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La fe es dogmatizacion
la ciencia nos liberaria;
la cienciay h religion

son la misma porquerf.

Imposicion imperial
de Roma fue la iglesia
la que impuso enconsecuencia
y no sin forma brutal
sus dogmas en forma tal
que atn tienen utilizacion
y la iglesia hizo absorcion
de la granfilosofia,
por eso digo hoy dia:
la fe es dogmatizacion.

Los conceptos eclesiales
fueron cultura dominant
pero llegarfa un instante
en que esas ideas letales
que oprimieron sin iguales
se crey O s lograria
que se olvidaran un dia
por un nuevo pensamiento
se dijo enese momento:
la ciencia nos liberaria.

Es conocido que otrora
don Galileo Galilei
comparecié ante la ley
de la iglesia inquisidora
mas también se sabe ahora
de I. Semmelweiss la cuestion:
lo metieron sin compasion
ciencistas almanicomio
y ansi igualaron, es obvio,
la cienciay h religion.

La cierciay la religion
se igualaron bien bonito
pues tomaron par loquito
a Semmelwiss por su opinion:
que microbios eranrazon
de dolenciasy agoni
ilo que hoy mdie negaria!;
por el dogmay prepotencia
la religion y lacienci
son la misma porquerf.

Conceptos universales

lo pongo de manifiesto

no existirian como tales
sino es que les han impuesto.

Ya lo dijo un escritor:
“nada es verdad ni mentira
todo es segun el color
del cristal con que s mira”.



INTRODUCCION

Este trabajo analiza un género popular de musica y canto que se ha mantenido en el
seno de unasociedad rural mestiza ubicada en d Altiplano y la Zona Mediade San Luis
de Potosi, y en la Sierra Gorda de Querétaro y Guanajuato. El nombre més conocido de
esta tradicion es el de huapango arribeflo, pero, como veremos en el capitulo II, este es
un nombre reciente, al menos en su adjetivo. En el dmbito local este arte popular tiene
dos vertientes: una religiosa que se desarrolla en el contexto de lo que alla nombran
Velaciones, y otra, secular, que tiene lugar en los festejos de Huapango o Fandango.
Por consiguiente, para evitar confusiones, en el titulo de este trabajo opté por referirme
a esta tradicion con el nombre de velaciones y huapango de la Zona Media y la Sierra
Gorda, omitiendo al Altiplano, porque solo en las dos primeras areas hice trabajo de
campo. Las més de las veces me referiré al arte popular aqui estudiado simplemente
como latradicion de este estudio, o alguna otra expresion semejante, o como velaciones
y huapango. Cuando se hable unicamente del ambito secular me referiré a ella como
huapango del Altiplano y Zona Media del Potosi, y de la Sierra Gorda, aunque, por
comodidad, utilizaré también la denominacién de huapango o son arribefio algunas
veces. El desarrollo, componentes musicales y liricos que caracterizan a ambas

vertientes se describen y precisan en el capitulo II.

Una contribucidén importante de este trabajo es la de presentar, con datos de primera
mano, la vision que tienen los musicos oriundos de la zona de esas velaciones y del
huapango. Uno de los aspectos importantes sera el de confrontar los conceptos locales
de algunos elementos con los conceptos que se manejan en el ambito académico, sobre
todo en los libros de Socorro Perea (1989), Carracedo Navarro (2000), Alejandro
Rodriguez Vicencio (2002), Isabel Flores (2001) y Guillermo Velazquez (1993, 2000a,
2000b). Por ejemplo, en algunos de estos textos se da mayor importancia a la categoria
académica de Valona como composicion en verso, y se elimina o casi se excluye el
concepto popular de Valona como obra musical que es el que manejan en general los
musicos de la zona. Esta diferencia se explica porque en el ambito académico ha sido
empleada la definicion difindida en La décima en México, glosas y valonas, de Vicente
T. Mendoza, donde el autor asevera (1947: 640-641) que la valona es una composicion
en décimas glosadas cuya forma mas perfecta, segun dicho autor, es la de cuatro

