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México. Nacién americana que limita con Belice, Estados
Unidos, Guatemala, el océano Pacifico, el golfo de México
y el mar Caribe. Es uno de los pafses mds populosos de
América y tiene una de las historias culturales y musicales
mads ricas del continente americano.

I. Musica precolombina. II. Mdsica colonial. IIL La misica desde el
siglo XIX hasta la primera mitad del siglo XX, IV. La mdsica entre 1930y 1995,
V. Miisica popular e indfgena. VI Organologia,

I. MUSICA PRECOLOMBINA. El México prehispdnico
abarcé un largo periodo de, por lo menos, 10.000 afios de
vida y quehacer humanos comprobados; no obstante, si se
toman en cuenta aspectos culturales relevantes, como serfa
el dominio de técnicas agricolas, con su consecuente vida
sedentaria, entonces ese mundo comprendié unos 3.000
afios, que partieron aproximadamente del 1500 a. C., cuan-
do se formaron las primeras aldeas, hasta el 1521 d. C., afio
de la caida de México-Tenochtitldn en manos de los espafio-
les.

Gracias a que el territorio mexicano se ha caracterizado
por ser un mosaico de zonas ecolégicamente diferenciadas,
los distintos pueblos que lo habitaron en ese lejano periodo
(varios de ellos sin parentesco lingiifstico) 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 montafia y del mar, de tierras frias, templadas
o calientes; gracias a ello también pudieron intercambiar ele-
mentos culturales intangibles, tales como técnicas, disefios,
simbolos, creencias y patrones de interrelacion. Muestra 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 costa del Pacifi-
co, correspondiente al estado de Colima, entre 1500 a. C., y
el 600 d. C., no siendo este caracol originario del océano
Pacifico.

Al recibir elementos de otras culturas y aportar otros de la
propia, esas sociedades se distinguieron por su tendencia a la
integracién panétnica y panregional, gracias a lo cual for-
maron lo que se ha denominado la civilizacién mesoameri-
cana. Esa civilizacidn, desarrollada alrededor del maiz, en
estricto sentido no ocupd todo el actual territorio mexicano;

mds bien se asenté en la América media, es decir, en una
gran region situada al sur del paralelo 20 (con algunas por-
ciones mds nortefias) que incluyd la peninsula de Yucatdn y
buena parte de la América Central.

Entre otras propuestas, el México prehispdnico se ha divi-
dido como sigue:

Etapa de cazadores-recolectores
y agricultores tempranos 10.0007 a. C. - 1500 a. C.
1500 a. C. - 500 a. C.
500 a. C.-9504d. C.

950d.C.-1521d. C.

Etapa de aldeas

Etapa de centros urbanos

Etapa de sefiorios

La etapa de los centros urbanos —durante la cual florecie-
ron ciudades como Teotihuacin, Monte Albdn, Comalcalco,
Bonampak y Chichén Ttzd— se caracterizd, entre otros ras-
gos, por sus altas concentraciones de poblacidn, por sus
obras hidrdulicas de gran envergadura, por su arquitectura
monumental (que incluyé pirdmides) y por los grandes espa-
cios abiertos destinados al culto piiblico y a conmemoracio-
nes de cardcter colectivo; asimismo se distinguié por sus
sociedades complejas y estratificadas, con una separacién
entre la cultura de las elites rectoras y la del comiin de la
poblacién. El siguiente perfodo, de los sefiorios —que tam-
bién albergd sociedades estratificadas y complejas—, fue
notable, ademds, por sus intensos intercambios de bienes
tangibles e intangibles. En la etapa de los sefiorios las con-
centraciones urbanas disminuyeron de tamafio, excepcion
hecha de México-Tenochtitldn, capital de la poderosa cultu-
ra azteca. En ambos periodos, al lado de las culturas urbanas
florecieron otras eminentemente rurales; entre estas tultimas
sobresalen por su originalidad las que se desarrollaron en el
occidente de México.

Las etapas de los centros urbanos y de los sefiorios son las
que se han estudiado con mds intensidad, lo mismo por
arquedlogos que por historiadores o musicélogos; tal hecho
se deriva del hasta cierto punto fdcil acceso a numerosas evi-
dencias arqueolGgicas de ambas etapas; a ellas se agregan
las fuentes escritas, entre las que destacan los cddices, las
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crénicas y los vocabularios de lenguas indigenas. En esa
informacién 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 contemporé-
neas a ella. Por otra parte, es necesario destacar que las fuen-
tes escritas no incluyen transcripciones musicales. Ninguna
melodia proveniente de los tiempos precolombinos fue reco-
gida, ni por los misioneros, ni por otra clase de cronistas de
los ss. XVI o XVIL

En el México precolombino la miisica se asociaba indiso-
lublemente con el canto y la danza. Los tres elementos cons-
tituian un todo; por tanto, no existia algo que se pareciera al
concepto occidental de misica. El todo formado por canto-
miisica-danza estd implicito en el siguiente comentario de
fray Diego Durdn, cronista de la cultura ndhuatl en el s. XVI:
“Precidbanse mucho de llevar los pies a son y de acndir a su
tiempo con el cuerpo a los meneos que ellos usan y con la
voz a su tiempo, porque ¢l baile de éstos no solamente se
rige por el son empero también por los altos y bajos que el
canto hace cantando y bailando juntamente”.

Canto-miisica-danza eran casi siempre medios de expre-
sién colectivos y piblicos, ya que formaban parte esencial,
o bien de ritos religiosos o bien de celebraciones que subra-
yaban la historia del grupo o las glorias de los gobernantes
y de otros personajes muy cercanos al poder. Sin embargo,
fray Bernardino de Sahagtin (quien como Durdn fue cronis-
ta de la cultura ndhuatl en el s. XVI) documenté la existen-
cia de ese complejo con una intencidn cortesana y privada;
en efecto, describio la costumbre, entre los grandes sefiores
aztecas, de organizar en sus palacios suntuosos espectacu-
los para cuya realizacién se componian misicas, cantos y
coreografias.

Un ejemplo de celebracion piblica precolombina es la
azteca dedicada a la diosa Xilonen, que duraba ocho dias
seglin Bernardino de Sahagiin. Festividad de fertilidad, en
ella participaba especialmente un grupo de mujeres con los
cabellos sueltos; representaban ellas las tiernas mazorcas,
con sus finos filamentos marrones saliendo de las verdes
hojas de mafz. 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, Sahagiin comentd:
“Todos llevaban un compés en el alzar del pie y en el echar
el paso adelante, y en el volver atrds y en el hacer de las
vueltas™.

Otro ejemplo de celebracién precolombina fue proporcio-
nado por fray Diego de Landa, quien dejd escrito que los
mayas de la peninsula de Yucatan hacfan muchas y variadas
fiestas para complacer a sus dioses (demonios los llamaba el
cronista). Landa anoté que en una de ellas ofrecian a la dei-
dad cabezas de pavo, pan y balché (bebida de maiz). En esta
fiesta, unas ancianas danzaban sosteniendo en sus manos
figuras de barro en forma de perro, en tanto que otros parti-
cipantes lo hacfan subidos en unos zancos muy altos,

En la Mesoamérica precortesiana fue un hecho la interac-
cién de estilos en cantos, danzas y miisicas; y es probable
que fuera mds 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 parte, el complejo canto-miisica-danza estaba suje-
to a calendarios festivos muy precisos, aunque también muy
amplios; debido a lo anterior, era posible la constante reno-
vacion de repertorios, vestuarios y modalidades interpretati-
vas. Al respecto, y a propdsito de festividades aztecas,
Diego Duriin comentd: “Con los cantos nuevos sacaban dife-
rentes trajes ... vistiéndose unas veces como Aguilas, otras
como tigres y leones, otras como soldados, otras como huas-
tecos, otras como cazadores, otras como salvajes y como
monos y perros y otros mil disfraces™.

Las prehispdnicas eran sociedades estratificadas y las
ceremonias piiblicas reflejaban esa situacién; por tanto, el
papel desempefiado estaba predeterminado por el estrato
social y la ocupacién que se tuviera. Una consecuencia de
esa estratificacion era la existencia de misicos, poetas, can-
tores y bailarines profesionales, que realizaban su formal,
estricto y complejo aprendizaje en recintos supervisados
por miembros del estrato sacerdotal; es decir, en esas socie-
dades un grupo de profesionales controlaba la vida musical
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ptiblica. Empero, aunque no estén suficientemente docu-
mentadas, seguramente existieron otras maneras de practi-
car el complejo canto-miisica-danza, propias del comin de
la poblacidn.

-La mdsica y sus artes asociadas eran imprescindibles en las
religiones mesoamericanas, pues su realizacién se considera-
ba una ofrenda, a la vez que un puente de comunicacién entre
la humanidad y los dioses; por eso era inconcebible que los
intérpretes (sobre todo los cantantes y ejecutantes de instru-
mentos musicales) cometieran alglin error o dejaran sus pues-
tos antes de terminarse el ritual. Una interpretacion defectuo-
sa podia ofender a los dioses; debido a ello, el descuidado
pagaba muy caro su error. Entre los aztecas, el castigo podia
ser la propia vida, Por otro lado, a cambio de una interpreta-
cién impecable los cantantes, misicos y danzantes profesio-
nales gozaban de una vida cémoda y de prestigio social.

La simbiosis entre religién y canto-miisica-danza explica
la constante presencia de esas artes en los mitos, leyendas y
tradiciones. Por ejemplo, en el Popol Vith o Libro del conse-
Jjo de la cultura maya, se dice que a Hunbatz y Hunchouen,
hijos de personajes mitolégicos, les fueron ensefiadas todas
las artes: eran flautistas, 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 convirtieron en monos y los obligaron a vivir en el bos-
que. Agrega el Fopol Vuh que desde entonces Hunbatz y
Hunchouen, en forma de monos, fueron invocados por los
musicos y los cantantes y también por los pintores y tallado-
res. La figura del mono como simbolo del complejo canto-
miisica-danza y de sus ejecutantes, estuvo presente lo mismo
en la cultura azteca que en la zapoteca y la maya.

En la mitologfa azteca, por su parte, aparecen instrumen-
tos musicales de origen divino; entre ellos, el teponaztle o
teponaztli y el hudhuetl. En la versién que proporciona fray
Gerénimo de Mendieta se relata lo siguiente: “Dicen que el
devoto de Tezcatlipoca, perseverando en esa su devocidn,
llegd a la costa del mar, donde se le aparecid el dios en tres
maneras o figuras, y le llamé y dijo: “Ven ac4, fulano, pues
eres tan gran amigo, quiero que vayas a la casa del sol y trai-
gas de alld cantores e instrumentos para que me hagas fies-
ta. Para esto llamards a la ballena, a la sirena y a la tortuga,
que se hagan puente por donde pises’. Hecho dicho puente,
y ddndole un cantar que fuese diciendo, entendiéndole el sol,
avisé a su gente y criados que no le respondiesen al canto,
porgue a los que le respondiesen los habia de llevar consigo.
Y asi acontecid que algunos de ellos, pareciéndole melifluo
el canto, le respondieron, a los cuales trajo con el atabal 1la-
mado huéhuetl y con el teponaztli. De aqui dicen que
comenzaron a hacer fiestas y bailes a sus dioses”.

El huéhuet]l (membrandfono vertical de un solo parche) y
el teponaztle (idiéfono que se dispone de manera horizontal
y posee dos lengiietas) eran instrumentos musicales con fun-
ciones religiosas, pero también guerreras. Ambos instru-
mentos, utilizados en el México antiguo, en el colonial, el
independiente y hasta el s, XX, son una creacion original de
Mesoamérica y poseen 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 comunicacién realizado tanto por los instru-
mentos musicales como por la voz humana. También se ha
concluido que se distingufan texturas o calidades de voces;
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
parte, al menos entre los aztecas, existia un canto antifonal

con alternancia de voces de diferentes tesituras. A esa moda-
lidad se puede agregar la préctica de subir el tono dentro de
un mismo 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
més alto y el compéds més vivo, y asi van subiendo los can-
tos y mudando de tonos y sonidos”.

Sahagiin refirié que los toltecas eran buenos cantantes y
que componian y ordenaban “de su cabeza cantares curio-
s0s™; agregé este cronista que “mientras cantaban o danza-
ban usaban atambores y sonajas de palo que llaman aya-
caxtli”. Los informantes de Sahagtn le explicaron que en
las ceremonias religiosas primero se quemaba copal (una
clase de incienso) en un brasero y luego daba principio el
complejo canto-misica-danza. Los poetas y miisicos, al ser-
vicio de la elite gobernante, también componian himnos y
elegfas a los héroes, pues era su responsabilidad preservar
en los cantos la historia del grupo, con sus mitos, triunfos y
derrotas.

Estd documentada la existencia de cantos liricos, al menos
entre los antiguos mexicanos; el siguiente es un ejemplo,
seg(n la traduccién de Angel Marfa Garibay: “Comienzo a
cantar, soy cantor,/Repdrtanse flores, con ellas haya pla-
cer,/con ellas haya felicidad en la tierra// Vengo a ponerme
triste./Sélo cual flor es reputado el hombre en la
tierra;/jsélo por breve instante tenemos prestadas /flores de
primavera!/Gozad vosotros. Yo me pongo triste”.

En un mural de Teotihuacdn se ven unos personajes que
tienen frente a su boca una voluta florida, lo cual significa
que estdn cantando. En la posterior cultura azteca, la volu-
ta adornada con flores continué siendo la representacién
del canto segiin casi todos los investigadores; no obstante,
para algunos esa virgula es la representacién gréfica del
vocablo cufcatl, el cual, afirman, no es sindnimo de poema
(cantado o recitado), sino de misica, con palabras o sin
ellas. Otro sector de investigadores considera que la voluta
florida significa invocacidn a las deidades con canto, muisi-
ca y estado alterado de conciencia (por medio de alucing-
genos), todo ello como una experiencia mistica. Con o sin
estado alterado de la conciencia, las palabras de los cantos
danzados (o las danzas cantadas si se quiere), la mayoria 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 constitutivos del complejo precortesiano, se ten-
dria que reiterar su esencial religiosidad y se podria asegurar
que sus variedades estaban relacionadas con las ceremonias
de las que formaba parte.

Entre los aztecas, mayas o zapotecas, las danzas podian
ejecutarse exclusivamente por algiin sector de la sociedad,
por ejemplo, los orfebres, los comerciantes, los guerreros,
los o las ancianas, las mujeres doncellas o los nifios peque-
fios. En el mundo precolombino también se interpretaban
danzas como parte de las celebraciones insertas en el cicle
de la vida, como las de matrimonio. Se cantaba y se bailaha
en las principales fiestas, las cuales daban sentido a un
calendario solar anual de 363 dias, con meses de 20 dias,
afios de 18 meses (mds 5 dias aciagos) y siglos de 52 afios;
ese calendario inclufa festividades importantes cada cuatro y
ocho afios, ademds de las ceremonias mensuales y, por
supuesto, las del Fuego Nuevo cada 52 afios. Dependiendo
del propésito de las danzas, éstas se interpretaban mafiana y
tarde, o al ponerse el sol, o bien por la noche.




Los disefios coreogrdficos estaban cargados de simbolis-
mo y parece ser que la estructura bisica de las evoluciones
se relacionaba con los puntos cardinales. Los espacios dan-
cisticos mds importantes eran las plazas antepuestas a los
templos, aunque también para ese propdsito se ocupaban los
patios de las residencias sefioriales.

La indumentaria utilizada en las danzas era muy diversa,
quizd tanto como los propdsitos o los temas tratados en ellas.
En algunos casos los bailarines se pintaban el cuerpo con
colores que formaban parte del simbolismo religioso. Entre
los adornos mds comunes estaban los sartales de cascabeles
que los danzantes generalmente usaban en muifiecas, tobi-
llos, antebrazos, torso o muslos. Flores, plumas, piedras pre-
ciosas y objetos de oro y plata eran otros adornos muy fre-
cuentes, pues se los halla pintados en murales y cddices,
representados en piedra y mencionados por los cronistas.

Fray Bernardino de Sahagin describid con lujo de detalles
el vestuario dancistico de los grandes sefiores aztecas, que,
entre otros muchos elementos, constaba de los siguientes:
“Uno de los aderezos se llamaba quetzalilpiloni, y eran dos
borlas hechas de plumas ricas guarnecidas con oro ... y trafan-
las atadas a los cabellos de la coronilla de la cabeza, que col-
gaban hasta el pescuezo por la parte de las sienes ... Lleva-
ban también en los brazos unas ajorcas de oro ... traian
también atada a las mufiecas una correa gruesa de chalchihuitl
‘turquesa’ y otras piedras preciosas ... también traian unas
medias lunas de oro colgadas en los bezotes ... usaban tam-
bién unos brazaletes de mosaico, hechos de turquesas, con
unas plumas ricas que salian de ellos, que eran mis altas que
la cabeza, y bordadas con plumas ricas, y con oro ... traian
también unas cotaras, los calcafios de las cuales eran de
cuero de tigre, y las suelas de cuero de ciervo hechas de
muchos dobleces y cosidas, con pinturas, Usaban también
unas sonajas de oro y las mismas ahora vsan de palo; y usa-
ban unas conchas de tortuga hechas de oro, en que iban
tafiendo, y ahora las usan estos naturales de la misma tortu-
ga. También usaban cardtulas o méscaras labradas de mosai-
co, y de cabelleras, como las usan ahora, y unos penachos de
oro que salian de las cardtulas”. Los atavios dancisticos sun-
tuosos no eran privativos de los sefiores aztecas; las crénicas
también informan, por ejemplo, de lujosos vestuarios entre
purépechas y tlaxcaltecas.

Parece ser que entre los mayas tuvo un desarrollo incom-
parable el sector de los danzantes profesionales (que vivia
bajo el patrocinio de los grandes sefiores); tal cosa se des-
prende de testimonios arqueoldgicos, los cuales permiten
entrever lo espectacular de sus vestuarios y su técnica, que
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posiblemente incluia el baile de puntas. Los tltimos estudios
arqueoldgicos no han desautorizado lo que hace tiempo dije-
ron Gertrude P. Kurath y Samuel Marti: la danza maya
“logré una sintesis admirable de técnica, expresién artistica
y emocién”; tampoco han podido borrar los interrogantes
causados por las semejanzas, que detectaron esos dos inves-
tigadores, entre la danza maya y la hindi, ambas sustentadas
en movimientos simbélicos de cuerpo y manos.

Al decir de Kurath y Marti, el arte y la disciplina de la
danza maya contrastan con la soltura y alegre sensualidad de
esculturas danzantes olmecas y totonacas, las cuales también
se alejan de la formalidad y rigidez que se advierte en repre-
sentaciones dancisticas teotihuacanas, zapotecas y aztecas.
G. Kurath estimé que en Mesoamérica la postura predomi-
nante fue la frontal, con el torso erecto o ligeramente balan-
ceado hacia adelante, brazos extendidos, piernas flexionadas
y plantas de los pies horizontales.

Hay referencias sobre algunos aspectos coreogrificos en el
mundo azteca. Los danzantes podian disponerse en lineas,
que serpenteaban, formadas por hombres y mujeres alterna-
dos y tomados de las manos; o bien podian formar circulos
abiertos, hombres y mujeres abrazados. Otra coreografia
documentada se componia de circulos concéntricos; en
medio se colocaban los misicos y en el primer circulo, el
mds pequefio, danzaban los ancianos y sefiores mds impor-
tantes. El circulo externo estaba compuesto por bailarines
procedentes de estratos sociales bajos lo que quiere decir
que la danza reflejaba la estratificacién 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 asumian, antes
de ser sacrificados, importantes papeles protagonistas, por
ejemplo, representar a las deidades.

Segiin Motolinfa, entre los aztecas existian danzas llama-
das macehualiztli que se dedicaban a los dioses; también
habfa otras para el esparcimiento llamadas mitotiani. Es pro-
bable que esta gran divisién de las danzas haya prevalecido
en todo el mundo precolombino. De igual forma, la siguien-
te aclaracion del propio Motolinia, referente a la religiosidad
del baile entre los aztecas, quizd se pueda aplicar a todas las
culturas anteriores a la conquista espaiola: “Los aztecas
tenian el baile ... por obra meritoria, asi como en las obras de
caridad, de penitencia y en las otras virtudes hechas por buen
fin ... En estas fiestas y bailes no sélo llamaban y honraban
y alababan a sus dioses con cantares de la boca, mas también
con el corazén y con los sentidos del cuerpo, para lo cual
bien hacer, tenfan y usaban muchas maneras, asi en los

Intérprete precortesiune de tambor. Cédice Madvid
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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 dioses, por
lo cual aquel trabajoso 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 dia y
parte de la noche llamdbanle macehualiztli, penitencia,
merecimiento”,

Los cronistas e investigadores del mundo precolombino
han subrayado el sentido esencialmente religioso y simbdli-
co de la danza indigena, el cual se oponia a la concepcién
europea del s. XVI; en esta tltima, la danza no era un medio
de comunicarse con los dioses (como sf lo fue siglos atrds),
sino que mds bien se concebia como un fin en si misma, 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 Sahagin:
“Porque esta manera de danzar o bailar es muy diferente de
nuestros bailes y danzas, pongo aqui la manera que tienen
estas danzas o bailes, que por nombre se llaman areitos, y en
su lengua se llaman macehnaliztli”.

“Juntdbanse muchos de dos en dos, o de tres en tres, en un
gran corro seglin la cantidad de los que eran, llevando flores
en las manos, y ataviados con plumajes; hacfan todos a una
un misino meneo con el cuerpo y con los pies y con las
manos, cosa bien de ver y bien artificiosa; todos los meneos
iban segtin el son que tafifan los tafiedores del atambor y del
teponaztli. Con esto iban cantando con gran concierto todos

y con voces muy sonoras los loores de aquel dios a quien
festejaban, y lo mismo usan ahora, aunque enderezado de
otra manera”.

II. MUSICA COLONIAL. 1. Antecedentes prelispdnicos.
La época virreinal se inicia con la llegada de Antonio de
Mendoza en 1535, y con ella empieza un florecimiento de la
mdsica que trajo a México muchos y muy notables maestros
ejecutantes. Pero la razén principal de la preeminencia que
tuvo México antes de las glorias decimondnicas fue el fértil
terreno en que se plantd la semilla, ya que en la cultura azte-
ca la misica y su ensefianza gozaban de un privilegio y un
prestigio notables. En una carta de 1532 dirigida a Carlos V,
Sebastiin Ramirez de Fuenleal, presidente de la segunda
Audiencia de la Nueva Espafia, sefiala la exencién de tribu-
tos a cantantes y miisicos, como una concesidn de que goza-
ban éstos de acuerdo con las leyes indigenas, por sus servi-
cios a la comunidad. Los misioneros pudieron formar coros
en sus misiones casi al inicio de su llegada, ya que muchos
de los cantantes al servicio de los templos del mundo néhuatl
pasaron sin dificultad a los servicios de la liturgia cristiana.
Para cubrir las necesidades de repertorio de los coros indi-
genas, antes de 1605 tan sélo en la ciudad de México se
habfan 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 guatuor passiones
... continentur, de 210 péginas y escrito por Juan Navarro—
es un tributo a la tradicién indigena de los cantores que apor-
té un numeroso grupo humano que utilizé y divulgd tan
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abundante material no sélo del libro de Juan Navarro, sino
también de los trece libros mds que le precedieron desde
1556 a 1589. La costumbre tradicional de memorizar minu-
ciosamente los cédnticos fue de gran utilidad a los misicos
bajo el nuevo régimen, en el que debieron aprenderse los
libros de canto llano publicados en México antes de 1605.
Otra persona que fue provechosa para las précticas cristia-
nas fue el “director del canto” o tlapixcutzin, que “cuidaba
de lo que se habia de cantar, entonaba los cdnticos y llevaba
el compds, y también les indicaba el tipo de palillos de cau-
cho que debian usar para sonar el teponaztli” (Sahagtin,
libro VIII, 17, parte 3). Era el equivalente exacto del tan
comin MC. Hubo también otras semejanzas. Mucho antes
de que Pedro de Gante y Diego Durdn emprendieran sus
tareas evangelizadoras, los misicos en los templos de la
gran Tenochtitldn tenfan la costumbre de llamar a los fieles
a la oracitn con intervalos precisos. En los grandes templos
se realizaba tal reclamo cinco veces por la noche y cuatro
veces en el dia, seglin Bernardino de Sahagiin. Fuera de la
capital también prevalecia el hibito de hacer sonar fanfarrias
para sefialar las horas de oracién. En Cholula, cindad que
antes de 1521 contaba con 40.000 habitantes y que atrafa a
peregrinos por ser el centro donde se rendia culto a Quetzal-
céatl, un ejército de misicos profesionales vivia al amparo
de los templos. Segiin la descripcién hecha por el corregidor
de la ciudad sagrada en 1581 recogida por Gabriel de Rojas,
Cholula guardaba gran analogia con Roma o La Meca por la
veneracion similar que por ella sentian sus habitantes: “Muy
cerca del templo habfa un gran conjunto de casas en que
vivian incontables trompeteros y tamboreros, cuya tarea era
tocar sus instrumentos ante los grandes dignatarios cuando
éstos salfan”. También tenian la obligacién de tocar en la lla-
mada general a la oracién al amanecer, al mediodia y al ano-
checer. Hubo otras costumbres de las que también se benefi-
cid la misica virreinal mexicana, como la jerarquia y
tenencias de los musicos de iglesia. Seglin Sahagtn, el MC
hispano correspondi6 al jele del canto, al tlapixcutzin de los
ndhuatl. Abundando mds en este asunto, Diego Durdn relata
que cada templo indigena importante antes de la llegada de
Cortés poseia dignidades segitin la distribucion de los ofi-
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cios, que correspondian exactamente al chantre, sochantre y
corista de las catedrales espafiolas del s. XVI y que en len-
gua nativa llevaban los nombres de tlapixcutzin, tzapotlateu-
tlin y telpochtiliztli, respectivamente, 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 Guna-
dalajara, pronto rivalizarfan en actividad y calidad musical
con las mejores de Espafia de esa época. En todas las pobla-
ciones principales, los misicos europeos importados se mez-
claron sin traba ninguna con los miisicos indigenas. Ejemplo
de ello fue que en enero de 1567, en un concurso celebrado
en la capital de la Nueva Espana para ocupar el puesio de
organista de la catedral, entre los aspirantes estaba un indio
de nombre Francisco “quien produjo pasmo y admiracion a
los mejores misicos”. Primeramente, “taiié de fantasia y
después ejecuté un paso”. Mateo, el hijo del susodicho
indio, llegd a ser organista de la catedral de Valladolid.
Segtin los datos disponibles, ya desde el 1 de mayo de 1543
la catedral de México contraté formalmente ministriles o
instrumentistas indfgenas para tocar de forma permanente en
ella, con un salario anual de 24 pesos de oro. En el resto de
ese siglo el nimero de ministriles crecid tanto que el arzo-
bispo Alonso Montiifar se quejé en 1555 de su exceso. En
las Constituciones del arzobispado ... de México-Tenochti-
tldn, publicadas en 1556, Juan de Pablos trat$ de frenar la
“tremenda proliferacidn de instrumentos musicales, de chiri-
mias, flautas, violas, trompetas, y con ellas, el enorme
niimero de naturales que dedicaban su tiempo a tocar y_can-
tar”. Los instrumentos mds sonoros y ruidosos seguramente
se tocaban en las procesiones fuera de los templos o en fies-
tas especiales.

En 1551 Felipe II expidi6 una cédula en que solicitaba que
se disminuyera “el niimero excesivo de indigenas que tocan
trompetas, clarines, sacabuches, flautas, cornetines, dulzainas,
pifanos, violas, rabeles y otros instrumentos, en gran desorden
y variedad. El nimero de ministriles y cantores se ha acre-
centado demasiado en grandes y pequeiias poblaciones, y a
muchos de ellos se les ensefia desde nifios solamente a cantar
y sonar instrumentos; por las razones sefialadas, es necesaria
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una disminucién en el nimero de indigenas que sean sdlo
miisicos”, Juan de Torquemada en sus Veynte i un libros ritua-
les, publicado en 1615, resumid las enormes facultades de los
coros indigenas de este modo: 1) Con sélo unos cuantos libros
de miisica coral, los naturales, antes de finalizar el siglo ante-
rior, pudieron crear espléndidas bibliotecas de miisica religio-
sa al copiar pacientemente los libros que trajo Juan de Zumd-
rraga (designado obispo en 1528) y quienes lo sucedieron.
“Después de aprender a escribir, supieron la forma de trazar
lineas en el papel y escribir notas musicales; después hicieron
excelentes copias de cantos llanos y de miisica polifénica en
grandes letras, apropiadas para usar en los coros. Los frailes y
ellos mismos usaban tales copias, de bellisima factura y ador-
nadas con letras miniadas™. 2) Al compartir entre sf las ense-
fianzas que los mdés privilegiados habfan recibido de los espa-
fioles, se logré difundir la cultura musical europea, hasta el
punto de que incluso en las poblaciones mds pequeiias flore-
cieron coros polifénicos. *Hoy dfa, cualquier poblado de cien
almas 0 mds posce canlores que han aprendido la forma de
cantar oficios, misas y maitines y que dominan a la perfeccidn
la miisica polifénica, y en cualquier parte puede uno hallar
instrumentistas competentes. Las poblaciones pequefias pose-
en su dotacion de instrumentos, e incluso los villorrios y
aldeuelas tienen tres o cuatro indigenas que cantan todos los
difas en la iglesia, lo cual se observa especialmente en las pro-
vincias de Michoacdn y Jalisco”. 3) Los naturales de la Nueva
Espaiia, ademds de fabricar sus propios huéhuetls, teponaztlis,
tlapitzallis y quiquiztlis (gran tambor, tambor hecho de un
tronco hueco, flauta y trompeta, respectivamente), pronto
dominaron el arte de hacer imitaciones perfectas de los ins-
trumentos europeos y con ello pudieron formar conjuntos ins-
trumentales de acompafiamiento, con posibilidades singulares
e insospechadas de colorido musical. “Los primeros instru-
mentos construidos en estas tierras fueron flautas, después,
oboes, y mds tarde, violas, fagotes y cornetines. Poco tiempo
después no habia un solo instrumento que se tocase en las
iglesias, que los indios de las grandes poblaciones no supiesen
construir y tocar. No fue necesario ya importarlos de Espaiia.
Una cosa podemos afirmar sin temor a contradiccion: en nin-
giin otro sitio de la cristiandad hay mayor abundancia de flau-
tas, sacabuches, trompetas y atabales que aqui [en México].
Casi todas las iglesias gobernadas por drdenes religiosas
cuentan con un 6rgano instalado. No obstante, la construccién
de estos iltimos fue encargada a espafioles y no a indigenas,
mds bien porque estos Gltimos no contaban con capital para
llevar a cabo empresa de tal envergadura. Los indigenas hicie-
ron los érganos bajo supervisién, y los tocaban en nuestros
monasterios y conventos. Ellos consiruyen otros instrumentos
que sirven para solaz o deleite en ocasiones mundanales, que
también tocan: rabeles, guitarras, tiples, violas, arpas y espi-
netas”. En lo que respecta a los centros de luterfa, Pétzcuaro,
en Michoacdn, adquirié supremacia desde 1586 en la cons-
truccidn de “campanas, trompetas, flautas y chirimias, en todo
el virreinato™, Tzinzuntzan, capital de los tarascos y cercana a
Pétzcuaro, se especializd en trompetas y chirimias. 4) El
talento musical indigena no se limité solamente a la perfecta
imitacién de instrumentos y técnicas europeas, sino que inclu-
y6 cierta creatividad original en los idiomas europeos. La
conclusion es que muy pocos afios después de que los indios
aprendieran a cantar al estilo europeo, comenzaron a compo-
ner. Sus villancicos a cuatro partes, algunas misas y ofras
obras litiirgicas, todas compuestas con arreglo a los cdnones
mis estrictos, fueron calificadas como de calidad superior por
maestros espaiioles, que dudaban a veces de que hubiesen
sido compuestas por indios mexicanos.

2. Los primeros compositores indigenas. Segiin fray Tori-
bio de Motolinia, el primer indio que compuso una misa
polifénica completa vivié en Tlaxcala, y lo hizo antes de
1541: “Un indio de estos cantores, vecino de esta ciudad de
Tlaxcala, ha compuesto una misa entera, apuntada por puro
ingenio, aprobada por buenos cantores de Castilla que la han
visto”. El coro de Tlaxcala, que para las fiestas de Corpus
Christi de 1538 cantaba ya los mejores motetes espaiioles y
que para 1539 tenia ya cuarenta cantores, se dividia en gru-
pos antifonales, acompafiados de rabeles y axabebas, y fue
el que estrend esta misa de factura indigena. Los motetes
més antiguos que se conocen en lengua ndhuatl aparecieron
afios mds tarde y se conservan en un cédice de 139 pdginas
que fue salvado de la destruccién por Octaviano Valdés,
melémano erudito y candnigo de la catedral de México. La
fecha de copia de este cddice es 1599, si se toma en consi-
deracién la que estd consignada en la esquina derecha supe-
rior de la pdgina 87. Sélo el motete que comienza con la
invocacién Sancta Maria tiene el nombre del autor e indica
que se trata de un compositor indigena, pues solamente los
caciques indigenas y los inmigrantes espafioles con el rango
de oidores y otros aristocratas podian usar el tratamiento de
“don” en México en el s. XVI. Hay que tener en cuenta que
los indigenas hubieron de adoptar nombres europeos; por
ejemplo, Pedro de Gante no era el misionero flamenco sino
un cacique indigena converso y protegido que fallecié en
1605, después de dedicar toda su vida a la ensehanza en el
Colegio Tlatelolco. Los homdnimos més famosos que adop-
taron los caciques indigenas al ser bautizados variaron desde
Fernando Cortés y Pedro de Alvarado hasta Hernando Fran-
co, que es el supuesto autor del motete Sancta Maria escri-
to en lengua nahuatl e incluido en el Cédice Valdés.

El propio Bernardino de Sahagtin, experto inigualable en
la cultura nédhuatl, era el encargado de impartir los conoci-
mientos preliminares de misica. Muchos de sus alumnos
adquirieron tal competencia musical “que de muchos de
ellos se ha valido la catedral para su capilla”. La preparacién
recibida en Tlatelolco en canto llano y medicidn ritmica sin
duda los capacitd para dominar el canto de érgano. Segura-
mente aprendieron las combinaciones armoénicas ademds de
las reglas de notacién mensural.

A semejanza de otros dos compositores indigenas cuya
misica sobrevivid a la época colonial y que fueron Tomds
Pascual, MC en San Juan Ixcoi, departamento de Huehuete-
nango en Guatemala (1595-1635), y Juan Matfas, MC de la
catedral de Oaxaca a mediados del s. XVII, Hernando Fran-
co mostrd un dominio absoluto de las complicadas précticas
mensurales europeas de la época, pero no demosird tanta
maestria en el contrapunto. Las complejidades ritmicas que
€l dominé incluyeron todos los intrincados aspectos medie-
vales, como imperfeccién, alleracién, punctus additionis y
punctus divisionis, conocidos en la peninsula Ibérica hasta
1600. Sin embargo, al mismo tiempo mostrd cierto desinte-
rés por las reglas que prohibfan el uso de quintas y octavas
paralelas, asi como también por el tratamiento de los retar-
dos disonantes, Es probable que la tradicidn nativa, en la que
predominaban los instrumentos ritmicos y en la que se con-
cedfa enorme importancia a las figuras ritmicas, explicara el
dominio que tenfa de los ritmos, a diferencia de su rudimen-
tario tratamiento de las voces contrapuntisticas. Es intere-
sante recordar que en 1527, cuando hicieron su presentacion
en Europa las danzas y la misica ndhuatl, fue precisamente
su complejidad e ingenio ritmicos los que asombraron a Car-
los V y su corte en Valladolid. Los motetes como el de Her-
nando, por no sefialar los del indio Tomds Pascual, muestran



que su maestria absoluta del ritmo les permitia dominar
medidas dancisticas tan vigorosas como las que habian
conocido sus antepasados.

Sus textos religiosos no impiden que los motetes de Her-
nando sean misica de danza. S6lo quienes desconocen la
costumbre espafiola de utilizar la misma misica para textos
profanos y divinos podrian imaginar que el propio composi-
tor indigena hubiera cortado su inspiracién musical por los
textos religiosos, pero no fue asf. 81 se juzga por los cdnones
europeos, es posible poner objeciones a la textura armdnica,
pero las melodias de Hernando son lo suficientemente inte-
resantes como para que sigan atrayendo.

3. Polifoniia sacra de los siglos XVIy XVII. La llegada de
seis libros manuscritos de miisica coral y origen mexicano a
la Biblioteca Newberry en Chicago en 1899, permiti6 a Eli-
yahu Arieh Schleifer escribir en 1979 un estudio completo y
detallado sobre el repertorio polifénico 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 impresas en el 5. XVI
en México. En 1949 y 1953 dos norteamericanos realizaron
tesis doctorales de enorme importancia sobre la misica cate-
dralicia en las ciudades de México y Puebla en los ss. XV]y
XVIL

Antes de que transcurrieran diez afios tras la llegada del
primer virrey a la Nueva Espafia, la ciudad de México habia
comenzado a contratar de forma permanente a instrumentis-
tas indigenas de gran habilidad. El primer dignatario cate-
dralicio contratado para ensefiarles fue el candnigo Juan
Xuvdrez. El magnifico aprendizaje de los misicos indios a su
cargo hizo que se le confiara la direccién de los conjuntos
musicales y corales para celebrar la llegada del virrey Anto-
nio de Mendoza en 1535. El 4 de febrero de 1539, el Cabil-
do metropolitano designé a Xudrez MC, con cardcter retro-
activo al dia 1 del mes y un salario anual de 60 pesos de
minas. Es muy dificil especificar con toda exactitud cudl fue
su repertorio, pero seguramente los usos de la catedral de
Sevilla sirvieron de modelo, pues se sabe que incluso a
mediados del s. XVII la misica de Francisco de la Torre,
natural de Sevilla, donde fue maestro de coro en 1503, se
seguia copiando y cantando en la ciudad de México. En toda
la época virreinal el repertorio que se cantaba en las princi-
pales catedrales y conventos de México y Guatemala inclufa
las obras maestras de Cristdbal de Morales, Victoria o Gue-
mrero. La descripeidn 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 ocasiones en que la capital virreinal sobrepasé en
pompa y circunstancia a los actos celebrados en Bruselas y
en Espafia. El MC Lézaro del Alamo, que dirigié la misica
y compuso el salmo Domine ne in furore, cantado la tarde
del 30 de noviembre de 1559, habia nacido en El Espinar
(Segovia), y después de un afio de cantor gand en concurso
formal el puesto de MC de la catedral de México, el 2 de
enero de 1556. Fallecié el 19 de mayo de 1570 en dicha ciu-
dad, antes de cumplir los cuarenta afios. Le sucedié Juan de
Victoria, que provenia de Burgos. Designado para cumplir
su cargo en la ciudad de México entre 1570 y 1571, hahia
comenzado su carrera en el virreinato cuatro o cinco afios
antes como MC de la catedral de Puebla. Tras él Hernando
Franco, que se formé en la catedral de Segovia, fue MC de
la catedral de México desde 1575 hasta su muerte en 1585.
Enseiié a muchos protegidos y fue un.compositor prolifico.
Juan Herndndez, sucesor de Franco, nacié en 1545 en Olve-
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ga (Soria), didcesis de Tarazona, y emigré a México en 1567
0 1568. En 1574 recibi6 el grado de bachiller de la Univer-
sidad de México y el 17 de enero de 1586 sucedid a Franco
como MC de la catedral. Mientras estuvo activo, aumenté
extraordinariamente el archivo polifénico de la catedral con
obras de los mds grandes genios del Renacimiento, incluidos
Palestrina, Orlando de Lassus, Morales, Guerrero y Victoria.

Manuel Rodriguez fue organista de la catedral de México
del 28 de enero de 1567 hasta su muerte en 1594 o 1595.
Nacido en Lisboa hacia 1517, fue hijo del médico real por-
tugués. En 1541, su hermano menor Gregorio Silvestre fue
nombrado organista de la catedral de Granada (Espafia).
Hacia 1560 Manuel Rodriguez vivia en Santo Domingo,
donde permanecid hasta 1563 cuando menos como organis-
ta de la catedral, y ensefié a varias monjas a tocar el drgano.
A su muerte, el Cabildo catedralicio lo alabé como un eje-
cutante que siempre habia brillado “con toda la luz que este
reino pudiera desecar”. Su hijo, Antonio Rodriguez de Mesa,
le sucedid en 1595 con un salario anual de 350 pesos. Entre
1543 y 1758 el Cabildo de México tomé mds de quince deci-
siones respecto a instrumentos distintos del érgano, lo que
demuestra la importancia que tuvieron en el servicio de las
catedrales los instrumentos de viento y cuerda: chirimias,
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
Rodriguez de Mata (que llegd de Espaiia en 1614, fue con-
firmado como maestro titular en 1625 después de trabajar
unos diez afios como suplente y fallecié en 1643) y Luis
Coronado (misico 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, Fabidn Pérez
Ximeno, segundo organista en 1623, primer organista en
1642 y MC de 1648 a 1654, dejé muchisimas partituras de
miisica para doble y triple coro que se conservan. La Missa
de la batalla sexti toni, a ocho partes, pertenece a la larga
tradicién de misas de batallas que se inspiraron en pasajes de
la cancién de Clande Janequin La batalla de Marignan
(1529). La Missa super Beatus vir, a once, toma como
modelo una obra mds reciente, el Beatus vir de fray Jacinto.

Al mismo tiempo que Ximeno contrastaba brillantemente
un coro contra otro en dgiles ritmos casi dancisticos, su con-
tempordneo malaguefio Juan Gutiérrez de Padilla, que habia
llegado a Puebla en 1622 para ayudar al anciano Gaspar Fer-
nandes y que le sucedié como MC de 1629 a 1664, compo-
nia un conjunto aiin mayor de estupendas misas a doble coro
con el mismo sistema antifonal de los motetes a ocho. El
sobrino de Fabidn 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 continud en
tal cargo hasta su muerte 46 afios después, el 2 de junio de
1702), escogié precisamente el Exultate iusti in’ Domino de
Padilla como modelo para su misa policoral, que ha sido
considerada como una de las obras maestras de la elapa
media del Barroco mexicano. También Juan de Lienas com-
puso muchas obras de gran calidad. Pudiera tratarse perfec-
tamente de otro de los muchos caciques indios que enrique-
cieron la miusica virreinal de México. Nunca dirigié el coro
de la catedral, sino que compuso mds bien para el coro de
alglin acaudalado convento de dicha ciudad en el decenio de
1630, posiblemente el de la Encarnacién. Si no se puede
identificar con toda seguridad la paternidad de Juan de Lie-
nas, por el contrario es completamente cierta la filiacion
indigena zapoteca de Juan Matfas. En 1638 se dispusoaira
Madrid en compafifa 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 maritimo ese afio. Juan
Matias fue elegido MC de la catedral de Oaxaca al morir
Ribera en 1655; desempeiié su oficio con el beneplécito y
aprobacién general hasta su muerte, y fue sucedido en el
cargo por uno de sus mejores alumnos, Mateo Vallados.
Francisco Lépez Capillas (1605-74), el compositor mds
erudito del s. XVII, tiene la distincién de haber sido el pri-
mer MC que naci en la Ciudad de México. Allf sirvié como
MC y organista de la catedral metropolitana desde el 29 de
junio de 1648 hasta su muerte en 1674, y se dedicé a com-
poner un sinnimero de misas, magnificat y otras obras litdr-
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 Francisco Lépez Capillas se alcanzd el cenit
en la miisica litirgica en latin, ratificada por reconocimien-
tos reales, y por los ejemplares de sus misas y magnificat,
que todavia se conservan en Madrid. Sus dos sucesores
inmediatos fueron José de Agurto y Loaysa, y Antonio de
Salazar. Este, que fue el primer maestro casado en la histo-
ria de la catedral metropolitana, sélo compuso la misica
para un grupo de textos candnicos y seis mds que se le atri-
buyen a Sor Juana Inés de la Cruz. En la ciudad de Puebla,
el MC Miguel Mateo de Dallo y Lana, designado el 17 de
diciembre de 1688 y fallecido en Puebla el 1 de septiembre
de 1705, escribié misica para tres poemas candnicos mds
otro “que se le atribuye”. Mateo Vallados, nativo de Oaxaca
y designado MC de la catedral el 23 de marzo de 1668, com-
puso la miisica para uno de los textos candnicos de Sor
Juana. Sus villancicos, los de su sucesor en Puebla, el mexi-
cano Juan Garcia de Céspedes (71678), y otros més de Fran-
cisco de Vidales, Juan de Vaeza Saavedra y Fabidn Pérez
Ximeno, demuestran que los compositores virreinales tenfan

gran habilidad y capacidad para escribir miisica jocosa, de
entretenimiento y exuberante. Salazar, ademds de ser un
maestro inigualable de los villancicos, fue también un com-
positor excepcional. Su sucesor, Manuel de Sumaya, que
nacié en la ciudad de México alrededor de 1680, llevo la
misica mexicana a alturas rara vez alcanzadas, incluso des-
pués de su muerte. El o Salazar compusieron el primer
villancico conservado en alabanza a la Virgen de Guadalu-
pe. Sumaya posee el privilegio de haber compuesto la miisi-
ca para el texto revisado de Silvio Stampiglia, La Parténope,
que se puso en escena el 1 de mayo de 1711 en el palacio
virreinal. La Perténope es sin duda la primera épera que se
gjecutd en toda América del Norte y fue un encargo del
virrey Fernando de Alencastre Noroiia y Silva, duque de
Linares. El Cabildo oaxaquefio lo nombré MC en lugar de
Tomds Salgado el 11 de enero de 1745.

Después de Sumaya, el siguiente gran compositor MC fue
Ignacio Jerusalem (71769). Al morir éste, los afios crepus-
culares del virreinato fueron testigos del dominio que un
emigrado de Espafia, Antonio Juanas, tuvo en la miisica
catedralicia. Juanas volvid a Espana después de la indepen-
dencia, y de él queda en los archivos catedralicios un enor-
me niimero de textos latinos.

4. Miisica profana y danza hacia 1700. En su Historia
eclesidstica indiana, Gerénimo de Mendieta afirmaba que
cientos de indigenas comenzaron a canturrear las melodias
sencillas y contagiosas que les inculcaba, junto con la ins-
truccién religiosa, uno de los primeros misioneros francisca-
nos, Francisco Ximenes. Mds tarde “dedicaban tres o cuatro
horas cada vez, para repetir las melodias en su hogar y en
diversos sitios de reunién”. Este entusiasmo comenzd en
1525, cuatro afios después de que los espafioles conquistaran
la gran Tenochtitlin. Motolinfa, Mendieta y Torquemada
aceptan que durante el afio siguiente, 1526, el franciscano
Juan Caro fue el primero en dedicarse a la ensefianza formal
de la miisica polifénica en México (“fray Juan Caro, un hon-
rado viejo, el cual introdujo y enseiié primero en esta tierra
el castellano y el canto de 6rgano™). Sin embargo, Motolinia
confirma un hecho: que la mayor parte de la ensefianza ori-
ginal de la misica, especialmente de los macehuales, fue
tarea de seglares espaifioles y no de frailes. Por esta razén,
antes de 1530 llegaron a México tantos ministriles iberos
deseosos de hacer fortuna que hubo necesidad de distribuir-
los entre las diversas poblaciones indigenas para que ense-
fiaran a los nativos la forma de ejecutar las chirimfas y sus
instrumentos europeos, cosa que los indios aprendieron con
rapidez. Segiin Motolinfa, no le sorprendié que en el térmi-
no de un afio los indios que estudiaron con €l “dominaran
todos los secretos de su arte”.

Después de la conquista de Tenochtitlan, el vihuelista
(Alonso) Ortiz fue uno de los primeros en establecerse como
maestro de baile y de vihuela. Otro de los primeros maestros
de misica de la capital mexicana que Bernal Diaz del Casti-
llo y el primer libro de actas de la ciudad sefialan (1526), fue
el conocido como Maese Pedro de la Harpa. En 1526 él y
otro de los conquistadores que también era miisico, Benito
de Hejel, tamborilero y tocador de pifano, pidieron al Cabil-
do que les concediera establecer un sitio en el que se propo-
nian “fundar una escuela de danza para dar brillo y lustre a
la ciudad”. El Cabildo accedié y dio el permiso para cons-
truir tal sitio. Es posible hacerse una idea de la gran deman-
da que habfa de educadores misicos como éstos y otros lle-
gados de Eurcpa, si se examinan las deliberaciones del
Cabildo del 8 de febrero de 1527, donde se mencionan las
tiendas en que se vendian los accesorios musicales.




En la expedicion que Cortés hizo a Honduaras (1524-26)
llevé consigo “cinco tocadores de chirimias, sacabuches y
dulzainas y un volteador y otro que jugaba de manos y hacia
titeres”. Amante de la ostentacién, Cortés insistia en rodear-
se del aparato de un gran sefior espaiiol. Entre su servicio
personal incluyé siempre una banda de miisicos, como la
que deleitd 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. Bernal
Diaz asistié a tal banquete. Veinte afios después, atin recor-
daba la brillantez de la “trompeterfa y diversos géneros de
instrumentos, harpas, bigiielas, flautas, dulgainas y chirimias”
que anunciaban el cambio de los platos durante el banquete
que dieron a la par el virrey Antonio de Mendoza y Cortés.
Pero cuando volvi6 a Espaiia en 1527, el cortejo de Cortés
estaba compuesto por juglares y danzantes indios y no por
instrumentistas espafioles.

