipo de membrana 
muy delicado -tela araña-, material parecido a un "papel de 
china" muy delgado, extraído de un e pecie de capullos que 
hacen una cla e de arañas que habitan en el árbol llamado 
tepozán; tales apreciaciones se basan en el estudio de piezas 
arqueológicas conservadas en el Mu eo Nacional de Antro
pología e Historia de México y en el Mu eo de Antropolo
gía e Historia de Cuemavaca (Morelos), en representaciones 
en códices y en la supervivencia de este tipo de instrumen
tos en grupos indígenas (pame, nahua y chontales). En todos 
los caso , las membranas eran pegadas mediante cera sobre 
un hoyo, ligeramente protuberante por su prute exterior, dis
puesto en el cuerpo del in t:rumento entre la embocadura y 
los orificios de obturación. Sólo se sabe de la existencia de 
membranas de simpatía precolombinas en instrumentos 
aerófono , en particular en flautas verticales de arrolladas 
en culn1ras del área me. oan1ericana. 

7. Membranófonos tradicionales. Una subdivisión impor
tante de esta familia tiene como criterio principal la confi
guración del cuerpo en que es tensada la membrana: de 
marco, tubular y semiesférica o globular. El cuerpo en estos 
membranófonos funciona más corno cámara que como sim
ple caja de resonancia. Las particularidades de cada una de 
e tas subfarnilias se complementan mediante aspectos rele
vantes acerca de sus configuraciones específicas y sus for
mas de ejecución y de tensión de las membranas. Entre las 
variantes de ejecución sobresalen: la de percu~ión; la de pén
dulo, como una forma de golpe indirecto, en el que el o los 
percutores semejan un péndulo suspendido por un cordón 
que golpea las membranas en proporción inversa al sacudi
núento del instrumento, y la de fricción, cuando la membra
na es frotada o friccionada con algún objeto. De manera 
complementruü, se consideran aspectos m01fológicos que 
intervienen en el resultado y po ibilidades del instrumento, 
como el torchete, cuerda o re>orte, con o sin corpúsculos 
ensartados, tensado diametralmente en alguna de las mem
branas para producir en él, con un solo golpe, el efecto de 
redoble; la presencia de algunos componentes en el instm
mento o en su ejecución que posibilitan el cambio de timbre 
y 1 o altura durante la interpretación, y finalmente, las dife
rentes formas en que son sujetadas y tensadas las membra
nas en el cuerpo. Exi ten en la tradición mu~ical de México 
membranas de simpatía o núrlitones, que si bien no repre
sentan una variante de membrru16fono propiame9le dicho 
(en cuanto el emi or del in trumento lo con<;tituye otro ele
mento diferente, aerófono o idiófono), repre>entan un com
plemento tímbrico de otra farrúlia de in trumentos, en la que 
su emisor hace re~onar por simpatía o de manera sub ecuen
te las vibraciones de dicho tipo de membranas. 

Membranófonos de marco. De e ra subfamilia exi,te sólo 
un ca>o con una sola membrana entre el grupo indígena con
cho de Chihuahua, aunque al parecer hasta fines del s. XIX 
eran comunes entre los grupos indígenas del noroe~te. El 
membranófono concho con i te en un aro de lámina en el que 
la membrana es ten ada mediante el <;i'-tema de oga-gancho. 



La soga, en este ca~o cordón, corre de punto perimetralcs del 
parche a ganchos de alambrón distribuido en la boca libre 
del marco. Sólo panicipa en eventos rituales. 