décimas glosadas en pies forzados de cuarteta obligada, que se canta acompaiiada de



una musica determinada y no se baila Esta interpretacion no toma en cuenta que
algunos de sus colaboradores dijeron a Mendoza (1947: 5) que la valona era una parte
del jarabe, es decir misica. Como su definicion la hizo en base a los testimonios de
personas de Jalisco, Michoacan y alguno de Zacatecas, reflejan la vision particular de
ellos, y 1o mismo sucede con la definicion que manifiestan los musicos de velaciones y
huapango. Por lo mismo, una y otra s6lo se pueden aplicar en las respectivas logicas de
cada tradicion a la que pertenecen, ya que, segun la teoria de Kant (Tredici, 1962: 179-
183), estas diferencias conceptuales condicionan que las personas realicen juicios y
raciocinios diferentes acerca de las cosas que les rodean y, por lo tanto, su conocimiento
es diferente también. No se puede probar que el conocimiento de unos sea el correcto y
el de los otros sea incorrecto porque para hacer sus juicios parten de conceptos que

adolecen de subjetividad usados dentro de dos tradiciones diferentes.

La discrepancia entre el uso de los términos del dominio publico local y el manejo
académico de los conceptos con los que se analizan las expresiones locales ha ocurrido
mas de una vez al realizar investigaciones sobre géneros musicales tradicionales en
Meéxico. Asi le pasé ala doctora Catalina H. (1990: 27), quien sostiene que al hacer
investigacion de campo sobre el corrido suriano encontré que el colectivo popular en
Morelos define como corridos a toda una gama de cantos con ntmos distintos y con
estrofas diferentes. Ella asevera que si hubiese utilizado para su analisis la categoria
académica de Vicente T. Mendoza, a ninguna cancidn épica suriana hubiera podido
clasificarla como corrido porque las estrofas de estos cantos raras veces tienen so6lo
cuatro renglones, las cuales, segun Mendoza, son las que caracterizan al corrido, y, por
lo tanto, hubiese concluido que el corrido no existe en el estado de Morelos, a pesar de

que la gente del lugar dasifica sus cantares épicos con tal denominacion.

Amparo Sevilla (1990: 23, 25-26) sefiala que “una de las conclusiones derivadas del
andlisis sobre el concepto de cultura, es el principio de que en una sociedad dividida en
clases sociales la cultura presenta una connotacion de clases”. En otra parte asevera que
“la clase dominante ha creado como mecanismos para su continuidad una inferioridad
objetiva delas clases subalternas”. Esta clase dominante, afirma, “tiene la capacidad de
establecer su dominio mediante el control de la educacion y direccion politico —
ideoldgica sobre las clases dominadas durante un periodo historico determinado”. Delo

anterior, Sevilla deriva que la clase dominante detenta una cultura hegemonica que



impone su sello ala de las demas clases sociales que se consideran inferiores, dentro de
un sistema estratificado dado, debido a su mayor disponibilidad de recursos materiales,
politicos e intelectuales. FEsta cultura hegemoénica se constituye como marco de
referencia general para la mayoria de la sociedad y las clases subyugadas tendrian

culturas subalternas dentro de ese sistema estratificado.

A partir de las premisas anteriores Sevilla sintetiza el concepto de cultura nacional, a la
cual define como: “la que pretende ser la expresion global de las caracteristicas
particulares de cada sector de una formacion social, el sello tnico que le confiere
identidad comiin a todas las regiones y sectores sociales que constituyen la nacién”.
Afiade que, con frecuencia, una cultura hegemonica es una cultura nacional ligada al
autoritarismo del estado de un pais determinado (1990: 38). Por su parte Ricardo Pérez
Montfort asevera que los que han alcanzado poder politico en México, al apropiarse de
la llamada cultura nacional han creado estereotipos de las culturas populares para
imprimirles lo que consideran refinamiento, con el objeto de que se conviertan en
simbolos de una identidad falsa que legitima su discurso oficial de estado ante el vulgo
(2000: 35-67; 117-149). Por lo anterior, una parte de dichos estereotipos implica la
difusion de conocimientos equivocos sobre las tradiciones musicales populares, como

ha sucedido con la del mariache, los llamados sones jarochos y los huastecos.