En lo que toca a las danzas nativas que Cortés llevé a la
Penfnsula, hay que descartar la pavana, porque desde 1508,
once afios antes del viaje del conquistador espafiol a Yucatin
en febrero de 1519, Juan Ambrosio Dalza habfa publicado
ya pavanas en Italia. Sin embargo, es posible afirmar, sobre
bases documentales fidedignas, que la zarabanda es de ori-
gen mexicano, dado que sobrevive desde 1569 el texto de
una “garavanda” de seis estrofas de Pedro de Trejo. Nacido
en Plasencia (Cdceres, Espaiia) en 1536, Trejo abandond su
tierra natal para ir a Sevilla en 1566 y de ahi a la Nueva
Espaiia en el afio siguiente, 1567. Durante los cuatro prime-
ros afios que vivid en México, residi6 en lo que ahora son los
estados de Jalisco y Michoacdn, aunque hizo uno o dos via-
jes ocasionales al centro minero de Zacatecas, en el que se
extrafa plata. En 1561 se casé con Isabel Corona, acaudala-
da dama, con quien tuvo dos hijos. Su pasatiempo favorito
en el decenio de 1560, al parecer, era hacer versos. En esa
década compuso y copid su propio Cancicnero general de
las obras del poeta Pedro de Trejo. La edicién de 1569 de
dicho cancionero contiene un poema cuyo estribillo dice
“Carauanda ven y dura”, Como ha sefialado Alfonso Mén-
dez Plancarte en la edicidn de 1942 de Poeras novehispanos,
Trejo alude a la zarabanda catorce afios antes de que se la
mencionara por primera vez en Espaiia. En este dltimo pais
la primera mencién de tal forma musical lleva la fecha de
1583. Diego Durdn, el fraile dominico que escribid parte de la
historia del México precortesiano, menciona que antes de
1579 la zarabanda era una danza muy conocida en la Nueva
Espafia. Para él y para los muchos moralistas que durante
decenios mencionaron la danza, la zarabanda pecaba de sen-
sualidad y extravagancia. La danza ndhuatl con la cual se
asemejaba fue el cuecuecheuycatl, doblemente reprensible
porque los varones se vestian de mujer para bailarla. Trejo y
Durén no seiialaron el tipo de muisica.

El manuscrito més antiguo de origen mexicano con una
zarabanda cantada proviene de la catedral de Oaxaca y es del
compositor Gaspar Fernandes (Puebla, 1629), quien legd
un manuscrito de 248 pdginas que conlenia dicha danza a su
discipulo Gabriel Ruiz de Morga (que emigrd de Puebla a
Oaxaca). La vivaz pieza para cinco voces hecha por Fernan-
des, con breves interrupciones en que se exalta la zarabanda,
lleva el titulo de guineo. Emilio Cotarelo y Mori reunié
muchos pasajes de Cervantes, Lope de Vega y Quevedo para
demostrar que no sélo la zarabanda sino también la chacona
habfan sido importadas de México a Europa. En 1599, para
las fiestas nupciales de Felipe III, Simdn Aguado escribid el
entremés El platillo en el que cuatro bailarines danzaron la
chacona, que Aguado calificé como traida de América.
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Aguado, cuyo manuscrito, fechado el 16 de julio de 1602 en
Granada, estd en la Biblioteca Nacional de Madrid, afirma
que el lugar de procedencia de la chacona fue Tampico (esta-
do de Tamaulipas). Lope de Vega incluyé un conjunto de
miisica en su obra La prueba de los amigos: cuando se les
pide que toguen, preguntan: “;Qué tocaremos?”, y la con-
testacion es: “Tocad la chacona que comienza asi: Darnos
vida a Tampico”. En otra comedia de Lope de Vega, EI
amante agradecido (1618), un grupo de miisicos comienza a
cantar coplas sobre la vida alegre bailando la chacona, que
llegé de las Indias por correo y sentd sus reales en Sevilla
como si fuera su casa.

Curt Sachs dedujo que la zarabanda y la chacona no sélo
nacieron en la Nueva Espafia, sino que también tuvieron
influencias negroides (con los conquistadores llegaron
varios negros, y uno de los arcabuceros de Cortés era de raza
negra). Después ha sido posible contar con més datos sobre
la interaccién mutua de la misica de negros, indigenas y
espaiioles en el México virreinal, hasta tal punto que Saldi-
var dedicé todo un capitulo a “La influencia africana”. Del
s. XVI cita el decreto del virrey Luis de Velasco, 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 dias
feriados, desde las doce hasta las seis. Siguiendo el ejemplo
de la capital, Puebla impuso en 1612 leyes contra los bailes
excesivos de los negros en pidblico. Los danzantes negros
incluso desplazaron a los indigenas. Por ejemplo, en 1624 un
negro llamado Lucas Olola dirigié en traje indigena a los
huastecos de Pdnuco en una danza precortesiana llamada “el
payd™. En La noticia de la lengua huasteca, escrita hacia
1725 por Carlos de Tapia Centeno, se describe el payd como
una danza en que se honra a Temim, a quien los mexicanos
llaman Xochiquetzatl (diosa del amor). Incluso a finales del
periodo colonial pueden aiin identificarse directores negros
o mulatos en la danza de los voladores. El 23 de agosto de
1809 llegd de Quezaltenango (Guatemala) un maestro mula-
to con una compafifa de danzantes voladores a la poblacién
de San Antonio de Ciudad Real en Chiapas. Con la misica
de tambores y caramillos, hicieron una pantomima de un
ladrén que imploraba clemencia por su delito. Los negros en
las ciudades ensefiaban miisica y baile y dirigian lo que lla-
maban oratorios. En 1682, por ejemplo, José Chamorro, un
liberto de color, ensefiaba 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 dirigian oratorios,
si bien habfan sido prohibidos por un edicto impreso y expe-
dido en la ciudad de México el 5 de diciembre de 1643, en
el que se identificaba al oratorio con una fiesta nocturna o
novenario celebrada con danzas y refrigerios (en especial,
chocolate), todos ostensiblemente en honor de la Santa Cruz,
la Virgen o algiin 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, reunid y diri-
gié una combinacién de “muchos instrumentos de arpa y
guitarra”.

En el dltimo siglo virreinal, los espectdculos festivos a
cargo de grupos de negros tuvieron tal popularidad entre las
clases ricas, que no se prestd gran atencion a las quejas de
irreverencia y abuso de los simbolos sagrados. Por ejemplo,
en 1746 una persona de Guadalajara denuncié los “conven-
ticulos, y procesiones, que los mulatos y negros de la ciudad
de Guadalajara han introducido™. A estas querellas de parti-
culares las autoridades del México virreinal, ocupadas en
velar por la moralidad piblica, 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 diversiones locales que los
negros brindaban.

Entre los primeros manuscritos mexicanos que incluyeron
una antologfa de danzas escritas estd el Método de citara que
a mediados del s. XVII recopilé Sebastidn de Aguirre en
Puebla y que fue adquirido en 1937 por Gabriel Saldivar.
Este método para citara de cuatro cuerdas (como excepcidn,
las hojas 31-37 estdn escritas en tablatura para vihuela de
cinco érdenes) contiene en la hoja 20 cuatro portorricos, el
tltimo de los 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 armdnica
ténica, subdominante, ténica, dominante (I-IV-I-V). El Chi-
quiador, situado delante del cuarto portorrico, que es el de
los negros, difiere porque es una danza de ocho compases
(en vez de doce) de los cuales los cuatro primeros poseen la
siguiente secuencia arménica: ténica, dominante, subdomi-
nante, dominante (I-V-IV-V). Ademds de los portorricos,
que son un total de siete en el método, y un Puerto Rico de
la Puebla, 1a antologia de Aguirre incluye otros aires y dan-
zas pertenecientes al Nuevo Mundo, en cifrado de cuatro
lineas: entre ellos, dos tocotines (mds bien misica pentaté-
nica, segiin Saldivar), la danza El guasteco (huasteca), un
panamd 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 estudio Antigiiedad del corrido en México, deriva del
romance o jdcara (la Real Academia Espafiola apoya la vera-
cidad de esta derivacién al definir el corrido de la costa
COMO un romance o jécara que se suele acompafiar con la
guitarra al son del fandango). Las otras danzas del método
de Aguirre plantean menos interrogantes porque carecen de
vinculos americanos, como El prado de San Gerdnimo, que
va precedido por un pasacalle de este prado y otras dos pie-
zas llamadas sencillamente El prade. Otras seis piezas tie-
nen como nombre balonas (canciones valonas) y otra se
denomina “balona de bailar”. La oleada estd clasificada
como cancion. Las danzas tradicionales de origen europeo
recogidas en el método incluyen vacas, tres branles, cinco
canarios, una chamberga, dos folfas, tres gallardas (una lla-
mada gallarda portuguesa), veintidés hachas (dos jécaras),
tres marionas, un marizdpalo, una morisca, ocho pasacalles,
cuatro pavanas (una pavana francesa), tres torbellinos, cua-
tro villanos y una zarabanda. Los dieciséis tipos, excepto el
torbellino, estdn incluidos por orden alfabético en el itil dic-
cionario de danzas barrocas espafolas elaborado por Cotare-
lo y Mori.

Ademds del método de Aguirre, Saldivar posefa otra tabla-
tura proveniente de Ledn, Guanajuato. Es un hermoso con-
junto de 94 pdginas de misica para guitarra de cinco cuer-
das, del s. XVII, que escribe los acordes rasgueados con
letras maydsculas, semejantes a los de la tercera o cuarta edi-
cién de la Instruccién de miisica sobre la guitarra espaiiola
(Zaragoza, 1674, 1697), de Gaspar Sanz. El contenido de
esta tablatura de Ledn para guitarra incluye (los signos de
compis entre paréntesis): Jdcaras (3), Marionas (3), Gallar-
das (C), Espaiioletas (3), Villanos (C), El caballero (C),
Canarios (6/4), Baylad caracoles (3), Los impossibiles
(3/4), Jota (3/4), Fandango (3/4), Tarantelas (6/8), Folias
espanolas (3), Las bacas (3), El amor (3), Jdcaras francesas
(3), Marizdpalos (3), Las sombras (C), Jacaras de la costa (3),
Gaitas (3), Cumbées (3), Zarambeque o muecas (3), El palo-
teado (C), Folias gallegas (3), Zangarilleja (C/4), Chamber-

ga (3), Pasacalles 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), Fustamberg (2/2), Payssanos
(6/4), Alemanda (2/2), Paspied viejo (3/8), La cadena (3),
El cotillo, (2/2), La christian (2/2), La bacante (2/2), Coti-
116m nuevo y rigodén (2/2). Diecisiete minuetos cierran esta
serie fascinante de danzas. Es interesante que varias danzas
en esta tablatura guanajuatense deriven o estén copiadas del
Reswmen (1714) de Santiago de Murcia. Hasta donde se sabe
de los ritmos africanos, los cumbées negros sefialan la costa
de Guinea como su lugar de procedencia, con un subtitulo
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
divisién de manuscritos, hay una tercera tablatura musical
de la época virreinal (Ms. 1560) que consta de 99 folios. El
contenido de este manuscrito aporta méds datos sobre la dis-
posicién que tenia el panorama musical mexicano antes de
1750 para recibir géneros y compositores franceses, italia-
nos e ingleses. Las danzas tituladas Bourrée, Gavotte, Pas-
sepied y Rigaudon hablan de influencias francesas. Corelli
estd representado por las sonatas IX a XII, ademds de por las
Variaciones sobre la folfa. Las secciones de guitarra y violin
prueban la popularidad de que gozaba la misica de Corelli
en México. Su impacto en este pafs a comienzos del s. XVIII
se equipara con su popularidad entre los guitarristas de la
Espaiia de ese siglo.

El método de violin, de autor anénimo, escrito antes de
1750 y que desde 1934 pertenece a la coleccién de Gabriel
Saldivar, es el primero que se escribi6 sobre este tema en el
continente americano. México podria reclamar otra priori-
dad, porque también cuenta con el primer método de guita-
rra escrito en América; fue redactado en 1776 en Veracruz
por Juan Antonio Vargas y Guzmén y consta de 303 pdginas.
Lo que prueban sin lugar a dudas las citas del tratado es que
en el México del s. XVIII habia muchisimas corrientes préc-
ticas y tedricas, alin no suficientemente valoradas.

. LA MUSICA DESDE EL SIGLO XIX HASTA LA
PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX. La transformacién de
la sociedad colonial provocada por el efecto de la Ilustracion
y por la independencia politica de México tuvo lugar en con-
diciones musicales profesionalmente inferiores a las que se
habfan tenido durante los ss. XVI, XVII y el principio del
XVIII. La falta de una compafiia de 6pera y de un teatro ade-
cuados condiciond una caida del género desde la presenta-
cién de La Parténope (1711) hasta una situacién en la que
sélo podia contarse con los productos ofrecidos por algunas
empresas comerciales sin sentido artistico, situacién que
imperaba durante la transicidn del s. XVIII al XIX. El nivel
de las ejecuciones piiblicas parece haber decaido de modo
muy notorio, y los mejores compositores e intérpretes que
tal vez podian haber sostenido el género de la muisica instru-
mental con ejecuciones y composiciones de largo alcance
debian dedicar su esfuerzo a la elaboracion de farsas, inter-
ludios y “comedias con mdsica” presentadas con el objeto
exclusivo de lograr el sustento en actividades que el piiblico
y los empresarios favorecian. El avance producido por obras
como las de Sor Juana Inés de la Cruz parecia muy lejano de
aquella sociedad. El hecho de que la Nueva Espafia fuese
una colonia rica, la primera productora de plata del mundo,
contribuyé a esta decadencia, pues la importacion constante
de misicos extranjeros, no todos de igual valia, fue un fac-
tor adicional en el anquilosamiento del talento autéctono que
tanto habia brillado en otros tiempos.
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En el Coliseo Nuevo, principal foro de la épera en el pafs,
la muestra de las presentaciones de 1805 a 1807 resulta muy
elocuente, pues predominaban la zarzuela bufa, la tonadilla
y el sainete. Incluso en la produccién de /i barbiere di Sivi-
glia de Paisiello en 1806, traducida al espafiol con el subti-
tulo de “Gpera bufa en cuatro actos™, se presentaron “bailes
del pais” y “sonecitos del pais™ como interludios para estar
a tono con el gusto propio de un periodo decadente. En esa
misma temporada se ofrecieron también El fildsofo burlado
de Cimarosa (presentada como “zarzuela bufa”™), El extran-
gero (“comedia en 2 actos con muisica™) y Los dos ribales en
amor (“nuevo dio”) de Manuel Arenzana, y Siana y Silvio
(“bailete”) de Luis Medina, quien se ganaba la vida como
empleado del Tribunal de Justicia. El teatro termind por que-
brar en 1816, pero ya para 1813 los relatos concernientes a
la decadencia e ineficiencia de sus posibilidades artisticas
eran frecuentes. Los cantantes recibian sueldos que oscila-
ban entre 600 y 4,380 pesos por temporada (el minimo era
dos tercios superior al de los dieciséis miisicos de la orques-
ta), mucho mds altos que los salarios de los empleados piibli-
cos mejor pagados, pese a que ninguno era un artista notable
y sus capacidades teatrales prevalecian sobre sus cualidades
vocales. Hay que hacer notar que alquilar una casa en la
mejor zona de la ciudad de México tenfa en aquella época un
costo anual que oscilaba entre los 500 y los 600 pesos. Los
intentos de misicos como José Aldana, gque datan por lo
menos de 1805, para ofrecer otro nivel y clase de actividad
artistica en el dmbito de la misica instrumental fueron
rechazados por agquella sociedad.

El contraste artistico del Coliseo Nuevo estuvo representa-
do por la Escuela de Minas, que patrocind regularmente la
celebracién de conciertos de misica instrumental de primera
clase en el después llamado Palacio de Mineria, edificio neo-
cldsico erigido en 1792 por el arquitecto y escultor Manuel
Tolsd. Con el respaldo de una parte de los aristéeratas de la
colonia, Aldana y su orquesta tocaban alli sus “academias de
miisica”, en las que Haydn parece haber sido el autor més
interpretado. Los pianistas Soto Carrillo y Horcasitas partici-
paban en esos conciertos (generalmente como intérpretes del
mismo autor). También en las academias del Palacio de
Mineria se exponian temas de historia de la miisica; con un
pequedio énfasis en la marimba y en la interesante arménica
de cristal de Franklin, segln sefiala un “Discurso sobre la
misica”, publicado por el Diario de México en 1807,

Pese al probable origen de la zarabanda en México, las for-
mas de danza cldsica ya no tenfan vigencia general a princi-
pios del s. XIX. Sobreviven contradanzas y polonesas de

autor anénimo y al menos un minueto con variaciones de
Aldana, publicadas en esa época, pero ya no eran expresion
generalizada de aquella sociedad colonial. No se ha realiza-
do ninguna investigacién del calibre adecuado alrededor de
los “bailes del pais” y los “sonecitos del pafs”, populares y
tan generalmente aceptados como para formar parte de las
representaciones operisticas, por lo que sélo se pueden hacer
deducciones basadas en su evolucién posterior para tener
una idea de lo que pueden haber sido. La forma de danza
popular que tuvo trascendencia musical en el s. XIX fue
prohibida por la Inquisicién en 1802. Ya en 1789, esta insti-
tucién habfa lanzado su anatema contra un “pan de xarabe”
aparecido en la didcesis de Puebla, pero su arraigo popular
no decayd y para el s. XIX el jarabe era ya uno de los ele-
mentos més fuertes de la misica folclérica. La condena por
parte de las autoridades coloniales contribuyé a su empleo
como sfmbolo revolucionario por todas las facciones inde-
pendentistas después de 1813.

El testimonio de dos viajeros revela, por una parte, la
decadencia musical del medio mexicano en el principio del
periodo independiente y, por la otra, el interés y talento que
los mexicanos han demostrado secularmente hacia la masi-
ca. Bullock —citado por Stevenson— publicd Six Months’
Residence and Travels in Mexico en Londres en 1824 y de
acuerdo con su lestimonio, no habia més que “un solo sitio
para la presentacién dramadtica ... la orquesta es indiferente y
los cantantes en general se ubican debajo de la mediocri-
dad”.

En cambio, en 1840 la condesa Calderdn de la Barca refle-
ja sorpresa y entusiasmo ante la inclinacién musical, el
talento artistico y el gusto que los mexicanos demostraban
por las representaciones de dpera italiana. También habla de
las danzas nativas y resefia jarabes, aforrados, enanos, palo-
mos y zapateros, expresiones descriptivas que pertenecen a
formas de baile folcldrico perdidas en su mayor parte. Dice,
sin embargo, que “la mayor parte de los ejecutantes, son
autodidactas y naturalmente cejan en su empefio pronto, por
falta de aliento e instruccién™ y atribuye la elevada desercion
de miisicos al “efecto melancdlico producido por afios de
guerra civil y un gobierno inestable”.

El paso de la misica colonial a la de los primeros afios de
la independencia de México se sintetiza en la vida y obra de
José Mariano Elizaga, quien postulé unos principios estéti-
cos firmemente arraigados en la misica del fin de la era
colonial, debido a su asociacién pedagdgica con Soto Carri-
llo y al hecho de que su perfodo de formacién académica
comenzd alrededor de 1792. Elizaga no tomé las armas
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durante la guerra de independencia, pero sus inclinaciones
politicas, su lealtad y sus amistades estuvieron vinculadas a
la lucha por la independencia o, al menos, la favorecfan con
entusiasmo. Ello condicion6 su establecimiento en la ciudad
de México en 1822 como MC imperial de Ana Maria Ituar-
te, su discipula y esposa de Agustin de Tturbide, emperador
de México. En la capital del pals estuvo en el vértice del
movimiento musical, a veces como su generador. Publicé en
1823 un libro importante (Elementos de nuisica), y su
esfuerzo pedagdgico culminé en la fundacién de una socie-
dad filarménica en 1824. También consiguié establecer un
conservatorio, que fue inaugurado en 1825 por el presidente
pero que no llegd a dar fruto porque el apoyo politico con
que contaba desaparecid en 1827. En 1826 fundé una
empresa editorial de musica, que aunque tuvo corta vida,
representa el primer avance independiente realizado en ese
campo. En 1830, tras pasar tres afios en Guadalajara, volvid
a la ciudad de México, donde impartié clases privadas y
desempeiié empleos litdrgicos; y en 1835 publicd una nueva
obra de caricter pedagdgico (Principios de la armonia y
melodia). El modelo profesional implantado por Elizaga fue
repelido por José Antonio Gémez, quien fundd una acade-
mia de miisica en 1839 y la mantuvo por algunos afios, como
sustituto del conservatorio elizaguiano de 1825. Gdémez
publicé dos obras diddcticas, Gramdtica razonada musical
(1840) e Instructor filarmdnico, para el uso de sus alumnos
y la sistematizacién de su ensefianza.

En 1833 el gobierno de Antonio Lépez de Santa Anna
fundé un conservatorio de cardcter oficial que se puso bajo
la direccién de Giovanni Bottesini, pero su efimera existen-
cia siguio el curso de los vaivenes politicos decimondénicos
y desaparecié en muy corto tiempo. En 1866 una nueva
sociedad filarménica fundd un conservatorio que ha pervivi-
do y que aglutind la mayor parte del esfuerzo pedagdgico en
la misica mexicana. Este plantel fue, hasta después de la pri-
mera guerra mundial, el principal eje piiblico y refugio pro-
fesional de los misicos de México, casi tanlo como en la
época colonial lo habian sido las instancias eclesidsticas y el
trabajo en las iglesias.

También el Teatro Principal venia presentando con regula-
ridad desde 1831 temporadas de Gpera italiana con elemen-
tos de predominio rossiniano, que, a pesar de sus muchas
transformaciones, contintian bdsicamente vivas en el Teatro
de las Bellas Artes en manos de la Compaiifa Nacional de
Opera. Dos italianos, Filippo Galli (nacido en Roma en
1783, cantante principal) y Lauro Rossi (nacido en Macera-
ta en 1810, compositor de éperas adecuadas para la compa-
fita) eran las estrellas dominantes de aquellas temporadas. El
efecto 16gico de todo esto fue la formacién de un grupo ita-
liano de interés profesional, que cerrd herméticamente sus
puertas a los misicos mexicanos y que no contribuyd al
desarrollo profesional del talento nacional. El otro resultado
natural fue que la mayor parte del dinero disponible para la
misica iba al bolsillo de profesionales italianos. Por otra
parte, los conservatorios y escuelas privadas no enseiiaban
sino a cantar &pera, escribir 6pera o acompaiar Gpera, siem-
pre al estilo italiano, y toda manifestacion musical diversa
hubo de incorporarse al sincretismo totalizante de la 6pera
italiana.

Luis Baca ejemplifica perfectamente la situacién. Hijo de
una familia rica del estado de Durango, estudid en el con-
servatorio de José Antonio Gémez y fue a Paris en 1844 con
el fin de hacerse médico. Allf su vocacién por la misica lo
llevé a trabar contacto con Donizetli y a perseverar en su
intento de convertirse en compositor, pero sus dperas Leonor

y Giovanna di Castiglia no fueron representadas. Cenobio
Paniagua, en cambio, logrdé ver en escena su Catalina di
Guisa en 1839, luego de catorce afios de lucha y empefio por
lograrlo. A causa de su posicion histérica como la primera
Gpera escrita por un mexicano que se interpreto en tres oca-
siones por la compaiifa italiana que aciuaba en México, tuvo
un éxito muy grande. Entonces Paniagua fundé una escuela
de misica que prosperd hasta el punto de que su segunda
Gpera, Pietro d’Abano, fue representada en 1863 por su pro-
pia compaiiia de épera. Melesio Morales, alumno de Pania-
gua, inicié su trabajo como compositor de Opera italiana
cuando tenia solamente 18 afios, con Romeo y Julieta, que
fue escuchada en 1863. En 1866 otra 6pera suya, lldegonda,
se convirtié en una celebridad nacional cuando fue repre-
sentada con todo éxito en Florencia en 1868. La carrera de
Morales fue dificil: las puestas en escena de sus dos prime-
ras 6peras en México fueron logradas a base del esfuerzo y
la enorme presidn entusiasta de amigos y admiradores, y no
habrian tenido lugar sin el apoyo politico y el concurso del
emperador Maximiliano, factor que resulté el impulso mds
poderoso que activd esa empresa operistica de cardcter
nacional. Su gloria no trajo un resultado profesional estable
para €l y el resto de sus Gperas tuvo un reconocimiento
decreciente. Gino Corsini se estrené en 1877 y Cleopatra en
1891. Su intento de impulsar la carrera de su hijo, autor de
Colén en Santo Domingo (1892), tampoco tuvo el resultado
esperado por €l. Otras peras de éste, Carlomagno, La tein-
pestad, El judio errante y Anita, quedaron sin representa-
cion. Esta ultima, en un solo acto, es de gran interés, dado
que pese a la tardia fecha de publicacién de su libreto, en
1903, fue un avance hacia el verismo y trata un tema com-
pletamente mexicano: Anita es una joven poblana con un
hermano patriota y un pretendiente soldado que estd enamo-
rada de un oficial francés del ejército que sitiaba Puebla
durante la guerra de intervencién de 1867.

La soprano Angela Peralta, cumbre del universo italiani-
zante mexicano del s. XIX logré una carrera triunfal. Tras
giras por Cuba, Estados Unidos y Europa, volvié a México
en 1871 para formar su propia compaififa de Opera, con la
cual ofrecid miiltiples representaciones de La Traviata,
Lucrezia Borgia, Dinorah, La forza del destino, I puritani,
Ruy Blas, Norma y Martha. Participé en el estreno de Gua-
timotzin (13-IX-1871), una de las Gperas mexicanas mds
importantes del s. XIX, cantd Aida por primera vez en Méxi-
co y organizd el estreno en su pafs del Réguiem de Verdi,
ofrecido el 12 de octubre de 1877 “en memoria de tres
nobles libertadores: Judrez, Lincoln y Thiers”. Aquel aiio
estrend también Gino Corsini de Morales. Existe un Album
musical de Angela Peralta, publicado en 1875, que incluye
diecinueve piezas para piano y refleja con fidelidad el espi-
ritu de la época en cuanto a la intencién estética de la ten-
dencia italianizante. Ninguna de sus danzas tiene cardcter
nacional alguno, y el chatis, la polka-mazurka, la romanza y
el vals que contienen se hallan enmarcados en el espiritu que
los titulos Loin de toi, El deseo o Vuelta a la pairia clara-
mente indican.

El estreno de Guatimotzin, de Aniceto Ortega del Villar,
fue un acontecimiento importante para el mundo mexicano
de la 6pera y la musica. Su autor era un médico muy aficio-
nado a la composicidn musical. Antes de su singular incur-
sidn operistica, obtuvo el reconocimiento social y musical
por la publicacién de las piezas para piano Maicha Zarago-
za y Marcha republicana, que fueron el climax de una vela-
da patriética patrocinada por la Sociedad Filarménica Mexi-
cana en 1867. Ortega estudié tanto medicina como misica



en Europa, y en México fue de los pocos que sobrevivieron
al cambio politico del imperio a la repiiblica, ya que Maxi-
miliano lo nombré miembro del Consejo Superior de Salu-
bridad en 1865 y Judrez le otorgd una catedra en 1868. Gua-
timotzin fue un hibrido casi perfecto de la tendencia
italianizante y el espiritu nacionalista de los mexicanos. La
forma y el libreto de la &pera no presentan novedad alguna,
pero el tema basado en el pasado prehispdnico se presentd
como la verdadera esencia de la nacionalidad, como auténti-
ca e intima verdad nacional, antagonista de la realidad his-
pana y europea. La épera de Ortega fue venerada por sus
contemporaneos y su autor conocid un éxito sin paralelo en
la historia de México al ser considerado como el creador de
la Gpera nacional por su presentacién de los aztecas con
ropajes italianos.

Entre 1863 y 1893 se representaron otras Gperas del drea
italianizante, algunas de las cuales ya daban muestras del
posterior afrancesamiento de la sociedad mexicana: Agoran-
te, rey la Nubia (Miguel Meneses), Clotilde de Coscena
(Octaviano Valle), Il due Foscari (Torres Serratos), Pirro de
Aragén (Leonardo Canales), Don Quijote en la ventana
encantada (Miguel Planas) y Keofar (Felipe Villanueva) son
algunas. No resulta conveniente juzgar la calidad de los
mencionados productos de imitacidn, pues toda la misica
producida en esa época era de corte italiano, y la que no
estaba en esa situacién provenia de la incipiente conciencia
del germanismo de Wagner o de la gran 6pera francesa, tam-
bién —por otra parte— bafiada por los elementos italianos,
principalmente aportados a través de Verdi. La sociedad
mexicana de aquella época consumia la miisica que le gus-
taba y sus compositores le ofrecfan la misica que tenian
interés e inquietud por componer. Todos ellos contribuyeron
a la creacién de un medio cultural en condiciones sociales y
econdmicas dificiles.

La sociedad mexicana del s. XIX desarrollé la misicade
salén: fundamentalmente para piano, y también en alguna
medida se cultivo el lied. El catdlogo publicado en 1885 por
A. Wagner & Levien, Sucs., la principal empresa mercantil
en el drea de la mdsica en México, contiene obras de 103
compositores mexicanos de miisica de salén, y las sucursa-
les que funcionaban en Guadalajara, Puebla, Monterrey,
Veracruz, Mérida y Tampico demuestran un florecimiento
comercial notable. Stevenson sefiala que habia 45 miisicos
activos en Guadalajara en la dltima década del s. XIX y que
no todos dedicaban exclusivamente su esfuerzo al género de
saldn, sino que hubo autores que intentaron un concierto
para piano y orquesta y algiin oratorio (Las siete palabras).
El éxito mds notable del estrato de la misica mexicana de
salén fue Sobre las olas, vals escrito por Juventino Rosas en
la mds afortunada imitacién del estilo vienés de Johann
Strauss (hijo) cuya composicién alcanzé difusién mundial y
general, refrendada afios después en la pelicula El gran
Caruso (1951), base de la enorme fama de Mario Lanza.

Con todo, alrededor del salén se agruparon misicos de
gran calibre, cuya obra y actividades marcaron en definitiva
el trayecto de la miisica mexicana. Es Tomds Ledn el prime-
ro que debe mencionarse. Pese a que José Mariano Elizaga
y José Antonio Gdmez transcurrieron por la miisica de salén
en una importante proporcion de sus actividades, fue Ledn el
primero que verdaderamente pudo emular el recuerdo que la
visita del virtuoso belga Henri Herz habia dejado en la
mente de los miisicos mexicanos. Herz y Vieuxtemps visita-
ron México en 1849 y su estancia en el pafs dejé una impre-
sién imborrable para muchos profesionales, ain mds 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
Tomds Ledn se gestaron el estreno de lldegonda y la funda-
cidén del Conservatorio Nacional de Miisica (CNM), conse-
cuencia en gran medida de dicho estreno, y del cual Leén fue
el primer catedrdtico de Piano en 1866. Gran admirador de
la misica de Beethoven, el 27 de julio de 1867 tocé el estre-
no en México de la Séprima sinfonia en una versién para
piano a cuatro manos con Agustin Balderas, en un concierto
de la Sociedad Filarménica. En 1871 tocé una Gran sonata
de Beethoven como parte de un “festival Beethoven” en el
que Melesio Morales dirigié el estreno de la Quinta y la
Segunda sinfonias, ademdas de Leonora n° 3 y el Concierto
para vielin. Aniceto Ortega dedicé su Invocacion a Beetho-
ven, op. 2 (1867), a Tomds Le6n. Entre las muchas obras de
salén que compuso, destaca su Jarabe nacional, publicado
alrededor de 1875 y consecuencia directa, en actitud e inten-
cién, de las Variaciones de bravura sobre el jarabe publica-
das por José Antonio Gémez en 1841. Ambas piezas son un
serio intento de sistematizar los aires nacionales en formas
pianisticas de mayor alcance y envergadura, que buscaban
conformar un espacio estético y profesional diverso del
constante y poderoso campo de la 6pera de inspiracién ita-
liana. Ledn publicé alrededor de sus actividades como con-
certista y virtuoso una Teoria de la miisica, texto pedagdgi-
co destinado a sus alumnos del CNM.

El producto mds destacado de su actividad en la ensefian-
za fue Julio Ituarte, gquien publicé en 1880 Ecos de México,
una serie de variaciones sobre aires nacionales en el mismo
espiritu y con el mismo alcance que los jarabes de Gémez y
Leén. Los tres se movieron en el &mbito de los salones aris-
tocrdticos e Ituarte fue quien logré la mayor popularidad y
alcance; fue también profesor del CNM vy alternd rutinaria-
mente su actividad entre los salones, el conservatorio, la
miisica instrumental y la épera. De hecho, dejé su céitedra de
Piano por un tiempo para concentrar su trabajo en la com-
posicién y produccién de zarzuelas, empefio que le produjo
mejores ingresos que los proporcionados por su actividad
principal de pianista y maestro. Algunos avances especial-
mente importantes de la vida coral, como la formacién del
Orfeén Popular y el Orfeén del Aguila Mexicana, fueron
alcanzados bajo la guia y responsabilidad de Ituarte. Tam-
bién realizé la primera labor empirica de folclorista de que
se tiene noticia, al dedicarse a recopilar melodias populares,
base y motor expresivo de sus Ecos de México. Por lo
demds, Ituarte puede ser considerado uno de los precursores
del nacionalismo mexicano del s. XX.

El 4mbito de la miisica de salén y el interés y la imposibi-
lidad de dejar a un lado a la épera produjo tres talentos mds:
Ernesto Elorduy, Felipe Villanueva y Joaquin Beristdin. Sin
embargo, Ricardo Castro fue el miisico mexicano mis
importante del s. XIX, quizd también el mds apto, y condu-
jo a la miisica mexicana al s. XX. Castro conocié y dominé
casi todos los géneros musicales disponibles para un misico
de su época e hizo sentir su influencia como intérprete,
compositor y maestro hasta un extremo al que nadie habfa
llegado en México antes de que su corta y brillante carrera
lo colocara en la cima de la profesion. Fue alumno de com-
posicién de Melesio Morales y de piano de Julio Ituarte,
pero superd con creces a sus dos maestros principales. A los
18 afios era capaz de tocar en piiblico con un elevado nivel
musical y técnico, y sélo tenfa 19 cuando terminé sus estu-
dios en el CNM. En esa misma época concluyé su Primera
sinfonia y tres obras suyas fueron seleccionadas como parte
de la representacién artistica que México envié a Venezuela
para la celebracion del primer centenario del nacimiento de
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Simdn Bolivar. Entre esas obras se hallaba su contribucién
personal a la cadena de piezas pianisticas de tendencia mexi-
canista escritas por Elizaga, Gémez, Ledén e Ituarte: los Aires
nacionales mexicanos, cuya técnica expositiva tiene ya com-
pletamente digeridos los procedimientos cldsicos del gran
virtuosismo pianistico preconizado por Liszt. Sélo tenfa 25
afios cuando Pedrell decidié incluirlo en su lHustracidn
Musical Hispano Americana. Castro representa la primera
gran transicidn estilfstica de la misica mexicana, que cons-
tituyd la reaccién profesional generalizada en contra de la
corriente dominante de inspiracién operistica italiana. Méxi-
co tenfa que sacudirse de la corriente italianizante para lle-
gar a otro estrato evolutivo y el sistema de Castro y de sus
contempordneos de reemplazar una tendencia extranjera por
otra igualmente ajena pero diferente —la corriente de pensa-
miento franco-ruso-germana—, tuvo un resultado fructifero e
interesante. En 1866, junto con Gustavo E. Campa, Felipe
Villanueva y Juan Herndndez Acevedo, fundé un instituto
musical en el que impartia la clase de piano. Su intencién al
fundar este instituto era renovar la ensefianza del piano e
introducir en los programas el estudio de las obras de Bach
y de Chopin que aiin estaban excluidas del CNM. En 1892,
en compaiifa de sus mismos amigos y colegas a excepcién
de Herndndez Acevedo y con el afiadido de Carlos J. Mene-
ses, fundd la Sociedad Anénima de Conciertos, con el fin de
presentar las obras de los grandes compositores europeos
ajenos al universo de la épera italiana. Tres afios después,
inquieto por la escasa difusién de la misica de cdmara,
fundd la Sociedad Filarménica Mexicana. Al afio siguiente,
en 1896, estrend la sala de conciertos de la Casa Wagner,
posteriormente 1lamada Sala Schieffer, y en 1900 fue nom-
brado profesor de Composicién del CNM, pese a la oposi-
cién de Melesio Morales.

El 9 de noviembre de 1900 tuvo lugar el estreno de Atzim-
ba, épera con la que Castro siguid en el camino iniciado por
Aniceto Ortega, cuyo tema se ubica en el perfodo de la con-
quista espafiola de Michoacdn y cuyo libreto presenta la
usual contradiccién de la princesa tarasca enamorada del
capitdn espafiol. Pese a estar desaparecida, su importancia
fue capital en la integracién del nacionalismo musical mexi-
cano, a pesar de que la influencia francesa resulté ser su
pivote artistico, en lugar del estilo mexicano que se habia
iniciado en obras similares. Al igual que lo sucedido con el
Vals poético (1888) de Villanueva, claro producto de la suge-
rencia del vals lento francés, ambas obras tienen un corazdn,
un niicleo mexicano ficilmente identificable y reconocible,
quizds incluso por el hecho de que toda esa época estuvo
marcada por una influencia francesa que muchos pueden
caracterizar como mexicana debido a su secular inclusién en
la tradicién nacional.

Estuvo en Europa desde 1903 hasta 1906 y el viaje fue un
€xito. Visité el Festival de Bayreuth, ofrecié recitales en
Bruselas y en la Sala Erard de Paris e hizo relacién con un
buen nimero de instituciones y personalidades profesiona-
les. En septiembre de 1906 regresé a México y en febrero de
1907 fue nombrado director del CNM. Fallecié nueve meses
después, antes de poner en prdctica las reformas con las que
pensaba revolucionar el medio profesional mexicano. Castro
representa el fin de la miisica mexicana del s. XIX.

Durante unos pocos afios, la miisica mexicana logré con-
servar a medias el nivel en que Casiro la dejd, hasta que tuvo
lugar la segunda gran transformacién de México, esta vez
condicionada estrechamente por la primera guerra mundial,
la caida del régimen de Porfirio Diaz y la Revolucién Mexi-
cana. La muerte de Castro no extinguié la vida musical en

México, pero con ella se cerrd definitivamente la puerta al
criterio esencial del s. XIX, periodo en el cual se vio el decli-
ve definitivo de la musica eclesidstica y litirgica, que siguid
produciendo durante todo el siglo su cosecha (de hecho,
Agustin Caballero, primer director del CNM, era un sacer-
dote) pero que ya no alcanzé el esplendor de los ss. XVI,
XVII y XVIII, a pesar de misicos tan competentes como
José Guadalupe Veldzquez.

El periplo de las danzas nacionales y regionales, y en
general de la misica folclérica, fue de amplia evolucién en
el s. XIX y se afianzé definitivamente no sélo en el gusto
popular sino también en el sancta sanctorum de la misica
profesional. El mariachi, el jarabe, el huapango, el son en
general y la representacidn musical de un México capaz de
introducir melodias e intentos de formas folcldricas en el con-
ceplo musical mds elevado, principié su arraigo en el s. XIX,
que puede ser caracterizado por los siguientes aspectos sefia-
lados por Stevenson: la pasién por la épera italiana, el dvido
interés por la miisica del piiblico mexicano (capaz de soste-
ner compafifas extranjeras de O6pera y cinco editoriales
comerciales de mucha fuerza), el énfasis en el piano como
instrumento divulgador y —posteriormente— totalizador de la
midsica, la prictica inexistencia de la miisica de cdmara y la
limitacién de la escasa misica sinfénica a la capital del pafs,
la gran abundancia de aficionados en todas las ramas del
quehacer musical, la total ausencia de una critica musical
ilustrada (como la que aparecié en Europa después de 1850),
el reconocimiento gubernamental de la misica como activi-
dad digna de subsidio (que posteriormente condiciond un
empobrecimiento notable de las actividades musicales), la
fidelidad al modelo italiano y a la 6pera italiana (que provo-
¢6 una gran cantidad de obras del género y causé la distinta
reaccion extranjerizante del final del siglo), la pobreza pro-
fesional del medio por la dificultad de obtener un ingreso
digno para los miisicos, la idea de la profesién musical como
una ocupacién subsidiaria de las clases altas y el convenci-
miento general final de que, para bien o para mal, el futuro
de la miisica mexicana debia 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 pasajeras de primera
fila, que habian dominado el principio y la mital del s. XIX.

Final de la época porfirista, la fase de transicidn al
nacionalismo anterior al pensamiento avanzado del s. XX.
Junto con el final del primer periodo nacionalista de la muisi-
ca mexicana, la primera década del s. XX vio la cumbre de
los esfuerzos gubernamentales en apoyo de la misica. Las
becas y los subsidios para viajes de estudio aparecieron timi-
da pero eficazmente: se formé en 1902 la primera orquesta
sinfénica financiada por el Estado, bajo la direccién de Car-
los J. Meneses (Orquesta del Conservatorio), y en 1909 apa-
recié la Orquesta Beethoven, dirigida por Julidn Carrillo,
con el respaldo del gobierno federal. Por otra parte, Le Roi
poéte, 6pera de Gustavo E. Campa en la més pura tradicién
del nacionalismo mexicano de Ortega y Castro, fue.repre-
sentada por primera vez el 9 de noviembre de 1901 en el
Teatro Principal, con la compaiifa italiana de Lépez Pizzor-
ni dirigida por Meneses. De nuevo aparece un libreto en
idioma extranjero y con tema prehispdnico, si bien la
influencia italiana fue sustituida por la inspiracién en el idio-
ma musical y literario de Gounod y Massenet.

Gustavo E. Campa y Rafael J. Tello representan la dltima
generacion de los misicos porfiristas activos en México.
Campa fue un producto de la misica mexicana del s. XIX.
Heredero de la escuela de Tomds Ledn a través de su maes-
tro Julio Ituarte, fue también alumno de Melesio Morales y



se agrupd temprana e instintivamente con los criticos de la
influencia italiana en México. Su asociacién con Ricardo
Castro fue trascendental para su carrera y evolucién perso-
nal, y su afiliacién estética dentro de algunas corrientes de la
muisica francesa dio coherencia profesional a su resistencia
contra lo italiano, la cual resulté favorable a la evolucién de
la miisica nacional, pese al hecho de que la base de su ideo-
logia nacionalista tenia su esquema fundamental en la susti-
tucién de una influencia extranjera por otra. Decidi6 aceptar
como definitorias de lo mexicano las culturas prehispanicas,
a pesar de que fueron siempre arropadas en medios expresi-
vos europeos, formales e instrumentales. El caso de Campa,
compositor de una 6pera sobre Nezahualcdyotl cuyo titulo y
libreto tienen una capacidad de ilustracién muy elocuente
(Le Roi poete), es un ejemplo mds de la situacién naciona-
lista de la misica mexicana en aquella época.

Testigo de la transicién del porfirismo al perfodo posrevo-
lucionario, de seguro le fue imposible comprender el cambio
de los tiempos y los pensamientos. La obra de Campa y las
de Rafael J. Tello, Carlos J. Meneses, Alfredo Carrasco, Juan
Leén Mariscal, Pedro Michaca, José Roldn, José F. Visquez
y Antonio Gomezanda no fue suficientemente difundida en
su momento debido a los cambios saciales, politicos y cul-
turales ocurridos en el pais. Tello, formado en la antigua
escuela romdntica del s. XIX, compuso segin el ideal
nacionalista obras como Patria heroica (1929), el Triptico
mexicano (1939) y por lo menos una de sus Gperas, Nicolds
Bravo (1910).

José F. Visquez, representante de la escuela de Julidn
Carrillo, de quien fue alumno en el CNM, estudi6é también
con Tello y recibié un premio por su labor como pianista de
manos de Porfirio Diaz. Formé en 1926 una compaiifa de
6pera con la que, ademds de representar sus propias obras,
puso en escena Atzimba de Castro y Dos amores de Tello.
Avanzé por su propio camino del nacionalismo roméntico y
su obra escapé de la temdtica mexicanista inmediata para
colocarse con claridad en un estrato evolutivo més avanzado
que el de algunos de sus colegas, pero quizds un poco menos
original por su dependencia de un enfoque profesional cer-
cano y similar al espiritu de Massenet, que cultivé esmera-
damente hasta su muerte. Unas semanas antes de su falleci-
miento completd su 6pera Niiiez de Balboa (con libreto de
Cristidn Caballero), cuya forma y expresidn tienen todavia
una deuda con Gounod y con Massenet, a pesar de sus miil-
tiples influencias de Debussy.

Antonio Goniezanda fue alumno de Germdan Bal y Manuel
M. Ponce en el CNM y colahoré como solista de piano con
Julidn Carrillo al violin interpretando un repertorio basado
en Liszt, Beethoven, Saint-Saéns y sus propias obras. Era un
brillante intérprete, de inmenso virtuosismo, uno de los tan-
tos émulos de Ricardo Castro. En Europa se acercé a
Edouard Risler como alumno y el pianista francés le ayudd
a conseguir presentaciones en vez de darle clases. La crisis
alemana lo hizo volver a México, donde su situacién profe-
sional fue muy dificil a causa del medio politico adverso, y,
como tantos otros, hubo de ejercer la ensefianza. Su misica
es una clara representacion de algunas metas de la estética
proveniente de la escuela de Manuel M. Ponce, que produjo
autores con mayor amplitud en la elaboracién de sus con-
ceptos, como José F. Vdsquez, pero quizd de una tendencia
més conservadora y més tfmida en su nacionalismo. Expre-
56 toda su vida el ideal de su época juvenil y también la ten-
dencia hacia una miisica que sélo debfa vivir alrededor de
situaciones positivas y una indeclinable alegria; se contentd
con la exposicidn de motives mexicanos, en rico lenguaje
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pianistico y en suntuosa instrumentacién. Sus obras tienen
un espiritu y un sistema musical muy parecido al de las
obras similares de José Pablo Moncayo (Huapango) y Blas
Galindo (Sones de mariachi), compuestas en la misma
época; incluso se puede afirmar que Lagos de Gomezanda
tiene mayor profundidad y alcance musical y estético que las
referidas obras.

Arnulfo Miramontes puede ser caracterizado como la voz
conservadora e independiente del nacionalismo roméntico
mexicano. Contemporéneo de Ponce, su enfoque profesional
y estético se formé en Alemania, donde fue alumno de Phi-
lippe-Barthélemy Riifer, Martin Krause y Felix von Fielitz
en el Conservatorio Stern de Berlin. Su integracién en la
esfera profesional de Alemania fue intensa y a su regreso a
Meéxico su asociacién con Luis G. Saloma, Julidn Carrillo y
Carlos del Castillo formé una sociedad quizd natural por el
origen académico de todos. Era un autor muy capaz y, al
parecer, un hombre de cardcter un tanto agrio, que lo llevé a
encerrarse profesionalmente en la ciudad de Aguascalientes
a componer sin cesar, pese a que su miisica no recibia (ni
recibié en la segunda mitad del s. XX) audiciones propor-
cionalmente adecuadas a su cantidad y calidad. Pese a su afi-
liacién germadnica, dedicd su esfuerzo estético a la composi-
cién de cardcter nacionalista y obtuvo un éxito notable con
sus obras en Estados Unidos en 1921. Sus 6peras Andhuac
(1918) y Cihuatl (1922-39) expresan su inclinacién mexica-
nista, tanto como el Cuarteto histérico mexicano (1939), el
poema Pro patria (1932), el Ballet azteca (sf) o el Poema
sinfénico de la Revolucidn (1917). A pesar de su expresion
escoldstica, las Sinfonias de Miramontes, sus Variaciones
para violonchelo y orquesta, su Concierto para piano y
orquesta y su Sonata para violin y piano, amén de otras
obras de corte similar, estdn plenas de su inquietud mexica-
nista.

El compositor mds representativo que vivié el cambio del
medio profesional de Castro a la actividad del nacionalismo
musical mexicano posterior a la Revolucién de 1910 fue
Julidn Carrillo. Adalid de la influencia musical proveniente
de Alemania en México, mostré una reaccioén nacionalista
muy personal frente a las tradiciones italianas y contra el
afrancesamiento de Castro y Campa. Fue alumno de Mora-
les en el CNM y sus cualidades musicales fueron tan claras
que en 1899 recibid un violin Amati como regalo de Porfi-
rio Diaz y una beca para estudiar en el extranjero, que gasté
en el Conservatorio de Leipzig como alumno de Sitt y Jadas-
sohn. Tocé en la Orquesta del Gewandhaus bajo la direccién
de Nikisch y a partir de 1902 acudié durante dos afios al
Conservatorio de Gante, donde gand un premio de violin
antes de regresar a México en 1905. A partir de 1922 deci-
dié dedicar su vida y esfuerzo a su sistema microtonal
conocido como ‘el Sonido 13", descubierto hacia el final
del s. XIX a base de intuicién, paciencia y un oido muy fino.
Fue pedagogo, redactor de diversos tratados escolares, cate-
drético y director del CNM y autor de un sistema numérico
de notacién musical que promovié con entusiasmo pero que
no logré aceptacién. Su carrera dio impulso a la misica
mexicana. Pese a su entusiasmo microtonal, sus poemas sin-
fénicos tradicionales Penumbras en el Paseo de la Reforma
(1930) y Xochimilco (1935), escritos en la etapa de pleno
fervor del Sonido 13, son ejemplo de un dominio espléndi-
do del material temadtico y de la textura sonora, aunque quizd
su omnipresente afdn académico frustré sus mejores capaci-
dades expresivas en favor de la correccidn técnica.