Otra versión de membranófonos de marco con una mem
brana la representan los panderos. Tienen una infinidad de 
tamaños y acabado~. Uno de los más relevantes es el pande
ro tlaco!alpeilo (Tiacotalpan, Veracruz), con cuero clavado, 
tradicionalmente de piel de gato, con marco de configura
ción octagonal manufacturado en cedro rojo y di cos de 
lámina insertos y sujetos en canales practicados en cada una 
de las caras del octágono, excepto en la que se sujeta el ins
trumento, y sana! es de cascabeles sujetos diametralmente en 
la boca sin membrana del marco, o sujetos en su periferia. 
Su diámetro es de aproximadamente 30 cm, y panicipa en 
géneros profanos como el son y el zapateado, y religio os 
como las Pascuas, dentro del grupo de manifc taciones tra
dicionales reconocida~ ampliamente como fandangos jaro
chos. Otra versión del pandero son los pequeños instrumen
tos de marco cilíndrico utilizados entre agrupaciones 
denominadas popularmente tunas, rondallas o e~tudiantinas. 
En este caso el pandero se caracteriza por tener el cuero cla
vado, de pergamino a un marco cilíndrico de madera dobla
da de varias capas en~ambladas, con discos inserto en cana
les distribuidos en la periferia del marco, a excepción del 
área donde se sujeta. Originalmente eran caracterí ticos del 
centro del paí , pero se han hecho comunes en casi todo su 
territorio. En otros tipos de pandero varían los materiales del 
marco (madera maciza doblada, lámina, o canón), la mane
ra en que se sujetan los di~cos al cuerpo (clavados en su peri
feria o sujetos en alambres diametrales), y suelen utilizarse 
para acompañar eventos del calendario religio o como la 
Navidad, o en una diversidad de danzas junto a otros instru
mentos. 

La variedad más importante de instrumentos de marco la 
repre entan los bimembranófonos. Son abundantes tanto por 
su diversidad morfológica como por su proliferación a lo 
largo del país. Su principal variedad radica en la forma en 
que es sujetada y ten ada la membrana. Hay in trumentos 
resueltos mediante el sistema de atadura de soga simple, es 
decir, que una soga corre de piel en piel atrave ándolas en 
partes alternada de su periferia, sin ningún otro recurso, y 
de e. ta modalidad hay dos subvariantes: de marco cilíndrico 
(los tambores rarámuri o tarahumara de Chihuahua) y de 
marco cuadrangular (hua leeos y nahua de San Luis Poto·í, 
nahua de Hidalgo, y mixtecos de Guerrero y Oaxaca). Tam
bién los hay con el mi mo sistema de atadura de soga sim
ple, sólo que cada uno de los parches se cose previamente a 
un arillo (los bimembranófonos de los jiak o yaqui y los 
mayo de Sonora y Sinaloa, ñañu u otomíes de Guanajuato, y 
nahua de Guerrero). Otro • además de contar con aro, se 
re~uelven mediante apretamiento de soga y su particularidad 
consi~te en que al pasar la soga o correa por los aros, éstos 
aprietan de manera más o menos uniforme sobre el aro en 
que e,tán sujetas o cosidas las membranas (totonaco de 
Veracruz y nalma de Guerrero, Jalisco, Morelos y Puebla). 

Dentro de los bimembranófonos de marco se encuentran 
también algunos tipos de redoblantes que cuentan con una o 
varias cuerdas o re ortes ten~ados diametralmente en el par
che re~onador para que con las vibracione por simpatía con 
la membrana emi ora redoblen. De e te ti po de bimembra
nófonos eJdsten a lo largo del país versiones locales cuyos 
marcos son construidos artesanalmente de tronco ahuecado 
o de lámina doblada con tensión por correas o por tomillos 
- templadores metálicos-, además de un amplio catálogo de 
instrumentos de realización industrial. 
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Membran6fonos tubulares: ci/f¡zdricos y abarrilados. 
Cabe hacer una observación acerca de la presencia en Méxi
co de ca os indisti ntos de membranófonos tubulares cilln
dricos o abarrilados en un mismo tipo de in, trumento, sin 
que ello se considere en su entorno como una modificación 
o diferenciación alguna; son casos derivados de una trans
formación temporal o de diferentes interpretaciones locales 
de un mismo instrumento. Entre los membranófonos tubula
res, en que aparecen casos cilíndricos y abarrilados, está una 
variedad de tambores verticales con una membrana y con 
patas que se sostienen en el suelo para su ejecución, de 
ascendencia precolombina. Por ejemplo, el huéhuetl (Pue
bla, Tlaxcala, estado de México, Distrito Federal y Guana
juato) puede encontrarse con el parche pegado, pegado y cla
Yado, clavado, claYado y cinchado, o tensado por 
apretamiento de soga-cinturón, comúnmente trípode, y con 
el tubo fabricado de madera escarbada, madera doblada, de 
duelas de madera ensambladas, o de lámina (doblada o 
adaptada de botes grandes -tambos- de aceite). Algunos de 
estos tambores que fueron construidos indistintamente con 
las configuraciones exteriores de tubo cilíndrico o abarrila
do, tienen la forma interna cilíndrica, pues la boca en que se 
fija la membrana aparece afilada constantemente. De este 
tipo de membranófono existe otra versión denominada 
turreuco (huichol de Jalisco, Nayarit y Durango) con el par
che de piel de venado clavado y cinchado, y con el tubo 
escarbado en un tronco de sabino, invariablemente cilíndri
co con tres patas. Otros membranófonos abarrilados forrnan 
parte ya de algunas tradiciones musicales populares en 
México, aunque su presencia se remonta tan sólo a princi
pio del s. XX, como es el ca o de las congas o tumbadoras 
afroantillanas y los timbales. 