Investigadores de diversas disciplinas cientificas sociales han contribuido a la creacion
de tales estereotipos. Uno de ellos fue Vicente T. Mendoza, que si bien empled para su
analisis datos etnograficos proporcionados por musicos y bailadores populares, éstos
solo se referian a algunas tradiciones en particulat Aun asi, sus conceptos se han
convertido, més que en conceptos de referencia, en categorias universales para los
académicos que estudian la musica tradicional en México a pesar de que, como sefialala
doctora Catalina, pueden no coincidir con datos etnograficos referentes a una tradicion

musical en particular.

Aunque este trabajo es una interpretacion etnohistorica acerca de la tradicion de las
velaciones y el huapango, dado que las flientes escritas son pocas se recurrié también a
la tradicion oral para su analisis. En consecuencia el primer paso fue el de buscar un
conocimiento mas exacto de cdmo se conforma la tradicion de las velaciones y

huapango mediante el trabajo de campo. Este consistio en la recopilacion directa de



informacion acerca del contexto en donde suceden las expresiones mencionadas, hablar
con los musicos viejos y jovenes que cultivan la tradicion, indagar sobre los conceptos
que ellos utilizan, preguntar de como se trasmite y conserva esta tradicion y aclarar
cuales son las categorias locales para cada una de sus partes. Asimismo, fiie necesario
evitar recurrir a la categoria académica de valona porque el unico concepto aplicable
para el estudio del arte popular de las velaciones y huapango es el que proporcionan los
musicos de esta tradicion, quienes por lo general entienden que valona es la miisica que
acompaiia al tipo de composicion en verso denominada decimal (esto se vera con mayor

detalle en el capitulo II).

El segundo paso fue buscar informacion historica tanto escrita como inédita para hacer
una interpretacion diacronica, sobre todo referente a algunos cambios que han sufrido
algunos de los elementos que conforman este arte popular. Ello me permitié comparar
los conceptos que se obtuvieron de los miisicos populares que cultivan esta tradicion
con algunos datos relacionados a tales términos que se encuentran en fuentes historicas
escritas, publicados por diferentes autores o consultadas en el Archivo General de la

Nacion.

Ya dije que este trabajo es una tesis de etnohistoria. Por lo mismo, si se transcriben
algunos ejemplos de composiciones en verso usuales en la tradicion de este estudio es
solo para que el lector entienda como se estructuran estas composiciones y los cambios
que han sufrido, pero no para hacer un analisis, musical, estético o literario de la
expresion artistica que aqui se estudia. Tampoco se pretendio que este trabajo fiiese una
recopilacion de poesias y decimales, como lo son casi todos los libros publicados
referentes a las composiciones en verso que se cantan en las velaciones y en los festejos
de huapango. Mas bien, lo que se quiere resaltar en esta investigacion es la forma como
conceptian los musicos a dichas composiciones dentro de su cultura, y poner de
manifiesto que a nivel académico se tienen otra definicion de estas composiciones, por
ejemplo, que al decimal se le defina como valona. Asimismo, cuando hablamos de
secciones musicales empleadas en la tradicion es para entender como las conceptiian y
no para analizar la estructura musical en si. Por lo anterior no se encontraran aqui
muchos ejemplos de poesias y decimales ni tampoco transcripciones de la musica que
les acompaiia, cuestiones que se abordarian si esta fliese una investigacion de literatura

o de etnomusicologia.