Manuel M. Ponce fue uno de los grandes genios de la
miisica mexicana; llegd a la madurez profesional —que no a
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la madurez artistica— en la época de Porfirio Diuaz, si bien la
situacién de su proyeccion profesional no le permitié ocupar
el trono de Ricardo Castro en el correspondiente momento
histérico. Su desarrollo musical tuvo un periplo muy largo y
pasé de un conservadurismo casi timido a un enfoque de alta
modernidad, sin perder su constante originalidad ni acudir a
extravagancia alguna para lograr su equilibrada, elegante y
fluida forma musical. Desde sus primeras obras para piano
hasta su Concierto para violin, pasando por el Concierto del
sur para guitarra, conservo un oficio impecable y una genui-
na sinceridad artistica que lo mantuvo siempre fiel al con-
cepto musical e independiente de los recursos para compla-
cer, asustar o irritar al piblico. Su pureza de miisico y su
actividad siempre creciente lo colocan en un sitio singular de
la miisica de México. Ponce practicd la investigacién musi-
coldgica y su coleccidn de canciones mexicanas tradiciona-
les lo convirtié en el creador mds logrado y mds genuino del
nacionalismo roméntico mexicano. Su sintesis nacionalista
de las romdnticas expresiones de la cancidn tradicional
mexicana fue crucial para la evolucién cultural del pafs.
Carlos Chivez fue quizd la figura mds relevante de la
misica profesional mexicana, pues indujo cambios en su
estructura que alcanzaron todo el periodo de 1923 a 1950 y
que tuvieron consecuencias después del término referido. A
diferencia de sus antecesores, que tenfan la mirada puesta en
el viejo mundo, Chivez mantuvo una cercania estrecha y
entusiasta, profesional y fisicamente, con Estados Unidos.
Su estilo se apart6 de la corriente mexicanista de Ponce y se
centrd en el pasado indigena prehispanico de México como
base de la escuela nacionalista mexicana. Tuvo una excep-
cional capacidad como administrador, muy pocas veces vista
en un misico mexicano, lo cual le ayudé de un modo nota-
ble a crear y reformar diversas instituciones. Las mds nota-
bles fueron la Orquesta Sinfénica de México, el Instituto
Nacional de Bellas Artes (INBA), el CNM vy el Taller de
Composicion instalado en este dltimo plantel. Algunas de
sus obras de gran magnitud estin basadas en elementos
prehispédnicos e indigenas. El fuego nuevo (1921), Los cia-
tro soles (1926), Cantos de México (1933), El sol, corrido
mexicano (1934), y Xochipilli-Macuilxéchitl (1940) son cla-
ros ejemplos de sus intenciones, pero lo mds notable, talen-
toso y acabado de su produccion es la Sinfonia india (1935-
1936), la Sinfonia de Antigona (1933), Caballos de vapor
(1926-1927), la Quinta sinfonia (1953) y la Toccata para
percusiones (1942). En sus afios finales logré desarrollar un
sistema de composicién basado en el principio de la no repe-
ticién que le llevé a componer misica de notable aridez.
Silvestre Revueltas fue otro creador importante de la muisi-
ca de México. Si bien habia dedicado algtin tiempo a la com-
posicion, su verdadero perfodo creador comenzé en 1930
con Cuauhndhuac, un periodo breve pero que marcd inten-
samente la misica mexicana. En el corto lapso de diez afios
compuso toda la obra importante por la que es recordado,
tanto en el campo de la misica de cdmara como en el terre-
no sinfénico y en el de la misica para cine, medio para el
cual cred algunas de sus partituras mds relevantes, como
Redes (1935) y La noche de los mayas (1939). Su muerte,
acaecida en el afio en que sus obras comenzaban a encontrar
el punto justo entre la expresién y el contenido, con una
maestifa capaz de equilibrar su inspiracién y su genio con
las necesidades formales y conceptuales de su misica, privé
a la miisica mexicana de uno de sus mds acabados y talento-
sos creadores. Sus melodias flufan y no necesitaban ceiiirse
a rigidos principios estéticos para lograr el equilibrio de
forma y expresién. Con el instinto propio del genio, creaba

leyes cuya secuencia légica seguia cumpliendo el curso
espontdneo y admirable de su mdsica. En esa funcién, logré
estructurar toda una serie de obras en las que la exposicién
de los modelos intervilicos, la textura sonora, el detalle rit-
mico y el enfoque melédico estaban profunda, genuina y
directamente relacionados con el espiritu, las instituciones
artisticas y la expresién musical mds directa e inteligible de
la tradicién mexicana. Revueltas no dejé una escuela; todos
aquellos que pudieron haber sido llamados seguidores suyos
fueron mds artistas con posiciones profesionales y estéticas
similares que miisicos deseosos y capaces de transitar por las
rutas marcadas por él. En tal sentido resulta —junto con
Manuel M. Ponce— un hito de originalidad en la miisica de
Meéxico. Ponce tuvo muchos alumnos y discipulos y su
influencia en el pensamiento musical mexicano ha sobrepa-
sado el s. XX, pero, al igual que Revueltas, su escuela tiene
mads sustancia ideolégica (pese a que nunca planted Ponce
posiciones de idedlogo) y presencia estética que un elemen-
to armdnico, formal o instrumental conductor de su pensa-
miento musical, como en el caso de la Escuela de Leipzig o
la escuela indigenista norteamericana.

José Rolén representa la confluencia de las formas y tradi-
ciones europeas y los anhelos mexicanistas de lograr una
expresion nacional. Su contribucién es muy importante.
Cre6 entidades artisticas y tuvo resultados estéticos notables
en sus composiciones Concierto para piano (1935), El festin
de los enanos (1925), Zapotldn (1925), Cuauhtémoc (1929),
Sinfonia en Mi menor (1919) y Tres danzas indigenas jalis-
cienses (1928). Al margen de titulos y temadtica, su obra
tiene un inconfundible sabor mexicano incluso en formas de
origen abstracto como la del concierto, y la sinfonia presen-
ta siempre una tendencia melddica mexicanista de la que no
hay evasién posible; incluso después de su segundo viaje a
Francia y de su experiencia pedagdgica con Nadia Boulan-
ger, el cardcter mexicano de su misica resulté mas resaltado
que diluido por las técnicas de las que decidi servirse para
su expresion musical. Como ha sefialado Ricardo Miranda,
en la mdsica de Rolén existe antes que nada el sonido de lo
propio, segiin el compositor lo entendié y lo practics, de
acuerdo con una forma de ejercer la miisica desde su forma-
cién en México y su entrega total a la formulacién musical
de lo mexicano.

Con antecedentes sociofamiliares no muy alejados de los
de Revueltas, Candelario Huizar fue un compositor cuyo
enfoque artistico tuvo una enorme y directa identificacién
con la corriente general de la estética nacionalista de Carlos
Chdvez, a pesar de una inquietud popular, hermanada con las
instancias de Revuelias, claramente perceptible a través de
algunas de sus ohras sinfénicas como Pueblerinas (1931) o
Sturco (ca. 1935). Fue miembro de las bandas de miisica de
las huestes revolucionarias, lo cual no le impidié formalizar
sus estudios en el CNM, ya después de cumplidos los trein-
ta afios, con Gustavo E. Campa y Rafael J. Tello. Dos de los
mds importantes autores que representan la continuacién del
nacionalismo fueron Blas Galindo y José Pablo Moncayo,
ambos alumnos de Huizar. De su serie de Sinfonias, las mds
notables son la Cuarta (1942), basada sobre todo en temas
de los indios cora, y la Segunda “Oxpaniztli” (1936), otro
intento de recrear el desaparecido y por muchos afiorado
universo de los aztecas. Las sinfonias de Huizar emplean un
material temdtico ritmico de corte y estilo indigena en el
amplio marco de la composicién sinfénica derivado de la
forma cldsica de la sonata. No evoluciond a partir del
nacionalismo y el indigenismo en la forma en que lo hizo
Chdvez, al contrario, usé la repeticién, principio opuesto a la



sintesis de Chdvez, para dar coherencia y unidad a sus con-
ceptos musicales.

En 1936 surgié el Grupo de los Cuatro. Sus miembros fue-
ron Blas Galindo, José 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 mds
importante de celebridad en la miisica nacionalista mexica-
na. La carrera de Blas Galindo guarda cierta semejanza con
la de su maestro, Candelario Huizar. Cuando tenfa alrededor
de 18 afios formé parte de una banda de misica en su pue-
blo natal y en 1931 ingresé en el CNM, donde sus maestros
eran todos practicantes —en una u otra tendencia— del
nacionalismo. Carlos Chdvez, Candelario Huizar y José
Rolén fueron quienes dejaron la huella mds profunda y
tuvieron mayor importancia en el proceso de su formacién
musical y estética. Galindo fue director del CNM durante
trece afios y, a pesar de su abundante produccién de cdmara
y sinfénica y de su productivo empefio en la miisica para
ballet, terminé siendo conocido sélo por la obra Sones de
mariachi. La rapsodia que cimentd la fama de Moncayo fue
Huapango (1941), pese a que también es autor de una logra-
da 6pera, La mulata de Cdrdoba, compuesta en 1948, Su
carrera creativa quedd frustrada por su fallecimiento prema-
turo. El Huapango comparte mérito y limitaciones con
Sones de mariachi. Tanto Ayala como Contreras tuvieron
una presencia mds discreta en la miisica nacionalista. No
debe olvidarse la presencia de Luis Sandi, ya que si bien su
prestigio como compositor no fue muy amplio, su actividad
como administrador, educador, promotor y director coral fue
de una gran importancia. De sus obras, la épera en un acto
Carlota (1948) y Bonampak (1951) fueron las mds respeta-
das, aunque tras su estreno la difusién fue muy limitada y
pronto desaparecieron de los repertorios.

Otro compositor importante del s. XX fue Miguel Bernal
Jiménez, fuertemente vinculado a la esfera de la miisica
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El Grupo de los Cuatro:
Salvador Contreras, Daniel
Ayala, José Pablo Mancayo
¥ Blas Galinda, 1935

(Foto: Ar. Blanca Ontiveros)

litirgica. Recibié su formacién profesional en la Escuela
Superior de Miisica Sagrada de Morelia y en el Instituto
Pontificio de Miisica Sacra de Roma, donde sus principales
maestros fueron Raffaele Casimiri y Licinio Refice. Su vin-
culacién con la miisica eclesidstica se mantuvo durante toda
su carrera y su inquietud académica tuvo clara expresién en
la revista Schola Cantorwm, fundada por él en Morelia, y en
los diversos articulos que publicé acerca de la miisica reli-
ginsa y la misica de la era colonial hispanoamericana. Al
igual que Ponce, Bernal Jiménez utiliz6 asuntos y material
temdtico del mundo folclérico y del universo popular tradi-
cional para integrar un sistema expresivo netamente
nacionalista, por mds que su inclinacién confesional, su
extensa cultura, su informacién musical y su impecable buen
gusto matizaran esa posicién estética con todo tipo de insti-
tuciones y evocaciones provenientes del mundo colonial, del
drea litdrgica o del folclore michoacano. Fue un autor que
logré una expresién sintética tinica y original de la sociedad
mexicana, donde pudo reunir las evocaciones prehispédnicas
con la desarrollada cultura europea que se asenté en Méxi-
co. Las actividades pedagdgicas de Bernal fueron de largo
alcance desde la fundacién del Conservatorio de Las Rosas
(1945) hasta su cargo como director de la Escuela de Miisi-
ca de la Universidad Loyola de Nueva Orleans (1952-56) en
Estados Unidos, y es evidente su vinculo intelectual y artis-
tico con la escuela de Ponce. Su obra abarca un amplio
espectro de géneros musicales, y abunda en corridos, jara-
bes, melodias coloniales, rondas infantiles y todo género de
material popular. Sus melodias son claramente diatdnicas,
pero se asoma siempre alguna sugerencia modal que suele
resolverse como un paso muy sofisticado de armonia cro-
madtica, incluso cuando expone melodias populares. De sus
obras escénicas, la mds importante es Tata Vasco (1941), que
representa un paso trascendental y un avance notable dentro
del camino iniciado en el s. XIX por Aniceto Ortega. Bernal,
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en el otro polo musical, social y profesional del representa-
do por el viaje republicano de Revueltas, visité Espafia en
1948 para la presentacién de Tata Vasco en una version de
concierto. La Orquesta Nacional de Espafia tocé varias de
sus obras sinfénicas con ese motivo.

IV. LA MUSICA ENTRE 1950 Y 1995. 1. Antecedentes.
La Revolucion de 1910, con sus consecuencias culturales y
artisticas de la década de 1920 (Vasconcelos y el muralismo
mexicano), propicié el més serio intento por la ruptura del
cordén umbilical europeo de la miisica nacional. A pesar de
lo tardio de su aparicién, el nacionalismo musical mexicano,
tanto el moderno como el roméntico, define por primera vez
en la historia la posibilidad de una posicién estética propia
en la misica mexicana. Creaciones previas con temdtica
nacional y otras similares fueron manifestaciones algo exte-
riores y en cierta medida superficiales. Manuel M. Ponce fue
el primer misico mexicano que se remontd a las fuentes
nacionales y hablé con una voz verdaderamente mexicana.
Silvestre Revuellas, Carlos Chdvez y Candelario Huizar
definieron el camino general del nacionalismo musical. El
perfodo en cuestin, breve pero intenso y dificil, encuentra a
la miisica mexicana entre las doctrinas del nacionalismo y la
presencia de las mds avanzadas corrientes.de vanguardia.

Entre 1930 y 1950, casi la totalidad de las composiciones
mexicanas tuvieron estrechos vinculos con la misica progra-
mitica, expresada de modo usual en ballets —fue Rodolfo
Halffter uno de los grandes impulsores de este arte con la cre-
acién de su compaiiia de danza La Paloma Azul- o poemas
sinfénicos. Pero a partir de 1950 la direccién estética de los
compositores mexicanos sufrié un cambio del que ni siquiera
los miembros de la generacidén nacionalista pudieron escapar,
si bien en su caso el movimiento estético fue de menor cuan-
tia e intensidad que el de sus colegas mds jévenes.

A pesar de que la indefinicién tonal habia sido usada entre
1930 y 1940 como rasgo por algunos compositores naciona-
listas y de que Revueltas utilizé una especie de politonalidad
conceptual basada en tonalidades vecinas, es tan sélo alre-
dedor de 1950 cuando un uso consciente y reiterado de la
politonalidad conduce a la miisica mexicana del marco
arménico funcional a una consciente atonalidad. Fueron
Rodolfo Halffter, compositor espafiol inmigrado en 1939 a
México, y Carlos Jiménez Mabarak quienes dieron a cono-
cer a sus discipulos la técnica dodecafénica. Cuando Halff-
ter llegé a México habia estado componiendo miisica de
corte neocldsico como el ballet Don Lindo de Almeria y
obras como el Concierto para violin o los Tres epitafios para
coro, que muestran pasajes claramente neocldsicos. El dode-
cafonismo representd, entre los afios 1950 y 1960, una alter-
nativa junto con la atonalidad para los compositores no ins-
critos dentro de la expresién nacionalista. Rodolfo Halffter,
a través de su clase de Andlisis Musical en el CNM, propi-
cid la difusién de la técnica de Schoenberg. En 1953 com-
puso sus Tres hojas de dlbum, para piano, y en 1954, Tres
piezas para orquesta de cuerdas, que fueron las primeras
obras dodecafdnicas escritas en México.

Con el exilio espafiol llegaron al pafs, ademds de Halffter,
los musicélogos Adolfo Salazar y Jesiis Bal y Gay, quienes
fundaron al lado de Chdvez, Sandi, Galindo y Moncayo el
Grupo Nuestra Miisica, que dio origen a la revista del mismo
nombre, editada entre 1946 y 1953, y a la editora Ediciones
Mexicanas de Miisica. Otros extranjeros que se incorporaron
en distintos momentos a la misica de México fueron Jacobo
Kostakowsky, Conlon Nancarrow, Gerhart Muench, Lan
Adomian y Emiliana de Zubeldia. La influencia, la escuela
y la verdadera integraci6n al medio mexicano se dieron con

desigual intensidad. Adomian gané en 1975 el Premio
Revueltas otorgado por la Universidad Nacional Auténoma
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 antitesis de las
piezas de Adomian, todavia envuelto y comprometido con el
lenguaje de la vanguardia de 1950, pero ambos han tenido,
sobre todo el primero, peso, fuerza y consideracién entre los
miisicos nacionales. Muench fue un pianista brillante y un
compositor enquistado en sf mismo, que no se ocupaba mas
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-
sién social o profesional, sin embargo después ha sido alta-
mente valorado por compositores mexicanos y extranjeros.

La investigacién de la miisica en este periodo no tiene gran
repercusion. A pesar de las actividades de Otto Mayer-Serra,
Vicente T. Mendoza y Gabriel Saldivar, no era muy alenta-
dor el paisaje de la investigacién musical en México. La
falta de accién institucional en este terreno limité sus posi-
bilidades a la esfera personal de quienes estaban interesados
y comprometidos en tal actividad. Robert Stevenson dedicé
una gran parte de su preparacién y esfuerzo a la misién de
investigar la misica mexicana. Otros intentos se debieron a
Gerdnimo Baqueiro Foster y Pablo Castellanos.

En 1951 se publicé el libro Sistema natural de la miisica,
que contiene el resultado de las investigaciones del mds nota-
ble aciistico que ha dado México, Augusto Novaro, un hom-
bre cuya obra pasd inadvertida en su pafs a pesar del interés
de instancias tan avanzadas como la Fundacién Guggenheim.
Novaro falleci6 en 1960, en medio del olvido y la indiferen-
cia de las instituciones oficiales, que ignoraron su presencia
y su labor. Trabajaba como jefe de linotipos en un periédico
de la capital y fue un autodidacto que estudié y aprendié por
su cuenta fisica y matemdticas. Su investigacién sobre la
estructura fisica del sonido musical y su esquema de relacio-
nes sonoras del sistema temperado son de un acierto y una
profundidad trascendentes, y sus resultados pueden tener una
importancia capital en la técnica de construccién de instru-
mentos, ademds de ofrecer un nuevo camino en la composi-
cién musical, diverso del de la armonia funcional o el de la
serie de Schoenberg. El sistema de Novaro, aunque podria
equipararse con el perfeccionamiento absoluto de la diligen-
cia en 1908, justo antes de la revolucién del motor de com-
bustién interna, tiene una fuerza tedrica indiscutible. Permite
una explicacion de toda la misica escrita en el mundo, asi
como la justificacion tedrica de la evolucién musical de los
impresionistas franceses, que manejaron instintivamente una
escala fundamental y una reciproca, como en el sistema de
Novaro. El fenémeno artistico y estético de Ravel y Debussy
tuvo una explicacién y justificacién actsticas a través de los
estudios de Novaro. La beca que recibid de la Fundacidn
Guggenheim estaba enfocada principalmente hacia sus estu-
dios en materia de afinacién (corolario 16gico de.aplicacion
préctica de parte de su teorfa), y le permitié afinar el érgano
monumental de la escuela militar de West Point mediante el
uso de su sistema. Este investigador hallé una interrelacidn
tedrica y matemdtica entre la escala musical de la naturaleza
(el fendmeno fisico que da base a la muisica) y la escala tem-
perada de Bach, el fendmeno cultural y convencional con el
que se construyeron siglos de miisica.

En 1953 Carlos Chivez utiliza en su Quinta sinfonia el
dodecafonismo con cierta frecuencia si bien un tanto timida-
mente. Blas Galindo compone, en 1952, otra Sinfonia breve,
en la que abandona su camino estricto de armonia funcional



para usar, muy recatadamente, la indefinicién tonal. En
1955, El Colegio Nacional presenté el curso anual de Carlos
Chivez dedicado a la dodecafonia y pricticamente todos los
compositores de México abrazaron dicha técnica. Asimis-
mo, Fronteras, ballet de Luis Herrera de la Fuente (discipu-
lo de Halffter), ejerci6 notable influencia en la generacién
anterior a 1960 y contribuyé al uso exhaustivo y generaliza-
do de los procedimientos dodecafdnicos.

2. Evolucion en la creacion musical. La evolucién de la
miisica mexicana se debid, entre otros factores, a los siguien-
tes: a) La introduccion del neoclasicismo, del dodecafonismo
y la politonalidad desde aproximadamente la década de
1940. b) La introduccién de la misica concreta y la miisica
electrénica desde la década de 1960. ¢) La apertura a los
experimentos sonoros de las corrientes de vanguardia de la
posguerra europea y de la vanguardia norteamericana. d) La
asimilacidn de las técnicas postseriales, el neoinstrumenta-
lismo y la reutilizacién de elementos de raiz local. A finales
de la década de 1950 y comienzos de la de 1960 empezaron
a difundirse las obras de una nueva generacién de composi-
tores. El uso de la téenica serial cedié paso al empleo casi
universal de la miisica aleatoria, derivada del concepto de
indeterminacién en el arte. En esta década se puede marcar
la irrupcién de la “nueva” generacién de compositores y el
reflejo en México de todas las corrientes musicales contem-
poraneas.

El aiio en que murid Moncayo (1958) puede considerarse
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
Misica de Meéxico. Lo integraron Jorge Gonzdlez Avila,
Radl Cosio, Guillermo Noriega, Rafael Elizondo, Rocio
Sanz, Federico Smith y Leonardo Veldzquez. Alrededor de
ellos comenzaron a estrenar obras Joaquin Gutiérrez Heras,
Mario Kuri Aldana, César Tort y Manuel Enriquez. Gonzilez
Avila escribié misica fundamentalmente para piano y ha
sido uno de los cultores del dodecafonismo; Cosio tuvo un
pequeiio papel en la transformacién de la miisica mexicana
por su ballet Los gallos; Noriega, después de escribir algunas
obras para la danza, se alej6 de la composicidén; Elizondo
entregd sus energias a la misica para el cine y la escena y las
mostré en la opereta Landrii o en Juego de pelota, Rocio
Sanz, de origen costarricense, desempefié una labor esencial-
mente docente; Federico Smith, norteamericano de origen,
viajé a Cuba, donde murid. Sélo Leonardo Veldzquez mantu-
vo una dedicacion permanente a la composicidn. Discipulo
de Blas Galindo, hizo un uso apropiado de lenguajes diver-
sos: desde la vertiente nacionalista al serialismo dodecaféni-
c¢o, de las formas abiertas y las estructuras minimalistas a un
voluntario retorno a la armonia tonal y a las formas cldsicas
con cierto énfasis en la intencién mexicanista, Con Veldz-
quez, Joaquin Gutiérrez Heras es otro compositor importante
de la época. Cultivé un estilo atonal libre desde sus inicios y
se ha mantenido al margen de cualquier escuela o estilo.
Algunas de sus obras, segiin decfa él mismo, reflejan una
voluntaria falta de complejidad ya que fueron creadas para
misicos aficionados que las solicitaron al compositor. Tam-
bién Armando Lavalle desempefié un papel importante en la
transicién de la misica mexicana del nacionalismo a nuevas
formas de expresitn. A partir de procedimientos emparenta-
dos con la miisica de Revueltas, incorpord a su obra técnicas
seriales, aleatorias y de improvisacién y acabd retornando a
un lenguaje nacionalista, aunque enriquecido tonalmente. En
1961 Manuel Enriquez compuso una partitura titulada Pre-
dmbulo que marcé la transicién a las nuevas corrientes musi-
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cales que dominaron las dos décadas siguientes. Las pro-
puestas contenidas en Predmbulo se materializaron en suce-
sivas obras: aleatorismo, formas abiertas, escritura grifica,
abstraccionismo sonoro, uso privilegiado del elemento tim-
brico, e incorporacién determinante de las percusiones en las
obras orquestales. Obras decisivas de estos afios son Refle-
xiones para violin solo, la Sonata para vielin y piano y Tres
formas concertantes. A partir del Cuarteto II, Enriquez logré
la carta de naturalizacién de la escritura gréfica de un nuevo
pensamiento musical y la adopcién del aleatorismo como
forma de expresién sonora.

Sin duda, el compositor que mads figuré en la misica mexi-
cana de la segunda mitad del s. XX fue Manuel Enriquez. Su
posicién en la miisica fue producto de una honda reflexién
sobre los alcances de ésta. Respecto a la postura de su gene-
racién, declarG: “Los valores que nos podian servir carecen
de un fondo de solidez técnica. Lo que hay en los miisicos
de la generacidn anterior es empirismo y una gran dosis de
talento natural. Ninguno de estos elementos es asimilable”.
Por lo mismo, se decidié a absorber todos los estilos con-
temporineos a fin de “evitar que el compositor, cosa muy
comiin en nuestro ambiente, descubra procedimientos y fér-
mulas que otros han resuelto desde hace afios en paises mds
avanzados”. En la Sinfonia II us6 el serialismo con ciertas
libertades, pero aiin sujeto a las formas tradicionales. A
pesar de tan endeble base ideoldgica, en parte repeticion de
la postura estética de los compositores mexicanos, logré
hacer una obra importante. En las Tres formas concertantes
el color insirumental adquirid una importancia preponderan-
te y se dio paso al uso de pequefias secciones aleatorias. En
Transicién, para orquesta, por primera vez el compositor se
planted el problema de usar una técnica libre, en cuanto a
métrica, para un conjunto grande. En el Cuarteto Il llegé al
aleatorismo total modificando rotundamente sus conceptos,
lenguaje, técnica y actitud estética. A partir de esta obra y
hasta la década de 1980, Enriquez exploré todas las posibi-
lidades de las formas abiertas, de las técnicas de improvisa-
cién y de hallazgos sonoros inéditos. Hacia finales de los
afios setenta, empezd a combinar la escritura gréfica con la
escritura tradicional y pasajes enteramente aleatorios con
otros absolutamente determinados. Tal es el caso de Raices
y de Fases, ambas para orquesta. Esta tendencia se afirmarfa
en la década de 1980 con Interminado sueiio, para actriz,
cuatro percusiones y orquesta de alientos, En prosa, para
flauta, oboe, violonchelo y piano, el Cuarteto IV y el Con-
cierto para chelo y orquesta. Su produccién posterior fue la
sintesis de todas sus biisquedas formales, expresivas y esté-
ticas y la condensacién de su pensamiento musical. En el
Cuarteto V (1988) apelé a rememoraciones de la misica
popular, en Recordando a Juan de Lienas partié de la obra
de un compositor de la época colonial, y en Tercia, para cla-
rinete, fagot y piano, acudid al lirismo de sus primeras obras.
Pero en ninguna de ellas estdn ausentes las mismas preocu-
paciones que marcaron su desarrollo como figura determi-
nante de la misica mexicana de la segunda mitad del s. XX.

Un hecho fundamental en el surgimiento de una nueva
veta de compositores fue la fundacién del Taller de Compo-
sicion del Conservatorio Nacional de Miisica, bajo la gufa de
Carlos Chédvez. La experiencia no era nueva. Chévez habia
fundado en el mismo centro, en 1931, la clase de Creacién
Musical de la que emergid el Grupo de los Cuatro. Hacia
1960 se integraron al taller de Chdvez Héctor Quintanar,
Humberto Herndndez Medrano, Jesis Villasefior, Jorge
Daher y més adelante José Antonio Alcaraz, Eduardo Mata,
Manuel de Elias, José Luis Gonzilez, Juan Cuauhtémoc
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Herrején, Mario Lavista, Julio Estrada y Francisco Nifiez,
Cuando Chdvez se hizo cargo del Taller de Composicién, ya
habia abandonado su estética nacionalista y dirigido su inte-
rés hacia un principio de construccién del discurso musical
basado en la “no repeticién”. Chdvez incorpord como maes-
tro del taller al compositor cubano Julidn Orbén, quien fue
un importante vehiculo de transmisién de la tradicion occi-
dental a los jovenes compositores, desde el canto gregoriano
hasta la misica serial.

Héctor Quintanar compartié con Manuel Enriquez los pri-
meros aciertos de la misica de vanguardia en México. Par-
ti6 de un lenguaje cercano al nacionalismo impresionista de
Moncayo, como en Fédbula, para coro y orquesta, recorrié
los caminos del serialismo, como en el Trie para violin, viola
y violonchelo, y llegé a férmulas afines a Boulez, como en
la Sonata para violin y piano o el Trio para trompetas. Su
preocupacion por el aspecto timbrico queda patente en Gala-
xias para orquesta, Mezcla para orquesta sinfénica y sonidos
electrénicos e Himno para orquesta. Manuel de Elias se ha
mantenido en una linea préxima al serialismo y a la misica
atonal, con un lenguaje expresionista vinculado a Webern.
Muchas de sus obras son concisas y breves, como los 24
Aforismos para piano o las anteriores Microestructuras para
piano. Mario Lavista se ha caracterizado primero por su
acercamiento a las posturas conceptuales de Cage, y luego,
por un retorno consciente a las fuentes que emanan de la tra-
dicién. Es uno de los pocos compositores realmente preocu-
pados por problemas estéticos y quiza por ello su influencia
en las generaciones mds jévenes ha sido determinante. Junto
a Manuel Enriquez representa la vertiente explorativa mis
licida y de logros mds personales entre los compositores de
su generacién. Sus obras tienen como rasgo distintivo una
gran economia de medios. En las primeras, de corte concep-
tual, como Cluster, replanted las posibilidades expresivas
del aleatorismo. La incorporacién del silencio con una fun-
cién estructural y expresiva estd claramente plasmada en
Pieza para un pianista y un piano. A partir de 1976 incur-
siond en el uso de citas muy breves de obras de otros auto-
res, incorporadas de maneras diversas, de tal modo que
pasen a formar parte integral de sus propias obras. Asi nacie-
ron Quatations para violonchelo y piano, el Trie para violin,
violonchelo y piano, y Lyhannh para orquesta. A finales de
la década de 1970, Lavista trabajé en la exploracién de nue-
vas formas de emisién sonora de los instrumentos. En Canto
del alba para flauta, en Lamento a la muerte de Raiil Lavis-
ta, para flauta baja amplificada, y en Nocturno para flauta en
Sol, recurre al uso de multifénicos y sonidos emitidos con
diversas digitaciones en el instrumento, para crear almdsfe-
ras de sutil refinamiento. A partir de estas obras no sélo los
jévenes compositores, sino también misicos ya formados,
abordaron los territorios del neoinstrumentalismo con mis
profundidad. En esta misma direccién, Lavista ha compues-
to Marsias para oboe y copas de cristal, derivando de las
sonoridades de las copas, afinadas con diferentes cantidades
de agua, la armonia que sostiene la linea del oboe; Reflejos de
la noche para cuarteto de arcos, construida integramente sobre
los arménicos 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 creacién de
partituras: Ficciones para orquesta o Simurg para piano
nacieron de la lectura de la obra de Jorge Luis Borges, y El
pifano para piccolo, Las miisicas dormidas para clarinete,
fagot y piano y La danza de las bailarinas de Degas para
flauta y piano, a partir de cuadros de Manet, Tamayo y
Degas.

Julio Estrada ha puesto énfasis en la exploracién tedrica de
las relaciones sonido-nimero y ha basado varias de sus
obras en la aplicacién de principios matemdticos bajo la
clara influencia de Xenakis. Francisco Niifiez ha desarrolla-
do su trabajo creativo poniendo especial énfasis en el aspec-
to timbrico y ello lo ha llevado primero al microtonalismo y
luego a la misica electroacistica. Desde Timbres para piano
y orquesta, pasando por Puntos y rayas para orquesta, el
Concierto para orguesta, Reflexiones y memorias sobre el
espectro sensorial para piano, y La piedra y la rosa para
orquesta, hasta Tientos en eco I para flauta, piano, sintetiza-
dor y computadora o Encuentros para orquesta, sintetizador
y computadora, la suya ha sido una actividad continua para
afirmar sus hallazgos y reorientar su trabajo con la incorpo-
racién de los nuevos recursos tecnoldgicos. Contempordneo
de la generacién del Taller de Composicion, pero con distin-
ta procedencia, ya que hizo sus estudios en la Escuela
Nacional de Miisica de la UNAM, Federico Ibarra se ha con-
solidado como una de las voces firmes de la misica mexica-
na después de 1960. Su miisica no parte de los mismos con-
ceptos que la de Enriquez o Lavista; en cierto modo, es el
camino de retorno a la escritura convencional, a la seguridad
de la forma, al riguroso control de cada uno de los elemen-
tos que determinan la obra artistica. Sus primeras piezas se
acercaron a la indeterminacion y el aleatorismo y progresi-
vamente fue abandonando las estructuras abiertas por otras
precisas. Tanto Mario Lavista como Federico Ibarra han
tenido un papel decisivo en la aparicién de una nueva gene-
racién de compositores que, desde mediados de la década de
1980, han incursionado en la miisica mexicana con brio.
Ellos suplieron al Taller de Composiciin, que tras emigrar
del Conservatorio a la Sociedad de Autores y Compositores,
ya bajo la guia de Héctor Quintanar, finalmente desaparecio.
De las tiltimas generaciones de este taller son compositores
activos Arturo Mérquez y Victor Manuel Medeles. La obra
de Mdrquez se tipifica, en una primera etapa, por el uso de
ejes tonales alrededor de los cuales se construyen las textu-
ras. También ha incursionado en la masica electrénica y en
la electroacdstica. En la misma linea de Enriquez, Ibarra o
Niifiez, ha hecho uso de recursos como los clusters, procedi-
mientos aleatorios y recursos sonoros de diversa indole. En
la década de 1990, tras una estancia en CalArts, California,
compuso misica cercana al new age, pero ha logrado afir-
mar un lenguaje neotonal, especialmente en partituras como
Homenaje a Gismonti para cuarteto de cuerdas y Danzdn Il
para orquesta.

En 1977, el Taller de Composicién se integrd en el Centro
Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacién
Musical Carlos Chdvez (CENIDIM). El responsable fue
Federico Ibarra, quien continué la tarea de formar nuevos
compositores. De alli egresaron Rodolfo Ramirez, Roberto
Medina, Eugenio Delgado, Jorge Paz y Lilia Vdzquez.
Posteriormente estudiaron en el Taller Ana Lara, Luis Jaime
Cortez y otros jévenes que abandonaron el trabajo creativo.
De hecho, de este grupo sélo contindan en ejercicio Rober-
to Medina, Ana Lara, Luis Jaime Cortez y Lilia Vdzquez.
Mis fructifero ha sido el grupo surgido del Conservatorio,
de las clases de Mario Lavista. Compositores como Ana
Lara, Gabriela Ortiz, Armando Luna, Ricardo Risco y Juan
Fernando Durdn se han consolidado en el medio musical. A
partir de 1980 ha surgido un grupo de compositores clara-
mente identificados con los recursos de la misica electréni-
ca. No todos provienen de centros de formacién académica,
escuelas o conservatorios, pero si han llegado a la composi-
cidén con propdsitos serios y claros de lograr un arte afin al



desarrollo tecnoldgico contempordneo. Entre los mds signi-
ficativos se cuentan Antonio Russek, Roberto Morales,
Vicente Rojo y Samir Menaceri. Factores importantes en el
desarrollo de la miisica electrénica en México han sido los
laboratorios electrénicos. Primero el del Conservatorio, fun-
dado en 1968 bajo la direccién de Héctor Quintanar, que
pasé despides al CENIDIM, a cargo del ingeniero Raiil
Pavén. En 1984 se fundd el Centro Independiente de Inves-
tigacién Musical y Multimedia dirigido por el compositor
Antonio Russek, donde se agruparon diversos compositores
con intereses similares. En 1983 también se fundé el Labo-
ratorio de Miisica Electrénica de la Escuela Superior de
Miisica del INBA, bajo la responsabilidad de Francisco
Nifez. Algunos compositores han combinado la creacién
para medios tradicionales con obras de corte electrénico o
electroaciistico, entre ellos, Manuel Enriquez, Héctor Quin-
tanar, Arturo Mdrquez, Eduardo Soto, Arturo Salinas, Anto-
nio Ferndndez Ros, Francisco Nifiez, Javier Alvarez y
Gabriela Ortiz.

En la segunda mitad del s. XX, el nimero de mujeres que
se han dedicado a la composicién es bastante alto. De la
época de la inmigracién espaifiola son Emiliana de Zubeldfa,
quien dejé resonancias vascas en su obra y acogi6 la teorfa
de la divisién natural de los sonidos ideada por Augusto
Novaro, ademds de realizar una importante labor pedagdgi-
ca en la Universidad de Hermosillo (Sonora), y Marfa Tere-
sa Prieto, cuya obra fundamental se desarrollé en México.
Un poco tardiamente, Rosa Guraieb dio a conocer sus com-
posiciones y a partir de los afios ochenta traté de renovar su
estilo romdntico-impresionista haciendo uso de técnicas mds
contempordneas. De la generacién intermedia, contempord-
nea de Mario Lavista y Federico Ibarra, son Graciela Agu-
delo y Marcela Rodriguez, quienes escriben en un lenguaje
mis cercano al de las jévenes generaciones. Posteriormente
estdn Lilia Vdzquez, Ana Lara, Gabriela Ortiz, Marfa Grani-
llo e Hilda Paredes, una compositora formada en Inglaterra
y que cultiva un estilo neocexpresionista. Con menor presen-
cia figuran Graciela de Elfas, Lucia Alvarez y Martha Gar-
cia Renart. Después de 1990, han difundido sus obras Geor-
gina Derbez, Leticia 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 tltimos afios del siglo desta-
can Eugenio Toussaint, Hébert Vizquez, Juan Trigos, Victor
Rasgado, Javier Torres, Jorge Torres Sdenz, Horacio Uribe,
Rodrigo Sigal, Leonardo Coral, Pablo Silva, Felipe Waller,
Rogelio Sosa, Alexis Aranda y Arturo Villela.

3. La difusién musical. La organizacion de la actividad
musical ha sido, sobre todo, una responsabilidad del Estado.
Por un lado, a través del INBA, cuyo Departamento de
Miisica ha impulsado a los principales grupos y solistas del
pafs. Al frente de este departamento, que luego fue Consejo
Nacional de la Miisica, Direccidn de Miisica y, por dltimo,
Coordinacién Nacional de Misica y Opera, han estado Blas
Galindo, Luis Sandi, Miguel Garcia Mora, Francisco Savin,
Carlos Chivez, Manuel Enriquez, Marfa Luisa Lizdiraga, Glo-
ria Carmona, Manuel de Elias, Fernando Garcia Torres, Leo-
nora Saavedra y Ricardo Miranda. Hasta 1988, cuando la
Orquesta Sinfénica Nacional logré su autonomia, de la
Direccién de Miisica del INBA han dependido dicha sinf6-
nica, la Orquesta de Cdmara de Bellas Artes, la Orquesta del
Teatro de Bellas Artes, el Coro de Madrigalistas, el grupo
Solistas Ensamble del INBA y el Cuerpo de Concertistas de
Bellas Artes. También esta direccion ha organizado numero-
s0s conciertos de artistas y grupos internacionales, ya sea en
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presentaciones especiales o a través de ciclos de miisica anti-
gua, barroca, cldsica, romdntica o contemporanea.

Por otro lado, la UNAM también tuvo una funcién decisi-
va al fomentar la fundacién de la Orquesta Sinfénica de la
Universidad bajo la direccién de José E Visquez y José
Rocabruna y reestructurarla en 1962 como Orquesta Filar-
mdénica de la UNAM (OFUNAM). Promovid los conciertos
universitarios, las actividades de conciertos de la Facultad
de Miisica, convertida luego en Escuela Nacional de Miisica
de la UNAM, y creé la Direccién General de Actividades
Musicales que organiza la vida musical en los recintos del
Centro Cultural Universitario.

Otra institucién que ha tenido un peso considerable en la
organizacion de conciertos es la Asociacidén Musical Daniel,
una agencia que presentd en México a los solistas y grupos
mds importantes. Por lo menos hasta mediados de la década
de 1970, la Asociacion Musical Daniel provey6 de grandes
artistas a México. Con un sentido mis local pero igualmen-
te trascendente, la Asociacién Musical Manuel M. Ponce,
fundada al afio siguiente de la muerte del compositor, ha
organizado temporadas anuales. Ininterrumpidamente desde
1949, ha presentado a los més relevantes artistas nacionales,
ha promovido a los compositores mexicanos, a los coros y
orquestas de cdmara nacionales, ha dado a conocer obras de
reciente factura y se ha convertido, al correr de los afios, en
una institucién respetable por su empefio en alentar una vida
musical propia.

También han incursionado en la organizacién de concier-
tos algunos centros de educacién superior, como el Instituto
Politécnico Nacional, Ia Universidad Auténoma 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 Organizacién para la Promocidn
Internacional de Conciertos (OPIC) dependiente de la Secre-
tarfa de Relaciones Exteriores, de corta vida en la década de
1960, y las secretarias de Educacién y Cultura de algunos .
gobiernos de los estados de la Repiiblica, caracterizadas por
organizar actividades sin continuidad. En 1989 se crearon el
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, como mdxima
entidad rectora de la vida cultural del pais, y el Fondo
Nacional para la Cultura y las Artes, que provee de recursos
a solistas, grupos de cdmara, compositores y directores
mediante el otorgamiento de becas y apoya la realizacién de
todo tipo de proyectos artistico-musicales ya sean de mane-
ra individual o colectiva también mediante becas.

4. Los festivales. México es un pafs prolifico en festivales,
tanto musicales como culturales en general. Han sido muy
importantes los festivales de misica mexicana organizados
por el Departamento de Bellas Artes a finales de la década
de 1950; el Festival de Miisica Panamericana llevado a cabo
en 1960; el Primer Festival de Miisica Contemporénea reali-
zado en 1961; el Segundo Festival de Misica Panamericana
de 1963; el Segundo Festival de Musica Contemporinea de
1964, que se proyectd los afios siguientes dando a conocer a
los compositores mds tecientes de diferentes paises; las
Olimpiadas Culturales de 1968, en ocasién de celebrarse en
México los XIX Juegos Olimpicos; el Festival Beethoven en
1970, para conmemorar el bicentenario del nacimiento de
este compositor, y los festivales de misica judfa, de especial
importancia entre 1960 y 1980. Para la difusién de la musi-
ca contempordnea, el festival mds importante ha sido el Foro
Internacional de Miusica Nueva inaugurado en 1979. Duran-
te dieciséis ediciones contd con la direccidn de Manuel Enri-
quez, y tras la muerte del compositor adoptéd su nombre.
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Otros festivales mds generales han propiciado la organiza-
cién de conciertos. El Festival Internacional Cervantino, que
se realiza en Guanajuato, ha tenido una gran incidencia en la
vida musical del pafs, propiciando la venida a México de
artistas internacionales e invitando a solistas, grupos y con-
juntos nacionales. En su seno se desarrollaron el Ciclo de
Conciertos de Miisica Contempordnea y el Ciclo de Musica
Colonial, suspendidos a partir de 1993. Otros eventos de este
tipo son el Festival de Primavera del Centro Histérico de la
Cindad de México, la Primavera Potosina en San Luis Poto-
si, 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 certdmenes han
tenido la virtud de descentralizar las actividades musicales.

5. Las orguestas. La actividad sinfénica ha tenido un
incremento notable en la segunda mitad del siglo. Al comen-
zar 1950 sélo existian dos orquestas en el Distrito Federal:
la recién creada Orquesta Sinfénica Nacional, cuyo primer
titular fue José Pablo Moncayo, y la Orquesta Sinfénica de
la Universidad que codirigian José F. Vdsquez y José Roca-
bruna. En el estado de Veracruz subsistia la Orquesta Sinf6-
nica de Xalapa bajo la batuta de José Yves Limantour, quien
fue reemplazado en 1954 por Luis Ximénez Caballero, y
éste en 1973 por Luis Herrera de la Fuente. En Guanajuato
actuaba la Orquesta Sinfénica de la Universidad, cuyo titu-
lar era José Rodriguez Frausto. En 1955 se creé la Orquesta
de la Opera de Bellas Artes, ms tarde denominada Orques-
ta del Teatro de Bellas Artes, destinada a acompafiar las fun-
ciones de épera y ballet. En 1971 fue creada la Orquesta Sin-
fénica del Estado de México bajo la batuta de Enrique Bitiz.
En Guadalajara se cre6 la Orquesta Sinfénica de Jalisco,
cuyos directores han sido Eduardo Mata y Kenneth Klein
entre otros. En 1988 se dio impulso a la Filarmdnica de Jalis-
co, cuyo titular fue Manuel de Elias. En 1986 se fundé la
Filarménica del Bajio, con sede en Guanajuato, quedando
como titular Sergio Cardenas. En 1992, ésta y la Orquesta de

la Universidad de Guanajuato quedaron fusionadas en una
sola bajo el nombre de Orquesta Sinfénica de la Universidad
de Guanajuato, con Héctor Quintanar al frente. La Filarmé-
nica del Bajio se convirtié en Filarménica de Querétaro
siempre con Sergio Cdrdenas como titular, al cual luego
reemplazd Jesiis Medina. También en afios recientes se han
creado las orquestas de Baja California, cuyo director fue
Eduardo Garcia Barrios; la de Aguascalientes, con Gordon
Campbell como director, y la Orquesta Sinfénica Juvenil
Carlos Chivez. Desde 1978 ha estado activa la Orquesta
Filarménica de la Ciudad de México, cuyo fundador fue Fer-
nando Lozano, mds tarde reemplazado por Enrique Bitiz,
Luis Herrera de la Fuente y Jorge Mester.

Pero las orquestas fundamentales de México han sido, por
su larga trayectoria, la Orquesta Sinfénica Nacional y la
OFUNAM. La primera es sucesora de la Orquesta Sinfénica
de México que fundé Carlos Chdvez. Han sido sus directores
José Pablo Moncayo, Luis Herrera de la Fuente, Francisco
Savin, Georges Sebastian, Sergio Cdrdenas, José Guadalupe
Flores y Enrique Diemecke. La OFUNAM fue reestructura-
da después de la muerte de José E. Vdsquez en 1961. En 1966
fue nombrado director Eduardo Mata, quien ocupé ese pues-
to hasta 1976. A partir de 1972 se llamé oficialmente Orques-
ta Filarménica de la UNAM y desde 1976 tiene su sede en la
Sala NezahualcGyotl del Centro Cultural Universitario. Han
sido sus directores ademds de Vidzquez, Rocabruna y Mata,
Héctor Quintanar, Enrigue Diemecke y Eduardo Diazmufioz
(asociados), Jorge Velazco, Jesiis Medina y Ronald Zollman,
que la dirige desde 1995. Orquestas de vida mds efimera han
sido la Orquesta Filarménica A. C., que se formé para ser
dirigida por Jasha Horenstein, y la Filarmdénica de las Amé-
ricas, fundada a iniciativa de Luis Herrera de la Fuente, que
actud entre 1976 y 1980.

Desde 1956 estd activa la Orquesta de Cdmara de Bellas
Artes, cuyo nombre original fue Yolopatli. Nacié como una
extension de las cdtedras de Miisica de Camara 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 José Guadalupe Flores, Manuel de Elias, Ildefonso
Cedillo, Francisco Savin y Luis Samuel Saloma. Su dltimo
director es Enrique Barrios. Otras orquestas de cdmara son
la Orquesta Clédsica de la Ciudad de México, que dirige Car-
los Esteva, fundada a mediados de la década de 1960, y la
Orquesta de Cdmara de la Ciudad de México, activa desde
1986 y dirigida por Benjamin Judrez Echenique. La Orques-
ta Sinfénica de Mineria fue fundada en 1979 por un grupo
de ingenieros civiles graduados en la Facultad de Ingenieria
de la UNAM, bajo la direccién de Jorge Velazco. Realiza
una temporada de verano todos los afios y fue dirigida por
Velazco hasta 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 orquesta mante-
nida con fondos privados que ha tenido la vida mds larga en
la historia de México.