De forma parecida a los membranófonos de marco, en los 
wbulares cilíndricos y los abarrilados es más amplia la 
diversidad y cantidad de instrumentos birnembranófono 
que los de una sola membrana. Sus variantes radican en la 
forma en que son tensados sus parche : con una soga simple 
(<:oga, correa o cordón) que tensa las dos membranas al atra
vesar partes de su periferia de manera entreverada, sin otro 
recur o (el tan1bor ñañu de Puebla, con tubo escarbado en 
cedro, y los ikood o huave de Oaxaca - ndam naab y nine 
naab- con mbos escarbados en sabino); con arillos y aros 
flexibles de varas o bejucos trenzado , que constituyen un 
e<:labón entre los sistemas de atadura y de apretamiento, por
que la correa atravie a la piel, el arillo y el aro de cada par
che, con lo que los aros sólo ayudan a dar mayor consi ten
cía sin llegar a repre entar verdaderamente la acción de 
apretamiento (chontal de Tabasco y nahua de Puebla y de 
San Luis Poto. í con tubos escarbados en cedro rojo, tzeltal, 
chol-lajte', y tzotzil de Chiapas, y zoque de Oaxaca, cowaj, 
con tubos e carbados en pinácea ), y con ligadura de tensión 
(la soga liga de par en par los tirantes que COITen de parche 
a parche), lo que ayuda a ejercer mayor tensión en las mem
brana~. De entre estos birnembranófonos la versión !zelta1 
tiene una peculiaridad en la configuración de su tubo ya que 
las ba es tienden a ser elípticas má que circulares. 

Además, entre los bimembranófono cilíndricos o abarrila
dos exi te l a variante que pre~enta el istema de tensión en las 
membranas por apretamiento de soga: ~ ta atraviesa los aros 
de las dos membranas de manera entreverada, para que con la 
tensión de la soga ejerzan pre~ ión sobre la membrana co ida 
o adherida a los arillos. Esta configuración es la más difundi
da en el país debido a que es la solución del redoblante y el 
bombo o tambora que utilizan todas las bandas de mú~ica 
populare . Se pueden mencionar también algunos otros de 