En pocas palabras, el problema que se aborda en este trabajo es el de documentar,
explicar y analizar como se desarrolld este arte popular y cuéles fueron sus influencias
mas significativas a lo largo del tiempo, en areas diferenciadas de la zona en que esta
vigente. El lector notard que no existe ni existid una homogeneidad ni en las partes que
la conforman ni en la forma en que cada musico o compositor tiene acerca de su
objetivo. A pesar de los varios estudios que se han realizado acerca de la misma, hasta
donde llega mi conocimiento, no existe uno que haya descrito ni comparado las dos
vertientes principales en que se divide, la religiosa y la secular, su desarrollo historico,
ni tampoco algun trabajo que haya descrito con detalle los contextos, la fincion de los
trovadores, las formas de aprendizaje y la variacion incluso dentro de los propios
musicos que la mantienen viva. Pero es obvio que no inicié la investigacion con todas

estas cuestiones claras en lamente.

Antes de hacer la tesis tuve contacto, a partir de 1998, con el movimiento folklorista de
“rescate” del son jarocho, a través de las clases que tomé en el taller de Practicas
Instrumentales que impartia en la ENAH Enrique Barona. Con ello tuve conocimiento
de que la comercializacion transformo a dicha tradicion desde la primera mitad del siglo
XX. Si bien tales folkloristas intentan rescatar lo que el comercialismo le quitd, estan
ensefiando una tradicién que tiene hondas diferencias con la que cultivaban los musicos
populares actuales y del pasado, lo que estd provocando también transformaciones en la
misma. Con base en tal experiencia me propuse investigar sobre la tradicion de las
velaciones y el huapango, la cual hasta hace unos treinta afios, aproximadamente, lland
la atencion de los académicos. Gracias a esta reciente atraccion por parte de otros
sectores de la sociedad mayoritaria, se di feren cia del son jaro cho que ha recibido fuertes
influjos ajenos (comerciales folkloristas y académicos) desde la primera mitad del siglo
XX. Es decir, las velaciones y el huapango se prestan para que en su estudio se pueda
determinar como era la tradicion antes de que la difundieran los grupos folkloristas o
llamara la atencion de los académicos, y la forma en que esta influencia esta

transformando a dicha tradicion.

Para lograr el objetivo de esta investigacion, el cual es presentar la vision de los
musicos que tocan en las velaciones y el huapango, parti de la idea de Catalina H (1990:
27) acerca de que es preferible hacer el analisis de las tradiciones musicales de México

con base en las definiciones del pueblo que cultiva la tradicion que se quiera estudiar.
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Segun ella, no hay que basarse en categorizaciones sintetizadas por académicos o por
folkloristas. En otras palabras, en este campo como en otros muchos que aborda la
etnografia, no hay que hacer analisis con datos de terceras personas, sino con
informacion recabada por uno mismo mediante el trabajo de campo para no llegar a
conclusiones falsas. Otro principio del que parto para lograr el objeto de esta
investigacion es el de que un antropologo no puede hacer generalizaciones acerca de
una cultura ajena a partir de los conceptos de la suya, debido a quela visién del mundo
es diferente en ambas. Para librar este escollo algunos tedricos idearon la separacion
emic y eticc como Kenett N. Pike (Marvin Harris, 1977: 491-523), separando las
interpretaciones de los nativos a quienes se estudian y las de los antropélogos que hacen
una investigacion sobre ellos. Esto es necesario porque al existir diferentes culturas en
todo el orbe la percepcion de la realidad es di ferente desde la perspectiva de cada unade
ellas, lo cual se explicaria porque cada grupo tiene una identidad propia (Barth, 1976:
15-17) y a partir de la propia experiencia se sintetizan, a pnori, los conceptos culturales
que distinguen a los integrantes de un grupo dado de los de otro que consideran
diferente. Esta diversidad de conceptos existe en las diferentes tradiciones musicales
mestizas de estas tierras, a pesar de que a los individuos que las cultivan se les considere

parte de un mismo grupo étnico y aunque todos hablen el castellano.