© 6. Los coros. En los dltimos tiempos, la vida coral en Méxi-
co ha cobrado cierto impulso. Los coros profesionales son
pocos, y el Gnico que mantiene una trayectoria larga es el
Coro de Madrigalistas del INBA, fundado por Luis Sandi en
1938. De creacién mds reciente son el grupo Solistas Ensam-
ble del INBA, que actiia bajo la direccién de Rufino Monte-
ro, y el Octeto Vocal Juan D. Tercero, cuyo director titular fue
Jorge Medina primero y después Thusnelda Nieto. A princi-
pios de 1950, Miguel Bernal Jiménez trajo a Morelia a
Romano Picutti para crear el coro infantil de mds larga tradi-
cién en México: los Nifios Cantores de Morelia. El propio
Juan D. Tercero animd la fundacién de la Sociedad Coral
Universitaria, de la cual derivé el Coro de la UNAM. Paula
Bach sostuvo al Coro Bach muchos afios, y en 1972 se fundé
el Coro Convivium Musicum, que ha funcionado bajo la gufa
de su titular Ericka Kubascek. Junto con la Orquesta Filar-
mdnica de la Ciudad de México (OFCM), se establecié en
1978 el Coro de la OFCM bajo la direccion de Jorge Medi-
na, de corta duracién. La Asociacién Mexicana Evangélica
dio origen al Coro Oratorio Amen conducido por Sergio Cér-
denas, que también tuvo corta vida. Alrededor del Coral
Mexicano del INBA que dirigfa Ramdén Noble se ha gestado
un movimiento coral de aficionados que en los dltimos afios
del s. XX ha tenido una vida mds intensa. Se han organizado
coros de estudiantes en las universidades Iberoamericana,
Panamericana, Del Valle de México, La Salle y Andhuac.
Como parte de las actividades del Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, se ha creado el Programa Nacional de
Coros y Orquestas Juveniles, que ha alentado la creacién de
grupos vocales en las delegaciones politicas del Distrito
Federal y en diversos estados de la Repuiblica.

7. Los grupos de cdmara. La misica de cdmara ha sido
una actividad cultivada desde por lo menos el s. XIX o prin-
cipios del XX. Desde 1941 se habia establecido en México
el Cuarteto Lener integrado por Jenno Lener, Joseph Smilo-
yitz, Sandor Roth e Imre Hartman. Este grupo tuvo una inci-
dencia determinante en la formacién de nuevos midsicos, Al
retirarse Jenno Lener lo suplié Higinio Ruvalcaba a princi-
pios de la década de 1950. Smilovitz y Hartman crearon la
Orquesta Yolopatli en 1956, convertida después en Orques-
ta de Camara de Bellas Artes. Por estos mismos afios tuvo
sélida presencia el Cuarteto México, integrado por Arturo
Romero, Luis A. Martinez, Gilberto Garcia y Manuel Gar-
nica. En 1957 se fundé el Cuarteto de Bellas Artes con Her-
milo Novelo, Luis A. Martinez, Ivo Valenti y Dante Barza-
no. En la década de 1960 se reconstituyd el Cuarteto México
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con Luz Vernova, Manuel Enriquez, Gilberto Garcia y Sally
van den Berg. También siguié6 de manera permanente el
Cuarteto de Bellas Artes. En la década de 1980 estuvo inte-
grado por Luis Samuel Saloma, José Luis Sosa, Ramén
Romo y Bozena Slawinska y posteriormente por Balbi Cot-
ter, Jaime Rios, Matthew Schubring y José de Jesiis Enri-
quez. Al terminar el s. XX lo integran Balbi Cotler, Victoria
Horti, Matthew Schubring y Jimena Giménez Cacho. Han
existido otros grupos como el Cuarteto Gonzdlez, fundado
por el violonchelista Domingo Gonzdlez, o el Cuarteto Con-
treras dirigido por el violinista Francisco Contreras, vigentes
a principios de los afios cincuenta. Pero el grupo que ha mar-
cado una mayor huella en la vida musical mexicana es,
desde su fundacién en 1980 con Jorge Rissi como primer
violin, el Cuarteto Latinoamericano. Integrado por Sail
Bitran, Arén Bitrdn, Javier Montiel y Alvare Bitrdn, ha pro-
piciado la creacién de obras de cdmara, ha impulsado el
repertorio contempordneo y ha efectuado numerosas giras
internacionales. Cuenta ademds con una abundante produc-
cién discogrifica.

En los primeros afios de la década de 1950 hubo esfuerzos
aislados por crear grupos de cdmara como el Quinteto de
Alientos de la Orquesta Sinfénica Nacional, el Cuarteto
Roel, integrado por mujeres, la Orquesta de Cdmara Vivaldi,
también femenina, el Cuarteto de la Secretaria de Relaciones
Exteriores y el Trio México. Pero es sdlo en la década de
1980 cuando se consolida un movimiento cameristico inde-
pendiente con la aparicién de grupos de diversa indole como
el grupo Da Capo (flauta, oboe, chelo y piano), el Trio Neos
(clarinete, fagot y piano), el Quinteto de Alientos de la Ciu-
dad de México, La Camerata, la Sociedad Cameristica de
México, el Cuarteto Ruso Americano y Onix, Nuevo
Ensamble de México, dirigido por Alejandro Escuer.

8. La nuisica antigua. En la década de 1970 comenzé un
lento desarrollo de la interpretacién de miisica antigua, pri-
mero con la aparicién en Guanajuato del grupo Los Tiempos
Pasados, especializado en misica medieval, y posteriormen-
te con Cantar y Tafier, Témpore y el grupo vocal Gregor,
todos de corta existencia. Pero desde mediados de los afios
ochenta han surgido grupos que no sélo interpretan misica
antigua europea, sino que han dirigido su atencién a la misi-
ca de la época colonial. Los mds 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
Antiqua de la misma ciudad, la Capella Cervantina dirigida
por el flautista Horacio Franco (ya desintegrada), el trio
Hotteterre (flauta, violonchelo y clavecin) y la Capilla
Virreinal de la Nueva Espaiia, dirigida desde 1989 por Aure-
lio Tello, que ha orientado su trabajo a la difusién de la
miisica colonial de todo el continente.

9. Los solistas. México cuenta con solistas que han actua-
do mds alld de las fronteras del pais. En la segunda mitad del
s. XX destacan pianistas como Angélica Morales, Marfa
Teresa Rodriguez, José Kahan, Stella Contreras, Miguel
Garcia Mora, Jorge Federico Osorio, Silvia Navarrete,
Alberto Cruzprieto, Gustavo Rivero, Marfa Teresa Frenk,
Fernando Garcia Torres, Emilio Angulo y otros. Violinistas
destacados han sido Hermilo Novelo, Luz Vernova, Luis
Samuel Saloma, Manuel Sudrez, Manuel Enriquez, Romdn
Revueltas y Cuauhtémoc Rivera. Entre los violonchelistas
sobresalen Domingo Gonzdlez, y mds adelante Leopoldo
Téllez, Ildefonso Cedillo y Carlos Prieto, el de mayor pro-
yeccidn internacional. En la formacidn de guitarristas han
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sido decisivos Guillermo Flores Méndez y Manuel Lépez
Ramos. Han seguido sus huellas Alfonso Moreno, ganador
del concurso ORTF en Paris en 1968, Mario Beltran del Rio,
el dio conformado por Margarita Castaiion y Federico
Baiiuelos, ¢l dio que integraron Roberto Limdén y Jaime
Mirquez, ambos también solistas, Gonzalo Salazar, ganador
del XXV Concurso Internacional Francisco Térrega, Juan

Carlos Laguna, ganador del XXXIV Concurso Internacional -

de Guitarra en Japdn, y Rafael Jiménez, también ganador de
concursos internacionales.

Entre los instrumentistas de aliento se encuentran los flau-
tistas Gildardo Mojica, Rubén.Islas, Marielena Arizpe, Gui-
llermo 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 sélo es especia-
lista en la miisica antigua, sino que ha llevado su instrumen-
to a los terrenos de la misica contemporidnea encargando
obras a los compositores e interpretdndolas con una habili-
dad poco usual. Los oboistas Roberto Kolb y Maria del Car-
men Thierry, los clarinetistas Anastasio Flores, David Jimé-
nez, Abel Pérez Pitén y Luis Humberto Ramos, los
fagotistas Gerardo Ledesma y Wendy Holdaway, y los trom-
bonistas Clemente Sanabria, Julio Brisefio y Gustavo Rosa-
les son también intérpretes de sélido prestigio en el medio.
Desde que Carlos Chédvez escribié su Toccata para instru-
mentos de percusién, se ha dado un desarrollo sostenido de
la ejecucion de estos instrumentos. Hacia 1970 surgieron los
Percusionistas de México, coordinados por Homero Valle, y
en la década de 1980 se hizo presente la Orquesta de Percu-
siones de la UNAM. Luego ha destacado Tambuco, cuarteto
de percusiones de México. La tradicién organistica ha sido
muy larga. Miguel Bernal Jiménez y Jesis Estrada fueron
singulares animadores de esta actividad. Victor Urbdn y Juan
Bosco Correro estuvieron presentes desde los comienzos de
la década de 1950. Junto con ellos, en diversas ciudades de
la repiiblica, Alfonso Vega Niifiez (Morelia) y Hermilio Her-
nandez (Guadalajara), por sdlo cilar dos casos, han sido fac-
tores de desarrollo de la miisica para érgano. También desta-
can José Sudrez, Javier Garduiio y Rodrigo Trevifio.

La actividad vocal ha estado ligada fundamentalmente a la
Gpera, aunque algunos cantantes han incursionado con éxito
en el lied. Desde antes de 1950 ya estaban activas cantantes
como Irma Gonzdlez y Marfa Bonilla, sopranos, y Oralia
Dominguez, contralto. Otros cantantes notables de la segun-
da mitad del s. XX son el tenor Julio Julidn, el baritono
Ramén Vinay, la mezzo Margarita Gonzélez, la soprano
Guillermina Higareda, el tenor Alfonso Navarrete, el barfto-
no Roberto Bafiuelas, las sopranos Margarita Pruneda, Rosa-
rio Andrade, Lourdes Ambriz y Violeta Ddvalos, los tenores
Flavio Becerra y Alfredo Portilla, las mezzosopranos Adria-
na Diaz de Ledn, Martha Félix y Maria Encarnacién Viz-
quez, ¥ el baritono Jesis Suaste. En los dltimos afios del
siglo han hecho una carrera internacional muy respetable los
tenores Francisco Araiza, Ramon Arturo Vargas y Fernando
de la Mora.

10. Los directores de orguesta. Sin duda, Carlos Chdvez es
quien inaugurd la moderna escuela de direccidn orquestal en
Mézico y en ella ha proyectado su influencia desde 1928,
cuando fundé la Orquesta Sinfénica de México, prictica-
mente hasta su retiro en 1973, Durante un breve lapso, José
Pablo Moncayo, discipulo de Chdvez, estuvo al frente de
esta orquesta. Entre 1953 y 1973, Luis Herrera de la Fuente
condujo la Sinfénica Nacional propiciando una renovacion
del repertorio orguestal. A principios de la década de 1970
surgieron nuevos directores como Fernando Lozano, Fran-

cisco Savin, Manuel de Elias, Armando Zayas y Enrique
Bitiz. Por esta misma época surgio Eduardo Mata como un
director de proyeccién internacional. A principios de los
afios ochenta aparecieron Sergio Cérdenas, José Guadalupe
Flores y Antonio Tornero y un poco después Enrique Die-
mecke, Eduardo Diazmuiioz, Enrique Barrios, Jesis Medina
y Eduardo Garcia Barrios. El proyecto Coros y Orquestas
Juveniles, vigente desde 1989, ha propiciado el surgimiento
de una joven generacion de directores. También han incur-
sionado en la direccién orquestal el compositor Héctor
Quintanar, Jorge Velazco, el maestro italiano Uberto Zanolli
y el cornista Gordon Campbell. Posteriores son Guillermo
Salvador, Carlos Miguel Prieto y Juan Carlos Lomdnaco.

11. Las salas de conciertos. En el Centro Cultural Univer-
sitario de la UNAM se encuentra la Sala Nezahualcdyotl,
sede de la OFUNAM. También estd la Sala Carlos Chéavez,
acondicionada para mdsica de cdmara. Construido en 1976,
el Centro Cultural Universitario cuenta ademds con la Sala
Miguel Covarrubias, donde se presentan especticulos de
danza y, eventualmente, conciertos. También esta universi-
dad ofrece conciertos en una sala pequefia del Palacio de
Mineria y en el Anfiteatro Simén Bolivar del antiguo Cole-
gio de San Ildefonso.

Por su parte, el INBA cuenta con el Teatro del Palacio de
Bellas Artes inaugurado en 1934 y que es sede permanente
tanto de la Orquesta Sinfénica Nacional como de la Orques-
ta del Teatro de Bellas Artes. En uno de los pisos del Pala-
cio de Bellas Artes estd la Sala Manuel M. Ponce, la dnica
que posee el INBA para misica de cdmara. Muchos con-
ciertos se realizan en museos como la Pinacoteca Virreinal,
el Museo Nacional de Arte y el Museo Mural Diego Rivera.
En 1991 se inauguré la Sala de Conciertos Tepecuicatl, ubi-
cada en la zona norte de la ciudad, a la espalda de la basili-
ca de Guadalupe, donde se ofrecen recitales solisticos y pre-
sentaciones de miuisica de cdmara.

El Conjunto Cultural Ollin Yoliztli, inaugurado en 1979,
cuenta con la Sala Silvestre Revueltas como sede de la
Orquesta Filarménica de la Cindad de México. En la Escue-
la Nacional de Miisica de la UNAM se encuentra la Sala
Xochipilli, donde actiia la orquesta de alumnos de la escue-
la y se presenian actividades de maestros y alumnos. En la
Escuela Superior de Miisica del INBA se localiza el Audito-
rio Angélica Morales. En 1994 se inauguré el Centro
Nacional de las Artes, que cuenta para sus actividades con la
Sala Blas Galindo y con el Aula Magna José Vasconcelos.
Ademds tiene el Teatro de las Artes, en el que eventualmen-
te se presentan conciertos y miisica escénica.

12. Las estaciones de radio. La mayor parte de las emiso-
ras de radio de AM y FM se dedican a difundir misica de
moda, comercial o popular, y conceden pocos espacios a la
misica de concierto. En AM sdlo existe una emisora,
XELA, de una tradicién de mis de medio siglo que transmi-
te miisica principalmente clésica y romdntica y casi nada de
obras contempordneas o antiguas y menos mexicanas, En
esta misma banda estd Radio Educacién, que depende de la
Secretarfa de Educacion Priblica y concede algunos espacios
a la misica de concierto, y Radio UNAM, que tiene una pro-
gramacion enteramente cultural con grandes espacios para la
misica. Radio UNAM también tiene frecuencia en FM con
similares caracterfsticas a la de AM. Otra estacién de FM es
Opus 94, perteneciente a la cadena de emisoras del Instituto
Mexicano de la Radio, organismo oficial de la Secretaria de
Gobernacidn. Diferentes estados de la repidblica, en algunas
universidades auténomas y en direcciones de cultura poseen
estaciones de radio de indole cultural.




13. Las instituciones educativas. Existen en el pafs diver-
sas escuelas para la formacién musical, unas dependientes
del INBA, otras de los gobiernos de los estados, y un niime-
ro crecido de academias privadas con poca incidencia en el
medio musical mexicano.

El Conservatorio Nacional de Miisica es la mds antigua de
las instituciones dedicadas a la formacién de misicos profe-
sionales. Ofrece las correspondientes carreras para llegar a
ser instrumentista, compositor y maestro de ensefianza musi-
cal bdsica y profesional. Depende de la Subdireccién Gene-
ral de Educacién del INBA. En 1966 celebré el primer cen-
tenario de su fundacién y en 1999 el de la inauguracion de
su sede actual. Desde 1950 sus directores han sido Blas
Galindo, Joaquin Ampardn, Francisco Savin, Simén Tapia
Colman, Manuel Enriquez, Victor Urbdn, Armando Montiel
Olvera, Alberto Alva, Leopoldo Téllez, Maria Teresa Rodri-
guez, Aurora Serratos, Ramdén Romo y Selvio Carrizosa.

La Escuela Superior de Misica del INBA surgié como
Escuela Superior Nocturna de Miisica con el objeto de dar
educacién musical a personas ocupadas en otros trabajos
durante el dia. Posteriormente se ha convertido en una mas
de las escuelas de formacién profesional, otorgando licen-
ciaturas desde 1983. Desde entonces han sido sus directores
Francisco Nifiez, Fernando Garcia Torres, Leticia Alva y
Roberto Medina. Ofrece las carreras de instrumentos, canto,
composicién, direccién de orquesta y ensefianza musical
escolar, Cuenta con un laboratorio de miisica electrénica y
ha impulsado la formacién de midsicos de jazz.

La Escuela Nacional de Miisica de la UNAM nacié como
Facultad de Muisica en 1929. También imparte carreras
musicales de licenciatura en diversas dreas: composicién,
direccién coral y orquestal, instrumentista, musicologia y
educacién musical. Dentro de la estructura de la escuela estd
el Centro de Iniciacién Musical, cuya finalidad es impartir
preparacién a nivel pre-profesional. Sus actividades de difu-
sién las realiza a través de una orquesta de alumnos y el
Coro de la Escuela Nacional de Misica que dirige José
Anionio Avila. Han sido sus directores Estanislao Mejia,
José Rocabruna, Luis G. Saloma, Manuel M. Ponce, Juan D.
Tercero, Ramén Serratos, Jesis C. Romero, Marfa Bonilla,
Aurelio Fuentes, Manuel Reyes Meave, Filiberto Ramirez
Franco, Francisco Martinez Galnares, Consuelo Rodriguez
Prampolini, Jorge Sudrez y Thusnelda Nieto.

La Escuela Vida y Movimiento se origind 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 Orquesta
Filarmdnica de la Ciudad de México. Mds tarde puasé a per-
tenecer al Instituto Nacional de Cultura del Gobierno del
Distrito Federal. Forma instrumentistas, cantanies, composi-
tores y directores a nivel de licenciatura. Junto a ella estd el
Centro de Iniciacién Infantil. Han dirigido la escuela la pia-
nista Consuelo Luna, Francisco Savin, Luis Humberto
Ramos e Ildefonso Cedillo Rodriguez. Como parte del siste-
ma de educacidn artistica, el INBA posee cuatro escuelas de
iniciacién artistica. Se imparten cursos para nifios de ocho a
trece aios y talleres para personas de catorce a treinta. Tam-
bién existen los centros de educacién artistica (CEDARTS)
que ofrecen preparacién bisica en secundaria o bachillerato
asi como formacion artistica en miisica, danza, artes pldsti-
cas y teatro. Existen tres en el Distrito Federal y otros en los
estados de Colima, Chihuahua, Jalisco, Sonora, Yucatin,
Nuevo Ledn, Michoacdn, Oaxaca y Querétaro. De nivel pro-
fesional, pertenece al INBA la Escuela Superior de Miisica y
Danza de Monterrey. Otros centros de educacién importan-
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tes son el Conservatorio de Las Rosas en Morelia, la Escue-
la de Musica de la Universidad de Guadalajara, la Escuela de
Miisica de la Universidad de Guanajuato, la Facultad de
Artes de la Universidad Veracruzana, la Escuela de Muisica
de la Universidad de Hermosillo, el Instituto Musical
Manuel M. Ponce de Aguascalientes y el Conservatorio de
Puebla.

14. La investigacion musical. Al crearse el INBA se
incluyd en su estructura la seccién de investigaciones musi-
cales bajo la direccién de Baltasar Samper. Los trabajos de
esta seccion se orientaron, por una parte, a la invesfigacién
de la miisica indigena y mestiza, y por otra, a la transcrip-
cidn de miisica de la época colonial. Durante muchos afios
fue dirigida por Carmen Sordo Sodi, quien, entre otras
cosas, propicid la investigacién de la misica popular mexi-
cana, organizd un directorio de compositores y adquirid para
el INBA la Coleccién Sénchez Garza, con mds de trescien-
tas obras de la época colonial. En 1978, Manuel Enriquez
fue nombrado director del Centro Nacional de Investigacién,
Documentacién e Informacién Musical Carlos Chédvez
(CENIDIM). En él se ha reunido la mayor parte de informa-
cién existente sobre la misica mexicana: libros, revistas,
discos, cintas, programas de mano, folletos, hemerografia y
microfilmes, entre otros. El CENIDIM asumid la organiza-
cidn de eventos como el Foro Internacional de Misica
Nueva, el Panorama de la Muisica Virreinal, el Concurso de
Intérpretes de Miisica Mexicana y el Festival de Miisica y
Danza Autéctonas. Ha publicado trabajos sobre la misica
colonial y los ss. XIX y XX, partituras de compositores con-
tempordneos, y ha grabado discos de diferentes épocas de la
historia musical de México. Han sido directores del CENI-
DIM Manuel Enriquez, Leonora Saavedra, Luis Jaime Cor-
tez y José Antonio Robles Cahero.

15. Publicaciones y revistas musicales. A mediados del
s. XX la revista Nuestra Miisica habia cobrado un prestigio
inmenso por la extraordinaria calidad de su contenido y sus
colaboradores. Fue fundada en 1946 por Jesis Bal y Gay,
Carlos Chévez, Blas Galindo, Rodolfo Halffter (quien la
dirigid), José Pablo Moncayo, Adolfo Salazar y Luis Sandi.
El 1ltimo nimero aparecid en el primer trimestre de 1953.
Esta publicacién es importante por el valor documental, his-
térico y musicolégico de sus articulos. A partir de 1968, por
el denodado esfuerzo individual de su fundadora, comenzd a
circular la revista Heterofonia, dirigida, redactada y cuidada
en sus detalles editoriales por Esperanza Pulido. En ella se
publicaron valiosos articulos sobre el pasado colonial ame-
ricano de la pluma de Robert Stevenson, Francisco Curt
Lange y Samuel Claro Valdés, se recogieron noticias sobre
el acontecer musical de México y se establecié un nexo con
el resto del mundo a través de la publicacién de noticias,
resefias y entrevistas de actividades en Europa, Estados Uni-
dos y Centro y Sudamérica. En una de sus etapas fue érgano
del CNM y después del CENIDIM.

En 1975 la Direccién General de Difusién Cultural de la
UNAM apoy6 la aparicién de la revista Talea bajo la direc-
cién de Mario Lavista. Contd con articulos sobre temas
especializados de miisica, enfoques estéticos y resefias de
libros y discos. Pero sélo circularon dos niimeros. En cierto
modo inspirada en ella, nacié en 1982 Pauta, que se ha con-
vertido en la mds importante revista musical en México. Su
director fundador es Mario Lavista. Originalmente tuvo el
apoyo de la Universidad Auténoma Metropolitana. A partir
de 1984 el INBA fue coeditor de la revista y desde 1986 hasta
1998 quedd convertida en érgano oficial del CENIDIM. A
partir de entonces es editada por la Direccién General de
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Publicaciones del Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes. Paura incluye no sélo articulos especializados de
misica, sino textos de escritores, filésofos o historiadores.
También publica poemas sobre miisica, resefias de libros, dis-
cos y revistas, y noticias de interés para la comunidad musi-
cal. A partir de 1991, el CENIDIM publicé durante algunos
afos la revista Biblionuisica, 6rgano del 4rea de documenta-
cién de ese centro. Contenia informacidn sobre temas docu-
mentales, bibliogrificos, hemerograficos y de acervos musi-
cales. La Escuela Nacional de Miisica de la UNAM edita la
revista Armonia desde 1993, la cual cubre temas diversos
relacionados con la misica mexicana y las actividades de los
maestros y alumnos de esa casa de estudios.

V. MUSICA POPULAR E INDIGENA. Se ha dividido
este epigrafe en cuatro partes atendiendo a la clasificacién
de los géneros: los de derivacién colonial, los roménticos
que surgieron en el s, XIX, los del s. XX y los pertenecientes
a los grupos autdctonos.

1. Géneros de derivacién colonial. El son. La palabra son en
la poca colonial significaba mds o menos lo que en el 5. XX
se entiende por misica popular o misica folclérica. Pertene-
cia a los segmentos de la cultura ajenos a las esferas del
poder politico o social, segmentos que, sin embargo, com-
partian una misma historia nacional con esas esferas, y por
consiguiente también unos rasgos musicales. Asi es que,
exceptuando los casos de las culturas aisladas, como las de
los indigenas, puede hablarse de aquella miisica como si los
sones coloniales hubieran constituido de hecho un género
musical. Habia muchos tipos de sones, surgidos en diferen-
tes regiones. Con el incremento de las comunicaciones entre
el interior de la repiblica y la capital, estas identidades
regionales se debilitaron, lo que trajo como consecuencia
una reduccidn en el nimero de sones que integran los dis-
tintos repertorios. El repertorio conservado no es colonial, a
pesar de tener claros elementos de esa derivacion; la mayor
parte de los sones se compuso a partir de principios del s.
XX, y sélo alguno pudo haberse originado hacia mediados
del s. XIX.

Las caracteristicas estilisticas de estos sones pueden resu-
mirse en cuatro aspectos: musicales, coreogrificos, literarios
¢ instrumentales.

El son es estréfico, mayoritariamente con estribillo. Rit-
micamente es sesquidltero: consta de un compds de seis
tiempos, que se subdivide simultineamente en 3/4 y 6/8 de
una manera sui generis. Este juego de coincidencia simultd-
nea de compases binarios y ternarios se efectia gracias a
cierta elasticidad ritmica. Puede darse entre compases con-
secutivos o simultdneamente; una de las caracteristicas méas
sefialadas es esta libertad y flexibilidad. En general, los
tiempos acentuados se prolongan y los débiles se acortan;
pero también entran en juego los grados de acentuacién: el
staccato fuerte versus el acento sostenido; el “abanico™ (un
rasgueo lento) versus el rasgueo rdpido y el rasgueo apaga-
do con la palma de la mano versus el rasgueo sostenido (no
apagado) (Stanford, 1984).

En cuanto a su coreografia, 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 pantomi{mico en representa-
cién 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, sucesivamente. El zapateo representarfa la consuma-
cion del cortejo.

El son es cantable y su texto se compone de coplas, con
mayor frecuencia de versos octosilabos. En cuanto al conte-

nido, tratan casi siempre de mujeres y del amor. Sin embar-
£0, No es un amor roméntico, sino machista: del hombre que
“domeifia” a las mujeres, sin engreirse de ninguna en parti-
cular; y se vale para expresarse de simbolos tomados de la
naturaleza, tales como animales, pdjaros, colores y otros.
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 versos cantados se alternan con secciones
instrumentales sin canto, en las que algiin instrumento mel6-
dico suple al cantante, a veces con una vuelta de la musica
del verso; o, en otros casos, con la misma entrada que sirvié
para iniciar la pieza. Salvo pocas excepciones, cada verso es
seguido de un estribillo, que puede desarrollarse empleando
frases del.texto del verso antecedente o puede tener letra fija;
a veces emplea frases sin sentido literal, como “tiraray raray
raray”.

Por lo que se refiere a la presencia de instrumentos musi-
cales, el son es necesariamente tafiido: puede que no se cante
ni se baile, pero no es son sin la intervencién de instrumen-
tos. Ni siquiera serfa son tararedndolo. Las variantes de la
guitarra espafiola de cinco 6rdenes son arquetipicas en el
conjunto; algunas se tocan rasgueadas y otras punteadas; a
estas segundas se las llama “requintos”. Especialmente tipi-
cos de estos 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 caido en desuso. Al parecer, los antece-
dentes de estas agrupaciones estdn en las iglesias de la época
colonial. También intervienen en el repertorio bandas y, oca-
sionalmente, orquestas.

EI minuet. No se sabe mucho respecto al empleo de este
género en México durante los ss. XVII y XVIII; pero debid
ser bastante comtin durante por lo menos una parte del XIX,
a juzgar por su difusién. 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 pafs: los yaqui y mayo de Sinaloa y Sono-
ra, los pame del estado de San Luis Potosi y los mixteco de
la costa de Oaxaca. Con éstos, no siempre tiene un compis
de tres tiempos. Generalmente se le dice “vifiuete”, y es pro-
pio de velorios y de la fiesta de Todos los Santos; pero entre
los pame de San Luis Potosi, también es tipico de las fiestas
patronales.

La valona. Composicion lirica glosada en décimas. Aunque,
como el corrido, tuvo sus origenes en la época colonial, sus
afios de mayor arraigo fueron las dltimas décadas del s. XIX,
y de hecho constituye un antecedente del corrido de la Revo-
lucién. Circulaba mucho en hojas sueltas, que solian vender
los cantantes y autores directamente. Las habia de dos tipos:
a lo divino y a lo humano. Existen noticias de su presencia
en muchas partes del pafs hacia principios del s. XX, pero
posteriormente se ha reducido sobre todo a la zona jarocha
de la cuenca del rio Papaloapan y a la regién del Bajio de
Guanajuato y San Luis Potosi, La valona se toca y se canta
en la costa michoacana. Consta por lo menos de dos seccio-
nes de misica, la tiltima de las cuales es un son “para aca-
bar” (es decir, sin canto y reducido a dos frases de mdsica),
o cantado (por consiguiente, en forma completa). En el Bajio
suelen alternarse los versos en décima con una serie de
sones, uno después de cada verso. Hacia finales del s. XIX
era comin el empleo como acompafiamiento 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 comiin el
género como expresién meramente literaria.



La contradanza. Segiin Curt Sachs este género se derivé
de la country dance (danza popular) inglesa del s. XVI y se
introdujo en Francia en la segunda década del s. XVIIL No
se conoce la fecha exacta de su introduccién en América
Latina, pero debid 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 celebracién del Carnaval. Carpentier
sefiala que hubo contradanzas y cuadrillas llamadas “ameri-
canas”, probablemente por influencias llegadas a Parfs de la
isla de Santo Domingo. Ritmicamente por lo menos, se
hallan en estas iltimas los origenes de la danza habanera.

2. Géneros romdnticos. La danza habanera. Durante el
s. XIX la danza habanera llegd a tener hondas repercusiones
por toda Latinoamérica. Estuvo en pleno auge en México
hacia 1870, como lo evidencia la publicacién de dos revis-
tas: La Historia Danzante y La Historia Cantante. En la
revista 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-
ristico es el signiente: J3.7J

La cancion. Es un género de gran difusién en México, asi
como en ofras latitudes. Tiene una letra sentimental que con-
trasta fuertemente con la del son; el empleo de ciertas pala-
bras arquetipicas es caracteristico: muerte, vida, blanco,
negro, pufial, corazén, triste, alegre o sufrimiento. Musical-
mente es de tempo mds bien lento y rubato y no tiene una
forma estereotipada. Un derivado de este género es la can-
cién ranchera. Es un fenémeno urbano y su acompafiamien-
to mds tipico 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 Yucatdn, la cancidn yucateca,
con rasgos estilisticos peculiares, es una variante regional de
la ciudad de Mérida. Un tipo de cancidn que data de princi-
pios del s. XX es la que rima en palabras esdrijulas. Figura
mayoritariamente en el repertorio de la trova morelense.

El vals, la mazurka, el chotis, y otros géneros de salon.
Otro producto de la influencia francesa en la corte espaiiola
del s. XIX son las danzas que, procedentes originalmente de
Europa Oriental, fueron introducidas en Francia durante las
guerras napolednicas, Predominan en las regiones que fue-
ron pobladas por centroeropeos durante el s. XIX, especial-
mente en el norte y noreste de México. Estos géneros son
propios de la llamada miisica nortefia.

La banda de nuisica. Aun cuando se trata de un conjunto y
no de un género, ha generado un repertorio musical caracte-
ristico, que, aparte de los géneros de origen francés, cuenta
con marchas militares, oberturas de Gperas y sones regiona-
les. Fue importante para su creacidn y difusién las compras
de instrumentos franceses por el gobierno de la Repiblica a
mediados del s. XIX, poco después del invento de muchos de
ellos. Tales instrumentos fueron dados a las presidencias
municipales y los gobiernos estatales para fines civicos,
como la celebracién de fiestas 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
caso los instrumentos pertenecen a la agrupaciin, frecuente-
mente organizada bajo los términos de una “Constitucion”,

3. Géneros del siglo XX. El bambuco, Tuvo su auge en
México en las décadas de 1920 y 1930. Aunque es mis
conocido por algunas canciones de Guti Cardenas y sus con-
temporaneos, gracias a las evidencias de la tradicién oral se
sabe que fue conocido desde fines del Porfiriato. Pertenece
a la tradicidn de la cancidn yucateca,
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El bolero. Evolucioné de la cancién habanera en la déca-
da de 1930. Mientras que esta tltima se cantaba acompafia-
da con piano, el bolero se canta preferentemente acompana-
do de guitarra sexta moderna, con o sin requinto. Tiene el
ritmo de la habanera e intervienen en €l las maracas, arran-
cando y terminando en el dar de compés (de semifusas, en
un compis de 2/4), que tan sélo se interrumpe con el ruba-
to de algunas cadencias. Este género fue favorecido por las
industrias nacientes de la radio, el cine y el disco.

Miisica nortefia. Se llama asi por ser originaria del norte
del pafs. Estd constituida por un repertorio de polkas, chotis,
mazurkas, pasodobles y canciones rancheras, con un com-
plemento instrumental que incluye un acordedn y un contra-
bajo, aunque el mariachi también es comiin. La redova es, al
parecer, una introduccién de la capital: consiste en una tabla
de madera colgada de una cinta que pasa por el cuello del
miisico, sobre la cual se percute con dos baquetas; pero es
rechazada en muchas partes del norte.

Miisica tropical. Evoluciond del repertorio del bolero
cuando empezé a tocarse con instrumentos electrénicos.
Anteriormente tropical se referfa al repertorio romdntico
tocado con guitarras, tanto como del danzdén y géneros
orquestales afines. Los llamados conjuntos constan de sinte-
tizador, bajo eléctrico, trompetas, saxofones, clarinetes,
baterfa y algin cantante. Fundamentalmente tocan cumbias.

Canto nuevo. Este género surgié hacia principios de la
década de 1960 en asociacién con un movimiento de protes-
ta politica de la clase media en forma de la emancipacidn de
América Latina del control capitalista, con influencias de la
Nueva Trova cubana.

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

4. Miisica indfgena. La misica de los grupos autéctonos
del pais presenta influencias de las comunidades que se
encuentran en los contornos inmediatos, y no de otras mds
alejadas, debido a su aislamiento forzado.

Segln un concepto de las culturas autdctonas, la misica
habla. Los tzotzile de Zinacantdn lo expresan de esta manera:
en un velorio, todos los presentes estin tristes y por eso nadie
canta, pero todos entienden lo que canta el arpa del conjunto
de violin, guitarra y arpa que es propio de la ocasién (Gossen,
1974, 217). Por ello afirman que no entienden lo que dice la
miisica de la radio porque no conocen bien el espafiol. Ade-
mds, en los diccionarios de las principales lenguas documen-
tadas en el s. XVI puede verse que las expresiones que signi-
fican hacer musica implican hablar o hacer hablar.

4.1. Cuestiones de ritmo y de escala. Entre los géneros de
la misica mestiza del interior del pafs, predominan las
influencias del son, que tiene un compis sesquidltero. En los
sones indfgenas, sin embargo, predomina el compds binario.

En los cantos de borrachos se nota claramente una tenden-
cia que parece caracteristica de la organizacién ritmica de
gran parte de la misica indigena: un compds que podria lla-
marse aditivo, que tiene un nimero de tiempos correspon-
diente al nimero de silabas que hay en el texto. Es mis: el
texto no es méltrico, sino que parece tener el ritmo de la len-
gua hablada, y las més veces es improvisado.

No todo México pertenece a Mesoamérica. En este senti-
do, una de las mds importantes diferencias musicales que se
perciben se refiere al compds y la organizacién ritmica.
Entre los tarahumara y los pame se ha podido constatar una
organizacidn en ciclos ritmicos que varian de extensién
enire las diferentes piezas del repertorio, habiéndose obser-
vado patrones de mds de cincuenta tiempos. Estos ciclos se
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subdividen en compuses de extensién irregular. Este puede
ser un rasgo de la misica en las zonas mds dridas del terri-
torio.

Los tzeltale /tzotzile. Una parte de la miisica de las proce-
siones de estas dos etnias, habitantes de los Altos del estado
de Chiapas, se organiza en un compds muy flexible, con bas-
tante elasticidad en cuanto a la duracién de los tiempos,
pasando entre uno y otro de varios giros melddicos, los cua-
les tienen ritmos mds o menos fijos, pero sin observar, apa-
rentemente, una secuencia fija entre los giros. Tanto el com-
pis de este repertorio como el de los procesionarios chole
suele ostentar patrones de compds ternario, que casi, por su
libertad, se vuelve binario.

4.2. Forma y géneros musicales. La inmensa mayorfa de
los sones indigenas del centro del pafs estin en forma bina-
ria. Cada frase de cada una de las dos partes se repite antes
de pasar a la siguiente. La primera frase es abierta, ¢s decir,
parte de la tonica a otro centro tonal para terminarse; la
segunda frase es cerrada, partiendo del segundo centro tonal
y volviendo a la ténica. No obstante, hay algunas excepcio-
nes.

Los sones de huapangueo de los maya de Quintana Roo
son binarios, pero con la insercién periédica de una breve
seccidn, frecuentemente con ritmo o registro contrastantes,
que sirve para que las parejas cambien de posicién (la lla-
mada vuelta). Termina con una cita fragmentaria de la pri-
mera frase del son.

La pirecua. La pirecua purépecha (del estado de Michoa-
cén) es todo lo que se canta en esta lengua; y sin embargo,
por pertenecer a uno de los grupos mds importantes y nume-
rosos del pafs, lo que se canta y toca, aunque proceda de otra
parte, suena purépecha. Esto es consecuencia de la presencia
de varias convenciones, una de las cuales es el llamado cua-
trecillo: un compds de cuatro tiempos de igual duracién que
ocupa el espacio de un compds de 6/8; suele ser el peniilti-
mo compds de una cadencia importante en todo el reperto-
rio. Los llamados sones abajedios, interpretados por miisicos
purépechas, aun cuando son concebidos como imitaciones
del género del mismo nombre tal como se toca en los alre-
dedores del pueblo de Apatzingén, no se parecen al fuerefio.

Katyikubi y otras canciones de borrachera. El término
katyikubi significa entre los mixteco “asf le digo a ella”. Es
cantada, tradicionalmente a manera de serenata, en el patio
de la casa 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 después de haber ingerido algo de
bebida embriagante. Se ha encontrado este tipo de canciones
entre los mixteco, los otomi, los mayo y los yaqui; y con
diferencias, también entre los tzotzile y tzeltale, ya que aqui
se canta directamente a los santos. El repertorio se canta con
una voz muy tensa y ruidosa y si se acompaiia de algdn ins-
trumento musical, es también agudo, tal como una guitarri-
ta, una armdénica o algtin acordedn (mds propiamente, con-
certina). Es probable que esta tesitura se identifique con el
sol, y por consiguiente con la fiesta que frecuentemente es el
motivo de una borrachera comunitaria.

La xochipitzahuac y otros géneros nahuas. Xochipit-
zahuac, segiin una definicidn popular, significa flor delgada,
aunque mds exactamente puede significar florecita. Es una
cancién asociada con el matrimonio y que frecuentemente se
justifica como “consejos a los novios™; sin embargo, el con-
tenido de los textos del género es mds bien amoroso. Llama
la atencién la presencia en el nombre de la rafz pitza, pala-
bra que implicarfa una asociacién con la fiesta y con el sol,
en cuyo honor la fiesta se celebrarfa. También significa

agudo y con voz de mujer, que seria el timbre de un canto
ceremonial. En la sierra huasteca alrededor de Mexcatla,
Veracruz (en el municipio de Chicontepec), los nahua suelen
contratar a misicos mestizos para tocar y cantar en las bodas
un xochipitzahuac en lengua indigena. Los sones de costuni-
bre, sones locales del grupo, no se cantan.

La cancién zapoteca. Por la documentacién existente se
sabe que este repertorio es de canciones romdnticas, 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 desta-
ca por su vitalidad y el orgullo que ostenta en su identidad.
Probablemente por estar en un contacto mds estrecho con el
exterior, y por consiguiente con los medios de comunicacién
masiva, esle repertorio se asemeja al de la cancién romdnti-
ca de la trova yucateca.

Canciones mayas. Los mds famosos ejemplares son can-
ciones de la capital del estado de Yucatdn, Mérida. La jara-
na yucateca no se canta y casi no existen canciones entre los
pueblos campesinos de la peninsula. Sf existen cantos ritua-
les para propiciar la lluvia, que principalmente, por la evi-
dencia disponible, se cantan en cuevas. Estas canciones
Mayas Se aseimejan un poco, en cuanto a rasgos musicales, al
canto llano de la Iglesia catdlica.

Sones. Ya se han tratado algunos de los sones que podrian
caracterizarse de indigenas, como el sonecito purépecha, la
jarana yucateca y los sones de huapangueo del estado de
Quintana Roo. La misma palabra son, en el espafiol de la
colonia, significaba la miisica que no fuera de la corte, la
iglesia o algin grupo que detentaba poder. En este mismo
sentido, ahora los tzotzile/tzeltale de los Altos de Chiapas
dicen “sonetik” en sus respectivas lenguas para nombrar la
misica que les es propia. Asi, la palabra son en boca de indi-
genas con frecuencia puede entenderse como misica simple-
mente. Parece imposible sefialar los rasgos de tal son étnico
en términos generales, aparte del comentario hecho en el sen-
tido de que la miisica éinica tiende al compds binario.

4.3. Danzas. Las danzas son en gran medida parte insepa-
rable de las representaciones teatrales; después de largo rato
de didlogos y accidn, los protagonistas se forman en dos filas
para bailar uno o varios sones.

Danzas de conguista. Casi todas las danzas étnicas son
danzas de conquista. Pareceria que su funcién inicial, al
introducirlas los frailes catdlicos en la colonia, era proseli-
tista; pero después se han bailado por lo general para propi-
ciar las cosechas y, probablemente, la fertilidad de las muje-
res del grupo. La instrumentacién mds caracteristica es el
pito acompaiiado de percusién. En el centro y el norte del
pals este acompafiamiento casi siempre consiste en un solo
tambor que puede ser redoblante o algo mayor (generalmen-
te con los tirantes o bordones del redoblante en todo caso).
En Chiapas y Tabasco este acompafiamiento invariablemen-
te es de dos 0 més tambores: el caso mds comiin es de uno
grande (sin tirantes) y el otro redoblante. Danzas de moros y
cristianos, Los santiagueros, Los turcos y Los doce pares de
Francia, son ejemplos representativos de este género que
trata de una conquista militar en la que siempre triunfan las
fuerzas cristianas, Como la miisica de pito y tambor es con-
siderada militar, éste es el acompafiamiento més habitual.
Casi invuriablemente la misica de estas danzas estd consti-
tuida por sones. Los infieles casi siempre se visten de rojo y
los cristianos de colores pasteles y telas satinadas,

Los negritas y danzas variantes. Mendieta, en su Historia
eclesidstica indiana (I, 107), comenta que en las danzas de
los aztecas la mayoria de los integrantes trafan las caras tiz-



nadas. El color negro significa varias cosas: de acuerdo con
las précticas discriminatorias imperantes en la colonia, la
gente negra era tenida por impura, infiel y generalmente
miolesta, Parece que las comparsas de negros o negritos tie-
nen su origen en las danzas de conquista militar, en las que
casi siempre representaban a los infieles. Para salir en las
danzas tenfan que pedir permiso a la autoridad gubernamen-
tal local, ya que se consideraba que pecaban, es decir, hacian
cosas impropias y que normalmente serfan penadas, tales
como robar, insultar y cometer actos inmorales (especial-
mente con ribetes sexuales acordes con la funcién propicia-
toria de la misma danza). En general, son traviesos, para la
mayor diversién de los espectadores. El negro es, pues, el
personaje que mayor impacto causa en el piblico. Asf es que
se ha extraido 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 perdén por
su mal comportamiento ante un altar de la iglesia local, pro-
metiendo no volver a pecar.

La danza de la conguista y los tenochili. Tratan de la con-
quista de México, de Cortés, Moctezuma, La Malinche,
Cuauhtémoc y otros personajes. Como también sucede en
las danzas que hacen aparecer turcos (posiblemente por las
batallas navales en el mar Mediterrdneo), suelen intervenir
galeones en la forma de carretas con altos mdstiles, las cua-
les representan los navios en los que Cortés y su gente (o los
turcos, en su caso) llegaron a las tierras americanas. Como
en casi todas las danzas donde los habitantes locales figuran
como los invadidos, los invasores pierden contienda tras
contienda de la manera mds ignominiosa y la victoria final
parece casi un accidente.

Conquista del bien sobre el mal. Esta clase de danzas pre-
senta una conguista que podria caracterizarse de espiritual,
Representativas de este género son la danza del venado de los
yaqui y mayo, asi como los tecuanis y los tlacololeros (los
que cultivan las laderas de los cerros) de los grupos nahua.

La danza del venado y de los pascolas. La danza del vena-
do se hace acompaiiar por dos raspadores, un tambor de agua
y dos pascolas que cantan versos en lengua indigena, de sig-
nificado oscuro. El venado simboliza el bien y es asediado
por el tigre y otros animales del bosque, como los coyotes
por ejemplo, que lo matan. Es oscuro el significado de esta
danza, singular en cuanto que en ella aparentemente es el
mal el que triunfa.

Los tecuanis y Los tlacololeros. Tecuani significa tigre en
ndhuatl. La danza de los tlacololeros suele ser una version
abreviada de la de los tecuanis y ambas presentan la cacerfa
de un tigre mafioso, que posee muchos bienes (mujeres,
ganado, armas de fuego, artilleria) y tiene sitiada a la pobla-
cién local; entonces se nombra a un cazador para acecharle
y darle muerte, Como muchas otras danzas (la del venado,
entre ellas), dura todo un dia, y a veces, con su respectiva
noche. Los personajes caracteristicos son el tigre (con una
mdscara magnifica), Salvadorchi, el Viejo loco (que tiene
una risa contagiosa), Juan cazador (el que fue elegido por la
autoridad local para cazar al tigre), su perro (que traec mds-
cara de perro), Mayorsa, ganado, y otros mis.

Las cuadrillas. Estaban de moda hacia finales del Porfi-
riato, y se conservan entre los nahua de los estados de Tlax-
cala, Puebla y Morelos. En este tltimo suelen llamarse Los
chinelos y entre los mds conocidos se encuentran los del
pueblo de Tepozildn. En Tlaxcala y Puebla suelen bailarse
en un estadio de fiithol. Los integrantes van vestidos ele-
gantemenie con trajes de terciopelo alquilados. La coreogra-
fia de la danza incluye formaciones de cuadros, circulos,
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espirales y dobles columnas. Comienza y termina con una
marcha triunfal que dura aproximadamente una hora. La
miisica, generalmente de compds binario, tiene mds o menos
el estilo de la cuadrilla francesa. Como en la ciudad de
México a fines del s. XIX, se bailan en Carnaval.

Los chinelos de Tepoztldn, Morelos, también salen en Car-
naval. El domingo se efectiia un concurso entre comparsas,
cada una con su respectiva banda de misica. Los danzantes
zapatean hasta no poder mds y la dltima comparsa que sigue
bailando gana. El repertorio musical que les acompaiia es de
sones con compds sesquialtero.

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

4.4. Procesiones. En general la tradicién de procesiones
religiosas se mantiene desde los tiempos de la colonia. Espe-
cialmente dignas de notar son las de la Semana Santa. Estas
existen en la mayoria de las regiones, pero especialmente
renombradas son las de Ixtapalapa, en el Distrito Federal.

Los tzeltales /tzotziles de los Altos del estado de Chiapas,
durante la conmemoracién de los santos de las iglesias loca-
les, salen a las calles de sus pueblos con los santos en andas,
palios para protegerlos de las inclemencias del tiempo, entre
inmensas nubes de copal, y con una miisica de gran austeri-
dad de cornetas, pitos y dos o mds tambores. Las cornetas
suenan como voces humanas implorando, lo que recuerda el
concepto de comunicacidn que estos grupos ven inherente
en toda miisica. Entre los chole del pueblo de Oxolotn, en la
sierra de Tabasco, las imdgenes que salen son de estilo sen-
timental, sus facciones con expresiones de dolor y tristeza, y
las vestimentas de los integrantes son de colores fuertes:
azul, rojo, verde, rosa. Llevan unas flores llamadas de la
Pasién, de color crema tefiidas de morado. Estas procesiones
son de renombre en Villahermosa, la capital del estado. En
las celebraciones en las que intervienen los pascolas de los
grupos yaqui y mayo de Sinaloa y Sonora se efectia una
procesidn, que llaman el conti, dando la vuelta a la iglesia o
al centro ceremonial, generalmente un lugar donde Cristo se
aparecid a los habitantes locales. Todos intervienen: pasco-
las, venado, miisicos de pito, arpa, guitarra, violin, tambor y
espectadores. Entre los chontales de la costa del estado de
Oaxaca se llevan a cabo procesiones casi todos los dias
durante la Semana Santa, con actores vestidos como los par-
ticipanies en los acontecimientos de la historia biblica. Gran
parte tienen acompafiamiento de un solo saxofén baritono,
que suena con un tono grave de manera pausada y ldgubre.
En las faldas del cerro de la Malinche, en los estados de Pue-
bla y Tlaxcala, se efectiian procesiones los dias del santo
patrdn y durante la Semana Santa, precedidas de una o dos
chirimfas y un tambor.