548 México 

trad ición diferente, como la ramborita o changara, de tubo 
escarbado en parata con soga y anillos de ten,ión (Guerrero, 
Michoacán y estado de México), y la tambora de angelitos, 
de tubo escarbado en parata con ligadura y anillos de tensión 
y una gran variedad de tamborcitos ejecutados simultánea
mente con una flauta por un mi,mo mú,ico en las danzas de 
Tecuanes y de Tlacololeros de Morelos y Guerrero, la danza 
de Voladores de Puebla y Veracruz, y la danza de Guaguas de 
Veracruz, entre muchas otras. Cabe señalar el u o de torche
tes en algunos de estos instrumentos tensados diameu·almen
te en la membrana re onadora para que redoble; entre ellos 
existen cru.os de tambores zapotecas en que el cordón tiene 
atravesados palillos o ca-,cabeles de víbora a lo largo. Exi'>ten 
alguno ca,os de bimembranófonos abarrilado de cuero cla
vado, de péndulo, artesanía de reciente influencia oriental 
introducida al país aproximadamente en la década de 1980, 
común en algunos estados (Michoacán y Veracruz). También 
hay una gran variedad de birnembranófonos cilíndricos de 
ten,ión por apretamiento de soga o de templadores metálicos, 
cuya elaboración es predominantemente fabril, que partici
pan en diferentes eventos populares como conjuntos de mú:.i
ca de moda (tambores de baterías), bandas de guerra de 
escuelas y de distintas in lituciones (redoblantes de tubos de 
lámina de cobre o de latón, con aros de madera o aluminio), 
y agrupaciones tradicionales como bandas (bombos y l o 
redoblantes de troncos escarbados, de madera doblada, o de 
lámina de latón, cobre o hierro galvanizado), o diferentes 
agrupaciones que acompañan danzas (redoblantes de tubo de 
madera escarbada, o de lámina de latón, cobre o hierro gal
vanizado), y en conjuntos de píiano o flautín (Distrito Fede
ral, e tado de México, Guerrero y Morelos), de chirimía 
(estado de México, Puebla, Tlaxcala, Distrito Federal, 
Michoacán, Guerrero, Oa:'(aca y Jalisco), o de rnxacatl o cor
neta aspirada (Puebla, Michoacán y Guerrero). 

Membranófonos Tubulares cónicos. Exi ten pocos ca os de 
esta configuración, entre ellos los bongoes y una variedad de 
la conga requinto, ambos instrumentos de una membrana 
clavada o de apretamiento por templadores metálicos en la 
boca mayor del tubo (de duelas de madera en'oambladas); 
son instrumentos de origen afroantillano, muy comunes en 
todo el país, principalmente en el centro y en el sur. 

Membranófonos tu/miares de copa. Son instrumentos arte
sanales de a cendencia precolombina, de una membrana 
pegada y ten ada por cincho a un cuerpo de barro cocido. Se 
han difundido como artc~anía a partir de su reproducción y 
comercialización, y debido a una corriente mu-,ical inspira
da en aspectos precolombino~. Se encuentra en diferentes 
panes del país. 

Membranófonos semiesféricos o globulares. Fueron 
ampliamente cultivados entre las culturas precolombinas, 
pero su u o ha quedado reducido a las tradiciones de algu
nos grupos indígenas, grupos de música popular y la repro
ducción ru1e~unal de modelos o motivos precortesianos. 
Entre los membranófonos globulares indígenas de origen 
precolombino se encuentra el k'ayyum o kayum del grupo 
lacandón de Chiapas, cuya membrana de piel de mono ara
guato es tensada en un cuerpo que semeja un recipiente glo
bular con el cuello cilfudrico y una boca de respiración ador
nada con una m~íscara antropomorfa; se elabora con barro 
cocido, acabado con una capa de engobe blanco, y un siste
ma de ten~ión de soga-rodete, en el cual se practica la tor
sión de cada tirante mediante unos palos rollizos. Otro ins
trumento parecido al k' ayyum sólo que de cuerpo más 
esférico, cuello más corto y boca cilíndrica y ango,ta, es eje
cutado en pares por grupo indígenas de los Altos de Chía-

pa,, donde se usa el ténnino k'ayob del grupo tzeltal para 
nombrarlo. Pareddos a esto últimos, pero con el cuero ten
sado por cincho, existen membranófonos arte!>anales que 
como objeto decorativo, lúdico o de experimentación se 
venden a lo largo del territorio. También se han difundido 
los timbales de llaves, cuya manufactura suele ser arte. anal; 
estos membrru16fonos son ejecutados por pares en diferentes 
conjuntos populares del cenu·o y sur del país. Su mayor pre
sencia se encuentra en grupos, bandas y orque ta del sures
te mexicano, una región que en la época precolombina fue 
habitada principalmente por los mayas, y ésto cultivaron 
ampliamente los membranófonos globulares. 