Los materiales recopilados los obtuve por medio de entrevistas hechas en la region de
estudio entre octubre y diciembre del 2002, enero de 2003, julio del 2003, y mayo del
2004, con apoyo del proyecto En el corazon de la Huasteca del CIESAS-CONACYT.
Viajé primero a la ciudad de Rio Verde o Rioverde (que es su nombre oficial o
contemporaneo, aunque algunos autores lo escriben seglin la primera grafia) y a los
ranchos denominados San Francisco, El Aguacate y Puente del Carmen, del municipio
de Rioverde, y a Santa Maria Acapulco, Santa Catarina del estado de San Luis Potosi.
Asimismo visité los ranchos denominados Mision de Conca y El Refigio, del municipio
de Arroyo Seco, y la ciudad de Jalpan, del estado de Querétaro. Por ultimo, me trasladé
a Palomas y a El Guamtchil, municipio de Xichti, Guanajuato. Realmente no tuve
problemas para las entrevistas excepto que cuando quise revisar algunos cuadernos
donde los trovadores archivan sus poesias y decimales, con el objeto de investigar si
cultivaban latematica politica en sus composiciones en verso, no me flie posible debido
al temor de que se los pudiese plagiar También viajé con ayuda del proyecto

mencionado a Apatzingan, Michoacéan, con el fin de obtener otros datos
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complementarios para revisar o afinar el concepto de valona (pues de dicho estado eran
algunos colaboradores de Vicente T. Mendoza, y en Apatzingan aiin se cultiva este
género), y datos acerca del concepto de jarabe (ya que segiin el mismo autor, ala le
dijeron quela valona era una parte del jarabe), e igualmente me trasladé a T lacotalpan y
a Santiago Tuxtla, Veracruz para investigar sobre la valona (Mendoza dice que este
género se extendia hasta este estado), y para recopilar datos complementarios sobre el
término huapango que también se utiliza en la tradicion de este estudio. La
investigacion en el Archivo General de la Nacion la realicé en el afio de 1999, 2000 y

2001, cuando cursé lamateria de paleografia en la ENAH.

Antes y después del trabajo de campo me di a latarea de revisar documentos historicos
que pudieran hablar de esta region y su tradicion musical. La busqueda la llevé a cabo
tanto en materiales publicados como en documentos historicos resguardados en el
Archivo General de la Nacion (AGN). Alli revisé los ramos de Inquisicion, General de
parte, Tierras, Correspondencia de virreyes: marqués de Croix, Ordenanzas, Historia,
Alcabalas, Mercedes de Tierras, 1o cual me permiti6 entender que se trata de una
tradicion de al menos ciento cincuenta afios, y que tiene parentesco con otras
expresiones similares que se desarrollaron en otras partes de la repiblica. De igual
manera pude rastrear, hasta donde fiie posible, en qué tiempo se encuentran sus raices
novohispanas. Si bien las flientes no abundan, los datos que encontré me permiten
presentar testimonios mas precisos que situan a las velaciones y al huapango, y a su
mutuo desarrollo — al menos a los que se pueden considerar como sus antecedentes—
en un contexto que ya no peca de intemporal. Asimismo esta documentacion historica
sefiala las modificaciones que ha sufiido esta tradicion en sus letras, partes que la
componen, nombres e instrumentacion. Si algunas veces tuve que recurrir a las
suposiciones se debe a lo escaso de la informacion, y es lo que pude deducir entre los

testimonios historicos y lo que encontré en el campo.

En base a la informacion recopilada estructuré la tesis de la siguiente manera. En el
primer capitulo se trata de hacer una descripcion de la extension geografica de la
tradicion, que abarca principalmente porciones de los estados de San Luis del Potosi,
Querétaro y Guanajuato, ademas de datos historicos de la region. El capitulo II contiene
informacion mas amplia para explicar las di ferencias entre los conceptos populares y los