VI. ORGANOLOGIA. México es una nacién con una espe-
cial riqueza de instrumentos musicales que exige una vision
de conjunto de esta herencia cultural. Antes de la llegada de
los espafioles su territorio estaba habitado por una variedad de
etnias que compartian algunos rasgos socioculturales, aungue
existian otros elementos, como la lengua, mds particulares.
Debido a esta pluriculturalidad hubo conceptos parecidos que
fueron designados con diferentes nombres y también términos
que se emplearon de manera generalizada para referirse a un
mismo concepio, sobre todo a partir de la imposicién de cul-
turas dominantes como la mexica. Sin embargo, aun los con-
ceptos impuestos tendieron a diversificarse con el paso del
tiempo. Cada cultura generd instrumentos musicales y objetos
sonoros a partir de su cosmovision y de los recursos materia-
les de su entorno, lo que influyé en el empleo de diferentes
nombres. En general los términos utilizados especifican la
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funcidn y el material de construccidn. El sonido formé parte
esencial de la vida precolombina, de tal suerte que en todos
los lugares arqueoldgicos de México suelen aparecer artefac-
tos o ilustraciones que se relacionan con €L

1. Aerdfonos precolombinos. Los aeréfonos desempenaron
un papel relevante en el entorno sonoro mexicano, apreciin-
dose una notable diversidad de objetos pertenecientes a esta
clase. Las culturas precolombinas se valieron de diversos
materiales y técnicas de construccién para elaborar sus ins-
trumentos musicales y objetos sonoros. Durante la prehisto-
ria utilizaron huesos, caracolas, tallos de gramineas y valvas
vegetales, entre otros recursos naturales directamente reco-
gidos del entorno para que de manera inmediata o con un
trabajo minimo aparecieran los primeros silbatos y cornetas.
Después, en el perfodo precldsico, con esos mismos mate-
riales y con el surgimiento de la cerdmica se desarrollé la
experimentacién y con ello un mayor conocimiento actisti-
co, produciéndose gran cantidad y variedad de silbatos, flau-
tas, ocarinas y cornetas; junto a la cerdmica, la lapidaria
adquirié avances notables y se fabricaron silbatos y flautas
con distintas piedras; finalmente, con el florecimiento de la
metalurgia se hicieron réplicas de instrumentos que se
manufacturaban en otros materiales, como cornetas rectas y
de caracola, aunque esta informacién sélo ha podido obte-
nerse por fuentes documentales. Una peculiaridad morfol6-
gica constante en todos los instrumentos musicales y objetos
sonoros es su indivisibilidad. Si bien se ha podido observar
que en la construccién de algunos se empleaban técnicas de
ensamblaje de varias partes —como en la cerdmica—, el resul-
tado final siempre era el de concebir el instrumento como
una sola pieza. De tal modo que embocadura y cdmara,
boquilla y cuerpo, canal de insuflacién y filo, pabellén y
cdmara, formaban una unidad sin limites entre si.

Por lo general todos los espacios de la vida cultural preco-
lombina contaban con alguna manifestacién sonora. Diver-
sas piezas arqueoldgicas e ilustraciones y referencias docu-
mentales a ellas demuestran la utilizacién del sonido en
varios contextos musicales. Para ello existian objetos con
una o varias funciones, y actividades culturales que conta-
ban con la participacién predeterminada de uno en particu-
lar o varios de ellos. De lo anterior resultan cada una de las
connotaciones atribuidas a instrumentos y objetos, asi como
una serie de trastocamientos de uso, ya queé en diferentes
momentos uno mismo podfa cumplir la funcién de instru-
mento de misica, de comunicador sonoro, o de simple obje-
to sonoro. Puede citarse como ejemplo el empleo de aerdfo-
nos como la trompeta de caracola, que era utilizada para
anunciar algunos ciclos rituales, para convocar a la guerra y
lambién para acompafiar areftos con otros instrumentos.
También existieron instrumentos de uso restringido exclusi-
vamente a personajes y ritos especificos, como las denomi-
nadas flautas de Tezcatlipoca, que supuestamente sélo eje-
cutaban los mancebos que serfan sacrificados,

Hubo otros tipos de interaccidn entre los artefactos, su
sonido y sus contextos. Las cualidades acisticas de instru-
mentos y/u objetos se concatenaron al rito, la magia y la
religion. Han aparecido flautas en cuya manufactura se apre-
cia una laboriosa e intencionada relacién de formas y dimen-
siones entre el filo y el aeroducto, para que el instrumento
emitiera delicados sonidos que sélo podrian ser apreciados
en espacios cerrados y por una pequefia congregacidn, es
decir, en ritos de cardcter muy privado o exclusivo; esto,
junto a elocuentes ilustraciones de cddices, demuestra la afi-
nidad que sostenfan las culiuras mesoamericanas entre el
cardcter del hecho cultural y las cualidades acdsticas del ins-

trumento u objeto empleado. Asimismo, existen otros tipos
de flautas y silbatos con soluciones de construccién diferen-
tes, capaces de producir potentes silbos para acompafiar
grandes areitos o funcionar como eficaces emisores de avi-
sos; es mds, existieron artefactos que no sélo no producian
sonidos agradables sino ruidos espantosos, como el silbato
de la muerte, que de manera aiin inexplicable provoca al
escucharlo un estado de alteracién que recuerda que “no
para siempre aquf en la tierra, sélo un momento nada mas”,
parafraseando el poema del emperador poeta Nezahualc-
yotl. Por otro lado, en su configuracion, los artefactos pre-
cortesianos, instrumentos u objetos, ademds de guardar pro-
porciones geométrico-matemdticas, solfan guardar una
intima relacién con el tipo de sonidos que emitian y su sig-
nificado cosmogénico. Se conocen silbatos con figuras o
aplicaciones que evocan aves como el dguila y que al insu-
flarlos emiten de manera inmediata sonidos semejantes a los
producidos por ese animal. De esta relacién —configuracion
y sonido— derivan varias significaciones mesoamericanas
relevantes para la justa apreciacién de cada artefacto, como
su valoracién totémica: el dguila represent6 una de las prin-
cipales fuerzas o gremios militares mesoamericanos; su vin-
culacién con algin numen, puesto que partes de aves como
las crestas de cinco puntas eran asociadas a Xochipilli-
Macuilxéchitl; y finalmente los valores filoséficos que por
etimologia o metdfora se desprenden, en este caso de las
aves, ya que las plumas representaron la belleza entre las
culturas precolombinas. La naturaleza genealdgica de cada
instrumento, su morfologia y el elemento o ambiente fisico
del que se sustrafa, impusieron a cada uno un numen o sim-
bolismo ritual. Los sonidos y las formas externas e internas
de las cornetas manufacturadas de caracolas marinas inspi-
raron innumerables disefios y simbolos que identifican a
divinidades mesoamericanas como Ehécatl, una advocacion
de Quetzalcdatl relacionada con el viento.

Los instrumentos y objetos que han aparecido mediante el
rescate arqueoldgico presentan diversos recursos materiales
y de construccién empleados por esas culturas que hacen
evidente su profunda exploracién y dominio de fendmenos
aciisticos como el timbre, la altura, los arménicos, los bati-
mientos, el microtonalismo, la resonancia y el condiciona-
miento aciistico de las cdmaras de acuerdo a su morfologia
(tubular o globular, hoyos, bocas y ranuras de obturacion,
émbolos, y otros). El grupo de aeréfonos precolombinos estd
comprendido dentro de las subfamilias de instrumentos de

Intérpretes precortesianos de la cultura mexica. Cédice florentino



embocadura y de boquilla, que en algunos dmbitos académi-
cos son conocidos también como instrumentos de viento
madera y de viento metal respectivamente. Dentro de los
aeréfonos de embocadura se desarrollaron algunos con unas
particularidades que sélo se difundieron en Mesoamérica en
ese entonces, entre ellos destacan los de doble diafragma,
pero debido a sus particularidades deben tratarse de manera
individual. Aunque existen algunas referencias en cédices y
crénicas precortesianas y coloniales de aeréfonos que pudie-
ra pensarse fueron de lengiieta, su existencia precolombina
no ha sido demostrada todavia.

Aerdfonos de embocadura. Constituyen uno de los mds
prolificos tipos de instrumentos musicales precortesianos.
Entre sus muchas variantes, la mds importante estriba en la
configuracién de sus cdmaras, tubular o globular, ya que de
ello depende, entre otras cosas, la posibilidad de desglosar o
no los sonidos arménicos con la ejecucion, ademds de su
simbologfa.

Aerdfonos de embocadura de cdmara tubular, En este tipo
de instrumentos resulta relativamente facil ejecutar los soni-
dos armdnicos aplicando mayor intensidad en el ataque; de
esto se derivan posibilidades melddicas y arménicas por
encima de la sola emisién de los sonidos fundamentales, lo
que en suma con otros factores como la distribucién de los
hoyos de obturacién o la presencia de un aditamento trans-
positor aumenta las posibilidades que suelen atribuirse a
estos instrumentos. Los mds elementales aeréfonos preco-
lombinos de embocadura con cdmara tubular son las deno-
minadas flautas de pan. Estos instrumentos debieron de ser
manufacturados en un principio con tallos vegetales, conser-
vindose esta tipologia en algunas zonas del centro y sur de
América. Instrumentos mesoamericanos y sus representacio-
nes ideogrificas establecen la existencia de dos estilos de
este instrumento: uno lo constituyen las piezas encontradas
en regiones habitadas por culturas del Golfo, que consisten
en cinco tubos consecutivos de diferente tamafio modelados
en una pieza de barro; el otro, representado en diversos c6di-
ces y en figuras en barro de culturas de occidente, se carac-
teriza por estar formado por un grupo de dos a cinco tubos
de igual longitud exterior (debiendo ser diferentes en su inte-
rior), en configuracion semejante a una flauta encontrada en
Estados Unidos correspondiente a la cultura hopewell (3000
a 600 a. C.), consistente 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 aeréfono con
camara tubular, sin aeroducto, cuya embocadura estd con-
formada por una muesca o filo claramente sefialado 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 didfisis de huesos animales y humanos, sin
hoyos de obturacién o con ellos en un nimero que varia de
uno a seis. Existe una pieza perteneciente al Museo Nacional
de Antropologia e Historia de México trabajada finamente
en piedra verde, con lineas esgrafiadas como adorno y una
muesca como embocadura, parecida a las practicadas en ins-
trumentos de Sudamérica conocidos como quenas. En la
regién maya se ha encontrado un sinndmero de tubos fabri-
cados en hueso; entre ellos aparecen algunos con el filo en
muesca y otros con filo en un bisel corrido, con un solo hoyo
de obturacién. Atin se utilizan flautas parecidas, manufactu-
radas de carrizo, en algunas culturas indigenas como la de
los coras en el estado de Nayarit. Es posible que antigua-
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mente este tipo de instrumento tuviera alguna relacién con
ritos mortuorios, lo que pudo influir en su construccién de
hueso y no de barro, material con el que fueron elaboradas
muchas flautas.

Otra version de aeréfonos de embocadura sin aeroducto la
representan instrumentos de cdmara mixta, es decir, que
combinan la configuracién tubular con la globular en su
camara. Existen ejemplares de culturas de occidente, con
una camara tubular recta o curva y unida a ésta en cada uno
de sus extremos una globular; una de estas cdmaras tiene
practicada una abertura semejante a labios afilados, lo que
constituye la embocadura. Cuenta con tres hoyos de obtura-
cién, sé6lo en los gldbulos, dos en el inferior y uno en la parte
posterior de la embocadura, que funciona como transpositor,
pues con subturacién y desobturacién cambia la altura de los
hoyos del glébulo inferior. Este tipo de aeréfono es un ejem-
plo de la experimentacién y ejercicio de la acdstica en los
instrumentos musicales y objetos sonoros que llegaron a
practicar las culturas precolombinas.

A partir de la aplicacién del aeroducto en los aeréfonos
tubulares se desarrollaron varios recursos morfolégicos que
redundaron en una mayor diversificacién timbrica en otros
instrumentos, a partir de la relacién de sus dimensiones y
formas con las del filo. Hubo un tipo de flauta que se trans-
formé en un instrumento cldsico en la cultura de Tehotihua-
cén. Su principal caracteristica radica en el perfilamiento del
filo apuntando hacia afuera de la cdmara a diferencia de lo
que sucede con la generalidad de aeréfonos con aeroducto
en otras partes del mundo, en los que las muescas o filos son
trabajados hacia adentro. Esta caracteristica morfolégica, del
filo externo junto con un aeroducto sumamente plano y alar-
gado, provoca una agradable pastosidad en el sonido, pre-
vista de tal manera que al ejecutar el instrumento con mayor
fuerza de la requerida, satura y desvia el aire dirigido al filo,
por lo que se anula el sonido. Otro recurso mesoamericano
caracteristico en las embocaduras con aeroducto fueron los
diques. Estos solfan estar dispuestos desde el extremo del
aeroducto que se une con el cuerpo hasta cubrir ambos lados
del filo. Estos diques tuvieron variados fines; por ejemplo,
en flautas miltiples de culturas de occidente, ayudar a pre-
cisar los sonidos batientes, tanto con digitacién paralela
como cruzada. También la forma de la protuberancia de los
diques constituyé una caracteristica cultural. En flautas
mexicas se identifican por estar unidos a aeroductos largos y
angostos, con lo que se producen timbres pastosos y
potentes y en algunos casos multifénicos de alta frecuencia
parecidos a los batimientos. Estos diques fueron desarro-
llandose hasta 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 simpatfa a partir de membranas. En la ldmi-
na 70 del Cédice florentino, donde se ilustran varios ipstru-
mentos, aparecen en el lado izquierdo dos flautas con cuatro
hoyos de obturacién y un amarre al parecer de tela en el
tubo, entre la embocadura y los hoyos, que servia para cubrir
un mirlitén de las corrientes de aire, cuya presién podia
hacerlo rigido completamente; esta membrana, colocada en
un tubo adyacente cerca de la embocadura para que vibrara
por simpatia, se extrafa de una variedad de tela de arafia
semejante a un delgadisimo papel. Se han encontrado ver-
siones de este instrumento manufacturadas en barro, ademads
de versiones modernas utilizadas por algunas culturas indi-
genas, manufacturadas de materia orgdnica como carrizo,
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cera o tronco de pluma de guajolote (pavo), como debieron
de construirse antiguamente. Otro complemento en los aeré-
fonos tubulares era el pabellén, que favorecia una buena pro-
yeccién del sonido y fue ampliamente utilizado por los
mexicas.

Los aerGfonos precortesianos de embocadura, con aero-
ducto y cdmara tubular presentan diversidad de recursos
para manipular la altura en la ejecucion. La mayorfa de estos
instrumentos fueron resueltos mediante hoyos de obturacién
en un nimero que oscild entre uno y seis, abundando los de
cuatro. Este niimero probablemente responda a connotacio-
nes filoséficas o esoléricas relacionadas con rilos y dei-
dades, o al concepto geométrico-matematico (4, 3, 7 y 13).
Por otro lado contar con cuatro hoyos no significa que sélo
pudieran emitir escalas pentafénicas, porque si bien la pro-
gresién de sonidos en estos instrumentos, al desobturar uno
a uno sus hoyos, da por resultado cinco sonidos (los funda-
mentales o sus primeros armonicos una octava arriba), las
alternativas que ofrecen las digitaciones cruzadas y los inter-
valos con que suelen sucederse los armdnicos subsecuentes
llevan al instrumento a otras escalas. Ademads, existe un
grupo de flautas mayas, rescatadas de la zona arqueoldgica
denominada Jaina, que cuentan con seis hoyos de obturacidn
afinados en una progresién diatdnica, lo que demuestra que
estas escalas eran conocidas en ese entonces,

Con respecto a las flautas mdltiples, se desarrollaron
varios tipos: de dos tubos, caracteristicas en culturas de occi-
dente; de tres tubos, comunes en culturas mayas, y triples o
cuddruples, encontradas en culturas del Golfo y en el valle
de Teotihuacdn. La cantidad y disposicién de los hoyos de
obturacién en cada tubo de las flautas miiltiples seiiala una
diferencia importante entre ellas, pues mientras que en la
mayoria de las dobles suelen contar con cuatro en cada tubo,
dispuestos de forma mds o menos paralela, en las triples y
cuddruples varfa el niimero y disposicién, lo cual refleja una
independencia en la ejecucién de cada tubo.

Ademds de los instrumentos con hoyos de obturacidn, han
aparecido piezas que en vez de ellos presentan otros recur-
s0s, como una ranura longitudinal en la cara superior de la
camara que puede ser obturada o desobturada con los dedos
y/o las palmas de ambas manos de manera versitil, lo que
permite producir cualquier tonalidad, incluso escalas micro-
tonales. Caso semejante es el de otras flautas con un émbo-
lo, esférico o cilindrico, que, al inclinar el instrumento hacia
uno u otro lado, corre libremente en el interior de la cdmara
modificando la altura, puesto que reduce o amplia la colum-
na vibratoria; sus posibilidades microtonales, aunque con
mayor dificultad en la ejecucidn, 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 cénica; una cinta en el
extremo de la cdmara, del mismo material, cuya funcién es
impedir la salida del émbolo, y finalmente adornos que van
desde un disco, con calados como celosfa, dispuesto diame-
tralmente a la cimara, hasta figuras a modo de cresteria en
la cara superior del instrumento. Han aparecido ejemplares
dobles de este tipo de aeréfono.

Aerdfonos de embocadura con cdmara globular. En los
aerdfonos de embocadura con cdmara globular no es posible
desglosar de manera natural los sonidos arménicos, pero
esto no significa una limitacion segin la experiencia mesoa-
mericana. Su uso fue consciente dado el paralelismo crono-
l6gico con que se desarrollaron estos instrumentos en rela-
cidén con los de cdmara tubular. El gran acervo arqueolégico
de este tipo de aerdfonos globulares demuesira una amplia

experimentacién, en la que se aprovechd, ademds de otros
recursos, la libertad en la disposicién de los hoyos de obtu-
racion y la limitacién en los tubulares, para con ello estable-
cer otras posibilidades acisticas, como es la combinacién
entre ellos,

El término globular se refiere, mds que a una configura-
ci6n, a determinadas peculiaridades acisticas. No siempre
corresponde a un aerdfono con cdmara ovoidal; hay casos en
que las cdmaras semejan la figura de un plitano, una rosca o
un tubo transverso corto. Su identificacidn a simple vista se
complica con los adornos del mismo material que suelen
consistir en aplicaciones zoomorfas, antropomorfas u otras.
Su peculiaridad actistica es la de no poder desglosar armdni-
cos; la forma mds practica de identificarlos es intentar impri-
mir mayor intensidad en el ataque y hacer sonar sus armoni-
cos y en caso de no ser posible obtenerlos esto mostraria su
condicidn de aerdfono globular. Los recursos y materiales
empleados inicialmente para su manufactura debieron de ser
objetos de la naturaleza, como tecomates, bules, caracoles,
valvas y otras cosas mds; posteriormente el desarrollo de la
cerdmica permitid el uso del barro. Los aeréfonos de embo-
cadura con cdmara globular fueron construidos sin y con
aeroducto, aunque la versién mds generalizada es la que
cuenta con €l.

Entre los instrumentos sin aeroducto se han descubierto
objetos precortesianos que pueden ser considerados instru-
mentos musicales; entre ellos aparecen huesezuelos a los
que se practicé un hoyo y fueron ahuecados; la epifisis
representa un drea idénea para apoyar el labio inferior y
soplar con precision al filo. Ademds de los huesezuelos han
aparecido en el altiplano central figuras semejantes a ollas
amorfas y zoomorfas en miniatura, con bocas tan afiladas
que hacen suponer su uso como instrumentos musicales u
objetos sonoros, sobre todo porque algunas cuentan con
hoyos que funcionan perfectamente como de obturacién. De
manera parecida, en la regién norte del pafs se han encon-
trado roscas con labios amplios y afilados, que permiten
modificar la altura segin la inclinacién del instrumento con
relacion a la boca, con lo que se obturan y desobturan las
vibraciones contenidas en la cdmara. Tal suposicién se ve
reforzada por la semejanza de estas 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 aerdfonos globulares, ya sea
sin hoyo de obturacién constituyendo silbatos o con un hoyo
a la manera de ocarinas. Algunos de estos tiltimos presentan
un labio agregado y dirigido al filo, lo que representa un
protoaeroducto que facilita y precisa el ataque en el instru-
mento, al que con el tiempo bastarfa con agregarle una placa
por pastillaje para que se consolidara el acroducto. Una ver-
sion delicada de aeréfonos globulares de embocadura sin
aeroducto son ciertos instrumentos mayas parecidos, por la
disposicidn de sus hoyos de obturacién y filo, a los globulo-
tubulares de occidente; éstos, sin la cdmara tubular, estin
formados por dos cdmaras globulares, una envuelta por otra
en la que estd dispuesto el filo.

Entre los aeréfonos globulares se desarrollaron ocarinas y
silbatos con filos externos e internos, con aeroductos planos,
cilindricos, almendrados, entre otros, construidos con técni-
cas de incisién o pastillaje (aplicacién). Sus configuraciones
externas variaron desde motivos abstractos, zoomorfos y
antropomorfos, hasta constituir una aplicacion a figuras o
recipientes, algunos de los cuales cumplen una funcién
mecanica complementaria al instrumento. Tal es el caso de



los llamados vasos silbadores, formados por uno o dos sil-
batos con aeroducto que simulan figuras unidas a recipien-
tes; éstos, al llenarlos con agua e inclinarlos, producen
esfuerzos hidrdulicos que empujan el aire contenido en la
figura hacia el filo del silbato y por ello emiten sonidos. Hay
otra especie de vasijas del periodo precldsico que tienen sil-
batos que funcionan al soplar por la boca del recipiente, por
lo que pueden ser considerados precursores de los vasos sil-
badores, aunque no funcionan con liguido. Existen ejempla-
res con uno y con dos silbatos en la parte superior, por lo que
podrian ser utilizados como vasijas ademds de instrumentos,
y otros que sélo pueden ser instrumentos debido a que los
silbatos estdn dispuestos en su base. Un artefacto parecido,
aunque de mds delicada manufactura, es una pieza apareci-
da en culturas del Golfo que representa dos figuras femeni-
nas abrazadas que al columpiarlas mediante un cordén que
simula un columpio, emiten sonidos al chocar sus filos con
el aire (coleccién del Museo de Indios Americanos de la
Fundacién Heye en Nueva York).

En la mayorfa de las culturas precolombinas aparecen
aeréfonos globulares con aeroducto que, sin hoyos de obtu-
racion o con ellos en un nimero que fluctia entre uno y
siete, presentan un sinnimero de configuraciones. Sin
embargo, entre todas ellas sobresale cuantitativamente una
que semeja un ave: esto corresponde estrechamente con el
vocablo ndhuatl huilacapichili, que podria traducirse como
ocarina de ave. Existen en varias dimensiones, con una lon-
gitud de entre 4 y 7 cm; la mayoria cuenta con cuatro hoyos
de obturacién; algunas tienen sefialadas, por modelado, pas-
tillaje o esgrafiado, alas de tres partes y crestas de cinco pun-
tas; estas constantes geométrico-matemdticas parecen tener
connotaciones relacionadas con Xochipilli-Macuilxéchitl
—cinco flor— y el sistema matematico precortesiano. Respec-
to a las ocarinas con hoyos de obturacién es necesario des-
tacar la existencia de una pieza mexica que representa a
Xipe Totec, ya que cuenta con seis hoyos de obturacién cuya
combinacion permite la ejecucion 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-
racién, posee una boca que puede ser obturada y desobtura-
da con leves inclinaciones del instrumento, por lo que es
posible variar su altura, incluso en rangos microtonales. Otra
versidn interesante es un modelo de ocarina presente en cul-
turas mexica, maya y del Golfo: ésta consiste en una cdma-
ra globular con un hoyo de obturacién —que funciona como
transpositor—, envuelta por otra cdmara con una boca sobre
el aeroducto de manera semejante a las anteriores.

Existe un tipo de aeréfono globular formado por un cilin-
dro de aproximadamente cinco centimetros de largo con el
aeroducto dispuesto de manera perpendicular, generalmente
ancho en correspondencia con el filo; tiene obturado su
extremo derecho (desde el dngulo 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 dguilas y halcones, en concor-
dancia con la decoracién que suele presentar, por lo general
de un ave de este lipo; tal sonoridad y decoracidn ideogrifi-
ca hacen suponer que estos aeréfonos debieron de ser usados
en ritos totémicos relacionados con estos animales.

Aerdfonos de doble diafragma. Se llaman asi por la accién
resultante en la ejecucidn cuando con un aeroducto cilindri-
co se dirige una corriente de aire a un filo corrido constitui-
do por la boca circular de una cdmara globular, una intermi-
tencia diafragmadtica entre el aire insuflado al filo y la
vibracién generada en la cdmara, que tiende a salir. Su pare-
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cido con los instrumentos de embocadura estriba sélo en el
ataque de una columna de aire en un filo, en este caso circu-
lar. La distancia y proporcién entre el aeroducto y el filo se
da de tal forma que se desatan ruidos e interferencias carac-
teristicos en estos aeréfonos e inusuales en otros.

Se pueden hallar tres versiones bdsicas. La primera con-
siste en una placa de piedra, hueso o concha que en uno de
sus cantos largos presenta un surco, traspasado por un hoyo
que atraviesa perpendicularmente la placa en configuracion
cénica en cada lado, por lo que quedan afiladas sus circun-
ferencias internas. Aunque descrito ideogrdficamente en la
parte superior de la lamina LXX del Céddice florentino y tex-
tualmente por Torquemada en el libro XIV, capitulo IT de su
Monarquia indiana— 'y otros dan silbos con unos huesezue-
los que suenan mucho™, la identificacién ideogrdfica del
instrumento resulta dificil. Para su ejecucién debe introdu-
cirse en la cavidad bucal: obstruyendo con la lengua el canto
opuesto al de la ranura se forma una cdmara globular con el
lecho bajo de la lenguna y el maxilar inferior; en ese momen-
to el hoyo inferior constituye un filo corrido y el superior
funciona como aeroducto al pasar por él el aire emitido
desde la garganta. Este instrumento, del que han aparecido
piezas en diferentes culturas precolombinas, cuenta con otra
peculiaridad, ya que pueden modificarse las dimensiones de
su cdmara al estar constituida con parte de la lengua, que
puede dilatarse y contraerse, y por lo tanto su altura puede
ser variada.

Otra versién de los aeréfonos de doble diafragma es la
manufactura en barro del aeroducto y la cdmara. La variedad
mexica es conocida como silbato de la muerte porque las
configuraciones con que se decoraba evocan la muerte. La
mayoria semeja un craneo humano, otras la cabeza de un
tecolote (biiho o lechuza), y unas mds la de una vibora, que
en este caso particular remata el mango de algin sahumador
o tlemaitl. Estos instrumentos, aunque ejecutados suave-
mente, producen potentes silbos mezclados con ruidos y
batimientos que tienden a estremecer a quien los oye. La
concepcion de tales instrumentos y su vinculacién con la
muerte se relaciona con la idea mesoamericana de la vida,
concebida como hermanada con aquélla; también esta visién
dual se refleja en las inquietudes de aquellos pueblos ante lo
efimero, plasmadas en varios poemas que han sobrevivido.
La escasa presencia de estos aeréfonos, incluso en sahuma-
dores, parece indicar que su uso estaba restringido a los
sacerdotes o auxiliares de éstos, como los denominados
“hapoque”, que aparecen representados en casi todos los
cddices con sahumadores. Una variante de este silbato, pro-
cedente de la cultura maya, representa la cabeza de un
jaguar; los hoyos que conforman el filo y el aeroducto son
mds grandes que los de los instrumentos mexicas, lo que
repercute en su emisién, ya que, a diferencia de ellos, el
aeréfono 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 oido en su pabellén. Otra variante de este tipo
de instrumentos de doble diafragma la representa una pieza
maya cuya configuracion externa semeja la de un mono en
cuclillas; su aeroducto es mds angosto que el de los otros
instrumentos y los sonidos que emite son parecidos a los que
producen la especie de monos arafia: sonidos que crecen y
decaen periddicamente.

La tercera version de los aerdfonos de doble diafragma es
la de los denominados clarinetes mayas, que se desarro-
1laron sélo en esta cultura. El sonido que producen semeja el
timbre de un instrumento de una lengiieta batiente, aunque
no la tienen. Su funcionamiento es muy parecido al de los
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anteriores, s6lo que las vibraciones producidas en el filo de
la cdmara globular son hechas en una tubular, donde son
practicados uno o més hoyos de obturacién. Parece que el
enclaustramiento del doble diafragma en un tubo ocasiona
saluraciones y desaturaciones semejantes a las intermiten-
cias que se producen en los instrumentos de lengiieta batien-
te como el clarinete, por lo que algunos investigadores los
llaman asf sin tener correspondencia real. La cdmara globu-
lar, que sobresale por encima de la tubular, es aprovechada
para decorar el instrumento por pastillaje, reproduciendo el
cuerpo o la cabeza de algtin animal, como el mono, el pavo
o el jaguar.

Aerdfonos de boquilla. El sonido es producido de modo
semejante a como se produce en la trompetilla, al pasar el
aire a presién entre dos planos flexibles como la comisura de
los labios. En el mundo precolombino se desarrollaron dos
tipos: unos cuyos cuerpos los conformaron enormes caraco-
las marinas, y otros, de configuracién tubular recta, fueron
manufacturados con diferentes materiales y técnicas; entre
ellos hubo importantes variantes, como es el caso de las
trompetas aspiradas.

Los textos de cronistas para describir los aeréfonos de
boquilla han aportado una gran cantidad de informacién
sobre las dotaciones y eventos en gue éstos participaban,
pero en ocasiones el uso indistinto de términos para citar uno
u otro tipo de instrumento ha dificultado su posterior identi-
ficacién. Entre los términos més utilizados aparecen los de
caracoles, bocinas, cornetas y trompetas, que pueden apli-
carse con un fin prictico para referirse a sus formas genera-
les de acuerdo a la etimologia y genealogia de cada palabra.
En el caso de los términos mesoamericanos el asunto se
complica considerando todas las lenguas en que se nombra-
ron y los diferentes nombres que asumia un mismo tipo de
instrumento de acuerdo con el numen en que se utilizara.

Aerdfonos de boguilla de caracola. Este instrumento fue
construido originalmente de caracolas marinas, por lo que su
camara tiene invariablemente una configuracién helicoidal
creciente, lo que determina su timbre pastoso parecido al de
los cornos. Tuvo tres variantes a partir de algiin detalle rele-
vante en su forma: una, en que la boquilla estd constituida
tan sélo por el dpice recortado del caracol; otra en que a este
corte se le agregaba una boquilla o labio, de igual o diferen-
te material, que facilitara la ejecucién, y por dltimo, la repro-
duccién de alguna especie de caracola marina convertida en
instrumento, construida en otros materiales como el barro o
el metal. El amplio uso y aprecio de este instrumento en
Mesoamérica provocé su difusién en el territorio y bisica-
mente a lo largo de sus costas, asi como su prolifica repro-
duccién como instrumento y como objeto votivo. Las trom-
petas de caracola, solas o junto a otros instrumentos,
participaban en casi todos los espacios culturales precolom-
binos, y su estructura espiral inspiré simbolos y ntmenes
importantes como Ehécatl-Quetzalcdatl.

Aerdfonos de boguilla rectos. Estos instrumentos debieron
de ser utilizados inicialmente tal como los proveia la natura-
leza: tallos, huesos, cortezas, acocotes (calabaza), y otros no
requerfan mayor trabajo que su extraccién; 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 variantes morfolégicas, cuyas formas
fueron heredadas incluso en los instrumentos construidos
posteriormente en otros materiales. Entre sus principales
variantes se encuentran: una que consta de un tallo tubular
como cdmara y boquilla, y un guaje o bule como pabellén.
En algunas ilustraciones precolombinas de este instrumento

aparece una linea helicoidal a lo largo de su cdmara, lo que
hace suponer también su fabricacién de corteza enrollada, o
que el tallo era recubierto con otro material para sellarlo y
reforzarlo. Otra variante la representa la utilizacion de la
cdscara de un fruto seco como el del acocote, que constituye
todo el cuerpo del instrumento, al que sélo se le insertaba
una boquilla para complementarlo. Las boquillas que han
aparecido abundantemente en la region maya ofrecen tres
estilos. Se han encontrado pequefias con la copa amplia 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 facilidad cualquier
melodia, sin limitarse a los arménicos. Se sabe por cédices
y crénicas de otras trompetas similares a las anteriores que
fueron fabricadas de metal o cerdmica en una sola pieza,
pero en México sélo se las ha encontrado de barro. En Cen-
tro y Sudamérica han aparecido instrumentos en barro y en
metal, como un ¢jemplar de Peri y varios de Colombia
manufacturados en oro.

Aerdfonos de boquilla aspirados. Entre los aeréfonos pre-
colombinos de boquilla existié una peculiar variante, en la
que al contrario de la generalidad de estos instrumentos en
el mundo, que son ejecutados mediante la insuflacién del
aire en una accién 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 forma de ejecucién revela algunos fendmenos
actisticos, porque emitir sonidos por aspiracién demuestra la
independencia en los aeréfonos entre las vibraciones y el
acto de introducir aire en el instrumento, que sélo es un
recurso para producirlas. Aeréfonos de boquilla de aspira-
cidn semejantes a los precolombinos se ejecutan en varias
regiones del pafs, como en las faldas de los volcanes Popo-
catépetl e Iztaccihuatl, donde se los conoce con el término
néhuatl de roxdcatl, que los relaciona con una fiesta mexica
denominada toxcal.

2. Aerdfonos tradicionales. Tras el encuentro de las cultu-
ras mesoamericanas, europeas y posteriormente africanas, el
territorio mexicano se convirtié en un crisol en el que se fun-
dieron diferentes conceptos musicales, con lo que se ampli6é
en general la variedad de instrumentos y objetos sonoros de
esta clase. Entre ellos, hay algunos autéctonos y otros adop-
tados y adaptados que en conjunto se integraron en el patri-
monio cultural del pafs.

Aerdfonos libres. Son instrumentos que carecen de una
camara para modificar la altura dada por el emisor por
medio de hoyos de obturacién, émbolos, vdlvulas u otros
dispositivos. Esta convencidn encierra algunos puntos que
deben aclararse, ya que se presta a contradicciones o errores
de apreciacién; por ejemplo, existen casos de aeréfonos
libres que cuentan con una cdmara, pero ésta sin embargo
funciona mds como resonador, es decir, amplifica el sonido
del instrumento, y en todo caso ayuda a determinar una altu-
ra que a diferencia de otros instrumentos no suele variarse
con la ejecucion, como en los denominados aeréfonos ver-
daderos, en los cuales la cdmara es concebida para este fin.
Empero, esto no significa que los aeréfonos libres no puedan
producir melodias o armonias, sino que esta capacidad en
ellos se basa principalmente en la combinacién de varios
emisores. Como ejemplos de los aeréfonos libres aparecen
el zumbador, utilizado por los seri en Sonora y por los mayas
en Yucatdn, o el bunfador, por los mestizos en Michoacén.
Este tiltimo estd constituido por una pequeiia tabla de made-



ra afilada en algunos casos como punta de lanza, la cual se
amarra con un cordén 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 algdn animal. Otro tipo de zumbador, caracteristi-
co en Qaxaca y el Distrito Federal, se fabrica con un botdn
o una pequeiia rueda de madera, de ldmina (las chapas de las
botellas llamadas popularmente corcholatas, una vez aplana-
das), o plistico, que se atraviesa por dos o cualro agujeros
con un cordoncillo, para que al girar la rueda en un sentido
y estirar y aflojar la tensién subsecuentemente del cordonci-
to (sujetos cada extremo en una mano) gire con fuerza hacia
uno y otro sentido, produciendo fuertes zumbidos.

El ldtigo, utilizado en diversas danzas del pais, se fabrica
de cuero, ixtle (fibra vegetal sacada de las hojas de unas
plantas xer6filas), o cord6n. Al blandirlo en el aire produce
un sonido parecido a los ejemplos anteriores, y al cambiarlo
de direccién sibitamente produce una explosién. Por dltimo,
existe una gran variedad de trompos o pirinolas huecos, de
la céscara de algiin fruto como la bellota o la nuez, de hoja
de lata, o de pléstico, con uno o mis agujeros en su cuerpo,
que suenan al hacerlos girar con los dedos o con una cuerda,
como juguetes sonoros. Cabe mencionar que entre los aeré-
fonos libres fabricados industrialmente son populares en
Meéxico las arménicas 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 forma parecida, el acordedn de
botones (de una, dos o tres hileras) fue acogido entre grupos
indigenas de los Altos de Chiapas y grupos musicales mes-
tizos del norte (Sonora, Baja California, Coahuila, Nuevo
Leén y Tamaulipas), en cuyos casos permanece fuerte la tra-
dicién de estos imstrumentos, acompafniados por otros de
cuerda. M4s aiin, con la popularizacién de la misica norte-
fia, es comun encontrar por todo el pais conjuntos nortefios
que cuentan entre su dotacidn instrumental con un acordeén
de boiones de dos o tres hileras.

El armonio y el érgano monumental son instrumentos
vigentes en las iglesias durante la celebracion de los ritos
catélicos. Ademis, entre los aeréfonos libres se ha populari-
zado a partir de la década de 1970 un tipo de sirena portatil
de pldstico. Este artefacto, utilizado como juguete, consiste
en un tubo que tiene en su interior una hélice cuyo eje le per-
mite girar con la insuflacién sobre una divisién perpendicu-
lar que tiene practicadas ranuras u hoyos radiales, y con ello
se genera el zumbido caracteristico a partir del movimiento
de la hélice, 1o que provoca subsecuentes ataques en los filos
de las ranuras u hoyos de la divisién sobre la que gira. Apar-
te de los aeréfonos libres existe un mundo de instrumentos
aerdfonos que algunos especialistas han denominado verda-
deros: aerdfonos que cuentan con cdmara concebida para
modificar la altura del emisor y con ello poder manifestarse
melddica o arménicamente.

Aerdfonos de embocadura. Entre los aeréfonos tubulares
de embocadura sin aeroducto aparecen en México cuatro
tipos de flautas: 1) de carrizo, con un filo corrido en uno de
sus extremos, semejante al del nay marroqui y generalmen-
te con un solo hoyo de obturacidn, utilizado por los cora del
estado de Nayarit; 2) de carrizo 0 sauco con una muesca,
semejante a la quena sudamericana, utilizada por los nahua
de la sierra norte de Puebla, conmo un posible remanente de
instrumentos precolombinos, de los que han aparecido pie-
zas arqueoldgicas de hueso y de piedra, ademds de la infini-
dad de quenas propiamente dichas; 3) un instrumento de
sauco, eslabén entre las flautas descritas y la flauta travese-
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ra, gue cuenta con un orificio muy cerca de uno de la embo-
cadura, con mis de seis hoyos de obturacién 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 filo del orificio; 4) flautas traveseras fabricadas en
cartizo o sauco, eventualmente de tubo de latén o aluminio.
Estas dltimas, utilizadas en el Distrito Federal, Puebla y los
estados de México, Morelos y Guerrero, cuentan general-
mente con seis hoyos de obturacidn, y sus variantes estriban
s6lo en la forma del hoyo que funciona como embocadura,
ovalado en su mayoria y cuadrangular en algunas poblacio-
nes de Guerrero.

Con respecto a la flauta travesera y el flautin fabricados
industrialmente, cabe sefialar su popularizacién dentro de
algunas agrupaciones tradicionales como orquestas pueble-
rinas, en algunos casos con instrumentos decimondnicos de
madera que acompaiian diversas danzas de conquista en el
valle de México y en Tlaxcala. También son frecuentes en
orquestas de misica de salén o tipicas, muy populares
durante el s. XIX y principios del XX en todo México, que
mantienen la tradicién en algunas poblaciones del centro y
norte del pafs, ademds de la utilizacién de la flauta en
orquestas de muisica tropical y conjuntos de canto nuevo
entre otros,

Entre los aeréfonos tubulares de embocadura con canal de
insuflacién y filo externo aparecen dos variantes de flauta: la
primera, utilizada por los cora en Nayarit, los tepehuano en
Durango y los tarahumara o rardmuri en Chihuahua, se
fabrica usualmente de carrizo y a veces de tubo de latén
entre los cora, con tres o cinco hoyos de obturacién y uno en
su embocadura que funciona como filo o bisel. Tiene el
aeroducto resuelto a partir de una porcién de canuto sobre-
saliente en cantilever, cortado de manera parecida a una len-
giieta, justo en la unién 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 Potosi y los chontales en Tabasco, o de un tallo
hueco y largo de un tipo de graminea sin divisiones internas.
Entre los lacandones de Chiapas, estas flautas tienen la
embocadura modelada de cera, en algunos casos mezclada
con ceniza y miel, la cual sostiene el canal de insuflacién,
hecho del tronco de una pluma de guajolote o pavo. Las ver-
siones nahua y pame, con cuatro hoyos de obturacion, tienen
una particularidad: un trozo de tela de arafia parecido a un
delgado papel, pegado sobre un hoyo ex profeso por medio
de cera, el cual se practica en la cdmara (mirlitén), que vibra
por simpatia con las vibraciones generadas en la embocadu-
ra; las versiones chontal y lacandona tienen entre dos y cinco
agujeros sin la membrana que funciona como mirlitén. Anti-
guamente estas flautas se tocaban en dueto, pero es comiin
que toque una sola flauta acompafiada o no por otros instru-
mentos como el teponaztli (nahua). Los aeréfonos de embo-
cadura con aeroducto y filo interno tienen variantes de
acuerdo con la configuracidn del filo y del aeroducto, y el
nimero de hoyos de obturacidn.

Con respecto al filo, la forma del corte determina particu-
laridades en la muesca, lo que suele estar intimamente rela-
cionado con las funciones del instrumento. Existen filos
amplios provocados por un corte perpendicular en el tubo
(agujercs cuadrangulares) que facilitan la construccidn del
aeroducto y la emisién de sonidos, pero que requieren gran
cantidad de aire para su ejecucidn y limitan la tesitura del ins-
trumento (Guerrero y Chiapas). En contraposicidn hay casos
con filos agudos y angostos que, a pesar de las dificuliades
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que implica su configuracién para precisar las dimensiones y
angulos de incidencia del aeroducto, producen una gran
sonoridad con menor esfuerzo y permiten el desglose de mds
sonidos armdénicos, por lo que su tesitura suele ser mds
amplia (Tabasco y Oaxaca). Los filos son producidos
mediante perforaciones con hierros incandescentes que des-
pués son afinadas con una navaja (en Veracruz y Chiapas), un
corte diagonal y uno perpendicular (en San Luis Potosf, Vera-
cruz, Jalisco, Puebla, Sonora, Sinaloa e Hidalgo), una perfo-
racién cuadrangular con una navaja sin ningiin filo resaltado
(en Jalisco, Chiapas y Guerrero), una perforacién cuadrangu-
lar con filo (en varios estados de la repiblica), y una mds,
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 muesca, caso este exclusivo de los
cora en Nayarit. De estas soluciones del filo existen variacio-
nes por tamafo y formas intermedias que dependen mads del
constructor que de una tradicién regional.

En relacién con el aeroducto existen cuatro formas tradi-
cionales de resolverlo: una, semejante a la europea, a partir
de un tapén de madera con un talud desvanecido que con-
forma el canal de insuflacién (en Puebla, San Luis Potosi y
Guerrero); otra, a partir de una muesca de carrizo introduci-
da en sentido longitudinal en la parte interna de la emboca-
dura, de manera que al soplar por el orificio que dirige el aire
al filo, se obstruye el hueco que queda debajo con el labio
inferior (en varias partes de la repiblica); otra mds, a partir
de un tapén de cera al que se le practica y ajusta el aeroduc-
to mediante una pequefia espitula que suelen llevar los
miisicos ex profeso (en San Luis Potosi, Chiapas, Oaxaca y
Tabasco), y finalmente, una flauta de carrizo, utilizada sdlo
por los chontales de Tabasco, resuelta a partir de un orificio
practicado de forma desvanecida justo sobre la mitad de la
pared que divide los canutos, de manera tal que se hace una
comunicacidn entre ambos, por lo que uno de los canutos
funciona como el aeroducto y el otro como la cdmara, solu-
cién que aparece en grupos indigenas de otras partes de
Norte y Sudamérica.

De manera semejante a los filos, dentro de estas cuatro
variantes para resolver el aeroducto existen variaciones y
formas intermedias. Tal es el caso de un tipo de flauta de tres
hoyos de obturacién utilizada en el noroeste de México
(Sonora y Sinaloa), que utiliza una claveta insertada en la
parte posterior del tubo para sujetar la muesca de carrizo que
conforma el aeroducto, dado que éste suele ser considera-
blemente mds largo que los de otras regiones; otro ejemplo
serfa un tipo de flanta de la Mixteca Alta, en Oaxaca, que
utiliza el tapén de madera sellado y ajustado mediante cera.
Segiin sea el niimero de hoyos de obturacién existen dos ver-
siones con diferente genealogfa y forma de ejecucién: una,
con tres hoyos (dos en la parte superior y uno en la poste-
rior), por lo general de carrizo (sélo en Querétaro y Oaxaca
han aparecido piezas de tubo de aluminio), que original-
menle se ejecuia de manera simultdnea con un tamborcillo
por un solo miisico (San Luis Potosi, Hidalgo, Puebla, Vera-
cruz, Guanajuato, Querétaro, Sonora, Sinaloa, Guerrero,
Jalisco, Nayarit y Oaxaca), pero que en algunos lugares la
toca un misico acompafado por otros que ejecutan instru-
mentos de percusién (Oaxaca y Chiapas), y otra, con cinco
y hasta siete agujeros (el séptimo en la parte posterior), aeré-
fono que suele ser acompaiado por otro u otros mtsicos con
instrumentos de percusidn en casi todo el pais. De ambas
variantes existen casos en que se gjecutan dos flautas simul-
tineamente (Guanajuato y Jalisco), aunque la tendencia es la
ejecucién de una sola. Existen ademds algunas flautas

microtonales fabricadas de pldstico, utilizadas como jugue-
tes (anteriormente durante las fiestas patrias), resuelias
mediante un émbolo que se corre en el interior de la cdmara
mediante una vara metilica.

El universo precolombino de aerdfonos de embocadura
con cdmara globular ha quedado reducido a juguetes y arte-
sanfas de barro (imitaciones o emulaciones de piezas preco-
lombinas); aunque las formas y acabados de muchos de
estos aerdfonos distan de los precolombinos, sobreviven en
ellos caracteristicas morfoldgicas de los aeroductos y los
filos. Sélo en algunas regiones del pafs (Oaxaca, Hidalgo y
Guerrero) se mantienen desde tiempos inmemoriales formas
y acabados autdctonos como el brufiido y el pintado con tie-
rras o chapopote (alquitrdn). Respecto a los hoyos de obtu-
racién, estos aerGfonos suelen contar con uno solo, aunque
existen casos tradicionales con dos (nahua de Hidalgo), y
entre los de artesania hay ejemplares con mds de dos; por
otro lado, existen algunos aeréfonos globulares tradicionales
denominados hufjolas, fabricados de hoja de lata o plistico
(originalmente de barro), que consisten en un silbato cuyo
extremo inferior se une a un depdsito al que se agrega agua,
para que con ello se produzcan gorjeos semejantes a los de
algunas aves (utilizados tradicionalmente durante la época
navidefia en varios poblados del Bajio). Con respecto a los
aerGfonos globulares es necesario resaltar la popularizacién
de una variedad de silbatos fabricados industrialmente que
son utilizados por diferentes gremios laborales de México,
como el de los veladores o sereneros (originalmente manu-
facturados en un pitén de cuerno de res), el de los policias y
el de los drbitros.

Aerdfonos de doble diafragma. De la variedad de aeréfo-
nos precolombinos de doble diafragma sélo sobrevive la
forma mds elemental: una placa con un canal, en uno de los
cantos largos, que es atravesada perpendicularmente de lado
a lado por un pequefio agujero. Originalmente estos artefac-
tos se fabricaban de hueso, de concha, de piedra y de barro.
En fechas mds recientes suelen ser construidos (en el centro
y sur del pais) como juguete de ldmina (corcholatas, aplana-
das o dobladas diametralmente y perforadas). Esta version,
aungue es la mds sencilla, permite la emisién de melodias ya
que su cdmara se conforma con el maxilar inferior y el lecho
bajo de la lengua (ésta al contraerse o dilatarse amplia las
dimensiones de la cdmara y con ello se obtiene menor o
mayor altura respectivamente); al introducirse el instrumen-
to en la boca con la ranura hacia afuera para su ejecucion, 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 pasa por uno de los
hoyos (el aeroducto) y ataca el otro (el filo).

Aerdfonos de lengiieta. Instrumentos en que el sonido se
genera al dirigir una corriente de aire a uno o dos filos flexi-
bles (lengiietas). La flexibilidad de las lengiietas provoca
que con su vibracidn se produzca una intermitencia periddi-
ca que caracteriza su timbre frente a los demds aerdfonos.
Esta subfamilia se divide a su vez, de acuerdo con el niime-
ro de lengiietas y la forma en que éstas van sujetas al instru-
mento, en aeréfonos de lengiieta sencilla o doble lengiieta, y
las sencillas en lengiietas batientes (cuando ésta es limitada
en uno de sus lados por un marco de menores dimensiones,
que las comunica con la cdmara) y lengiietas de marco
(cuando estiin sujetas en un marco justo a sus dimensiones,
por el cual pueden vibrar libremente, de las cuales hay sdlo
casos en los aerGfonos libres antes descritos).