Mirlitones o membranas de simpatía. Como se ha dicho 
existen aerófonos de ascendencia precolombina con mem
brana de tela de araña aplicada en un hoyo ubicado entre la 
embocadura y orificios de obturación de una flauta; en otros, 
al parecer de origen africano, la membrana puede ser de tela 
de araña, una hoja delgada del árbol del mango, o la cutícu
la interna de un tallo hueco rebajado en varias tramos de su 
longitud sin atrave ·ar su cutícula interna, para que al tararear 
en uno de sus extremo las cutículas descubiertas vibren por 
simpatía modificando el timbre -mirlitón- propiamente 
dicho. En el ca~o del mirli tón existen en diferentes partes del 
país algunas ver~iones populares en las que la membrana se 
hace con un trozo de papel de China (papel muy delgado). 
Finalmente existen trunbién mirlitones en la mru·imba - idió
fono de tabla percutida-, que se ubican en hoyos practicados 
en los extremos inferiores de cada re onador del instrumen
to; las membranas en este ca o se obtienen de piel de tripa 
de cerdo (preferentemente hembra) o de mono. 

Terminología. Existen un sinnúmero de nombres no sólo 
para cada tipo de membranófonos, sino también pru·a un 
solo instrumento. Por ejemplo, el tambor cil índrico o abarri
lado de una membrana y con patas cuenta con distinto" nom
bres en lenguas indígenas, como zacatán en maya, turreuco 
en huichol, y huéhuetl en náhuatl. Aún más, todavía se 
emplean di<:tintas palabras en nábuatl que especifican el 
tamaño y u~o del instrumento: lwélllletl es la versión peque
ña, que puede tocarse entre los brazos; panllllélllletl es una 
versión mediana, ejecutada con el mú~ico sentado con el ins
trumento entre las piernas, y tlalpanlméhuetl un instrumen
to grande que nece~oariamente se apoya en el suelo, con el 
ejecutante de pie. A esta diversidad se suma el empleo erró
neo de nombres impuesto para de>cribir o referir a estos 
in trumento~. En relación con el mismo tipo de in trumento 
ejemplificado se han utilizado los nombres tepona:tle para 
describir al huéhuetl y repo para el caso del turreuco; en 
ambos ca os estas impoo.,iciones las efectuaron investigado
res a principio del s. XX, de tal suerte que los lugareños las 
llegaron a aceptar, pero como una palabra en la lengua de los 
españoles. Como re,ultado de las i"nvestigaciones en distin
tas comunidades sobre esto in~trumentos, a la pregunta 
sobre el significado de las palabras teponaztle y tepo contes
taron igual músicos nahua de Puebla y del e tacto de. Méxi
co, y huicboles de Jalisco: ''Esa palabra es castilla, [pero] en 
nuestra lengua se dice". 

Construcción. En México se está viviendo un proceso de 
cambios acelerado sobre todo en lo concerniente a sus 
recursos naturales. La preocupación oficial por mantener 
algunos eco istemas en vías de extinción y algunas re ervas 
ecológicas ha derivado en una normativa que afecta de 
manera directa las tradiciones con tructivas de instrumentos 
musicales. De tal suerte, muchos trunbores que ance tral
men te se hacían de tronco almecados, se empiezan a cons
truir de triplay (aglomerado), lámina de acrílico doblado, 



duelas en-,amblada~, y otros materiales como latas, tinacos 
de lámina y de cartón. Aun así, quedan algunos ca o~ en que 
todavía se construyen con las técnicas antiguas, o por lo 
meno éstas no se han olvidado. La importancia de las téc
nica , herramientas, materiales y nomenclatura empleados 
originalmente es que en todo ello subyace una valio-.a infor
mación acerca del origen del instrumento. 

Entre los ra~gos tradicionales de construcción están el que 
la totalidad de membranófonos de marco ejecutados simul
táneamente con una flauta son re ueltos mediante una tabla 
de madera o ".lámina doblada (en los circulares) y tablas cla
vadas (en los cuadrangulares); por el contrario, los membra
nófono tubulares ejecutados también de manera simullánea 
con una flauta son de tronco escarbado (cedro o parata en su 
gran mayoría), o hechos con latas de con~ervas o de aceites 
automotrices adaptadas. ca~o parecido prel>entan los demás 
membranófonos cilíndrico . En cuanto a los membranófo
nos globulares, sus técnicas de construcción no enfrentan el 
mi mo problema. Si bien es cierto que, en el ca~o de los 
manufacturados de barro cocido, los grupos que mantienen 
esta tradición son minoritarios, los instrumento todavía se 
con~truyen regularmente, modelados mediante la técnica del 
pastillaje y cocido en hornos domésticos de leña, pero no 
así las reproducciones de rule anía, que se manufacturan por 
vaciado en moldes. 