académicos. Al final del mismo se expone una descripcion de los elementos basicos de
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este arte popular y sus instrumentos musicales, basada en datos que me proporcionaron
las personas entrevistadas. El tercer capitulo pretende analizar los cambios que han
sufiido a través del tiempo algunos elementos que conforman la tradicion aqui
estudiada, como sus contextos, la funcion del trovador, la décima, las poesias y
decimales, el minuete, el jarabe y el son. El cuarto capitulo versa sobre las influencias
exteriores que ha recibido este arte popular, una proveniente de la tradicion musical de
la Huasteca evidenciada por el uso, dentro de ambas tradiciones, del nombre huapango,
de nombres de sones comunes, el empleo antiguo de coplas similares para
contrapunteos, la utilizacion de bancas altas para que suban los musicos a tocar, y el
empleo de la guitarra quinta huapanguera. La otra in fluencia que ha recibido la tradicion
de este estudio es de la region occidental de la republica, evidenciada por similitudes
entre las alineaciones instrumentales usuales en las tradiciones musicales del occidente
de México y la de este estudio, y con otras usuales en el noreste de la republica,
conformadas generalmente por dos instrumentos melédicos mas otros de armonia y
ritmo. Al final presento una serie de conclusiones para en fatizar en lo que en contré tanto
en el archivo como, sobre todo, en el trabajo de campo respecto a los elementos que
conforman la tradicion de las velaciones y el huapango, su contexto social, sus cambios

y persistencias, asi como las causas que originaron unos y otras.

Debo sefalar mi admiracion por esos trovadores bucodlicos que en condiciones tan
adversas, como se nota en las entrevistas hechas a Angel Gonzilez, Lupe Reyes, Celso
Mancilla, y a otros viejos compositores y musicos, hayan logrado mantener, hacer

perdurar y florecer a arte con elementos tan antiguos.

13



1. EXTENSION GEOGRAFICA DE LA TRADICION DE LAS VELACIONES Y
EL HUAPANGO, MAS ALGUNOS DATOS HISTORICOS DE LA REGION

Entre quienes han estudiado la tradicion artistica de la cual trata este trabajo, existe un
consenso general de que la region en la que se extiende abarca la Zona Media y el
Altiplano de San Luis Potosi, y la Sierra Gorda comprendida entre el norte de Querétaro
y el noreste de Guanajuato. Porlo mismo en este capitulo, en primer lugar, se precisara
con datos de campo la extension geografica de la tradicion. En segundo lugar se expone
informacion de los municipios de los tres estados en donde se cultivan las velaciones y
el huapango, con el objeto de confrontar la informacion con la de otros autores, y para
mostrar que en algunos poblados dentro de esta basta region ya ha desaparecido dicha
tradicion y en otros puntos es de reciente introduccion. Solamente en algunas
poblaciones hay musicos, desde las cuales viajan para tocar en los lugares donde no los
hay, dentro de la misma zona, e incluso viajan a pueblos fuera de ella en otros estados
de la republica a donde han migrado los habitantes de la region. En tercer lugar se
aportaran datos historicos coloniales sobre la region y sus pobladores, con el fin de

precisar qué tanto pudo influir cada casta para conformar la tradicion que nos ocupa.

Seglin musicos de la comarca de Xicht, Guanajuato, la Zona Media es la cuna de este
arte popular. Socorro Perea considera que Rioverde es la “mera mata” del género
(Yvette Jiménez, 2005: 22). Por lo mismo, los datos historicos que aqui se exponen se
refieren principalmente a la comarca Rioverde, ubicada en la Zona Media, y a la Sierra
Gorda del notte de Querétaro y del noreste de Guanajuato, que es donde se investigd
para este trabajo. En cuanto a los datos historicos la informacion trata acerca de la
estratificacion social colonial para sefalar que la poblacion india tuvo ciertas
condiciones favorables en el sistema de estratificacion virreinal, por lo cual se deduce
que la culturade los aborigenes pudo dejar su herencia en algunos ambitos dela cultura
mestiza de México, y en particular de los habitantes de la region donde se extiende la
tradicion que nos incumbe. Se cuestiona ademas una hipdtesis acerca de los origenes del

son, la cual se centra en estadisticas demograficas de la época colonial.
Extensioén geogrifica dela tradicion