Dentro de los aeréfonos de lengiieta sencilla batiente exis-
ten en la tradicién mexicana dos casos: en Oaxaca un instru-



mento mixe de aproximadamente 45 cm de longitud, de
carrizo, con una lengiieta (parecida a la del clarinete euro-
peo, de 4,8 cm de longitud por 1,4 de ancho), un tubo (porta-
lengiieta, de 4,8 cm de longitud por 1,8 de ancho) con un
extremo en corte diagonal (donde se sobrepone la lengiieta y
sujeta mediante un cordoncillo) y el otro aguzado (que se
inserta en el extremo superior de la cdmara), y la cdmara (de
aproximadamente 38 cm de longitud por 2,1 de didmetro)
con seis hoyos de obturacién en su parte anterior y uno en la
posterior (se gjecuta en dueto). El otro caso lo representa una
cometa de cuerno de res, utilizada antignamente entre los
cazadores, o de cartén, o de hoja de lata con una lengiieta de
latén en su interior, para que al soplar por la supuesta boqui-
lla el aire ataque a la lengiieta; se ejecuta como juguete
durante las fiestas patrias, en el mes de septiembre, en el
centro del pafs. Una variante de esta dltima versién la cons-
tituye un artefacto al que se le antepone, simulando la boqui-
lla, un silbato formado por una pequefia cdpsula de hoja de
lata atravesada por un hoyo, por lo que se producen dos soni-
dos diferentes de manera simultdnea. Entre los aeréfonos de
doble lengiieta existe una gran variedad de instrumentos
identificados popularmente como chirimias, debido a su
relacién genealdgica con las chirimias y dulzainas espafiolas
introducidas en este territorio durante los tiempos de la colo-
nia. Estos instrumentos fueron populares en casi todo el pais
hasta el s. XIX. Cabe mencionar la existencia de otro aeréfo-
no que pertenece a la subfamilia de los de doble lengiieta: un
trozo de carrizo al que se le practica una ranura longitudinal
proporcional a la lengiieta 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 regién que abarca porciones de los estados de Morelos,
Guerrero y Oaxaca, y era antiguamente empleado en la cace-
ria para llamar a la presa, principalmente al venado.
Aerdfonos de listén. Instrumentos que producen sonido al
insuflar aire sobre un filo flexible, semejante a un listén suje-
to de ambos extremos. Pareciera que estos aeréfonos perte-
necen al tipo de los libres, es decir, que aparentemente no
cuentan con una camara que condicione la altura del emisor.
Su cdmara la constituye la cavidad bucal, que puede agran-
darse o reducirse mediante la contraccién o dilatacién 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 colorin—, se sujetan sobre el labio inferior mediante los
dedos de una o ambas manos. Este aerdfono es caracteristico
en varias regiones del pais y ejecuta el repertorio local en
ocasiones a solo o acompafiado de otros instrumentos dife-
rentes. La radiola, término aplicado en el Bajio, consiste en
un listén de tela o papel sujeto por sus extremos a una lami-
na doblada que se introduce en la boca, a manera de embo-
cadura, para insuflarla. Es popular en una amplia regién del
centro del pafs. Los silbatos de globero consisten en tubillos,
originalmente de hueso y luego de pldstico, que tienen sujeto
en sentido diametral un listén de hule (un trozo de globo) que
se introduce en la boca y se ejecuta mediante aspiraciones.
También son populares en la regidn central de México.
Aerdfonos de boquilla. Existen dos variantes de los aerd-
fonos de boquilla, dependiendo de si el aire es insuflado o
aspirado. Los aerdfonos insuflados, que corresponden a la
forma difundida universalmente, utilizan para apoyar y con-
trolar las vibraciones una parte del instrumento identificada
como boquilla. Esta puede consistir en una simple horada-
cién en la cdmara o en un artefacto tubular semejante a una
copa cuyas dimensiones varian de instrumento en instru-
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mento. Entre los aerfonos tradicionales de boquilla, ejecu-
tados por insuflacién, existen variantes de acuerdo con la
forma y los materiales de que se construyen. Las cornetas de
bules, manufacturadas con las cascaras de algunos frutos de
leguminosas (bule, acocote, guaje) y carrizo, adquieren
diversas formas a partir del ensamblado de sus piezas, imi-
tando las formas de los instrumentos de bandas u orquestas.
Son populares en la sierra de Guerrero. Las cornetas de cuer-
no presentan versiones verticales y transversales. En las pri-
meras se hace un corte del pitén y se produce la horadacién
en sentido longitudinal. Pueden tener labrada o no la boqui-
1la en la misma pieza o contar con una boquilla tallada apar-
te que se inserta para su ejecucidn. Son comunes en varias
partes de la repiiblica. En las transversales se practica un agu-
jero en uno de sus costados, cerca del pitén; de estas dltimas
existen casos con cuernos de res comtin entre los nahua de la
Huasteca, y de chivo entre los huicholes de Jalisco. Las cor-
netas de barro tienen formas similares a las habituales corne-
tas, cornos, trompetas herdldicas o antiguos instrumentos
mesoamericanos. Son utilizadas como artesania 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 generacidn en generacion o copias de ellos,
fabricados de latén (los altos de Chiapas); caracolas, manu-
facturadas de varias especies a las que se les corta el dpice,
lo que constituye la boquilla (utilizadas tradicionalmente en
algunas comunidades indigenas y danzas de conquista, y
después en la misica moderna y como objetos artesanales).
Por 1ltimo, existen algunos ejemplares aislados, como una
especie de fanfarria hecha con un tubo hueco de madera,
recubierto y sellado con una tripa sobrepuesta y pegada, y el
pabellén de cuerno (fabricado antiguamente en Jalisco).

Con respecto a los instrumentos fabricados industrialmen-
te, es de sefialar la amplia difusién de las bandas de aliento
o viento a lo largo del pais; el nimero y tipo de instrumen-
tos predominantes en estas agrupaciones varia de regién en
regién. De manera semejante, las cornetas y clarines milita-
res (acompafiados de redoblantes) son populares en todo el
pafs. Con respecto a los aeréfonos de boquilla ejecutados
por aspiracién (insertando un tubillo a modo de boquilla en
una de las comisuras de los labios), existen variantes morfo-
l6gicas y nominales en las regiones en que permanece la tra-
dicidn de estos ancestrales instrumentos mesoamericanos. El
tochdcatl o toxdcatl, o cuerno de la pasidn se encuentra en
las faldas de los volcanes Popocatépetl e lztaccihuatl, en el
estado de Puebla, donde existen el mayor nimero de versio-
nes. El clarin es un antigno instrumento herdldico al que, de
manera similar a los de Puebla, se le inserta un tubillo en vez
de la boquilla de copa, y se ajusta mediante cera (sierra de
Guerrero), o instrumentos de hoja de lata que se parecen a
los herdldicos (purépecha en Michoacdn). La cerbatana
tiene la cdmara manufacturada con un tallo largo y hueco de
aproximadamente 1,50 m. El tubillo que hace de boquilla es
del mismo material, pero mds delgado y con un corte diago-
nal en su extremo, y el pabelldn es de bule con todas las par-
tes selladas con cera (tradicional en Guerrero).

Aerdfonos de explosion. Estdn conformados por recipien-
tes globulares de cortezas vegetales (cora de Nayarit) o cdn-
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 amarrada diametralmente en la boca (Jalisco).
La altura en estos aeréfonos se manipula a partir de la mayor
0 menor obstruccién en la boca con la misma mano que per-
cute 0 con una mano ex profeso, mientras con la otra se suje-
ta un trapo que efectia la percusion (la boca del recipiente
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funciona de manera similar a un enorme hoyo de obtura-
cidn). Existe una amplisima terminologfa aplicada incluso a
un mismo tipo de instrumento debido a conceptos regionales
y a la existencia de diversas lengnas y dialectos en México.
Es comiin la tendencia entre los hispanohablantes de utilizar
apelativos generales como flauta, silbato, chirimfas, entre
otros, y referencias locales como huasteca, calentana, pame
y arribefia para particularizar cada caso.

Con respecto a la construccion de los aeréfonos tradicio-
nales cabe sefialar que perviven antiguas técnicas sobre las
modernas como el labrado a mano, el pulido mediante tro-
zos de vidrio y la perforacién con metales incandescentes.
En la mayorfa de los casos los constructores suelen ser los
mismos ejecutantes que mantienen la tradicién. Sélo en el
caso de juguetes y objetos artesanales existen gremios espe-
cificos. La mayorfa de los aeréfonos elaborados tradicional-
mente en cada regién representan importantes sfimbolos de
identidad y cohesién. Muchos de ellos se desenvuelven en
ambitos médgicos y religiosos, acompafiando ritos o danzas y
como objetos sonoros que anuncian diversas actividades de
la comunidad. De manera parecida, los juguetes, como los
silbatos, contienen subyacentes imdgenes y sfimbolos miti-
cos (aves, nahuales y escenas domésticas) que fortalecen en
el juego la cosmovisién de cada cultura. Las técnicas de eje-
cucién y repertorio de estos aer6fonos varfa de lugar en
lugar. Por ejemplo: mientras el ataque en unas flautas se

apoya en la lengua, en otras se efectiia mediante la garganta; -

otro ejemplo representa la forma de sostener el instrumento
y la posicién del ejecutante, ya que en ocasiones éste suele
tocar sentado, como en algunos lugares mdgicos, y en otros
de pie, y también pueden participar con movimientos coreo-
grificos en diversas danzas.

Varios aeréfonos autéetonos 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 tradicién de diferentes lugares,
sobre todo en comunidades indigenas. Por otro lado, el
encuentro con culturas europeas y africanas provocé la
adopcidn de nuevos instrumentos musicales, muchos de los
cuales suplieron a los autdctonos incorpordndose a diversos
eventos ancestrales. Quizd la importancia ritual que tuvieron
los aerdfonos en tiempos precolombinos provocd que la
adopcidn de otros posteriores, como la chirimia, el pifano y
el txistu, tuviera tal arraigo y no sucumbiera con el tiempo
—sobre todo los introducidos por los misioneros, que impre-
sionaron fuertemente por su mistica—, de manera que forman
parte del patrimonio musical mexicano.

3. Corddfonos tradicionales. Existe una diversidad morfo-
légica de cordéfonos tradicionales, entre los que destacan
los cordéfonos libres, de marco y de brazo o cuello.

Corddfonos libres. Instrumentos monocordes, cuya cuerda
es sujetada por uno de sus extremos al cuerpo del instru-
mento, mientras el otro permanece libre o amarrado a una
barra de madera que se articula en el momento de la ejecu-
cién. En cualquiera de estas formas, la cuerda es tensada
mientras se ejecuta el instrumento. De los cordéfonos libres
que tienen un extremo suelto existen dos ejemplos: la galli-
nita, juguete manufacturado con uno o dos vasos desecha-
bles, de material sintético, utilizados cominmente para con-
tener postres, decorados con hule, espuma, plumas y colores
simulando una gallina. Este juguete tiene atravesado y ama-
rrado un cordoncito en el centro de su base que constituye el
fondo de un vaso. Al friccionarse longitudinalmente el cor-
doncito, se producen sonidos parecidos al cacareo de estas
aves; el instrumento es comin en la regién central del pafs.

El bote del diablo o tigrera es caracteristico de la regién de
La Montafia. Estd constituido por una cuerda de cuero o
algoddn sujeta en el centro de una membrana que estd ten-
sada en un bule (cdscara del fruto de una cucurbiticea); el
bule semeja un tubo de reloj de arena al practicdrsele dos
cortes en su base y cabeza; de esta forma, la cuerda es sus-
pendida en el interior del instrumento, sobresaliendo un
tramo por el corte opuesto al de la membrana, por donde se
introduce una de las manos para friccionar la cuerda desde
su interior hacia afuera. Al tensar la cuerda con la misma
ejecucién e ir dejando cada vez mds longitud vibrante con el
correr de la mano sobre la cuerda, el resultado sonoro se ase-
meja al rugido de un felino, cuya frecuencia varia en una
especie de glissando de agudo a grave.

Otro tipo de cordéfono libre lo representan los instrumen-
tos en los que uno de los extremos de la cuerda, en este caso
de algodén, 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 base de una tina (barrefio) de ldmina galvani-
zada puesta boca abajo. Es la adopcién de una tina para
construir el instrumento lo que originé el nombre de tinalo-
che, yuxtaposicién de la palabra tina y el apécope de tolo-
loche, término popular con que se conoce al contrabajo de
cuerda. Apoyando el extremo de la barra —el opuesto al que
se amarra la cuerda— en una de las orillas de la caja de reso-
nancia, se hace palanca para tensar la cuerda a diferentes
grados, con lo que se logran diferentes alturas o notas. El
instrumento suele emplearse como un bajo alternativo en los
estados de México, Hidalgo, Jalisco y Tlaxcala.

Corddfonos de marco. Las cuerdas son tensadas por sus
dos extremos en el cuerpo del instrumento, estableciéndose
variantes a partir de la forma en que se dispone la cuerda en
el cuerpo, las cualidades morfoldgicas generales de éstos y
la manera de ejecutarse; todos estos son aspectos interde-
pendientes. Existen cordéfonos que, independientemente de
los nombres particulares de cada uno, se identifican genéri-
camente como arcos musicales, arpas, salterios y citaras.
Los arcos, ejecutados por diferentes grupos indigenas, se
caracterizan por contar con una cuerda tensada a los extre-
mos de una barra mds o menos flexible. De ellos existen dos
variantes: por un lado, los que requieren la cavidad bucal
como caja de resonancia y tienen cuerda de tripa, fibra vege-
tal o alambre y cuerpo de madera, carrizo o quiotillo (tallo
de un pequefio agave); de ellos existen versiones en que la
cuerda se puntea con los dedos, y olras en que se percute con
una pequeifia vara; por otro, los que utilizan como resonador
la cdscara del fruto de alguna graminea y tienen cuerda de
tripa, tenddn o ixtle (fibra vegetal), y suelen ser percutidos
mediante varas o flechas; algunos de estos instrumentos lle-
gan a medir mds de dos metros de largo.

Corddfonos de brazo o cuello. Sus cuerdas son tensadas a
lo largo de su cuerpo, y cuentan con algiin recurso, base o
diapasén para que puedan ser pisadas con los dedos y con
ello obtener diferentes notas en cada orden. La parte prevista
para pisar las cuerdas suele ser mds angosta que la caja o
cuerpo; esta parte del instrumento constituye un agregado
macizo a la caja de resonancia, que la une con la cabeza o
clavijero, de donde derivé su nombre genérico de cuello o
brazo. De todas las diferencias que existen entre los instru-
mentos de este grupo la ejecucion es la mis relevante e influ-
ye en las caracteristicas morfolégicas de cada caso. En Méxi-
co existen corddéfonos de punteo, de rasgueo y de frotacidn.

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



yemas y/o las ufias, o por medio de ufias (pequeiias placas
pldsticas 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
pldstico, de carey o de cuerno sostenidas principalmente
entre las yemas de los dedos pulgar e indice), o de plectros
(pequefias barras planas y alargadas de cuerno o madera).
Entre los ejecutados con los dedos destacan: el tololoche o
tololoch de cuatro cuerdas, parecido a una enorme 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 peninsula de Yucatdn como pequefio bajo hasta la
primera mitad del s. XX, pero desde entonces tiende a desa-
parecer; el guitarrén, bajo portitil ampliamente difundido
por los grupos de mariachi, es parecido a una enorme guita-
rra de seis cuerdas de nailon y metal, aunque originalmente
tuvo cinco; posee el brazo mds corto que la guitarra y su
fondo es més ancho y abombado en dos caras. Se caracteri-
za, entre olras cosas, porque suele ejecutarse punteando dos
cuerdas simultdneamente, aspecto que ha heredado del arpa,
a la que tiende a sustituir. 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
pais. De este instrumento existen versiones locales con for-
mas distintas, pero en su gran mayoria adoptan las univer-
salmente conocidas; sin embargo, cabe sefialar que estos
mismos instrumentos son ejecutados en algunos lugares
mediante otros recursos como el arco en el contrabajo y la
una o la plumilla en la guitarra. La guitarra séptima o mexi-
cana posee tres 6rdenes de cuerdas sencillos y cuatro dobles,
con once cuerdas metdlicas en total; a semejanza de la gui-
tarra sexta solia puntearse directamente con los dedos en
unos lugares y en otros con ufia o con plumilla; también este
instrumento tiende a desaparecer,

Entre los cordéfonos de brazo punteados con ufia aparecen
los bajos de espiga. Son parecidos a la guitarra sexta pero de
mayores dimensiones, y tienen cuerdas de metal, alambre de
acero y de lat6n, algunas de ellas entorchadas. Entre los cor-
défonos punteados con plumilla, ademds de los bajos de
espiga, se encuentran: la mandolina con cuatro 6rdenes
dobles (igual a las europeas); el tricordio con cuatro triples,
parecido a la mandolina; el mandolineto con cuatro dobles,
del mismo tamafio que la mandolina pero con una caja de
resonancia como la de la guitarra sexta; la bandurria de seis
6rdenes, pequeiio instrumento de caja aperada con el fondo
ligeramente abombado, que suele contar con perillas, una
por cada orden, en vez de tiracuerdas; el laiid espaiiol de seis
drdenes dobles; el bandolén de seis triples, parecido a la
bandurria pero de mayores dimensiones; el banjo tenor con
cuatro cuerdas; el banjo mandolina, de menores dimensio-
nes, con cuatro érdenes dobles, y el requintito, especie de
guitarrillo con la caja escarbada, que posee cuatro Grdenes
dobles, o algunos dobles y otros sencillos. El requintito pro-
pio de Veracruz y Oaxaca recibe este nombre cuando se uti-
liza fundamentalmente como instrumento melédico, llamén-
dosele jarana primera cuando se emplea rasgueado. A
excepcion de este dltimo, los instrumentos ejecutados con
plumilla han tenido difusién en diferentes lugares del pafs.

Los cordéfonos punteados con plectro son comunes sélo
en una parte de la regién oriental hacia el golfo de México
(Veracruz, Tabasco y Oaxaca). Sus cajas son escarbadas en
vez de ensambladas, como sucede en la mayoria de los cor-
défonos. Reciben varios nombres en funcidn de su tamafio y
son gjecutados por diversos grupos étnicos (mestizos, popo-
luca, mixe, chinantecos y jacaltecos). Los mds comunes son:
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el requintito, el instrumento mds pequefio; el requinto o gui-
tarra jabalina, de cuatro cuerdas y de tamaiio intermedio; la
guitarra de son, un poco mayor que el requinto, y la guitarra
cuarta, bosarrona o guitarrén, de mayores dimensiones.
Estos instrumentos, de caracter melédico, acompafian diver-
sos actos religiosos y profanos, y al combinarse entre si o
con otros instrumentos, violin o arpa o marimbol depen-
diendo del lugar, dan por resultado esquemas contrapuntis-
ticos caracteristicos de la misica regional.

Existen dos variantes de cordéfonos de brazo cuya ejecu-
cidn se centra en el rasgueo, mezclandose el punteo y la per-
cusién en varias cuerdas de manera simultdnea con los dedos
o con una plumilla. Ademés 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
tzentzen, guitarrilla un poco mayor que el cardonal, de cuatro
cuerdas, usada en la Huasteca; la concha, guitarra conchera
0 bandola, y la guitarra pascolera, instrumento tarahumara o
rardmuri de la zona de Chihuahua, de seis o siete érdenes de
cuerdas metdlicas sencillas, en diversos tamafios, siendo unas
mds pequeias y otras mds grandes que la guitarra sexta.
Todos estos instrumentos —cardonal, tzentzen, concha y pas-
colera— se emplean en contextos religiosos, por lo que suelen
adquirir una simbologia mégica. En cuanto a los cordéfonos
rasgueados con los dedos, independientemente de los nom-
bres en lenguas indigenas existen términos genéricos muy
difundidos. Tal es el caso de las jaranas, entre las que se
encuentran: la huasteca (Guanajuato, Puebla, San Luis Poto-
si, Tamaulipas, Veracruz, Hidalgo y Querétaro), de cinco
6rdenes de cuerdas de nailon en su mayoria sencillas, aunque
existen casos con un orden doble, parecido en forma a la gui-
tarra aunque de menores dimensiones; la inapanguea o gua-
punguera, enorme guitarra de cinco 6rdenes de cuerdas de
nailon (sencillas, sencillas y dobles, o sélo dobles), que
forma complemento con la jarana anterior; la media jarana,
similar a la primera sélo que mds pequeiia, 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 érdenes de cuerdas de nailon dobles o algu-
nas dobles y otras sencillas; de esta hay variantes por tamafio
—primera 0 mosquito la mds pequeiia, segunda la intermedia,
y tercera la mayor, la cual derivé de las guitarras barrocas,
pero las jaranas se construyen escarbando su caja—; la jarana
blanca, tiia o guitarra panzona o tambora (cstado de Méxi-
co, Michoacin y Guerrero), de cinco érdenes de cuerdas de
tripa o nailon —cuatro sencillos y uno doble—, que tiene muy
anchas sus costillas y ligeramente abombado su fondo en dos
caras y que funciona como pequeiio bajo que se ejecuta por
acordes; la jarana, o guitarra colorada o de golpe (Michoa-
cin, Guerrero, Colima y Jalisco), especie de guitarra tenor de
cinco cuerdas de nailon; la jarana de la Costa Chica y La -
Montaiia (Guerrero y Oaxaca), parecida a la huasteca, sélo
que con el brazo mds largo, y la de La Montafia, con cuerdas
de alambre.

Ademds de estas jaranas, existen otros instrumentos de
rasgueo con nombres y cualidades diferentes: el sirincho o
raspa, pequena guitarra usada entre los purépecha (Michoa-
cdn), de cinco cuerdas de nailon o de alambre, cuya princi-
pal cualidad es tener un quicbre en dos caras planas en la
parte superior del fondo parecido al de las violas de gamba;
la guitarra tenor, relacionada con el antiguo instrumento
europeo, de cinco érdenes dobles de cuerdas de tripa o nai-
lon, usada hasta hace poco tiempo en una amplia regién que
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abarca porciones de los estados de Michoacén y Guerrero; la
vihuela, muy difundida por los grupos de mariachi, relacio-
nada con la guitarra tiple o timple espafiol, con cinco cuer-
das de nailon, trastes resueltos por amarres perpendiculares
de cuerdas en el brazo (como los de varios instrumentos
barrocos), y el fondo abombado en dos caras; el canare o
canari, y la guitarra chamula utilizada por varios grupos
indigenas de Los Altos del estado de Chiapas, con cuatro
érdenes dobles, triples, o mixtos de cuerdas de alambre, que
cuenta con tres variantes segun el tamafio.

Entre los cordéfonos de cuerda frotada con algiin tipo de
arco de cerdas de caballo o fibras de ixtle, se encuentra el
eeng, monocorde seri (Sonora) con cuerda de tripa o tenddn.
Tiene la caja cuadrangular, coronada por el clavijero, por lo
que se pisa la cuerda sobre la tapa del instrumento. Se lo
relaciona genealégicamente con las antiguas trompas mari-
nas. También se incluyen en este grupo: el ravel, instrumen-
to indigena de los Altos de Chiapas, descendiente de los
antiguos instrumentos espafioles, que contaba originalmente
con tres cuerdas de alambre, que tienden a limitarse a dos; el
ravelito o periguito, diminuto instrumento utilizado por los
nahua y los huastecos (San Luis Potosi e Hidalgo), con tres
cuerdas de tripa o de nailon, relacionado también con los
antiguos raveles espafioles; el violin jarocho (Veracruz),
pequedio instrumento cuya caja se construye escarbdndola en
una pieza; el tololoche o contrabajo, utilizado en diferentes
lugares, con las caracteristicas del instrumento europeo, y
una gran variedad de violines y violas indigenas que conser-
van varios rasgos de instrumentos de la colonia como el vio-
lin de brazo, el ravel y las violas de pierna.

Debido a la pluriculturalidad de este pafs existe un sinni-
mero de resoluciones morfolégicas en los cordéfonos. En su
gran mayorfa se relacionan con motivos estéticos influidos
desde el tiempo de la colonia y aun anteriores, que han per-
manecido vigentes; sin embargo esto no ha impedido la
incorporacién de acabados y recursos modernos. Existen
casos aislados de cordéfonos que no llegaron a consolidar
una tradicién. Los instrumentos cordéfonos entre los grupos
indigenas de México participan preponderantemente en
dambitos religiosos, lo que puede deberse en gran medida a
que los primeros y principales promotores de miisica e ins-
trumentos europeos en la Nueva Espafia fueron misioneros
catdlicos; por el contrario, entre los grupos mestizos los cor-
défonos son utilizados principalmente en contextos profa-
nos. Sin duda los instrumentos cordéfonos resultaron una
novedad timbrica entre las culturas mesoamericanas.

4. Idisfonos precolombinos. En el mundo precortesiano se
explord una gran variedad de configuraciones en los idiéfo-
nos y al parecer se desarrollaron tres formas de ejecucion
(percusion, sacudimiento y ludimiento). Resulta mds clara
su descripcidn si se toma en consideracidn la configuracién
del elemento emisor, junto con aspectos particulares de su
gjecucion y contexto.

Ididfonos de percusién en lengiietas. Dentro de esta subfa-
milia sobresale la concha de tortuga, siendo preferidas para
la construccién del instrumento las tortugas de rio. El cara-
pacho de este quelonio ofrece de manera natural dos lengiie-
tas de diferente tamafio, originalmente los petos del pecho.
Esta configuracion fue aprovechada acertadamente por las
culturas prehispdnicas ya que las lengiietas eran percutidas
con las manos, con astas de venado, o con baquetas con sus
puntas recubiertas de hule. Las diferencias de tamafio entre
las dos lengiietas determinan que puedan emitir dos sonidos
diferentes, que en la ejecucién pueden combinarse en estruc-
turas ritmicas también diferentes. Al parecer era ejecutada

de tres formas: o bien apoyada en el suelo sobre un rodete
trenzado, generalmente de fibra vegetal; con el instrumento
sostenido 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 ldmina 28 del Cddice Becker
y en murales de Bonampak, Chiapas), y una tercera, con el
caparazén suspendido por un cordén a modo de tahali como
lo hacen los grupos indigenas zapotecos y los ikood o huave
de Oaxaca). La relacién del quelonio con el agua ocasiond la
vinculacién del instrumento con ritos propiciatorios y de fer-
tilidad. Este idi6fono constituye un instrumento cldsico den-
tro de la organografia precortesiana, por lo cual existen tan-
tos nombres de él como lenguas mesoamericanas (ayotl en
ndhuatl, bigd en zapoteco, 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 participacién en el quehacer musi-
cal de México: un idiéfono o xiléfono de percusién en len-
giieta, reconocido ampliamente como feponaztli o teponaz-
tle (en ndhuatl, bit'u en fiafiu u otomi, funkul en maya, y
otros nombres). Comparando el teponaztle prototipo con el
carapacho, destacan dos aspectos que los ligan genealdgica-
mente: la presencia de dos lengiietas de diferente tamafio y el
que su cuerpo estd constituido por una pieza indivisible, con-
cepto este tltimo que prevalecid en la cosmovisién precorte-
siana. El teponaztle tiene talladas longitudinalmente una
cavidad que sirve de caja de resonancia y una, dos o més len-
giietas de diferente tamafio; en el prototipo de dos lengiietas
las tiene dispuestas una enfrente de la otra. Este instrumento
sélo era y es utilizado en dmbitos mégicos y religiosos, par-
ticipando en diversos eventos culturales, algunos de los cua-
les heredé de la concha de tortuga.

Existen otros xiléfonos de percusién relacionados con el
teponaztle. Uno de ellos es referido por fray Bernardino de
Sahagiin como tecomapiloa. Segin su descripcién era una
especie de teponaztle con una lengiieta en la parte anterior y
una tapa en la posterior (que seguramente confundié Saha-
gln con otra lengiieta), de la que se suspendia un resonador
de bule (céscara del fruto de una cucurbitéicea), semejante al
que usan otros xiléfonos como la marimba.

Ididfonos de percusion en vasos. Otro instrumento relacio-
nado con el teponaztle es un tipo de idiéfono zoomorfo de
percusién en vaso. Se caracteriza por estar manufacturado
en un tronco ahuecado longitudinalmente por su parte supe-
rior, sin rebasar sus extremos, semejante a unos idiéfonos
mal denominados tambores de ranura. No se conocen ejem-
plares precolombinos sino solamente contemporineos, talla-
dos en una pieza de madrofio, pino o tepamo que imita la
figura de un venado echado o un torito pinto. Al parecer la
ejecucion de este ididfono era parecida a la del de lengiieta,
mediante percusiones en uno de sus cantos por dos baguetas
gruesas de la misma madera que el instrumento, ya apoyado
en el suelo o suspendido al frente mediante un corddén (taha-
1i). Existe poca informacidn segiin el origen y las cualidades
originales de este idiéfono, como las referencias y la ilustra-
cion parcial presentes en el cédice Relacidn de las ceremo-
nias y ritos y poblacién y gobierno de los indios de la pro-
vincia de Michoacdn de 1515. En el extremo inferior
izquierdo de la lamina XXX aparece una parte del instru-
mento en que resulta confusa su configuracion superior, de
manera que algunos investigadores la han interpretado como
lengiietas y por lo tanto han relacionado este instrumento
con el teponaztli. La existencia de otros tipos de idiGfonos



percutidos con esta configuracidn entre grupos indigenas
hace suponer su uso y origen precolombino; por gjemplo las
cora (cestos tejidos de fibras vegetales) que percuten o usan
como resonadores algunos grupos del noroeste.

Ididfonos de percusicn en barras o placas. En este grupo
aparecen una diversidad de objetos y configuraciones, entre
las que sobresalen algunos litéfonos referidos por crénicas
de los ss. XVIy XVII 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 dispuesto en varias formas: sus-
pendido por una cuerda, por lo que han sido denominados
por algunos arquedlogos como gongs de piedra, apoyados en
un rodete trenzado de fibra vegetal en semejanza con otros
idiéfonos, como la concha de tortuga y el xiléfono de len-
giieta (piezas votivas mexicas de la excavacién de escaleri-
las), o simplemente sobre el suelo (Theodore de Bry, 1562).
En algunas zonas arqueoldgicas de México han aparecido
piezas de basalto y de adesita que parecen haber constituido
litéfonos. En la sierra de Guerrero, en el municipio de Telo-
loapén, existe abundancia de lajas de basalto que los lugare-
fios, descendientes de los nahua, llaman tecampana, término
hibrido entre el ndhuatl y el espaiiol que puede traducirse
como “campana de piedra” y que podrfa significar un reco-
nocimiento antiguo a la sonoridad de estas piedras relacio-
nada con el instrumento precolombino.

Otros idiéfonos de este tipo los representa un grupo de
metal6fonos: el terzildcarl fue descrito por fray Alonso de
Molina en 1571 como “instrumento de cobre que tafien
cuando bailan”, y por Fernando de Alva Ixtlixéchitl como
un “artesén de metal que llaman tetzildcatl que servia de
campana, que con un martillo asi mismo de metal tafifan y
tenfa casi el mismo sonido de una campana”. En el Museo
Nacional de Antropologfa e Historia en la Ciudad de Méxi-
co existe una pieza, especie de rodela o plato metdlico, que
presenta el centro desgastado debido quizds a las percusio-
nes, y unos agujeros en una orilla, por los que se pudo pasar
un cordén para suspenderlo para su percusién con un mazo
como lo muestran las ilustraciones en algunos cddices
(como la ldmina 26 del Cddice Viena). Cabe sefialar la exis-
tencia de piezas arqueoldgicas parecidas y sus representa-
ciones en culturas prehispdnicas de Perd.

Objetos descritos como bastones, coas o lanzas constitu-
yen otra variante de idiéfonos de percusién en barras, placas
o tablas. Eran por lo general objetos rituales cuya ejecucion
se basaba en la percusidn con otro objeto o en su proyeccion
contra el suelo, y de manera subsecuente o alternada se sacu-
dian para generar entrechoque entre corpiisculos sujetos en
su cuerpo (piedrecitas, semillas, huesillos, pezufias, palos
rollizos, trozos de madera o metal o hasta cascabeles). Sus
configuraciones oscilaron entre varas largas, tallos tubulares
o barras de madera talladas; de estas tiltimas se desarrollé un
modelo cldsico descrito en piezas arqueoldgicas votivas,
ilustraciones de cddices y una pieza arqueolégica de madera
—xolocuahuitl- descubierta en 1985 en una cueva localizada
entre los limites de los estados de Colima y Michoacdn, y
vendida en Estados Unidos. La morfologia de ese ejemplar
se corresponde exactamente con las ilustraciones de cédices
y descripciones de cronistas, como fray Bernardino de Saha-
gin en el libro II, capitulo XXV, pédrrafo 29, de su Historia
general de las cosas de la Nueva Espaiia: Era una tabla en
forma de lanza de madera, que tenfa practicadas de tres a
cinco ranuras cdncavas no mayores que un palmo, distribui-
das a lo largo del mango, cada ranura contenia pequefios
palos cilindricos del mismo material del cuerpo, para que al
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golpear la lanza contra el suelo o sacudirla, éstos chocaran
entre s{ y con las paredes de ella. La forma en que estos
pequefios palos eran introducidos en cada ranura, era a par-
tir de un leve ensanchamiento en el extremo superior de una
de las ranuras, para que pudieran entrar a presién y no salir
con el sacudimiento. Su punta podia estar formada por una
sola pieza, o configurar un disco perforado enmarcado por
dos bases tangenciales de silueta prismdtica, parecidas a los
dbacos de los capiteles, finalizando en una especie de cresta
afilada con varios picos sobrepuestos. Cabe sefialar que estas
caracteristicas morfoldgicas correspondieron dnicamente a
instrumentos mexicas ayacachicahuaztli o nahualcudhuitl
dependiendo de su funcién, ya que en otras culturas como la
maya la punta solia semejar entre otras cosas 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— tenia un simbolismo propiciatorio y debid
de significar una jerarquia especial para el que la portara. Su
relacidn con la herramienta de siembra la vinculé con ritos
de fertilidad, como lo certifican varios cddices precolombi-
nos y crénicas novohispanas. Al parecer este ididfono solo
se difundié en Mesoamérica, ya que en las regiones colin-
dantes situadas al norte no han aparecido referencias de €L

Ididfonas de sacudimiento de sartales. Se considera sartal
a una forma de agrupacién mis o menos eldstica de varios
corpiisculos que son golpeados o se golpean entre si. Solian
formar un complemento de los atuendos o estar aplicados
directamente a la vestimenta o a artefactos diversos. Los sar-
tales estaban presentes lo mismo en ceremonias que en dan-
zas, haciendo el papel de objeto sonoro o instrumento musi-
cal, segiin el caso. Son como collares, cinturones, pulseras,
o ajorcas con una diversidad de corpiisculos suspendidos
como las cdscaras duras de algin tipo de fruto, caracolitos
y /o valvas marinos, semillas, huesitos y /o dientes, pezufias,
piedrecitas, o cascabeles de barro, piedra o algin metal. Este
tipo de idiéfono tuvo diferentes funciones. El material
empleado determinaba el cargo social y ademds cumplia la
funcién de remarcar sonoramente el ritmo de las evoluciones
en los areitos. Su uso fue difundido en toda Mesoamérica,
como lo comprueban varias ilustraciones precolombinas
(Cddice Madrid, 1dmina 68) y piezas arqueoldgicas (par de
sartales de valvas vegetales en ajorcas de fibra natural de
culturas de Oaxaca en el MNAH).

Ididfonos de sacudimiento en cascabeles. Conformados
por cédpsulas que contienen un corpisculo o especie de balin
que hace de percutor, en algunos casos del mismo material
que la cdpsula, o sin él pero dispuestos de manera que se gol-
peen entre si. Estos ididfonos tienen relaciones genealdgicas
y morfoldgicas con los sartales, dado que los cascabeles deri-
van de corptisculos de la naturaleza que han servido para la
manufactura de sartales, como pequefias cdscaras de frutos
secos y caracolillos marinos, los cuales inspiraron formas
para la elaboracion de cascabeles en otros materiales. En el
mundo precolombino se utilizé una amplia gama de cascabe-
les tanto por el material con que eran fabricados, como por
las formas que se les dieron. De tal suerte hubo cascabeles
vegetales de cdscaras (bellotas, coyules y huesos de fraile),
cuyo percutor podia ser la semilla seca o una piedrecita inser-
tada en su interior (solucién que pervive en la regién de occi-
dente); cascabeles de barro, de los cuales aparecen ejempla-
res desde el precldsico con figuras que van desde esferas con
una pequefia ranura y un par de ojitos para sujetarlos (lisos,
brufiidos y /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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Personaje ejecutando simultdneamente una maraca
y un membrandfono globular. Cédice Madrid

cabeles de barro se acostumbré su integracién en diversos
utensilios de cerdmica, como las patas de un recipiente, algiin
objeto en alto relieve a modo de adorno, y en mangos de
sahumadores (tlemaitl). También hubo cascabeles de piedra
aunque en menor escala que los demds, con un exquisito tra-
bajo de lapidaria evidente en piezas arqueolégicas con figu-
ras semiesféricas y motivos en bajo relieve, y en piezas zoo-
morfas, Por dltimo existen cascabeles metilicos realizados
con técnicas como el ensamblado de filigrana, el chapeado, el
repujado, y el fundido “a la cera perdida™; de estos dltimos
han aparecido desde piezas diminutas de 3 mm hasta otras
enormes de 15 cm fabricadas en cobre, oro, plata o bronce y
algunas aleaciones como la tumbaga. Existe una infinidad de
objetos arqueolGgicos en los que aparecen cascabeles metdli-
cos solos o aplicados a recipientes, a mangos de sahumado-
res, y a objetos de joyeria como collares, aretes, bezotes, pec-
torales, ajorcas y pendientes.

Ididfonos de sacudimiento en maraca. Capsula o capsulas
que contienen o sujetan varios corpiisculos, los cuales con la
accién del sacudimiento golpean su pared. Este tipo de idi6-
fono se construia de diversos materiales, como valvas vege-
tales o animales, fibras vegetales tejidas, barro y metal, y fue
aplicado también a diversos utensilios de barro cocido en
patas, dobles fondos, ornamentos o mangos; de manera
semejante, estos idiéfonos formaron parte integral de arte-
factos como lanzas, bastones o coas.

Tlustraciones ideogrificas precortesianas de la maraca pre-
colombina (ayacachtli en nahuatl), asi como descripciones
de su morfologia en crénicas novohispanas, coinciden en
que su configuracién mds comiin se caracterizaba porque la
cépsula era un fruto seco como el guaje, el cuautecomate, el
bule, el tecomate o el ciridn, al que en algunos casos se le
practicaban unos agujeros a lo largo de su superficie, provo-
cando aclisticamente un sonido més agudo. Los corpiisculos
solian ser semillas, y el mango consistia en una barra de
madera cuya punta era insertada diametralmente en la cép-
sula; algunos de estos mangos estin ornamentados con plu-
mas y/o papeles fijados con cera o pegamento, lo cual es
comiin en varios grupos indigenas, por ejemplo entre los
nahua y huastecos de San Luis Potosi. Existe ademds una

gran cantidad de piezas arqueoldgicas elaboradas en barro
cocido que presentan una diversidad de figuras como perso-
najes, animales, esferas y cuerpos femeninos; algunas here-
daron la forma de las cdscaras, pero la gran mayoria, sobre
todo de piezas del centro y de occidente, presenta configu-
raciones femeninas. Diversas fuentes documentales refieren
la existencia de maracas elaboradas en metal, méds no se ha
encontrado en México ninguna pieza.

Entre los idiéfonos de sacudimiento relacionados con la
maraca se encuentran los denominados popularmente palos
de lluvia. Al parecer la morfologia mds difundida de estos
instrumentos fue la de un tubo vegetal, es decir, un tallo de
algiin tipo de graminea con corpisculos en su interior que al
correr y/o pasar entre canuto y canuto, y/o por entre varias
espinas insertadas a todo su largo, producen un constante
golpeteo que suena como el correr del agua o la lluvia. Esta
cualidad acistica debid de vincular a estos idiéfonos con el
agua y sus ritos propiciatorios, como sucede todavia entre
grupos indigenas como los huicholes o los chontales. Como
resultado de las excavaciones arqueolégicas han aparecido
piezas en que se representan objetos muy parecidos a cam-
panas o cencerros con badajo, lo cual es hasta la fecha la
tnica documentacion al respecto.

Ididfonos de ludimiento. Mal llamados de raspadura, dado
que la ejecucién no consiste en raer la superficie del instru-
mento, Estdn formados por un cuerpo estriado al que se le
pasa por encima un objeto a presién. Existen ejemplares
manufacturados de fémures humanos, de cuernos de venado,
de barro, de piedra y de costillas de ballena; estas tltimas tie-
nen practicados tres o cuatro juegos de estrfas de diferente
profundidad y distancia entre si, por lo que cuenta con mayo-
res posibilidades timbricas. Los ididfonos de ludimiento pre-
cortesianos se han relacionado con ritos mortuorios por estar
construidos en su gran mayoria de hueso. Esto significa una
relacién con los ritos propiciatorios, dado que la muerte,
como otros tantos fenémenos, era concebida en Mesoamérica
como formando una dualidad con la vida, ligada por tanto con
el resurgimiento, con lo propiciatorio de la fertilidad.

Terminologia. Aunque existe una notable variedad de tér-
minos en lenguas autdctonas para denominar a los instru-
mentos idiéfonos, asi como muchas lagunas en cuanto al
significado preciso de cada término, algunos de ellos han
alcanzado una cierta generalizacién. Para los cascabeles en
néhuatl se emplea cuacoyol o cuaucoyol, y yoyote o yoyotli
para un tipo de cascabel de drbol, cuacoyul y cuacuechtli para
el de vibora, tzilini, chichiles y tepuzayacachtli para descri-
bir entre otros instrumentos de metal al cascabel de este
malerial, coyolli o cuyulli para el cascabel grande, y coyol-
tontli o coyultuntli para los pequeiios. También existen algu-
nos aztequismos como coyolim, usado entre los totonaca
como palabra genérica para referirse a los cascabeles, y tér-
minos en otras lenguas que describen algiin tipo de cascabel,
como aiva-im en lengua cahita, ajluk’ en chol y we-kosd en
tarahumara o rardmuri. -

Algo parecido sucede con otros idiéfonos. En las maracas
existen términos que aluden al material con que eran cons-
truidas. En nahuatl avacachtli se refiere a las elaboradas con
céscaras de vegetales y cacalachili a las de barro. También
hay términos derivados de ayacachtli, como ayacachoa, que
significa tocar este instrumento, ayacachilhuia, que sirve
como referencia del anterior y ayauchicauazitli para designar
otra variante de este idiéfono. Existieron nombres en otras
lenguas para designar a la maraca, como xifsun en mixe,
cantzahcuqua en purépecha, bizoono en zapoteca y sajii-ra
en rardmuri, entre otros.




Construccidn. Entre los aspectos constructivos de los idié-
fonos precolombinos, elaborados con cualquier técnica y
material, aparece como principal caracterfstica el que cada
uno constituye una pieza indivisible. Entre los manufactura-
dos con materiales orgdnicos unos eran utilizados casi de
manera directa, como cédscaras, semillas, carapachos, cuer-
nos o caracolitos; su mdximo trabajo no pasaba de la lim-
pieza, escarbado y/o decoracién. En otros, manufacturados
en maleriales orgdnicos como la madera o el hueso, o en
minerales como el barro, la piedra y el metal, aparece una
diversidad de técnicas en las que finalmente se resuelve un
objeto indisoluble. Entre las técnicas empleadas en la manu-
factura de idiéfonos precolombinos aparecen el tallado y
pulido en los de madera o los de piedra mediante alguna
herramienta metélica y abrasivos a base de obsidiana o de
arena; el pastillaje, el modelado, el vaciado, el esgrafiado, el
engobe, el brufiido y la coccitn en los de barro, y diferentes
técnicas de fundicidn, entre ellas la aleacién, el soldado de
filigrana, el repujado, y el vaciado por la técnica de la cera
perdida en los de metal. En instrumentos ensamblados con
varias partes como el ayacachtli se han detectado dos varian-
tes de acuerdo con la forma de insertar y fijar el mango: en
una, con la punta ligeramente cénica, se insertaba diametral-
mente en la cdpsula mediante dos orificios, el primero mds
grande que el segundo, para que el mango no pasara més de
lo necesario, fijindolo con pegamento y/o una pequefia
cuiia introducida en su punta; en la otra variedad, debido a
particularidades de la cdpsula como la del bule, que habia
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 finalmente fijarse de manera simi-
lar a la anterior. Estas dos variantes aparecen ilustradas en
ideograffas precolombinas, y ademds se siguen manufactu-
rando de igual forma entre grupos indigenas.

Funcidén social y musical. Los instrumentos musicales u
objetos sonoros precolombinos tenfan diferentes connota-
ciones de acuerdo con el 4mbito en el que se desenvolvian.
Por tal motivo unos estaban destinados a ejercer funciones
estéticas, otros terapéuticas, otros lidicas, otros religiosas y
otros militares. Dado que la mayorfa de esas culturas conce-
bian el mundo y las cosas como una unidad, como un todo
integrado, no causan extrafieza dos caracteristicas importan-
tes de los instrumentos musicales precolombinos: la tenden-
cia a manufacturarlos en una pieza indivisible y el hecho de
que un mismo instrumento pudiese cumplir diversas funcio-
nes. Fue muy importante el papel que desempeiié el sonido
en las culturas precortesianas. Instrumentos musicales y
objetos sonoros tenfan invadidos casi todos los espacios cul-
turales: el juego, el rito, el servicio religioso, los despliegues
militares y la fiesta, todo era acompaiiado invariablemente
por el sonido, ya fuese en forma de miisica o de sonidos que,
aleatoria o estructuradamente, cumplian otras funciones mds
directas (anuncios, 6rdenes, sefialar estratos sociales, entre
otras). Algunos objetos sonoros, aunque morfolégicamente
iguales, gozaban de diferente jerarquia, o en algunos
momentos transmutaban sus papeles. El cascabel tuvo
amplia utilizacién en el mundo precolombino: aplicado al
vestuario, los ornamentos y diversos objetos mds como lan-
zas y bastones, participaba lo mismo como simbolo de jerar-
quia, como amuleto de guerra, o como complemento ritmi-
co en los areftos. También diversas fuentes documentales
relatan la presencia de la maraca tanto en los grandes arei-
tos, en que cada danzante llevaba su ayacachtli, como en
actos mds privados en que algiin personaje especial lo eje-
cutaba solo o de manera simultinea con otro instrumento.
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Los agradables sonidos que emite este tipo de idiéfono lo
hicieron propicio para marcar el pulso de la danza, asi como
para crear estados de tensién necesarios en el rito. Estas par-
ticularidades atin son explotadas por grupos indigenas.

Simbologia. En los instrumentos precolombinos existieron
diversas 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 aplicacién de frutos
secos cuyas semillas —potencial de vida— golpeaban la cdsca-
ra endurecida, esto asocié al instrumento con el vientre feme-
nino, y por lo tanto con la fertilidad, con ritos propiciatorios;
aello se debe también que en una gran mayoria de sus varian-
tes fabricadas en barro figuren cuerpos femeninos con vien-
tres y genitales bien definidos y que en diversas ilustraciones
de deidades precolombinas éstas aparezcan ejecutando un
ayacachtli o instrumento parecido. La utilizacion de diversos
objetos sustrafdos del agua (conchas, caracolas, caracolitos,
perlas, carapachos) ha sido vinculada a ritos propiciatorios de
lluvia y fertilidad; pero también piezas sin relacién alguna
con los tipos anteriores se asocian a este tipo de ritos por su
evocacion sonora, como los palos de luvia.

Aspectos histéricos y dispersicn geogrdfica. Desde épocas
anteriores al precldsico se desarrollaron instrumentos y obje-
tos a partir de cosas que ofrecia la naturaleza, las cuales de
manera inmediata o con elaboraciones minimas podian apli-
carse al quehacer musical. Con la aparicién y desarrollo de la
cerdmica, varios de estos instrumentos fueron reproducidos
en barro. En el periodo clisico, con el auge de la cerdmica,
ademds de excelentes reproducciones de objetos orgdnicos
como frutos, animales o caracolas, se desarrollaron otros ins-
trumentos con caracteristicas particulares. Caso parecido
sucedié con el desarrollo de la lapidaria, la ebanisteria y la
metalurgia, ya que esto determiné que, ademas de la repro-
duccién de un sinniimero de idiGfonos naturales surgieran
otros lit6fonos, xiléfonos y metal6fonos. Existen dos grandes
fuentes que dan testimonio de dicha riqueza: acervos arqueo-
légicos —instrumentos musicales, objetos sonoros y diversas
ilustraciones de ellos— y remanentes que han permanecido en
las culturas indigenas. Por las fuentes documentales y la tra-
dicidn que pervive en las culturas indigenas es posible saber
de la existencia y uso de instrumentos musicales y objetos
SONOros precortesianos; asimismo, es posible valorar la
importancia de milenarias tradiciones que, por ignorancia o
por efecto de la cotidianeidad, han pasado inadvertidas para
la gran mayoria. En el caso de idiéfonos generalizados en
todo el territorio como la maraca y el cascabel, la gran canti-
dad de ilustraciones y piezas arqueoligicas conservadas,
junto a la tradicién musical aidn viva de algunas culturas indi-
genas, demuestra que su dispersién geogrifica abarcé mds
alld de Mesoamérica y las zonas desérticas del norte.

5. Ididfonos tradicionales. Entre los idiGfonos tradiciona-
les los mds comunes son los de entrechoque, percusidn,
sacudimiento, ludimiento, separacién, friccién y punteo.