Función IIIIHical. Dependiendo de su función social los 
di ver-;o~ membranófonos tradicionales se ejecutan solos, 
acompañando al canto o a otros instrumentos, y es que el 
tambor tiene muchas y variadas funciones en este país, ya 
que acompaña al rito, al esparcimiento, a despliegues milita
res, a la danza y a otras manife:-taciones. Del conte>..to deri
va su función como simple objeto sonoro o como instru
mento mu, ical. Entre las agrupaciones de música tradicional 
en que aparecen tambores predominan los ca os en que 
acompañan in&trumentos aerófonos: flauta de tres orificios 
de obturación y tambor (Sonora, Sinaloa, Guerrero, More
los, Oaxaca, Puebla, Veracruz, Jalisco, San Luis Potosí), un 
pífano o flautín y un redoblante (Distrito Federal, e lado de 
México, Guerrero, Morelo-), una flauta y do o más tambo
res de diferente tan1año (Chiapas, Oaxaca, Taba>co), una o 
más chirimías y uno o más trunbores o redoblantes (Micho
acán, Jalisco, Colima, Guerrero, Oaxaca, San Luis PolO'-Í), 
una o má~ chirimías, un redoblante y un huéhuetl (Distrito 
Federal, e tado de México, Puebla y Tlaxcala), bombo y 
redoblante en bandas de aHento (en todo el país), uno o más 
cuernos o cornetas militares o heráldicas y uno o más tam
bores (San Luis Poto<;í, Chiapas, Guerrero y Oaxaca), y uno 
o dos clarinetes y una tambora -picota- (Nuevo León), entre 
otras más. En otros tipos de agrupaciones se han incorpora
do algunos membran6fon0~, como la batería con orquesta 
de marimba (Tabasco, Oaxaca, Chiapas, Veracruz y Di$trito 
Federal), una tarola o pequeña batería en los conjuntos nor
teños de cuerdas y 1 o aHentos (principalmente en los e tados 
fronterizm del no11e, aunque empiezan a proHferar en todo 
el territorio), una tamborita en un conjunto de cuerdas 
(Michoacán, Guerrero y el estado de México), una tambora 
y uno o do vioHnes (Agua~calientes, Zacateca , Guanajua
to), o una tambora en un conjunto de cuerda (Michoacán), 
entre mucha más. 

La ejecución de los membranófono se efectúa en su gran 
mayoría con percutorc~: baquetas (palos rolli7os, entre los 
cuales los hay li' o o con un trabajo en bajo re lieve para des
racru· el área de percu. ión), bolillos (baquetas cuya área per
cutora es cubie11a con hule, cuero o imitación, hilo y 1 o tela, 
lo que ayuda a am011iguar el golpe), y de manera extraordi-
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naria péndulos de cuentas de semilla, de madera o de plá. ti
co. Algunos membranófono son ejecutados directamente 
con las manos y lo los dedos, tanto por percu ión, como 
sucede en algunos globulares y tubulares de origen preco
lombino, y en algunos tubulares de un parche de origen afro
antillano, como por fricción en panderos y conga~ . De acuer
do con lo anterior existen tambores ejecutados con las 
manos (turreuco, k' ayyum, congas, bongo , pandero ), con 
una baqueta (ndam naab), con un bolillo (tambora, bombo, 
tambores rarámuri, ñañú, mixteco), con dos baquetas (tam
bores tzotzil, tzeltal, zoque, chontal, zapoteco, ikood -nine 
naab, tojolabal, nahua, etcétera), con dos bolillos (huéhuetl), 
y con una baqueta y un boli llo (tamborita y tambora planeca). 