El siguiente mapa muestra la ubicacion de algunos de los principales pueblos,

encerrados en el poligono, en donde se extiende la tradicion de este estudio, seglin
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Socorro Perea (1989: 25-27) y Vicente Osorio (1993: 9). Zaragoza y Armadillo se
ubican dentro del Altiplano de San Luis Potosi (Monroy, 1999: 17-19). Cerritos,
Rioverde y Raydn se encuentran en la Region Media del mismo estado (Monroy, 1999:
21), la cual se conoce mas comuinmente como la Zona Media (Velazquez, 1993: 9,
2000a: 5). Jalpan, al norte de Querétaro, y Xichu, al noreste de Guanajuato, quedan
dentro de la Sierra Gorda (Garcia Ugarte, 1999: 24). San Luis de la Paz y Victoria se

encuentran a orillas de dicha sierra, también en la porcion nororiental de Guanajuato.
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Mapa 1. Region donde se extiende la tradicion.

Seglin Isabel Monroy (1999: 21-39), las llanuras de la Cuenca del Rioverde en la
Region Media de San Luis Potosi, estan delimitadas por numerosas serranias: al oeste
por laSierra de Alvarez y la Sierra de Huaxcama, al noroeste por las estribaciones de la
Sierra de Guadalcazar, al norte por el Cerro Veteado, al este por las estibaciones de la
Sierra Madre Oriental, al sureste, sur y suroeste por las derivaciones de la Sierra Gorda
con sus nombres locales como Sierra de las Lagrimas, Cerro del Conche, Sierra del
Jabali, de San Diego y Cieneguillas. Entre estas dos ultimas se ubica lamayor altura de
esta area. La cuenca tiene una extension de 2000 km?2 La altura media de esta cuenca es
de 1000 msnm. En gran parte de la Region Media el clima es seco estepario y en una
pequeiia porcion, Ciudad del Maiz y Lagunillas, el clima es templado. Los tipos de flora

existentes son los de mezquital extradesértico, el matorral submontano, encinar y pinar.
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La fauna de estas zonas se compone de la codorniz, guajolote silvestre, tlacuache,

comadreja, tlalcoyote, gatomontés y venado cola blanca.

Garcia Ugarte (1999: 24) asevera que la Sierra Gorda esta ubicada en el macizo
montafioso que forma parte de la Sierra Madre Oriental, que se extiende desde el
noreste de Guanajuato hasta el sur de la Cuenca del Rio Verde, en San Luis Potosi. Su
nucleo se localiza en el norte del actual estado de Querétaro y termina hacia el sur en
Jacala y Zimapan, en Hidalgo. Limita al oriente con las tierras bajas de la Huasteca
potosina e hidalguense, y por el occidente hasta los municipios de Cadereyta y T olimén,
en Querétaro. En la obra La vegetacion en el estado de Querétaro (Zamudio, 1992: 5)
se afirma que a partir de la parte inferior de la depresion del rio Esotrax (1000 msnm en
los sectores mas bajos), se pone de manifiesto la geologia y topografia de la Sierra
Madre Oriental que consiste en una sucesion de varios macizos montafiosos, en gran
parte muy abruptos, ubicados en el norte del estado de Querétaro. El mas amplio y alto
corresponde a la Sierra del Pinal de Amoles, cuya cumbre principal alcanza 3100 msnm.
Los rios Moctezuma y Santa Maria han excavado profundos cafiones en las rocas
calizas que en sus partes mas bajas descienden hasta alrededor de 300 msnm. En la
Carta de vegetacion del estado de Querétaro, de lamisma obra, se observa que los tipos
de flora mas abundantes en esta sierra son el bosque tropical caducifolio, matorral

xerofilo y bosque de quercus.

Alfredo Guerrero (1988: 27, 146-147) describe que los cerros mas impottantes de la
Sierra Gorda de Guanajuato son los de cimas planas llamados mesas: El Carretero,
Palotes, La Osamenta, Las Cabras, Mejia Alta El Salitre, Las Pelotas y El Bordo. Sus
alturas oscilan entre los 1900 y 2500 msnm. Esta porcion de la Sierra Gorda limita por
el norte con el rio Santa Maria, por el sureste con el Manzanares y por el oriente con el

Moctezuma.