Ididfonos de entrechogue. Entre los ejemplares miés ele-
mentales se encuentran objetos cuya caracteristica principal
es el hecho de que el entrechoque es generado por dos o mds
personas, cada una de las cuales sostiene uno o dos de los
cuerpos que se entrechocan. Entre estos idiéfonos se hallan
los palos (danza de paloteros o del paloteo de Michoacdn 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 efectiien entrechoques en
correspondencia con algunas evoluciones coreogréficas; las
rodelas de madera (danza nahua de Santiagos en Puebla),
constituidas por discos de madera de aproximadamente 20 cm



540 México

de didgmetro que en una de sus caras tienen un mango labra-
do en altorrelieve, con el cual se manipula el instrumento de
manera similar a los palos, y los bastones sonaja (danza de
sonajeros de Jalisco), formados por una barra cuadrangular
de madera que tiene practicadas tres o cualro ranuras en las
que se insertan discos metdlicos; este instrumento ha de con-
siderarse como un idiéfono mixto de entrechoque, sacudi-
miento y percusién ya que también se percute el bastén con-
tra el suelo.

Otros idi6fonos en ocasiones se usan de dos en dos, por lo
que ademds del entrechoque producido entre la colectividad,
se efectian otros individualmente. Entre ellos se encuentran:
los cuchillos puntales, machetes y lanzas metdlicas, que son
entrechocados de manera semejante a los palos y rodelas, y
también con entrechoques efectuados entre el par que porta
cada danzante (el portorrico de Michoacdn, la danza de los
cuchillos de Guerrero y la danza de los rayados de Guana-
juato), y los tecomates, jicaritas elaboradas del fruto del teco-
mate empleadas en la danza de tecomates del estado de
Meéxico. Estas 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 idiéfo-
no de entrechoque es la cajita de diablos. Se trata de una
pequeiia caja rectangular de madera, de aproximadamente un
palmo de largo, que se ejecula abriéndola y cerrdndola de
golpe consecutivamente. Existen dos variantes morfolégicas
de este instrumento dependiendo de si se construyen ex pro-
feso o no para su uso musical. Las primeras suelen tener
iguales sus dos partes de entrechoque y se construyen de
parota (Enterolobium cyclocarpum), y las adaptadas, es decir,
aquellas construidas con otras finalidades, estin 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 acompafia junto con otros instru-
mentos (Guerrero y Oaxaca). Es importante sefialar la pre-
sencia de otros idiéfonos relacionados con esta subfamilia,
como algunos tipos de castaiuelas, cuya configuracién con-
diciona el entrechoque, a pesar de sus matices en la ejecucion
(el capix de la danza de negritos de los nahua de Puebla).

Ididfonos de percusidn en barras y tablas. Aparecen casos
en configuraciones simples como la varita de la danza de
varitas, o cuaxompiate (ndhuatl), o bolit-son (huasteco), de
San Luis Potosi: una vara delgada de madera, de aproxima-
damente un metro de largo, aderezada con algunos listones
de colores y pequefios cascabeles metdlicos suspendidos en
uno de sus extremos, la cual es portada por cada uno de los
danzantes, quienes la percuten con un pufial de madera tam-
bién decorado. Muy semejante es €l caso de las claves, par
de barras cilindricas de aproximadamente 18 cm de largo y
2,5 cm de didmetro, de madera dura (granadillo, Platamis-
cium yucatanum y Dalbergia granadillo, guayacan, Tabe-
buia guayacan, quebrahacha, Krugiodendron ferreum, hor-
miguillo Platimiscium dimorphandrum, y mezquite,
Prosopis juliflora), ejecutada por la percusién de una barra
(percutor) sobre otra (emisor) sostenida de tal manera que se
forme un hueco en la palma que funciona como caja de reso-
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 indige-
nas del noroeste, durante la Semana Santa). De manera pare-
cida existe una gran variedad de lanzas, bastones o bdculos
empleados por los integrantes de diversas danzas: barra de
madera o tubo vegetal o metdlico que es golpeado contra el
suelo o por otro objeto, que también puede ser sacudido por
tales impactos o directamente por el ejecutante para suscitar

el sacudimiento de cascabeles, discos metdlicos, semillas o
piedrecillas sujetos de alguna manera en el cuerpo del instru-
mento. Entre los objetos mds representativos aparecen: bas-
tones rectos y largos (danza de pastoras o pastorcitas del esta-
do de México, Michoacin y Guerrero); barras de madera o
tubo galvanizado recubiertas de papel de china, con listones
de tela y sartales de cascabeles metdlicos sujetos en su parte
superior —este instrumento lo ejecutan nifias golpedndolo
contra el suelo para marcar el tiempo en algunas evoluciones
coreogrificas (Guerrero)—, y bastones rectos con puiio, for-
mados por una vara de otate cuyas raices simulan ser la cabe-
za de un venado —el pufio—, con cascabeles metdlicos atados
cerca del pufio (danza de los paxtles o henos de Jalisco), o sin
ellos (danza de viejitos de Purépecha, Michoacdn).

Otro instrumento importante de este grupo es la marimba,
dada su capacidad melddica y arménica. Por iltimo, y como
instrumento representativo de esta subdivisién por barras o
tablas se encuentra una variedad de calzado, que tan sélo por
sus suelas, o por placas mds gruesas de baqueta o madera
pegadas y clavadas en ellas, participa de manera trascenden-
tal en el resultado sonoro al percutirlo contra el suelo en diver-
sos evenitos (danza de ciirpites de Michoacéan, danza de negri-
tos de Veracruz, y danza de matlachines de Aguascalientes).

Ididfonos de percusion en vasos. En este grupo destaca la
cuiringua (purépecha de Michoacdn), xiléfono zoomorfo de
ranura. Otro instrumento muy singular es la cora, un canasto
tejido de fibras vegetales, sostenido entre un brazo y el torso
y percutido en su base convexa con la mano libre (noroeste).
Como parte de los idiGfonos de percusidn en vasos se encuen-
tra el cdntaro de barro cocido, que ademds de funcionar como
aerdfono, es percutido en uno de sus costados con la palma de
la mano (Guerrero, Aguascalientes y Oaxaca).

Ididfonos de percusién en cdpsula. En este caso se
encuentra la artesa, especie de tarima sobre la cual se zapa-
tea. Otro idiéfono de percusién en cépsula es el cajon de
tapeo. El término tapeo se aplica a la percusién con las
manos en otros instrumentos (la tapa del arpa en Guerrero y
Michoacdn). Un instrumento muy interesante en esta subdi-
visién tiene una parte de su superficie sumamente eldstica,
lo que favorece la emisién de sonidos muy profundos a pesar
de sus pequefias dimensiones: se trata del baa-wehai (yaqui
de Sonora), baapo-wehai (mayo de Sonora y Sinaloa) o
bulalek (maya de Yucatdn), palabras cuyo significado ele-
mental es jicara sobre agua. Son idiéfonos constituidos por
una jicara que se percute en su parte convexa con un bolillo.
La jicara es colocada boca abajo sobre el agua contenida en
un recipiente mayor, con lo que una cara de la cdpsula que
conforma tal situacién es eldstica y emite vibraciones en fre-
cuencia grave.

Ididfonos de percusidn en lengiietas. Los lamel&fonos per-
cutidos representan algunos de los idiéfonos caracteristicos
de Mesoamérica. Entre ellos destaca la concha, caparazén o
carapacho de tortuga. Cabe sefialar la predileccién por las
conchas de tortuga de rio jicoteas —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 varfa de acuerdo con el lugar en que se ejecuta:
uno o dos cuernos 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 Chiapas). Los caparazones suelen ¢je-
cutarse sosieniéndolos boca arriba con una de las manos
(tepehua), o por medio de un cordén que, a modo de tahali,
atraviesa su interior y se suspende del cuello (zapotecas y



tzeltale) o los hombros (huave o ikood). Entre los términos
usados para designar a la concha de tortuga estin bigif en
lengua zapoteca y pow en lengua huave o ikood, pero en la
mayoria de los casos se denomina concha o carapacho.

Otro importante lameléfono percutido lo representa una
variedad de xiléfonos de una o dos lengiietas, descendien-
tes de la concha de tortuga e instrumentos clisicos prehis-
pénicos. Estdn constituidos por un tronco de madera ahue-
cado longitudinalmente por su parte posterior, sin rebasar
los cantos, de tal suerte que tiene caladas una o dos len-
giietas a lo largo en su parte anlerior, sobre las que se per-
cute. Existe la tradicién de este tipo de idiéfono entre
varios grupos étnicos: nahua de Guerrero, Morelos y Vera-
cruz (teponaztli), fiaiiu u otomfes de Puebla (bit’u), totona-
cas de Veracruz (tankas), maya de Campeche, Yucatdn y
Quintana Roo (runkul), chiapa de Chiapas (tinco), cuicate-
cos de Qaxaca, ocuiltecos de Morelos, y otros mds “lepo-
naxtle”, en diversos grupos mestizos de Jalisco, Distrito
Federal, estado de México, Querétaro y Morelos. Es cons-
truido de distintas maderas, como nogal, cedro rojo, sabino
y guayabo, entre otras,

Ididfonos de sacudimiento de sartales. Estdn constituidos
por una variedad de pulseras, argollas o brazaletes, collares,
cinturones, aplicaciones a la vestimenta o diversos artefactos
en los que se suspenden una diversidad de corpisculos.
Entre ellos aparecen: cdscaras duras de algidn fruto (mesti-
zos, mazahus, nahua), conchas y caracolillos marinos
(yaqui, seris), semillas (varios), pequefias conchas de tortu-
ga (seri, mayo), pezufias (grupos del noroeste), carrizos
(mestizos, tepehua, mayo, yaqui, guarijios y seri), laminillas
o tubillos metdlicos (mestizos, purépecha), monedas
(ikood), popotillos (varios), cuentas de material sintético
(varios), cascabeles (yaqui, kikaps, nahua, purépecha, entre
muchos otros), maracas de capullo de mariposa (todos los
grupos del noroeste), casquillos de bala (mayo) o cencerros
(ikood). La gran mayoria de estos idiéfonos tienen estrecha
relacién con la danza y constituyen un componente impor-
tante en el concepto global de la misica tradicional.

Ididfones de sacudimicnto de cascabeles. Estos idifonos
tienen relaciones genealdgicas y morfoldgicas con los sarta-
les, dado que los cascabeles derivan de corpiisculos de la
naturaleza que han servido para la manufactura de sartales,
como pequeilas cdscaras de frutos secos y caracolillos mari-
nos. En épocas precolombinas se fabricaban cascabeles en
una gran diversidad de formas y materiales, pero en el s. XX
esa diversidad sélo se limita a las diferentes formas en que se
utilizan o aplican estos idiéfonos, bisicamente metaléfonos.
Hay cascabeles metdlicos de metal fundido, de ldmina tro-
quelada y ensamblada, en su mayorfa de manufactura indus-
trial, aunque también se mantiene su manufactura artesanal
en modelos y con técnicas ancesirales en algunas comunida-
des indigenas (Guerrero, Oaxaca); sin embargo estos casca-
beles son considerados mds objetos de arte o artesania que
instrumentos u objetos aplicados al quehacer sonoro.

Los cascabeles suelen ser un complemento bisico en casi
todas las danzas tradicionales que se efectian en México.
Aparecen aplicados tanto a la vestimenta como a los arte-
factos del tipo de los bastones u otros instrumentos musica-
les; incluso hay ejemplos en que aparecen como comple-
mento caracterfstico de algunas dotaciones (huasteca en San
Luis Potosf), o de otros instrumentos musicales como el pan-
dero (Veracruz) y la maraca tejida de fibras vegetales (Pue-
bla, Morelos y Yucatdn). Otros idiéfonos de sacudimiento
como los cencerros significan de alguna forma una pervi-
vencia ancestral de los cascabeles precolombinos, ya que
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existieron en cse entonces piezas de grandes dimensionss
(como la esquila o sartal de cascabeles entre los huave o
ikood de Oaxaca).

Ididfonos de sacudiniento de maracas. De este modelo se
desarrolld una gran diversidad de instrumentos en el mundo
prehispdnico: resueltos con cdscaras de frutos y otros obje-
tos de la naturaleza (tallos de gramineas, conchas animales,
vainas y otros), e imitando estas formas y desarrollando
otras diferentes en materiales distintos, a partir de técnicas
constructivas como la cesterfa, la cerdimica, la ebanisterfa y
la orfebreria. Es quizd de los que han permanecido mds
modelos de origen precortesiano; a esto debié de contribuir
su importancia simbélica, lo que lo ha hecho elemento cons-
tante en eventos propiciatorios. Existen algunos instrumen-
tos elaborados con cdscaras vegelales: con un mango c6nico
de madera inserto diametralmente en un cuautecomate liso
(Hidalgo, Sonora y Jalisco), o con esgrafiados (Tabasco y
Jalisco), o con pequeiias perforaciones en su superficie
(Chiapas, Durango y Puebla), o con espinas o alambre den-
tro para producir un efecto de cascada en las percusiones
(Aguascalientes); con un mango con dos puntas, como hor-
queta, en cada una de las cuales estd inserto un cuautecoma-
te liso, con perforaciones y, a veces, pintado de colores
(nahua de Puebla); con un mango que tiene labrado un disco
en alto relieve a modo de guarnicidn, entre la empufiadura y
la cédpsula en cuyo canto se aplican adornos de plumas tefii-
das de rojo y papeles (nahua de San Luis Potosi), o un
mango que atraviesa un disco circular, entre empufiadura y
cdpsula, con apariencia y acabados semejantes a la anterior
(huastecos de San Luis Potosi); o con un calabazo o bule
completo, con sus semillas adentro, decorado (Guerrero): o
con el bule cortado en su cintura, 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 cascada (Zacatecas).

También hay una variedad de maracas de madera: con la
cédpsula cilindrica de quiote con espinas de maguey inserta-
das (para el efecto de cascada), con el mango torneado de
madera, pintado de dos o més colores (Zacatecas); torneada
en dos partes que son ensambladas, retorneadas, pintadas y
barnizadas (Michoacdn); de configuracién cubicular, con el
mango de palo inserto en el centro de una de sus caras
(Oaxaca), o de pequefias tablas de madera pegadas como
cilindro o esfera de gajos (rardmuri de Chihuahua). De
manera mads eventual también aparecen casos de maracas
resueltas de productos animales como la tortuga (Sonora).
Estas representan un caso especial, pues si bien existen en
Norteamérica maracas propiamente dichas de carapachos de
tortuga con un mango de madera, las mexicanas aparecen sin
mango en dos variantes: unas colgadas en los trajes de algu-
nos danzantes, que entrechocan con el sacudimiento —sartal—,
y oiras sujetas de manera parecida, sélo 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 més difundida, en la cual varios capullos conteniendo pie-
drecitas son ensartados de dos en dos en un cordén o correa,
para que cada hilera se enrrolle en los tohillos de algunos
danzantes (yaqui, mayo, guarijfo, seri y rardmuri); la otra
varianie consiste en un par de mangos de madera, cada uno
de los cuales tiene clavados varios capullos como formando
un racimo de pequefias maracas (mayo).

Existen también maracas tejidas: de listones de hoja de
palma natural y tefiida de rojo y de verde, figurando aves
(gallitos), cuyas alas se adornan con plumas de colores
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(fiafiu de Hidalgo); de palma natural y tefiida de colores
simulando perros, aves, aviones, etc. (Yucatdn); de palma
natural o tefiida de colores, o de hilos y/o listones sintéticos
de colores figurando esferas o cubos (Puebla). Hay ejempla-
res manufacturados de hoja de lata con diferentes configura-
ciones: la cdpsula cilindrica 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 profeso, pintada de colores
(Distrito Federal); con la cdpsula semejando un cilindro con
la parte superior cénica (Michoacdn y Guanajuato); seme-
jando un cilindro con sus bases cénicas (Colima y Jalisco);
parecido a dos conos unidos por su base en posicién vertical
(Distrito Federal y Guanajuato), y diversas formas mds, que
sin embargo no representan un estilo tradicional. Aunque
existen maracas de barro cocido, estos objetos no participan
en ningin quehacer especifico, mds bien son artesania
prehispdnica. Entre los idiéfonos de sacudimiento, de confi-
guracién de maraca, aparecen también los denominados
popularmente como palos de luvia.

Ididfonos de sacudimiento de sonajas. Entre la diversidad
de sonajas resultan relevantes aquellas constituidas por: una
barra de madera de aproximadamente 50 cm de longitud, que
tiene labrada una hendidura en cada uno de sus extremos
donde tiene sujetos varios discos metélicos, 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, sélo
que en esta versién el mango estd colocado en uno de sus
extremos (Jalisco); una barra de madera parecida al instru-
mento anterior, sélo que mds corta y con una sola ranura y
grupo de discos (Sonora y Sinaloa); una horqueta de madera,
en cuyas puntas tiene tensados unos hilos de nailon que detie-
nen un grupo de corcholatas planchadas en calidad de discos
de ldmina (Tabasco); arillos de alambre que tienen insertas
por el centro varias corcholatas planchadas (Veracruz), y las
sujetas a panderos, panderetas y otras configuraciones més.

Ididfonos de sacudimiento de campanas y cencerros. Entre
las tradiciones musicales mexicanas existen varios espacios
en que participan pequefias campanas de bronce con mango,
pero éstas no tienen ninguna peculiaridad morfolégica. En
cambio, en los dmbitos artesanales hay una diversidad de for-
mas y materiales con que se manufacturan campanas: cobre
(Michoacdn), barro (Guerrero, estado de México y Veracruz),
barro negro (Oaxaca) y barro vidriado (Puebla). Parecido a la
campana es el cencerro, que se construye con materiales
semejantes (hierro, cobre o latén). Estos artefactos han sido
adoptados en la miisica popular mexicana en dos diferentes
ambitos: uno auidcetono, entre los huave o ikood que habitan
en el estado de Oaxaca, en el que varios cencerros de dife-
rente tamafio y con badajo son ensartados de menor a mayor
tamafio hacia el centro, en una correa de cuero, y otro, de mis
reciente introduccidn, en el que uno o dos cencerros sin bada-
jo son percutidos cada uno con una baqueta, para acompafiar
ritmicamente en los conjuntos de misica tropical.

Ididfonos de ludimienito. Formados por un cuerpo estriado
al que se le pasa por encima un objeto a presidn, existen
ejemplares de materiales naturales como el hueso o la made-
ra y de materiales sintéticos:

Ididfonos de ludimiento en barras o tablas. En los grupos
indigenas del noroeste son comunes estos instrumentos 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 resonador con una jicara boca-abajo (jirukiam yaqui
de Sonora).

Ididfonos de ludimiento en lengiieta. Un ejemplo de este
tipo es la charrasca.

Ididfonos de ludimiento en tubos, vasos y cdpsulas. El ins-
trumento mds representativo es el giiiro, del que existen
algunos casos particulares como el de los pima de Sonora y
Chihuahua, hechos con cuernos de chivo. El giiiro estd cons-
tituido por un cuerpo hueco y oblongo que puede ser de la
cdscara de un guaje o acocote (fruto de una cucurbitdcea), o
de madera torneada y barnizada (madrofio), o de fibra de
vidrio. Estos instrumentos varfan segiin su configuracién y
acabados. Entre los de guaje los hay con la cdscara comple-
ta, rectos, curvos o con aplicaciones y/o decorados con
motivos abstractos, o los que resaltan la forma de un pez o
alacrdn y estdn cortados por uno o los dos extremos, entre
los cuales se considera “profesional” la variante que tiene
recortado el lado agudo del guaje. Entre los de madera hay
algunos abiertos 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 caso constituyen un instrumento mixto, ya que esta
variante contiene municién 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 profesionales.

Ididfonos de separacién de barras o tablas. Formados por
una pieza que semeja un arco con su flecha; la punta de la
flecha, mds o menos la mitad de su longitud con forma cilin-
drica, atraviesa el centro del arco por un pequefio agujero que
impide el paso de la parte posterior por ser mds ancha. La
elasticidad para poder separar la flecha, simulando disparar-
la, determina dos subvariantes morfolégicas: en una, el arco
en si es eldstico como los de cacerfa (Guerrero y Nayarit); en
otra, el cuerpo del arco es rigido, plano o casi plano, pero la
cuerda es de un material eldstico (Aguascalientes y Zacate-
cas). Por ambas formas de golpe por separacidn, la flecha es
separada de su punto de reposo y soltada, para que golpee el
arco. La variedad de arcos idiéfonos de percusién consiste en
un arco de cacerfa destensado que es golpeado por una
baqueta de carrizo en forma de escobilla (yaqui de Sonora).

Ididfonos de separacicn en lengiietas o péndulos. Instru-
mentos de los que existen a su vez dos variantes con diferen-
cias morfolégicas que han sido denominadas genéricamente
matraca. Una variante es pequefia; consiste en una lengiieta
que sirve de percutor dado que su punta libre limita con un
rodillo dentado, y éste, al girar mediante una manivela, pone
en tensidn la lengiieta y la libera consecutivamente, produ-
ciendo un golpeteo parecido al de los idiéfonos de ludimien-
to. Hay diferentes modelos: con la lengiieta tallada en un
marco de madera (rardmuri de Chihuahua), de hueso (Gua-
najuato y Distrito Federal), de carrizo (Guerrero) o de hoja de
lata (Estado de México, Distrito Federal), y con una lengiie-
ta pegada a un cuerpo de madera (Distrito Federal, Oaxaca,
Michoacdn y Guanajuato). La otra variante representa a gran-
des instrumentos de 1,25 cm a 3 0 4 m de largo, con un pris-
ma de seccidn estrellada que cuenta con unos martillos de
madera a modo de péndulos; éstos van sujetos en los dngulos
internos e incorporan unas manivelas, pues para que la figu-
ra de estrella pueda girar son necesarias una o dos personas,
debido a sus dimensiones y peso. Estas grandes matracas se
colocan en las torres de algunas iglesias a lo largo del territo-
rio, para suplir las campanas en Semana Santa.

Ididfonos de frotacidn en barras o tablas. Formados 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 bule o calabazo a manera de tambor. Esta con-



figuracidn (tener como caja de resonancia algo que semeja a
un tambor) ha llevado a clasificar erréneamente el instru-
mento como membranéfono; sin embargo, la membrana,
como en el banjo, s6lo cumple las funciones de resonador y
no de emisor. Entre ellos se encuentra el bote del diablo
(botija) o tosquia. Otro tipo es un serrucho especial, que se
frota en su canto con un arco de violonchelo para que al
doblarlo con distintas tensiones se produzcan melodias.
Estdn comprendidos en este grupo otros idiéfonos que origi-
nalmente servian para atraer a presas en la cacerfa, como el
llamador de aves, consisiente en un palo rollizo de madera
que tiene atravesado longitudinalmente en su interior un hie-
rro para que al girarlo suene como ave, y los zumbadores,
resueltos mediante un mango con la punta acinturada recu-
bierta de brea, para que con un cuerpo suspendido por unos
cabellos, éste amplifique el sonido de la friccién generada
por el amarre de cabellos en la cintura del mango al girar.

Ididfonos de friccion en cdpsulas. Un instrumento de este
tipo es el cajon de tapeo, que se suele frotar con el dedo pul-
gar a lo largo de la tapa, por lo que se combinan los sonidos
de las percusiones con otros que parecen rugidos.

Ididfonos de punteo. En México existen tres variantes de
esle tipo de idiéfono reconocido como marimbol o marfm-
bula: uno con una serie de lengiietas de metal, de cuatro a
siete, sujetas en la tapa de una caja de madera (estados de
México y Veracruz); otro en una caja de madera, pero que en
este caso tiene en su interior cuerdas tensadas para que
vibren por simpatia (Campeche y Yucatdn), y un tercero con
tres o cuairo lengiietas sujetas en la tapa de una caja de
madera que figura un tambor bimembrandfono (Oaxaca).
Han empezado a proliferar pequefios lameléfonos de ejecu-
cién similar a los marimboles, denominados genéricamente
zanzas, sin que hayan forjado todavia tradicién alguna.

Simbologia. 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 los idiéfonos precolombinos.

Aspectos histéricos y dispersion geogrdfica. Diversos tes-
timonios arqueoldgicos demuestran que en épocas preco-
lombinas se desarrollé en México una buena variedad de
instrumentos. Durante la colonia se agregaron los elementos
hispénico y africano, y después otros més. Algunos casos de
idi6fonos generalizados en todo el territorio como la maraca
y el cascabel demuestran que su dispersién geogrifica abar-
co mis alld de Mesoamérica y Aridoamérica (el norte de
México y el sur de Estados Unidos).

6. Membrandfonos precolombinos. Gracias a la informa-
cién ideogrdfica que ha podido estudiarse de esa época, se
sabe de algunos tipos de membranas utilizadas en la manu-
factura de los membranéfonos precolombinos, entre las que
destacan las pieles de animales felinos como el jaguar y las
de venado. Referencias posteriores, recabadas entre grupos
indigenas herederos directos de las culturas precolombinas,
confirman la predileccién por las pieles de estos animales y
las de algunos otros como el coyote; sin embargo, es de
sefialar el proceso de sustitucién, en los membrandfonos
indigenas, de las pieles que se empleaban en época preco-
lombina por otras. Este proceso se inici a fines de la colo-
nia a partir de la escasez de animales autéctonos y la proli-
feracién de animales domesticados traidos de Europa como
el chivo o la cabra. Por otro lado, la informacién recabada en
dichas fuentes acerca de los cuerpos en que eran tensadas las
membranas demuestra una amplia variedad en cuanto al
empleo de materiales (madera, barro o metal) y la explora-
cién de formas existentes en los membranéfonos: de marco
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(cilindricos, cdnicos y de copa); de tubo (cilindricos, abarri-
lados, de reloj, de copa); globulares, semiesféricos o timba-
les, y de simpatia o mirlitones, ademds de instrumentos
hibridos o eslabones.

Funcidn social y cultural. Se han podido detectar estilos y
morfologias de membrandfonos que fueron preferentemente
explotados entre cada una de las diferentes culturas preco-
lombinas, aunque en su gran mayorfa conocieron un amplio
universo de formas y materiales. De acuerdo con las parti-
cularidades socioculturales hubo en el mundo precolombino
predileccion por algunos tipos especificos de membrandlo-
nos. Como ejemplo se puede citar el vso casi exclusivo de
membranéfonos de marco en Aridoamérica, que al ser de
pequeiias dimensiones y por lo tanto portdtiles, se adaptaban
mejor a la vida ndmada de los grupos de esta regidn, en con-
traposicién con los de tubo de un solo parche (cilindricos o
abarrilados), que no proliferaron en esa zona sino en Mesoa-
mérica, donde fueron frecuentes los instrumentos elaborados
de tronco ahuecado, grandes y pesados, conocidos amplia-
mente con el término ndhuatl de huéhuetl, mds afines a gru-
pos sedentarios. Aunque en ambas zonas se utilizaron tam-
bién otros tipos de tambores. Como generalidades culturales
acerca de los membranGfonos precolombinos cabe sefialar
que, aunque en algunos casos las cualidades intrinsecas y/o
extrinsecas de cada artefacto determinaron usos y contextos
estrictos, la mayoria gozaron de diferentes aplicaciones, es
decir, un mismo artefacto, como en el caso del hudhuetl,
podia participar en ritos como mero objeto sonoro para sefia-
lar o informar de algiin acontecimiento, o podia también par-
ticipar con igual sentido en los despliegues militares, o como
instrumento musical en algin grupo para acompafiar dife-
rentes celebraciones y danzas.

En todo caso, hay variantes por tamafio de un mismo ins-
trumento con sus correspondientes variantes en cuanto al
modo de ejecucién, como sucede en el caso del mismo
huéhuet] —término genérico para este tipo de tambor que
también especificaba la versién mds pequefia del instrumen-
to—, el panhuéhuetl —término que especificaba la versién
mediana— y el tlalpanhuehuetl, la mayor. En conclusién, los
membrandfonos precolombinos, al ignal que los instrumen-
tos de las otras familias, cubrieron una diversidad de funcio-
nes sociales y culturales, y esta diversidad hizo que sus usos
oscilaran entre los de instrumento musical y los de objeto
sonoro, por lo cual quizd tal diferenciacién no existié en esas
culturas.

Membrandfonos de marco. Sélo existieron casos preco-
lombinos con un solo parche. Entre las variantes mds impor-
tantes utilizadas sobresalen los tambores cilindricos cons-
truidos con un aro de madera doblada con la membrana
tensada mediante correas que corrian 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 cénico o de copa,
con un leve acinturamiento semejante al cogote de un cénta-
ro, del que existen piezas arqueoldgicas manufacturadas de
barro, en las que se observa el corte postcoccidn del cogote
de un cdntaro, y piezas parecidas fabricadas ex profeso
modeladas antes de la coccién. Aunque este tipo de tambo-
res precolombinos se desarrollé sobre todo en Aridoaméri-
ca, donde al parecer su uso era exclusivo de los hombres en
diferentes eventos sociales, existe un término nahuatl,
euauerietl, que seglin Remi Simedn debe entenderse como
“instrumento musical para las mujeres, parecido al tambor
vasco (pandero)”. Los restos hallados junto a otras piezas
arqueoldgicas de barro relacionan a este instrumento con
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mujeres y por lo tanto con ritos propiciatorios, dado que la
cerdmica en las culturas indigenas es una actividad femeni-
na por antonomasia. -

Los tambores de marco parecen ser el tinico tipo de mem-
brandfono que fue ejecutado mediante baquetas, las cuales
podian consistir en maderos con las puntas recubiertas de un
material que amortiguara la percusién o con la punta torcida
como un aro o engrosada para realizar las percusiones en el
parche y facilitar un efecto de redoble. Los membrandéfonos
de marco precolombinos, y aun los utilizados entre los gru-
pos indigenas, suelen ejecutarse con una sola mano ya que la
otra sujeta el instrumento, y entre varios grupos indigenas
sujeta también una flauta que es ejecutada simultineamente
por el mismo miisico.

De acuerdo con las fuentes documentales los tambores de
marco tuvieron dos acepciones: la de Mesoamérica, donde
su uso se restringidé a las mujeres y por lo tanto a algunos
ritos relacionados con la femineidad, como los propiciato-
rios, y la de Aridoamérica, donde por el contrario eran ¢je-
cutados por hombres en diferentes eventos sociales. En
ambos casos se supone su filiacién al canto y la danza; sin
embargo, se desconoce si participaba junto a otros instru-
mentos, pues si bien en la actualidad el instrumento suele ser
ejecutado de manera simultdnea con una flauta por un
misnio miisico, esto parece obedecer a influencias hispanas.
La proliferacién de los membrandfonos de marco se limitd
al parecer a la regién de Aridoamérica, aspecto que pervive
en los grupos indigenas del este de esa regién. Dado lo efi-
mero de los materiales de este tipo de membrandfonos, a
excepcidn de los cuerpos de barro, no se han encontrado pie-
zas arqueoldgicas.

Membrandfonos de mbo. Al parecer, los pueblos preco-
lombinos sabian que el cuerpo del instrumento cumplia fun-
ciones mds alld de simple resonador. En semejanza con los
aerGfonos, el cuerpo en los membranéfonos tubulares ejerce
condicionamientos sobre la vibracién emisora, es decir, en la
medida en que la columna vibratoria sea condicionada en un
espacio, y en proporcidn al grado con que se permita su libe-
racién al medio ambiente, los sonidos tenderdn a ser mds
graves. Entre los membrandfonos de tubo se encuentra el
mayor nimero de variantes morfolégicas: cilindrico, cuando
el ancho del cuerpo es igual al didmetro de sus bocas; aba-
rrilado, cuando es mayor; de reloj, cuando es menor, seme-
jante a un reloj de arena, acinturado, y de copa, cuando, a
semejanza con ese utensilio, es acinturado como el de reloj
pero con una boca mayor que la otra, la de la membrana. El
dnico tipo de tubular que al parecer no fue desarrollado en el
mundo precolombino es el cdnico, que semeja un cono trun-
cado con una boca méds grande que la otra.

Dada la diversidad de tamafios en que se construyeron los
membrandfonos tubulares, seguramente existieron aplica-
ciones especificas de distintas pieles. Estas ofrecen elastici-
dad y resistencia, lo que pudo hacer factible su aplicacion
indistinta en cualquier tipo de membrandfonos; empero, no
serfa extrafio que para tambores pequefios se usara en cse
entonces, como lo hacen grupos indigenas, las pieles de ani-
males mds pequefios como las de zorra, tejdn, xoloizcuincle
y coyote. Con respecto a la forma de tensidn y sujecién 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 alglin pegamento, ya que la
piel cruda sobre la madera o el barro tiende a adherirse fir-
memente cuando seca, como lo siguen haciendo grupos indi-
genas. También se utilizé el clavete insertado de manera
radial y otros recursos como el tejido. Al contrario de los

membrandfonos de marco, los tubulares se ejecutaban direc-
tamente con las manos, como lo demuesira la gran cantidad
de figuras precolombinas en que se ilustra a los ejecutantes
con el instrumento. La riqueza en este grupo radica no sélo en
la variedad de formas exploradas en el cuerpo tubular del ins-
trumento, sino también en la cantidad de piezas que se fabri-
caron. Se cuenta con un buen niimero de piezas arqueolgicas
rescatadas, incluso piezas manufacturadas en materiales pere-
cederos como la madera, y ademis es el grupo del que existe
mayor informacion documental.

Membrandfonos tubulares cilindricos o abarrilados. Al
parecer estas dos variantes se trataron indistintamente para
la construccidn de un mismo tipo de tambores de un solo
parche (huéhuetl), sin embargo existieron algunos casos en
que aparentemente sélo se aplicd la configuracién cilindrica.
Un caso particular lo constituyen las tres versiones que se
desarrollafon entre culturas de Occidente: una, la mds .
ampliamente descrita en piezas arqueoldgicas, en la que al
parecer el instrumento se construia con madera de pequefias
dimensiones, de manera que el gjecutante lo tocara sentado
con €l entre las piernas, apoydndolo sobre el suelo, por lo
que el cuerpo contaba con un orificio a la mitad de su longi-
tud para impedir el amortignamiento de las vibraciones, o
con el instrumento 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
profopatas (con igual funcién que el orificio), y una tercera,
en que se representan tambores de grandes dimensiones con
dos patas cerca de la membrana, de tal suerte que el instru-
mento se apoyara inclinado sobre el suelo para que el ejecu-
tante montado encima pudiera percutirlo con las manos. Otra
versién de membrandfono tubular, al parecer la mds prolifica
de esta subfamilia, en cuanto es de la que existen mayor can-
tidad de referencias documentales y piezas arqueoldgicas, la
representan instrumentos cilindricos o abarrilados que con-
taban con tres o cuairo patas sobre las que se apoyaba el ins-
trumento en el suelo, razén por la que algunos investigado-
res lo describen como tambor de pata o vertical.

Estos instrumentos fueron fabricados en barro, en mietal y
en madera, pero entre las piezas arqueclégicas predominan
los de madera, al parecer el material empleado por antono-
masia; y es que, por lo menos entre los mexicas, el hudhuer!
se relaciona con un drbol mesoamericano llamado ahuéhuetl
o ahuehuete. Ademds, las versiones en barro debieron de
propiciar su destruccidn con el tiempo. Sélo 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 mandatarios, debieron de correr
la misma suerte de gran cantidad de objetos precolombinos,
es decir, fueron fundidos para su extraccién de América,

Bimembrandfonos tubulares cilindricos o abarrilados.
Existen varias piezas arqueolégicas en que se ilustran tam-
bores bimembranéfonos. Por ejemplo, una figura mexica de
piedra en la que se ve un instrumento mixto: un idiéfono de
lengiieta reponactle que cuenta ademds con dos membranas,
una en cada lado del tronco bimembrandfono, y un instru-
mento parecido cuya autenticidad no ha sido confirmada,
por lo que habrd que esperar a futuras investigaciones, Casos
parecidos son los de algunas supuestas figuras precolombi-
nas de origen desconocido en que se ilustran miisicos senta-
dos con bimembrandfonos tubulares sobre las piernas, de
cuya certificacidn y estudios posteriores dependerd la defi-
nitiva confirmacién o no de la existencia de este tipo de
bimembrandfonos tubulares en el mundo precolombino,



En la mayoria de estos tubulares la membrana parece suje-
ta por pegadura sin ningiin otro aditamento, y sélo en ilus-
traciones mayas aparecen versiones del instrumento de tres
patas llamado zacatds, que tenfa la membrana sujeta ademds
mediante clavetas de madera. Con respecto a los acabados,
gracias a la existencia de piezas arqueoldgicas de madera e
ilustraciones de cédices y crinicas se sabe que en el drea
central de México, relacionada con el mundo azteca, se
decoraron profusamente los tambores verticales o de patas.
Esto puede observarse en el denominado panhuchuetl de
Tenango, antignamente de Heredia, y en las ilustraciones de
varios cddices y cronicas que describen a Nezahualcdyotl y
a Ahuizotl y muestran personajes que aparecen cargando a
sus espaldas un ornamentado huéhuetl, supuestamente cons-
truido de oro, como ocurre en las crénicas de Fernando de
Alva Ixtlilxéchitl.

La informacién conocida de los tubulares cilindricos o
abarrilados hace suponer que su funcién era variada. Como
instrumento musical o como objeto sonoro, se sabe de su
presencia en distintos eventos como el rito, la guerra y cele-
braciones milsico-danzarias diversas. Su constante fue la
forma de ejecucién directa con las manos sobre el parche:
solfa tocarse con las dos manos, con el instrumento apoyado
en el suelo ~tlalpanhuéhuetl—, o suspendido entre las piernas
—panhuéhuetl—, o con una sola mano, bien porque con la otra
el miisico sujetaba el instrumento —huéhuetl—, o porque eje-
cutaba otro instrumento de manera simultinea.

Con respecto a la simbologfa cabe reiterar la relacién eti-
moldgica de las versiones nahua con el drbol ahuehuete, por
cuya razén se atribuye al instrumento el papel de interme-
diario entre lo natural y lo sobrenatural o divino; sin embar-
2o, también se construfan de otras maderas. En dicha cultu-
ra sobrevive la leyenda de que el huéhuetl y el teponaztle
descienden de lo divino a lo terrenal para involucrarse con la
humanidad, por lo que estas genealogias junto a las diversas
aplicaciones de este membrandfono y su supervivencia enire
varios grupos indigenas, sustentan la idea de que tuvo un
gran significado en el mundo precolombino, particularmen-
te en el drea de Mesoamérica.

Membrandfonos tubulares de copa. Al parecer, los instru-
mentos de este tipo eran de barro y tenfan una sola membra-
na. Esta se tensaba en el pabellén mayor del cuerpo median-
te diferentes recursos técnicos: por cincho de correa,
aprovechando para tal efecto un acinturamiento cerca de la
boca en que se colocaba la membrana (configuracién que
aparece s6lo en piezas de Mesoamérica), o en el acintura-
miento del cuerpo; por pegaduri, con los mismos recursos
anteriores, pero sin retirar el amarre mientras secaba la piel,
y por clavetas y tejido, dado que en algunos cuerpos apare-
cen alrededor de la circunferencia de la boca unas perfora-
ciones que debieron de ser causadas al clavarse espinas o
piezas parecidas y en otros casos se amarraba la membrana
con tejidos de hilo o podrian emplearse ambos recursos. Con
respecto a la morfologfa del cuerpo existieron variantes
regionales.

Otro aspecto morfolégico interesante es que varias piezas
han aparecido en pares de diferente tamafio entre si, como un
tambor grande y uno chico; incluso existe un ejemplar maya
que parece un moderno “bongo”, pues son dos tambores de
diferente tamafio unidos en una sola pieza. De ahf se con-
cluye que tales membrandfonos pudieron constituir una
dotacidn, ejecutada en algunos casos por un mismo miisico.
Con respecto a los acabados, es importante resaltar que la
gran mayoria de los tambores de copa contaron tnicamente
con texturas por esgrafiados o brufiidos en su superficie, y
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que sélo en las piezas arqueoldgicas mayas aparecen aplica-
ciones de color, a manera de engobe. Finalmente, cabe sefia-
lar los paralelismos morfolégicos de los membranéfonos de
copa precolombinos con instrumentos ancestrales de otros
paises como Irdn y Turquia.

Entre los tambores arqueolégicos aparecen ejemplares
provenientes de Aridoamérica cuyos cuerpos, a semejanza
con los de marco de esa misma regién, fueron elaborados
mediante dos técnicas: por corte postcoccién (del cogote y
parte del cuerpo de un cdntaro) y por modelado precoccidn,
como por ejemplo las piezas de Paquimé. Esta dltima fue la
técnica constructiva adoptada entre las culturas de Mesoa-
mérica, donde se utilizaron también los tambores de copa,
como en la cultura de Qaxaca y en la maya. Gracias a la
existencia de algunas ilustraciones en cddices se sabe que
estos instrumentos eran percutidos directamente con las
manos y algunas de las maneras en que eran sujetados para
su gjecucién: con ambas manos con el miisico de pie, o con
el misico en cuclillas y el instrumento detenido entre las
piernas; y de manera parecida a esta ultima, con una sola
mano, ya que la otra ejecuta una maraca. En la gran mayo-
ria de las ilustraciones referidas y en otras sélo aparece el
tambor de copa como acompafiante de diversos ritos, lo que
da idea de las ocasiones en que se ejecutaba este tipo de
membrandfono. Sélo en la ldmina XXXIV del Cddice Dres-
den se ilustra complementando una agrupacion, por lo que
se puede suponer que el uso de este 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 desglosar en €l arménicos y efectos, pero de
poco volumen. La aparicidén de instrumentos arqueoldgicos
manufacturados en barro de distintas procedencias permite
suponer que fue uno de los membrandfonos méds amplia-
mente conocidos; empero, su dispersién geogrifica no es
acorde con el niimero de piezas rescatadas ni con la cantidad
de referencias documentales existentes, por lo que es de
suponer que su uso fue mis limitado que el de otros tipos.

Membrandfonos tubulares de reloj. De esta subfamilia
existen sélo un par de piezas arqueoldgicas pertenecientes a
las culturas de Oaxaca. Al parecer fueron tambores de un
solo parche de los que no se han encontrado referencias
documentales.

Membrandfonos de U. Instrumentos intermedios entre los
membrandfonos tubulares de copa y los globulares. Se deno-
minan tambores de U por la configuracién del cuerpo: un
tubo curvo como una letra U que cuenta con un lado mds
ancho y ligeramente mds alto donde se tensaba la membra-
na, y el otro por el contrario méds delgado y bajo (la boca).
De manera errénea se los ha denominado también tambores
o timbales de agua, bajo el supuesto de que se le ponfa agua
por la boca para que el instrumento produjera sonoridades
especiales. Sin embargo, no existe ninglin dato que avale
dicha suposicién; ademds, el barro y los acabados con que se
construyeron los membranGfonos precolombinos resulfan de
tal porosidad y permeabilidad que, si se les pusiera agua,
ésta serfa absorbida rdpidamente por el cuerpo y transmitida
a la membrana, reblandeciéndola ¢ impidiendo con ello su
adecuada tensién, y por lo tanto vibracién. De este instru-
mento s6lo han aparecido fragmentos, pero existen ilustra-
ciones en los cédices mayas de Dresden y Madrid en las que
se observan dos maneras de ejecucién: una en que la mem-
brana es percutida por ambas manos para acompafiar el
canto del miisico, y oira en que, con el instrumento entre las
piernas del ejecutante, es percutida con una mano mientras
la otra obtura y desobtura la boca. De esta tltima manera de
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ejecucidn, en semejanza con los membrandfonos globulares,
se derivan dos conclusiones: una apoya la tesis del alto
grado de conocimiento actistico alcanzado entre las culturas
precolombinas, en particular entre los mayas, en cuanto se
tratd el cuerpo de los membranéfonos como la cdmara de los
aeréfonos y no como simple resonador, de manera que
pudiera variarse la altura del emisor en una gama mds grave;
la otra testimonia el desarrollo de un particular concepto
morfolégico precolombino experimentado en las cdmaras,
dado que existen también aeréfonos globulares mayas que
en vez de contar con varios hoyos de obturacién tienen dis-
puesta una boca que en medida proporcional a su obturacién
varia su altura, generando instrumentos microtonales. De
manera parecida a otros membrandfonos, los de U tuvieron
un uso restringido, y al parecer sélo los conocieron los
mayas.

Membrandfonos 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 funcionaria debidamente como instru-
mento, porque las vibraciones del parche tenderian a ser
severamente amortiguadas por el aire contenido en el inte-
rior del cuerpo (representarian en tal caso un tipo de “timbal
sordo™). Tales perforaciones o bocas de respiracidn asumie-
ron dos configuraciones: una, en la que constitfuye un tubo
anexo al glébulo del cuerpo (piezas mayas, toltecas, zapote-
cas y nahua), y otra, en que tal orificio se ubica mds o menos
oculto detrds de alguna decoracién en alto relieve, como la
mdscara o cara de algiin personaje en la parte superior, en
la inferior o en ambas (piezas mexicas). Al parecer los mem-
brandfonos globulares fueron construidos de barro o de cré-
neos humanos. Entre las formas en que eran sujetadas y ten-
sadas sus membranas se han encontrado dos: o bien
mediante el amarre de un cincho cerca de la boca o usando
cincho y correas de tensidn, que pudieron trabajar por torni-
quete de correa de cincho a rodete, como lo siguen haciendo
los indigenas lacandones, descendientes de los mayas, en el
estado de Chiapas, en un membranéfono globular que deno-
minan kay:i#m. Una peculiaridad morfolégica preponderante
en los cuerpos de piezas arqueoldgicas mayas es que la boca,
donde era tensada la membrana, presenta una configuracién
cilindrica, lo que podria facilitar la tensién por correas a
semejanza con los tubulares. En los timbales precolombinos
de otras culturas la boca configuraba un enorme pabellén
cénico, facilitaba la sujecién por cincho y/o pegadura y
generaba sonidos mds graves. A excepcién de una pieza
mexica identificada como “huéhuet] policromado de Escale-
rillas” (Museo Nacional de Antropologia e Historia) y otra
cholulteca llamada “timbal de Cholula™ que aparecen rica-
mente policromadas y brufiidas, las demds piezas sélo cuen-
tan con acabados sencillos como de bruifiido, engobe o pin-
tados con tierra de diferente color, sobre todo en el édrea
exterior que no cubre la piel.

La identificacién ideogrifica de los membranéfonos glo-
bulares se complica dado que al parecer, y sobre todo con
instrumentos de gran tamafio, se utilizaba una base cilindri-
ca de tripié, con lo que en algunas ilustraciones se confun-
den con los membrandfonos tubulares de cilindro o abarrila-
dos (huchuetl o zacatin). Existen 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
miisico —Como una maraca—, 0 por otro midsico —como una
corneta—, por lo que es de suponer su uso restringido, deri-
vado de sus capacidades sonoras. Un aspecto relevante de la
morfologia en relacién con la ejecucién, en los membrand-

fonos globulares con boca de respiracién cilindrica, es el
hecho de que la boca fuera obturada y desobturada parcial-
mente con una mano, mientras la otra percutia el parche, con
lo que podian obtenerse diferentes alturas en un mismo ins-
trumento, a semejanza de los aeréfonos; y es que, como se
mencioné anteriormente, parece que las culturas precolom-
binas sabian que el cuerpo del instrumento funcionaba como
la camara de los aerdfonos, condicionando la altura produci-
da por la membrana.

Membranas de simpatia o mirlitones. Al parecer en el
mundo precolombino sélo se empled un tipo de membrana
muy delicado —tela arafia—, material parecido a un “papel de
china” muy delgado, extraido de un especie de capullos que
hacen una clase de arafias que habitan en el drbol llamado
tepozdn; tales apreciaciones se basan en el estudio de piezas
arqueoldgicas conservadas en el Museo Nacional de Antro-
pologia e Historia de México y en el Museo de Antropolo-
gia e Historia de Cuernavaca (Morelos), en representaciones
en cddices y en la supervivencia de este tipo de instrumen-
tos en grupos indigenas (pame, nahua y chontales). En todos
los casos, las membranas eran pegadas mediante cera sobre
un hoyo, ligeramente protuberante por su parte exterior, dis-
puesto en el cuerpo del instrumento entre la embocadura y
los orificios de obturacidn. Sélo se sabe de la existencia de
membranas de simpatia precolombinas en instrumentos
aerdfonos, en particular en flautas verticales desarrolladas
en culturas del drea mesoamericana.