Fu11ci6n social. El estudio acerca del contexto en que se 
de~envuelven los actuales tambores es un trabajo en proce
so, que ayudará a una mejor comprensión de fenómenos cul
tura les como el sincretismo y la re~i tencia cultural. En e l 
encuentro de las diferentes culturas que han intervenido en 
la consolidación del país la manifestación musical ha sido 
usada como una forma de pro~el iti~mo, y en contrapo~ición 
de re-.i<;tencia cultural, aunque en alguno ca<;o~ encubierta 
en aparentes conce,iones sincrética . Puede tomarse como 
ejemplo la per-;i<;tencia de membranófonos antiguo y lo su 
u o, que suele tener relación con alguna forn1a de re!ooi tencia 
cultural, en la que se vincula al instrumento con las antiguas 
co-.movi&iones. La mayoría de membranófono tradicionales 
tienen como función principal la mú~ica, pero hay oca,iones 
en que a~umen otros papeles, como el de objeto sonoro ritual 
- sobre todo entre grupos indígenas- o militar, en cuyo caso 
re ulta también un eslabón con el concepto de instrumento 
musical. 

Simbología. Mientras por un lado alguno tipos y signifi
caciones de tan1bores autóctonos de origen milenario han 
logrado pern1anecer en el tiempo, por otro el devenir hi stóri
co les ha ido agregando formas y significado de orígenes 
diferentes, como europeo y africano entre otro<; . Este fenó
meno de pluriculturalidad, manifie. to de,de épocas preco
lombina", ocasiona diversidad de significado aun en un 
mismo tipo de tambor. El huéhuetl pervive con diferentes sig
nificaciones deriYadas de sus di~tintos entorno cultura les: en 
ancestrales tradiciones indígenas como la verc;ión huichol 
- turreuco-, sólo utilizada en el ámbito ritual; en manifesta
ciones sincréticas generadas por el encuentro de las culturas 
me~oan1ericana con las europea<;, en danzas de conqui ta, 
danzas aztecas y en conjuntos de chirimía, y en diversos tipo 
de mú<,ica contemporánea. Por lo tanto, la variantes signifi
catiYas entre los membranófonos no sólo dependen de parti
cularidades morfológica' : también implican diver ificación 
las diferentes interpretaciones que dan a cada tipo de in~lru
mento los di~tinto grupos culturales; inclu~o las di~tint as 
aplicaciones que cada grupo dé al instmmento en distintos 
momentos o entornos. Las particularidades en la ejecución 
son importantes denotadores de s ignificado~, más allá de la 
simple determinación del origen hi. tórico en cada instrumen
to. El hecho de que el turreuco se percuta con las manos y el 
hu¿huetl con bolil lo o baquetas, además de denotar diferen
tes grados o formas de remanencia precolombina, también 
implica su concatenación con mundos o contextos significa
tivos diferentes. En el mi~1110 huéhuetl, utilizado en lo con
junto de chirimía, exi ten di . tintas actitucjes en la ejecución 
y el ejecutante cuando tocan mú~ica religio'>a -con el in~tru
mento apoyado en el suelo y percutido con lo dos bolillos
y cuando interpretan mú<:ica comercial de moda -entonces se 
inclina el instrumento con una ma11o y se percute sólo con un 
bolillo, a modo de bombo o tambora-. 
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Aspectos históricos y dispersión geográfica. Se han utili
zado los membranófonos a lo largo de todo el territorio 
de de las culturas precolombinas hasta el pre~ente con una 
ampl ia variedad y en un gran número de manifestaciones 
musicales tradicionales. Durante algunos procesos hi ~tóri
cos en México ha habido decaimiento de instrumentos 
mu~icales autóctonos, a consecuencia de la práctica limita
da de las actividades culturales en que se empleaban y no de 
un proce~o de sustitución por la adopción de tipos o mode
los diferentes. La sustitución de modelos antiguos por 
modernos es un fen<'ímeno muy reciente: aún pueden obser
varse conjuntos en los que coexi ten instrumentos de dife
rente origen temporal y cultural. El uso de los membranó
fonos es común tanto entre los diferentes grupos indígenas 
como entre diver~o grupos mestizo~, a~umiendo tan sólo 
particularidades locales, o per~i<tiendo antiguas predilec
ciones regionales por alguna configuración en particular, 
como los membranófonos de marco entre los grupos indí
genas del noroe te. 

Véase AzTECAS; MAYA. 
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México, Trío. México, siglo XX. Véase TRio MÉXICO. 

Meyet·, Lujs Carlos. Barranquilla (Colombia), 21-IX-1916; 
Nueva York, 7-XI-1998. Cantante, compo itor y guitruTiMa. 
Fue conocido como "El Rey del Porro'', y considerado uno de 
los más talento o creadores y buen intérprete de cumbias y 
porros del paí . Desarrolló una importante labor de divulga
ción como pionero de la mú,ica CO'Iteña en el interior de 
Colombia, y de la rnú ica caribeña en Centroamérica, México, 
Canadá y Estados Unidos. Sus dotes como cantante y guita
rri ta fueron reconocidas de de joven, lo que le pennitió actuar 
de<;de 1934 con varia orque tasen su ciudad natal. A fines de 
1940 viajó a Bogotá y en los tres años siguientes grabó diver
so<; Lemas con las mejores agrupaciones colombiana (las 
orquestas de Milcíades Garavito, Alberto Ahumada y Francis
co Cri'ltancho), y se presentó en diverso locales de e. a ciu
dad. En 1943 se trasladó a Medellín, donde fue cantante de la 
orqueMa del español Juan Manuel Vakárcel en el Covadonga, 
el club Campe tre, el Bolívar y el hotel Nutibara. Viajó por las 
ciudades colombianas de Cali , Am1enia, Manizales y Bucara
manga, y de regreso a Barranquilla, grabó en mayo de 1945 
con la Atlántico Jazz Band, antes de salir del paí~. 

Viajó a Panamá y luego a Cuba, en cuya capital se presen
tó con la orque ta de Bebo Valdés en la e !ación de radio 
CMQ a fines de 1945. Pero su objetivo era llegar a México 
para hacer conocer las cumbias y porros que le habían dado 
fama en Colombia. En marzo de 1946 finnó contrato con la 
Promotora Hispano Americana de Mú'lica (PHAM) y en 
octubre comenzó a grabar con la orque<;ta de Rafael de Paz. 
Se prc~cntó en el Teatro Nacional y en varias em.i <;oras de la 
ciudad de México, y su canción Micae/a fue e l tema princi
pal de la película Novia a la medida. En marzo y abri l de 
1948 grabó en México con su propia orquesta, y luego en 
agosto de ese mi. mo año con la Orquesta Panamericana. En 
1952 volvió a grabar con la orque ta de Rafael de Paz, y en 
1953, tras haber ttiunfado en vario paí~es de Latinoaméri
ca, regre ó por corto tiempo a participar en Jo carnavales de 
Barranc¡uilla Sus discos le hicieron famoso en todo el con
tinente y en Europa, y se han convertido en clá. ices de la 
canción tropicaL Grabó no sólo sus compo~iciones sino tam
bién las de otros autores del género, como Lucho Bermúdez, 
Jo~é Barros, Pacho Galán y Rafael Escalona, entre otros. 

En 1955 viajó a Caracas, y se pre~entó en la radio y la tele
vi~ión. En 1956 llegó por vez primera a Nueva York, y .de allí 
se tra.,ladó a Canadá. Durante vario año~ fue cantante de 
mú~ica caribeña o tropical en recinto de pre,tigio en Monlre
al, Toronto y Quebec. En 1961 hizo radio teatro en Montreal, 
y en 1965 se encontraba de nuevo en Nueva York, ante de 
regre ar a Montreal por cuatro año.:;. En Estado Unido firmó 
contratos de grabación con las compañías Peer Intemational 
de Nue\ a York y Liberty Record Company de Hollywood. 
Tras vivir y trabajar durante muchos añ0s con notable éxito en 
varios centros de Nueva York, se tra'lladó en 1988 a Lo Ánge
les, pero regresó a Nueva York hacia 1993. En 1997 fue otra 
vez relanzado hacia la fama. Se le concedieron vario' de lo 
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