7. Membrandfonos tradicionales. Una subdivisién impor-
tante de esta familia tiene como criterio principal la confi-
guracién del cuerpo en que es tensada la membrana: de
marco, tubular y semiesférica o globular. El cuerpo en estos
membrandfonos funciona mds como cimara que como sim-
ple caja de resonancia. Las particularidades de cada una de
estas subfamilias se complementan mediante aspectos rele-
vantes acerca de sus configuraciones especificas y sus for-
mas de ejecucién y de tensién de las membranas. Enire las
variantes de gjecucidn sobresalen: la de percusién; la de pén-
dulo, como una forma de golpe indirecto, en el que el o los
percutores semejan un péndulo suspendido por un cordén
que golpea las membranas en proporcién inversa al sacudi-
miento del instrumento, y la de friccidn, cuando la membra-
na es frolada o friccionada con algin objeto. De manera
complementaria, se consideran aspectos morfoldgicos que
intervienen en el resultado y posibilidades del instrumento,
como el torchete, cuerda o resorte, con o sin corpiisculos
ensartados, tensado diametralmente en alguna de las mem-
branas para producir en €1, con un solo golpe, el efecio de
redoble; la presencia de algunos componentes en el instru-
mento o en su ejecucion que posibilitan el cambio de timbre
y/o altura durante la interpretacién, y finalmente, las dife-
rentes formas en que son sujetadas y tensadas las membra-
nas en el cuerpo. Exisien en la tradicién musical de México
membranas de simpatia o mirlitones, que si bien no repre-
sentan una varianie de membrandfono propiamente dicho
(en cuanto el emisor del instrumento lo constituye otro ele-
mento diferente, aeréfono o idiéfono), representan un com-
plemento timbrico de otra familia de instrumentos, en la que
su emisor hace resonar por simpatia o de manera subsecuen-
te las vibraciones de dicho tipo de membranas.

Membrandfonos de marco. De esta subfamilia existe sélo
un caso con una sola membrana entre el grupo indigena con-
cho de Chihuahua, aunque al parecer hasta fines del s. XIX
eran comunes enire los grupos indigenas del noroesie. El
membrandfono concho consiste en un aro de ldmina en el que
la membrana es lensada mediante el sistema de soga-gancho.



La soga, en este caso cordsn, corre de puntos perimetrales del
parche a ganchos de alambrén distribuidos en la boca libre
del marco. Sélo participa en evenios rituales.

Otra versién de membranéfonos de marco con una mem-
brana la representan los panderos. Tienen una infinidad de
tamafios y acabados. Uno de los mds relevantes es el pande-
ro tlacotalpeiio (Tlacotalpan, Veracruz), con cuero clavado,
tradicionalmente de piel de gato, con marco de configura-
cién octagonal manufacturado en cedro rojo y discos de
ldmina insertos y sujetos en canales practicados en cada una
de las caras del octdgono, excepto en la que se sujeta el ins-
trumento, y sartales de cascabeles sujetos diametralmente en
la boca sin membrana del marco, o sujetos en su periferia.
Su didmetro es de aproximadamente 30 cm, y participa en
géneros profanos como el son y el zapateado, y religiosos
como las Pascuas, dentro del grupo de manifestaciones tra-
dicionales reconocidas ampliamente como fandangos jaro-
chos. Otra version del pandero son los pequefios instrumen-
tos de marco cilindrico utilizados entre agrupaciones
denominadas popularmente tunas, rondallas o estudiantinas.
En este caso el pandero se caracteriza por tener el cuero cla-
vado, de pergamino a un marco cilindrico de madera dobla-
da de varias capas ensambladas, con discos insertos en cana-
les distribuidos en la periferia del marco, a excepcién del
drea donde se sujeta. Originalmente eran caracterfsticos del
centro del pafs, pero se han hecho comunes en casi todo su
territorio. En otros tipos de pandero varian los materiales del
marco (madera maciza doblada, ldmina, o cartén), la mane-
ra en que se sujetan los discos al cuerpo (clavados en su peri-
feria o sujetos en alambres diametrales), y suelen utilizarse
para acompafiar eventos del calendario religioso como la
Navidad, o en una diversidad de danzas junto a otros instru-
mentos.

La variedad mds importante de instrumentos de marco la
representan los bimembranéfonos. Son abundantes tanto por
su diversidad morfolégica como por su proliferacién a lo
largo del pafs. Su principal variedad radica en la forma en
que es sujetada y tensada la membrana. Hay instrumentos
resueltos mediante el sistema de atadura de soga simple, es
decir, que una soga corre de piel en piel atravesdndolas en
partes alternadas de su periferia, sin ningiin otro recurso, y
de esta modalidad hay dos subvariantes: de marco cilindrico
(los tambores rardmuri o tarahumara de Chihuahua) y de
marco cuadrangular (huastecos y nahua de San Luis Potosi,
nahua de Hidalgo, y mixtecos de Guerrero y Oaxaca). Tam-
bién los hay con el mismo sistema de atadura de soga sim-
ple, sélo que cada uno de los parches se cose previamente a
un arillo (los bimembrandfonos de los jiak o yaqui y los
mayo de Sonora y Sinaloa, fiafiu u otomies de Guanajuato, y
nahua de Guerrero). Otros, ademds de contar con aro, se
resuelven mediante apretamiento de soga y su particularidad
consiste en que al pasar la soga o correa por los aros, éstos
aprietan de manera mds o menos uniforme sobre el aro en
que estin sujetas o cosidas las membranas (totonaco de
Veracruz y nahuva de Guerrero, Jalisco, Morelos y Puebla).

Dentro de los bimembrandéfonos de marco se encuentran
también algunos tipos de redoblantes que cuentan con una o
varias cuerdas o resortes tensados diametralmente en el par-
che resonador para que con las vibraciones por simpatia con
la membrana emisora redoblen. De este tipo de bimembra-
néfonos existen a lo largo del pafs versiones locales cuyos
marcos son construidos artesanalmente de tronco ahuecado
o de ldmina doblada con tensidn por correas o por tornillos
—templadores metdlicos—, ademds de un amplio catdlogo de
instrumentos de realizacién industrial.
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Membrandfonos tubulares: cilindricos y abarrilados.
Cabe hacer una observacidn acerca de la presencia en Méxi-
co de casos indistintos de membrandGfonos tubulares cilin-
dricos o abarrilados en un mismo tipo de instrumento, sin
que ello se considere en su entorno como una modificacién
o diferenciacién alguna; son casos derivados de una trans-
formacién temporal o de diferentes interpretaciones locales
de un mismo instrumento. Entre los membranéfonos tubula-
res, en que aparecen casos cilindricos y abarrilados, estd una
variedad de tambores verticales con una membrana y con
patas que se sostienen en el suelo para su ejecucién, 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-
vado, clavado, clavado y cinchado, o tensado por
apretamiento de soga-cinturén, cominmente tripode, y con
el tubo fabricado de madera escarbada, madera doblada, de
duelas de madera ensambladas, o de ldmina (doblada o
adaptada de botes grandes —tambos— de aceite). Algunos de
estos tambores que fueron construidos indistintamente con
las configuraciones exteriores de tubo cilindrico o abarrila-
do, tienen la forma interna cilindrica, pues la boca en que se
fija la membrana aparece afilada constantemente. De este
tipo de membrandfono existe otra versién 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 cilindri-
<o con tres patas. Otros membrandfonos abarrilados forman
parte ya de algunas tradiciones musicales populares en
México, aunque su presencia se remonta tan sélo a princi-
pios del s. XX, como es el caso de las congas o tumbadoras
afroantillanas y los timbales.

De forma parecida a los membranéfonos de marco, en los
tubulares cilindricos y los abarrilados es mds amplia la
diversidad y cantidad de instrumentos bimembranGfonos
que los de una sola membrana. Sus variantes radican en la
forma en que son tensados sus parches: con una soga simple
(soga, correa o corddn) que tensa las dos membranas al atra-
vesar partes de su periferia de manera entreverada, sin otro
recurso (el tambor fiafiu de Puebla, con tubo escarbado en
cedro, y los ikood o huave de Oaxaca —ndam naab y nine
naab— con tubos escarbados en sabino); con arillos y aros
flexibles de varas o bejucos trenzados, que constituyen un
eslabdn entre los sistemas de atadura y de apretamiento, por-
que la correa atraviesa la piel, el arillo y el aro de cada par-
che, con lo que los aros sélo ayudan a dar mayor consisten-
cia sin llegar a representar verdaderamente la accién de
apretamiento (chontal de Tabasco y nahua de Puebla y de
San Luis Potosi con tubos escarbados en cedro rojo, tzeltal,
chol-lajte’, y tzotzil de Chiapas, y zoque de Oaxaca, cowdaj,
con tubos escarbados en pindceas), y con ligadura de tensién
(la soga liga de par en par los tirantes que corren de parche
a parche), lo que ayuda a ejercer mayor tensién en las mem-
branas. De entre estos bimembranéfonos la versidn tzeltal
tiene una peculiaridad en la configuracién de su tubo ya que
las bases tienden a ser elipticas mds que circulares.

Ademis, entre los bimembrandfonos cilindricos o abarrila-
dos existe la variante que presenta el sistema de tension en las
membranas por apretamiento de soga: ésta atraviesa los aros
de las dos membranas de manera entreverada, para que con la
tension de la soga ejerzan presién sobre la membrana cosida
o adherida a los arillos. Esta configuracién es la mds difundi-
da en el pafs debido a que es la solucién del redoblante y el
bombo o tambora que utilizan todas las bandas de miisica
populares. Se pueden mencionar también algunos otros de
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tradicion diferente, como la tamborita o changata, de tubo
escarbado en parota con soga y anillos de tensién (Guerrero,
Michoacin y estado de México), y la tambora de angelitos,
de tubo escarbado en parota con ligadura y anillos de tensién
y una gran variedad de tamborcitos ejecutados simultdnea-
mente con una flauta por un mismo mdsico 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 sefialar el uso de torche-
tes en algunos de estos instrumentos tensados diametralmen-
te en la membrana resonadora para que redoble; entre ellos
existen casos de tambores zapotecas en que el corddn tiene
atravesados palillos o cascabeles de vibora a lo largo. Existen
algunos casos de bimembrandfonos abarrilados de cuero cla-
vado, de péndulo, artesania de reciente influencia oriental
introducida al pafs aproximadamente en la década de 1980,
comiin en algunos estados (Michoacdn y Veracruz). También
hay una gran variedad de bimembranéfonos cilindricos de
tensidn por apretamiento de soga o de templadores metdlicos,
cuya elaboracién es predominantemente fabril, que partici-
pan en diferentes evenios populares como conjuntos de miisi-
ca de moda (tambores de baterias), bandas de guerra de
escuelas y de distintas instituciones (redoblantes de tubos de
ldmina de cobre o de latén, con aros de madera o aluminio),
y agrupaciones tradicionales como bandas (bombos y/o
redoblantes de troncos escarbados, de madera doblada, o de
lamina de latén, cobre o hierro galvanizado), o diferentes
agrupaciones que acompafian danzas (redoblantes de tubo de
madera escarbada, o de ldmina de latén, cobre o hierro gal-
vanizado), y en conjuntos de pifano o flautin (Distrito Fede-
ral, estado de México, Guerrero y Morelos), de chirimia
(estado de México, Puebla, Tlaxcala, Distrito Federal,
Michoacén, Guerrero, Oaxaca y Jalisco), o de tovacatl o cor-
neta aspirada (Puebla, Michoacdn y Guerrero).

Membrandfonos tubulares cénicos. Existen pocos casos de
esta configuracidn, entre ellos los bongoes y una variedad de
la conga requinto, ambos instrumentos de una membrana
clavada o de apretamiento por templadores metélicos en la
boca mayor del tubo (de duelas de madera ensambladas);
son instrumentos de origen afroantillano, muy comunes en
todo el pafs, principalmente en el centro y en el sur.

Membrandfonos tubulares de copa. Son instrumentos arte-
sanales de ascendencia precolombina, de una membrana
pegada y tensada por cincho a un cuerpo de barro cocido. Se
han difundido como artesania a partir de su reproduccion y
comercializacién, y debido a una corriente musical inspira-
da en aspectos precolombinos. Se encuentra en diferentes
partes del pafs.

Membrandfonos semiesféricos o globulares. Fueron
ampliamente cultivados entre las culturas precolombinas,
pero su uso ha quedado reducido a las tradiciones de algu-
nos grupos indigenas, grupos de misica popular y la repro-
duccién artesanal de modelos o motivos precortesianos.
Entre los membranéfonos globulares indigenas de origen
precolombino se encuentra el k'ayyum o kayum del grupo
lacanddn de Chiapas, cuya membrana de piel de mono ara-
guato es tensada en un cuerpo que semeja un recipiente glo-
bular con el cuello cilindrico y una boca de respiracién ador-
nada con una mdscara antropomorfa; se elabora con barro
cocido, acabado con una capa de engobe blanco, y un siste-
ma de tensién de soga-rodete, en el cual se practica la tor-
sidn de cada tirante mediante unos palos rollizos. Otro ins-
trumento parecido al k’ayyum sélo que de cuerpo mds
esférico, cuello més corto y boca cilindrica y angosta, es eje-
cutado en pares por grupos indigenas de los Altos de Chia-

pas, donde se usa el término k’ayob del grupo tzeltal para
nombrarlo. Parecidos a estos dltimos, pero con el cuero ten-
sado por cincho, existen membrandfonos artesanales que
como objeto decorativo, lidico o de experimentacién se
venden a lo largo del territorio. También se han difundido
los timbales de llaves, cuya manufactura suele ser artesanal;
estos membrandfonos son ejecutados por pares en diferentes
conjuntos populares del centro y sur del pafs. Su mayor pre-
sencia se encuentra en grupos, bandas y orquestas del sures-
te mexicano, una regién que en la época precolombina fue
habitada principalmente por los mayas, y éstos cultivaron
ampliamente los membrandfonos globulares.

Mirlitones o membranas de simpatia. Como se ha dicho
existen aeréfonos de ascendencia precolombina con mem-
brana de tela de arafia aplicada en un hoyo ubicado entre la
embocadura y orificios de obturacién de una flauta; en otros,
al parecer de origen africano, la membrana puede ser de tela
de arafia, una hoja delgada del drbol del mango, o la cuticu-
la interna de un tallo hueco rebajado en varias tramos de su
longitud sin atravesar su cuticula interna, para que al tararear
en uno de sus extremos las cuticulas descubiertas vibren por
simpatfa modificando el timbre —mirlitén— propiamente
dicho. En el caso del mirlitén existen en diferentes partes del
pais algunas versiones populares en las que la membrana se
hace con un trozo de papel de China (papel muy delgado).
Finalmente existen también mirlitones en la marimba —idi6-
fono de tabla percutida—, que se ubican en hoyos practicados
en los extremos inferiores de cada resonador del instrumen-
to; las membranas en este caso se obtienen de piel de tripa
de cerdo (preferentemente hembra) o de mono.

Terminologia. Existen un sinniimero de nombres no sélo
para cada tipo de membrandfonos, sino también para un
solo instrumento. Por ejemplo, el tambor cilindrico o abarri-
lado de una membrana y con patas cuenta con distintos nom-
bres en lenguas indigenas, como zacatin en maya, turreuco
en huichol, y huéhuetl en ndhuatl. Adn mds, todavia se
emplean distintas palabras en ndhuatl que especifican el
tamafio y uso del instrumento: huéhuetl es la version peque-
fia, que puede tocarse entre los brazos; panhuéhuetl es una
version mediana, ejecutada con el miisico sentado con el ins-
trumento entre las piernas, y tlalpanhuéhuet! un instrumen-
to grande que necesariamente se apoya en el suelo, con el
ejecutante de pie. A esta diversidad se suma el empleo erré-
neo de nombres impuestos para describir o referir a estos
instrumentos. En relacién con el mismo tipo de instruniento
ejemplificado se han utilizado los nombres feponacztle para
describir al huéhuetl y fepo para el caso del turreuco; en
ambos casos estas imposiciones las efectuaron investigado-
res a principios del s. XX, de tal suerte que los lugarefios las
llegaron a aceptar, pero como una palabra en la lengua de los
espafioles. Como resultado de las investigaciones en distin-
tas comunidades sobre estos instrumentos, a la pregunia
sobre el significado de las palabras teponaztle y tepo contes-
taron ignal misicos nahua de Puebla y del estado de_Méxi-
co, y huicholes de Jalisco: “Esa palabra es castilla, [pero] en
nuestra lengua se dice”™.

Construccidn. En México se estd viviendo un proceso de
cambios acelerados sobre todo en lo concerniente a sus
recursos naturales. La preocupacién oficial por mantener
algunos ecosistemas en vias de extincién y algunas reservas
ecoldgicas ha derivado en una normativa que afecta de
manera directa las tradiciones constructivas de instrumentos
musicales. De tal suerte, muchos tambores que ancesiral-
mente se hacian de troncos ahuecados, se empiezan a cons-
truir de triplay (aglomerado), ldmina de acrilico doblado,



duelas ensambladas, y otros materiales como latas, tinacos
de limina y de cartén. Aun asi, quedan algunos casos en que
todavia se construyen con las técnicas antignas, o por lo
menos éstas no se han olvidado. La importancia de las téc-
nicas, herramientas, materiales y nomenclatura empleados
originalmente es que en todo ello subyace una valiosa infor-
macién acerca del origen del instrumento.

Entre los rasgos tradicionales de construccién estdn el que
la totalidad de membranéfonos de marco ejecutados simul-
tdneamente con una flauta son resueltos mediante una tabla
de madera o lamina doblada (en los circulares) y tablas cla-
vadas (en los cuadrangulares); por el contrario, 1os membra-
néfonos tubulares ejecutados también de manera simultdnea
con una flauta son de tronco escarbado (cedro o parota en su
gran mayorfa), o hechos con latas de conservas o de aceiles
automotrices adaptadas, Caso parecido presentan los demds
membranéfonos cilindricos. En cuanto a los membrandéfo-
nos globulares, sus técnicas de construccién no enfrentan el
mismo problema. Si bien es cierto que, en el caso de los
manufacturados de barro cocido, los grupos que mantienen
esta tradicién son minoritarios, los instrumentos todavia se
construyen regularmente, modelados mediante la técnica del
pastillaje y cocidos en hornos domésticos de lefia, pero no
asi las reproducciones de artesanfa, que se manufacturan por
vaciado en moldes.

Funcidn musical. Dependiendo de su funcidn social los
diversos membranéfonos tradicionales se ejecutan solos,
acompainando al canto 0 a otros instrumentos, y es que el
tambor tiene muchas y variadas funciones en este pafs, ya
que acompafia al rito, al esparcimiento, a despliegues milita-
res, a la danza y a otras manifestaciones. Del contexto deri-
va su funcién como simple objeto sonoro o como instru-
mento musical. Entre las agrupaciones de misica tradicional
en que aparecen tambores predominan los casos en que
acompafian instrumentos aeréfonos: flauta de tres orificios
de obturacién y tambor (Sonora, Sinaloa, Guerrero, More-
los, Oaxaca, Puebla, Veracruz, Jalisco, San Luis Potosf), un
pifano o flautin y un redoblante (Distrito Federal, estado de
México, Guerrero, Morelos), una flauta y dos o mds tambo-
res de diferente tamafio (Chiapas, Oaxaca, Tabasco), una o
mis chirimfas y uno o mds tambores o redoblantes (Micho-
acén, Jalisco, Colima, Guerrero, Oaxaca, San Luis Potos{),
una o mis chirimias, un redoblante y un huéhuetl (Distrito
Federal, estado de México, Puebla y Tlaxcala), bombo y
redoblante en bandas de aliento (en todo el pais), uno o méds
cuernos o cornetas militares o herdldicas y uno o més tam-
bores (San Luis Potosi, Chiapas, Guerrero y Oaxaca), y uno
o dos clarinetes y una tambora —picota— (Nuevo Ledn), entre
otras mds. En otros tipos de agrupaciones se han incorpora-
do algunos membrandfonos, como la baterfa con orquestas
de marimba (Tabasco, Oaxaca, Chiapas, Veracruz y Distrito
Federal), una tarola o pequefia baterfa en los conjuntos nor-
tefios de cuerdas y /o alientos (principalmente en los estados
fronterizos del norte, aunque empiezan a proliferar en todo
el territorio), una tamborita en un conjunto de cuerdas
(Michoacén, Guerrero y el estado de México), una tambora
y uno o dos violines (Aguascalientes, Zacatecas, Guanajua-
to), o una tambora en un conjunto de cuerda (Michoacén),
entre muchas mds,

La ejecucién de los membrandfonos se efectiia en su gran
mayorfa con percutores: baguetas (palos rollizos, entre los
cuales los hay lisos o con un trabajo en bajo relieve para des-
tacar el drea de percusién), bolillos (baquetas cuya drea per-
cuiora es cubierta con hule, cuero o imitacién, hilo y/o tela,
lo que ayuda a amortiguar el golpe), y de manera extraordi-
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naria péndulos de cuentas de semilla, de madera o de pldsti-
co. Algunos membrandfonos son ejecutados directamente
con las manos y/o los dedos, tanto por percusion, como
sucede en algunos globulares y tubulares de origen preco-
lombino, y en algunos tubulares de un parche de origen afro-
antillano, como por friccidn en panderos y congas. De acuer-
do con lo anterior existen tambores ejecutados con las
manos (furreuco, K’ayyum, congas, bongos, panderos), con
una baqueta (ndam naab), con un bolillo (tambora, bombo,
tambores rardmuri, fiafid, mixteco), con dos baquetas (tam-
bores tzotzil, tzeltal, zoque, chontal, zapoteco, ikood -nine
naab, tojolabal, nahua, etcétera), con dos bolillos (huéhuetl),
y con una bagueta y un bolillo (tamborita y tambora planeca).

Funcidn social. El estudio acerca del contexto en que se
desenvuelven los actuales tambores es un trabajo en proce-
s0, que ayudard a una mejor comprensién de fenémenos cul-
turales como el sincretismo y la resistencia cultural. En el
encuentro de las diferentes culturas que han intervenido en
la consolidacidn del pafs la manifestacidn musical ha sido
usada como una forma de proselitismo, y en contraposicidn
de resistencia cultural, aunque en algunos casos encubierta
en aparentes concesiones sincréticas. Puede tomarse como
ejemplo la persistencia de membrandfonos antiguos y/o su
uso, que suele tener relacién con alguna forma de resistencia
cultural, en la que se vincula al instrumento con las antiguas
cosmovisiones. La mayoria de membrandfonos tradicionales
tienen como funcidn principal la miisica, pero hay ocasiones
en que asumen otros papeles, como el de objeto sonoro ritual
—sobre todo entre grupos indigenas— o militar, en cuyo caso
resulla también un eslabén con el concepto de instrumento
musical.

Simbologfa. Mientras por un lado algunos tipos y signifi-
caciones de tambores autdctonos de origen milenario han
logrado permanecer en el tiempo, por otro el devenir histdéri-
co les ha ido agregando formas y significados de origenes
diferentes, como europeo y africano entre otros. Este fend-
meno de pluriculturalidad, manifiesto desde épocas preco-
lombinas, ocasiona diversidad de significados aun en un
mismo tipo de tambor. El huéhuetl pervive con diferentes sig-
nificaciones derivadas de sus distintos entornos culturales: en
ancestrales tradiciones indigenas como la versidn huichol
—turreuco—, sdlo utilizada en el dmbito ritual; en manifesta-
ciones sincréticas generadas por el encuentro de las culturas
mesoamericanas con las europeas, en danzas de conquista,
danzas aziecas y en conjuntos de chirimfa, y en diversos tipos
de miisica contempordnea. Por lo tanto, las variantes signifi-
cativas entre los membrandfonos no sélo dependen de parti-
cularidades morfolégicas: también implican diversificacidn
las diferentes interpretaciones que dan a cada tipo de instru-
mento los distintos grupos culturales; incluso las distintas
aplicaciones que cada grupo dé al instrumento en distintos
momentos o entornos. Las particularidades en la ejecucidn
son importantes denotadores de significados, mds alld de la
simple determinaci6n del origen histérico en cada instrumen-
to. El hecho de que el turreuco se percuta con las manos y el
huéhuet] con bolillos o baquetas, ademds de denotar diferen-
tes grados o formas de remanencia precolombina, también
implica su concatenacion con mundos o contextos significa-
tivos diferentes. En el mismo huéhuetl, utilizado en los con-
juntos de chirimia, existen distintas actitudes en la ejecucién
y el gjecutante cuando tocan misica religiosa —con el instru-
mento apoyado en el suelo y percutido con los dos bolillos—
y cuando interpretan miisica comercial de moda —entonces se
inclina el instrumento con una mano y se percute sélo con un
bolillo, a modo de bombo o tambora—.
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Aspecios histéricos y dispersién geogrdfica. Se han utili-
zado los membrandfonos a lo largo de todo el territorio
desde las culturas precolombinas hasta el presente con una
amplia variedad y en un gran ndmero de manifestaciones
musicales tradicionales. Durante algunos procesos histéri-
cos en México ha habido decaimiento de instrumentos
musicales autdctonos, a consecuencia de la prictica limita-
da de las actividades culturales en que se empleaban y no de
un proceso de sustitucién por la adopcién de tipos o mode-
los diferentes. La sustitucion de modelos antiguos por
modernos es un fendmeno muy reciente: atin pueden obser-
varse conjuntos en los que coexisten instrumentos de dife-
rente origen temporal y cultural, El uso de los membrand-
fonos es comiin tanto entre los diferentes grupos indigenas
como entre diversos grupos mestizos, asumiendo tan sélo
particularidades locales, o persistiendo antiguas predilec-
ciones regionales por alguna configuracion en particular,
como los membranéfonos de marco entre los grupos indi-

genas del noroeste.
Véase AZTECAS; MAYA.

BIBLIOGRAFIA: I. MM, tomos 1y IT; D. Durin: Historia de las Indias de
Nueva Espaita y istas de tierra firme, México, Imp. de Andrade y Escalante,
1R67-80; D. Castafieda, V. T. Mendozi: Percutores precortesianos, México,
Puhlicaciones del Museo Nacional de Arquenlogfa, Historia y Etnografia,
1933; R. J. Weitlaner: “Notes on Chinantec Ethnography™, México, Sociedad
Alemana Mexicanista, 1940; A, Recinos (ed.): Popol Vidi o Libro del conse-
Jjo, México, FCE, 1947; 8. Morley: La civilizacidn maya, México, FCE, 1947;
S. Martf; “Miisica de las Américas. Organografia precolombina”, Ciadernes
Americanos, 10, 56, 1951; —: “Flautilla de la penitencia”, Cuadernos Amieri-
canos, 12, 72, 1953; —: *Miisica precortesiana”, Cuadernos Americanos, 13,
78, 1954; B. de Sahagin: Histeria general de las cosas de la Nuweva Espaiia,
México, Ed. Porria, 1956; D. Landa: Relacidn de las cosas de Yucardn, Méxi-
co, Ed. Porriia, 1959; 8. Marti: “Danza precortesiana”, Cuadernos America-
nos, 18, 5, 1959; —: Canto, danza y miisica precortesianos, México, FCE,
1961; 8. Marti, G. Prokosch Kurath: Dances of Anahuac. The Chorcograply
and Music of Precortesian Dances, Nueva York, Wenner-Gren Foundation for
Anthropological Research Inc., Viking Foundation Publications in Anthropo-
logy, 1964; C. Boilés: “El arco musical juna pervivencia?”, Le palabra y el
hombre, Jalapa, Veracruz, 1965; —: “La flauta triple de Tenenexpan”, ibid.;
T. E. Stanford: *A Linguistic Analysis of Music and Dance Terms from Three
Sixteenth-Century Dictionaries of Mexican Indian Languages”™, Yearbook of
the Inter-American Institute for Musical Research, 2, 1966; S. Marti: Ins-
trumentos musicales precortesianos, México, Institute Nacional de Aniro-
pologfa e Historia, 2% ed. corregida y aumentada, 1968; R. Stevenson: Music
in Aztec & Inca Territory, Berkeley y Los Angeles, U, California, 1968: P. Cas-
tellanos: Horizontes de la miisica precortesiana, México, FCE, 1970; T.
Benavente: Memaoriales o Libro de las cosas de la Nueva Espaiia y de los
naturales de ella, México, UNAM, 1971; P. Carrasco: “La sociedad mexica-
na antes de la conquista”, Histeria general de Mévico, omo 1, México, El
Colegio de México, 1976; A. Lépez Austin: Cuerpo humano e ideologia. Las
cancepciones de los antiguos nahuas, México, UNAM, 1980; R. Wasson, R.
Gordon: The Wonderous Mushroom: Mycolatry in Mesoamerica, Me Graw-
Hill Inc., 1980; F. Flores Dorantes, L, Flores Gareia: Organologia aplicada a
instrumentos musicales prehispdanicos. Silbatos mayas, México, Instituto
Nacional de Antropologfa e Historia, 1981; W. Krickeberg: Mitos y leyendas
de los aztecas, mayas y muiscas, México, FCE, 1985; A, Sevilla: “Las danzas
prehispidnicas”™, México Indigena, vol. 1, 1985; B. Schondube: “Instrumentos
musicales del occidente de México: las fumbas de tivo y otras evidencias™,
Relaciones, VI, 8, Zamora, Michoacdn, 1986; M. Winier: “La dindmica étni-
ca en Oaxaca prehispdnica™, Emicidad y pluralismo cultural. La dindmica étni-
ca de Qavaca, México, Instituto Nacional de Antropologia e Hisioria, 1986,

II. MM, MMEV; RBMS; 1. de Torquemada: Veinre @ un fibros musicales,
1615; 8. de Murcia: Reswnen de acompaiar la parie con Ia guitarra, Ambe-
res, 1714; J. de Torquemada: Enitre los dos meridianos senal a dos seconlie-
ne la navegacidn y descubrimiento que compete a los castellanos, Madrid,
1723: ). A. de Vargas y Guemiin: Explicacion para focar la guitarra de pun-
teado por miisica o cifra, y reglas dtiles para acompanar con ella la parte del
bajo, Veracruz, 1776 D. Durdn: Hisioria de las Indius de Nueva Espaia y
islus de ticrra firme, México, Imprenta de Andrade y Escalante, 1867-80;

E. Cotarelo y Mori: Caleccicn de entremeses, loas, bailes, jdearas y mojigangas -

desde fines del siglo XVI a mediados del XVIII, Madrid, Nueva Biblioteca de
Autores Espaiioles, 1911; C. Sachs: Eine Weligeschichte des Tunzes, Berlin,
1933; G. Saldivar: Hisioria de la nuisica en México (épocas precortesiana y
colonial), México, Secretaria de Educacidn Pablica, 1934; V. T. Mendoza: EI
FUMaNce g’s‘p;u’m.’ y el corrido mexicano, Estudio compardtivo, México,
UNAM, 1939; A. Méndez Plancarte (ed.): Poetas novohispancs, 1942; G. Sal-

divar: “Una tablawra mexicana”, Revista Musical Mexicana, 11, 2, 21-VII-
1942, 36-8; I, 3, 7-VIII-1942, 64-6; I1, 5, 7-IX-1942; J. Esirada: “Clésicos de
la Nueva Espafia: ensayo histérico sobre los maestros de capilla de la catedral
de México™, Schola Cantorum, VII-1945; L. M. Spell: “Music in the Cathe-
dral of Mexico in the Sixteenth Century”, Hispanic American Historical
Review, XXVI, 3, 1946; §. Barwick: Sacred Vocal Polyphony in Colonial
Mexico, U, Harvard, 1949; Obras completas, 3 vols., ed. A. Méndez Plancar-
te; vol. 4, A. G. Salceda, México, FCE, 1951-57 (reed. 1976); R. Stevenson:
Music in México, Nueva York, T. Y. Crowell, 1952; —: “‘Sixteenth and Seven-
teenth Century Resources in Mexico™, Fonfes Artis Musicae, 1, 2, 1954, 69-
78; I, 2, 1955, 10-5; B. de Sahagiin: Historia general de las cosas de la
Nueva Espaiia, México, Ed. Porrida, 1956; H. Cortés: Cartas de relacion de la
conguisia de Mdxico, México, Espasa-Calpe, 1961; R. Steveason: “Mexico
City Cathedral Music™, Americas, XXI, 2, 1964; B. Diaz del Castillo: Histo-
ria verdadera de la conguista de la Nueva Espaiia, Madrid, Espasa-Calpe,
1968; L. Spicss, E. T. Stanford: An Introduction to Certain Mexican Musical
Archives, Detroit, Information Coordinators Inc., 1969; T. Motolinfa: Memo-
riales ¢ historia de los indios de la Nueva Espaiia, Madrid, Atlas, Biblioteca
de Autores Espaiioles, 1970; R. Stevenson: “El ‘Carmen’ reivindicado™, Ha,
VII, 36, 1974, 17-20; M. E. Duncan: “A Sixteenth-Century Mexican Chant
Book: Pedro Ocharte’s ‘Psalterivm, An(t)iphonarium Sanctorale Cum Psal-
mis & Hymns' (1584)", tesis, U. Washington, 1975; B. de Sahagiin: Cddice
Slorenting, ed. facs., 3 vols., México, Secretarfa de Gobernacidn, Casa Edito-
rial Giunti Barbdra, 1979; E. A. Schleifer: The Mexican Chairbooks at the
Newberry Library, 1979; R. Stevenson: “Mexico City Cathedral: The Foun-
ding Century”, JAMR, 1, 2, 1979, 131-78; G. Saldivar: “Muisica y danza en la
obra de Cervantes y algunas de sus presencias en México™, Ha, X111, 3, 1980,
3-12; XIIL, 4, 1980, 13-20: L. Tamayo, S. Tamayo: El aipa de la modernidad
en Mvico: sus historias. México, UNAM, 2000,

M-IV, Gazeta de México, 12-1X-1786; 2-VII-1793; 21-X-1796: Diario de
Mévico, 24-X-1805; 25-X-1805; 25-X1-1805; 2-XII-1805; 18-XI1-1806; 16-
XII-1806; 24-X-1807; 3-VII-1809; 14-IV-1816; 21-IV-1816; F. Calderdn de
la Barca: Life in Mexico during a Residence of Two Years in that Counry,
Boston, 1843; E. Oluvarrfa y Ferrari: Reveda histdrica del teatro en México,
México, 1895; G. Prieto: Memorias de mis tiempos, México, 1906; M. Mora-
les: Reseda gue leyd a sus amigos, México, 1907; G. E. Campa: Criticas
musicales, Pards, 1911; J. G. Montes de Oca: “Retratos existentes en la Biblio-
teca Piblica de la Ciudad de Guadalajara”, México, Biblioteca Benjamin
Franklin, mecanografiado, 1924; H. Rosales: Amado Nervo, La Peralta y
Rosas, México, 19261 A, Herrera y Ogazdn: Historia de la miisica, México,
1931; J. C. Romero: José Mariano Elizaga, México, 1934; G. Saldivar: El jara-
be: baile popular mexicano, México, 1937; M. M. Bermejo: Carlos J. Menieses
(su vida y obra), México, 1939; O. Mayer-Serra: Punorama de la miisica
mexicana, México, 1941: E. de la Isla: *El padre J. Guadalupe Veldzquez”,
Revisia Musical Mexicana, 1, 1942, 88; M. G. Revilla: “Cenobio Pania-
gua”, Revista Musical Mexicana, 11, 1942; —: “D. Julio Ituarte”, Revista
Musical Mexicana, I1, 1942;: M. Altamirano: *D. Melesio Morales”™, Revis-
ta Musical Mexicana, 111, 1943, 10; J. C. Romero: “Historia del Conserva-
torio”, Nuestra Miisica, VII-1946; —: La dpera en Yecatdn, México, 1947,
—: Durange en la evolucion musical de México, México, 1949; R, Steven-
son: Music in Mexico (A Historical Survey), Nueva York, 1952; I, Subird,
A, E. Cherbuliez: Musikgeschichie von Spanien, Portugal und Lateinamerika,
Zirich/Stutigart, 1957; O. Mayer Serra: El estado presente de la miisica en
Mdvico, Washingion, 1960; G. Chase: A Guide to the Music of Latin America,
Washington, Library of Congress and Pan American Union, 1962; G. Bagueiro
Foster: Historia de la miisica en México, México, 1964; A, Araiza: “El
muestro Rodolfo Halffter en la Academia de Artes de Méxica”, Ha, 11, 9,
1969, 34-55; 1. Rodriguez Frausio: Juventing Rosas. Nuevas notas sobre su
vida, Guanzjuato, 1969; “Biografia” (Manuel Enriques), Ha, I, 11, 1970, 48;
“Fichero de compositores mexicanos menores de 45 afios, Mario Lavista”,
Ha, 1V, 21, 1971, 23; M. Lavista: “El proceso creador en la improvisacidn
musical”, Didlogos (Artes, Letras, Ciencias humanas), 7, 4, México, 1971;
E. Luna Ariyama: “Obras de mdsica electroaciistica se ejecutaron en plena
calle de Niza”, Ovaciones. México, 30-V-1971; E. Pulido: “Conversacidn con
Héctor Quintanar. Director del Laboratorio de Misica Electrdnica del Con-
servatorio”, Ha, IV, 18, 1971; —: “Mijsica electrdnica en el Conservatorio™,
Ha, 1V, 21, 1971, 12-4; —: “Con Luis Herrera de la Fuente”, Ha, 1V, 22, 1972,
11-3; J. Velazco: “Buisqueda y misica”™, Revista de Bellas Artes, 1, 6, 1972, 152;
D. Malmsirom: Infroduction to Twentieth Century Mexican Music, Uppsala,
1974; —: “Manuel Enrfquez”, Los Universitarios, México, 60-1, 1975, 27;
—: “Rodoifo Haiffier y su obra”, Los Universitarios, México, 62-3, 1975,
31; —: “Acerca de Silvestre Revueltas™, Anales del Instituto de hvestigaciones
Esidticas, 45, 1976, 205; —: “El ambiente musical”, Divramea de la Cultura
de Excdlsior, México, 12, 1976; —: “Critica y desorientacidn®™, Divrama de
la Cultura de Excélsior, México, 12, 1977; —: “La misica”, Las humanida-
des en México: 1930-1975, 1978, 141-64; F. Moncada Garcfa: Pegueiias bio-
grafias de grandes nuisicos mexicanos, México, 1979; 1. Velazco: De miisica
¥ mudsicos, México, 1981; —: La miisica por deniro, México, 1988; R. Mirunda:
El sonido de lo propio, José Roldn (1876-1945), México, 1993; I. Alvirez: “La
mitisica electroacdstica en México™, Pa, XV, 57-8, 1996, 41-9; S. Moreno: Dete-
ner el tiempo (escritos musicales), ed, R, Miranda, México, 1996; R, Mirunda:



Reencuentro con Antonio Sarrier, sinfonista y clarin, Morelia, 1997: Anita
(libreto), México, Tipografia de “El Tiempo™.

V. La historia danzante, México, Fernindez y Villasana, 1873-74; La his-
toria cantante, México, Rivera y Ausiri, 1878-79; G. de Mendicta: Hisioria
eclesidstica indiana, México, Salvador Chivez Hayhde, 1945; E. Olavarria y
Ferrari: Reseita histérica del teatro en México/1538-1911, vol. 1, México,
Porria, 1961; A. Lomax: Folk Song Style and Culiiure, Washington, American
Association for the Advancement of Science, 1968; Lo ¢fimero y lo eterno del
arte popular mexicano, vol. 2, México, Fondo Editorial de la Pldstica Mexi-
cana, 1971; G. H. Gossen: Chamulas in the World of the Sun, Cambridge,
Massachusetts, Harvard University Press, 1974; E. T, Stanford: El villuncico
y el corrido mevicano, México, Instituto Nacional de Antropologfa e Historia,
1974; M. Flores Gastlum: Historia de la misica popular en Sinaloa, Culia-
cén, Sinaloa, DIFOCUR, 1982; J. Meyer: Esperando a Lozada, Zamora, El
Colegio de Michoacdn, 1984; E. T. Stanford: El sor niexicano, México, FCE-
Secretarfa de Educacion Publica, 1984; G. Rivera: La bohemia tabasquena,
Villahermosa, Tabasco, Instituto de Cultura de Tabasco, 1986-87; M. Ochoa
Campos: La chilena guerrerense, Chilpancingo, Guerrero, Instituto Guerre-
rense de la Cultura, 1987; E. T. Stanford: La mnisica de Tabasco, Villahermo-
sa, Tabasco, Instituto de Cultura de Tabasco, 1991,

VI, A. de Molina: Vacabularie en lengua castellana y mexica, México,
1571; Oficio. Daniel Castafieda a Alonse del Toro, Solicitud para obtener
informacién sobre las medidas, sonidos forografias, eic., de instrumentos
musicales precortesianos {flawtas, teponazilis y ocarinas), que se encueniran
en museos regionales y extranjeros (anexado un pliego de instrucciones para
vaciar la informacion requerida, México, D. F., AADINAH, vol. 7, secc. 19,
1935-1936, encuadernado en la seccidn 20 por error de encuadernacitn; L.
M. Spell: “Music and Instruments of the Aztecs; The Beginnings of Musical
Education in North-America”, Music Teacher's National Association Papers
and Proceedings, 49, X1I-1925, 28-30; R. M. Campos: El foltlere y la muisi-
ca mexicana. Investigacidn acerca de la cultira musical en México (1525-
1923), México, Secretarfa de Educacidn Piblica, 1928; —: El foltlore musi-
cal de las ciudades. Investigacidn acerca de la miisica mevicana para bailar
¥ cantar, México, Secretarfa de Educacidn Piblica, 1930; F. Castafieda y
Casas: San Lorenzo de las guitarras. Hoy Huehuetitldn, México, México,
1937; V. T. Mendoza: “Miisica precolombina en América”, BLAM, 4, 4, X-
1938, 235-57; G. Bagueiro Forter: “Halagador porvenir del novaro-clave™,
Revista Musical Mexicana, V, 2, 7-11-19435, 41-2; R. M. Campos: “Juventino
Rosas y la mdsica popular de su época (1880-1890)°, Anales del Insiituto
Nacional de Antropologla e Historia, 1, 1945; A, C. Lillagra: “Los frescos de
Bonampak”, Cuadernos Americanos, 1V, México, 1947; 1. C. Romero:
*Miisica precortesiana”, Anales del Instituto Nacional de Antropologia e His-
toria, 2, 1947, 229-57; G. Bagueiro Foster: “Clavicordio, clavicémbalo, pia-
noforte, novar”, El Nucional, México, IX-1949; V. T. Mendoza: “Miisica indi-
gena de México™, México en el Arte, 9, 1950, 55-64; G. Baqueiro Foster: “El
novar, instrumenio ideal de la midsica del porvenis”, EI Nacional, México, 2-
IX-1951: 1. Pope: “Documentos relacionados con la historia de la misica en
México, exisientes en los archivos y bibliotecas espafiolas™, Nuestra Miisica,
VL 24, 1951, 245-53; A. Anderson: “Aziec Music”, Western Humanities
Review, 8, 2, 1954, 131-7; E. Arias Luna: El violo y su importancia en el
moderno cuartelo de cuerdas, México, Secretaria de Educacion Piblica-
Escuela Superior Nocturna de Misica, 1954; R. Mena Brave: “Precortesian
Music”, Ethnos, Eslocolmo, Museo Etnogrifico de Suecia, 1954, 1-4; 8.
Marti: Canto, danza y miisica precortesiana, México, FCE, 1961; 1. L. Frun-
co: Sobre un grupo de instrumenios musicales prehispdnicos con sistema
aciistico no conocido, México, Libros de México, 1964; G. Bagueiro Foster:
“Augusto Novaro, revolucionario del arte de la violeria”, Revista del Conser-
vatorio, n° 9, 11I-1963, 6-9, n® 10, VII-1963, 6-8 y n® 11, X-1965, 5-8; C. Ste-
vens: “Misica y danza de los antiguos mexicanos™, Ha, 1, 1-2, VII-1968; T.
Buowen, E. Moser: “Muaicrial and Functional Aspecis of Seri Instrumental
Music™, The Kiva, 35, 1970; P. Castelanos: Horizontes de la miisica precor-
tesiana, México, FCE, 1970; G. Aguirre Belirin: “Baile de negros™, Ha, 111,
7, 1971, 4-9; J. A. Coss: “La misica folkldrica de México™, Revista del
Mugisterio, 133, México, VIII-1972; N. Hammond: “Classical Muya Music™,
Archaelogy, 25, 2-1V-1972; B. Diaz del Castillo: Historia verdadera de la
conguista de fa Nueva Espaiia, México, Porriia, 1976; “Mdsica aborigen ame-
ricand”, Mu, 57, IV-V-1976, 3-8; R. Stevenson: Music in Aztec & Inca Terri-
ivry, Los A’.l]gx‘;e‘. U. California, 1976; M. Barhosa Cano: “Los instrumentos
rituales en Puebla y Tlaxcala®, El Dia, México, 65, 1977, 6-7: J. A. Guzmiin:
“La misica en el ritual del Dios Huitzilopochtdi™, tesis, Amsterdam, Jaap
Kunts Centrum Voor Ethromusicologie Universiieit, 1977;: R. Rivera: Los
instrumentos musicales de los mayas, México, Instituto Nacional de Aniro-
pologia e Historia, 1977; A, Céceres: “Preliminary Comments on the Marim-
ba in the America”, Discowrse in Ethmomusicology: Essays in Honor of
George List, Bloomington, U, Indiana, 1978; Miisica precolombina, Mé&ico,
Ed. Euroamericanas, 2°. ed., 1978; P. Crossley-Holland: Musical Artefacts of
Pre-Hispanic West Mexico, Los Angeles, Program in Ethnomusicology
Department of Music, 1980; A, y M. Bartolomé: Ritual y etnicidad enire los
nahuas de Morelos, México, Instituto Nacional de Antropologia e Historia,
1981; B. de las Casas: Historia de las Indias, México, FCE, 1981; H. T. Cres-
son: “Aztec Music”, Proceedings of the Academy of Natural Sciences of Phi-

Meyer, Luis Carlos 551

ladelfia, 1984, 86-94; M. Alvarez Boada: La nuisica popular en la huasteca

veracruzana, México, Premia, 1985; 1. G. Contreras: Atlas cultural de Méxi-

co. Miisica, México, Planeta, 1988; M. Enriquez: “50 Aiios de miisica en

México”, Miisica latinoamericana, México, D. F, Seminario de Cultura
Mexicana, 1995.

L. IRENE VAZQUEZ VALLE

1. ROBERT STEVENSON

I11. JORGE VELAZCO

IV. AURELIO TELLO

V. THOMAS STANFORD

VI. JUAN GUILLERMO CONTRERAS

México, Trio. México, siglo XX. Véase Trio MEXICO.

Meyer, Luis Carlos. Barranquilla (Colombia), 21-IX-1916;
Nueva York, 7-XI-1998. Cantante, compositor y guitarrista.
Fue conocido como “El Rey del Porro™, y considerado uno de
los mis talentosos creadores y buen intérprete de cumbias y
porros del pafs. Desarrollé una importante labor de divalga-
cifn como pionero de la misica costefia en el interior de
Colombia, y de la miisica caribeiia en Centroamérica, México,
Canadd y Estados Unidos. Sus dotes como cantante y guita-
mista fueron reconocidas desde joven, lo que le permitié actuar
desde 1934 con varias orquestas en su ciudad natal. A fines de
1940 viajé a Bogotd y en los tres afios siguientes grabé diver-
sos temas con las mejores agrupaciones colombianas (las
orquestas de Milciades Garavito, Alberto Ahumada y Francis-
co Cristancho), y se presentd en diversos locales de esa ciu-
dad. En 1943 se trasladé a Medellin, donde fue cantante de la
orquesta del espafiol Juan Manuel Valcdreel en el Covadonga,
el club Campestre, el Bolivar y el hotel Nutibara. Viajé por las
ciudades colombianas de Cali, Armenia, Manizales y Bucara-
manga, y de regreso a Barranquilla, grabd en mayo de 1945
con la Atldntico Jazz Band, antes de salir del pafs.

Viajé a Panamd y luego a Cuba, en cuya capital se presen-
té con la orquesta de Bebo Valdés en la estacién de radio
CMQ a fines de 1945. Pero su objetivo era llegar a México
para hacer conocer las cumbias y porros que le habian dado
fama en Colombia. En marzo de 1946 firmé contrato con la
Promotora Hispano Americana de Misica (PHAM) y en
octubre comenzd a grabar con la orquesta de Rafael de Paz.
Se presentd en el Teatro Nacional y en varias emisoras de la
ciudad de México, y su cancién Micaela fue el tema princi-
pal de la pelicula Novia a la medida. En marzo y abril de
1948 grab6 en México con su propia orquesta, y luego en
agosto de ese mismo aiio con la Orquesta Panamericana. En
1952 volvié a grabar con la orquesta de Rafael de Paz, y en
1953, tras haber triunfado en varios paises de Latinoaméri-
ca, regresd por corto tiempo a participar en los carnavales de
Barranquilla. Sus discos le hicieron famoso en todo el con-
tinente y en Europa, y se han convertido en clisicos de la
cancidn tropical. Grabd no sélo sus composiciones sino tam-
bién las de otros autores del género, como Lucho Bermiidez,
José Barros, Pacho Galdn y Rafael Escalona, entre otros.

En 1955 viaj6 a Caracas, y se presenté en la radio y la tele-
visidn. En 1956 llegd por vez primera a Nueva York, y-de allf
se trasladé a Canadd. Durante varios afios fue cantante de
miisica caribeia o tropical en recintos de prestigio en Montre-
al, Toronto y Quebec. En 1961 hizo radio teatro en Montreal,
y en 1965 se encontraba de nuevo en Nueva York, antes de
regresar a Montreal por cuatro afios. En Estados Unidos firmé
contratos de grabacién con las compaiifas Peer International
de Nueva York y Liberty Record Company de Hollywood.
Tras vivir y trabajar durante muchos afios con notable éxito en
varios centros de Nueva York, se traslads en 1988 a Los Ange-
les, pero regresd a Nueva York hacia 1993. En 1997 fue otra
vez relanzado hacia la fama. Se le concedieron varios de los
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