El mapa siguiente, tomado de Carracedo Navarro (2000: 14), muestra los diferentes

municipios de los tres estados por donde se extienden las velaciones y el huapango.
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Mapa 2. Municipios de la region, segiin Carracedo Navarro

Vigencia, extincion y nueva expansion de la tradicion en la region. A continuacion
se resefian la vigencia, la fortaleza, el debilitamiento, la perdida y recuperacion de la
tradicion de las velaciones y el huapango dentro de la region enmarcada, para dar idea

de sus cambios, persistencias y renovaciones.

En cuanto a San Luis Potosi mis datos coinciden con los de Socorro Perea (1989: 25-27)
al situar el limite occidental de la region donde se extiende la tradicion de velaciones y
huapango, dentro de dicho estado, entre Armadillo y Zaragoza, el limite oriental en
Tamasopo, y el limite noroccidental en Guadalcazar. Es de notar que la mayoria de los
musicos que nombra Perea son de la Zona Media, especialmente de Rioverde, Cerritos,
San Nicolas Tolentino, Rayén, y otros cuantos originarios de algunos pueblos del
Altiplano como Armadillo, Villa de Hidalgo y Villa Zaragoza, ¢ incluso de Santa Maria
del Rio. Lo antes dicho indica que es en la Zona Media donde existe mayor arraigo y

auge de esta tradicion.
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Respecto a Querétaro, en Conca, Arroyo Seco, apenas se recuerdan los festejos donde
“se regafiaban” los poetas, y solamente se logr6 localizar ahi a un violinista que toca en
las velaciones. En El Refugio, de la misma demarcacion, hay un solo trovador y seis
musicos mas. Personas naturales de esta comarca y el exparroco de La Florida Fidencio
Servin, sefialaron que en ciertos ranchos del mismo municipio como Las Vegas, El
Pocito, La Lagunita y La Florida, hay por igual unos cuantos trovadores y violinistas.
En Jalpan la vertiente secular de la tradicion desaparecio hacia los afos setenta del siglo
XX pero sobrevive en su variante religiosa. En el municipio de Pinal de Amoles la
tradicion se ha extinguido completamente, aunque segin Guillermo Velazquez en
Ahuacatlan se esta “reactivando” la tradicion. Este mismo autor (1993: 29) publica la
entrevista hecha al versador Mauro Villeda, nacido en Pinal de Amoles, en la cual
Villeda afirma haber ido a tocar a Pefiamiller, pueblo que se incluye en el mapa anterior.
En el documental Sonidos de México, el investigador Alejandro Rodriguez Vicencio
sefiala que en San Joaquin se cultivaba la tradicion de este estudio, pero ésta se

extinguié ahi mientras que el huapango de la Huasteca ha cobrado auge.

En lo tocante al noreste de Guanajuato, el mapa muestra que en Atarjea se cultiva la
tradicion de este estudio, pero la directora de la Casa de Cultura de Xichu indico que en
Atarjea estd mas vigente el huapango de la Huasteca que el llamado huapango arribefio,
como también se conoce esta tradicion. En el oriente del municipio de Xichi se realizan
mas festejos que hacia el lado occidental, pues en lugares como Puerto de Ocote Puerto
de Tablas, el Contadero y la Mazamorra, algunas personas dijeron que esa musica se
tocaba mas al oriente y no por ese rumbo. No obstante una persona coment6 que tenia
conocimiento de algunas topadas realizadas en La Mazamorra con musicos de otros
pueblos de la regién, como Victoria, y de Tlalnepantla que se encuentra fuera de la
region donde han migrado musicos de la Zona Media y de la Sierra Gorda. En Santa
Catarina y en Tierra Blanca la tradicion estéd extinta segiin Guillermo Velazquez, pero
algunas personas que guardaban memoria de ella le solicitaron que hiciera talleres para
“reactivarla”. A pesar de esto es muy raro ver un festejo de este tipo en esa comarca.
También sefialé dicho trovador que es reciente la expansion de la tradicion hacia San

José Iturbide y Doctor Mora.

Las velaciones y el huapango han migrado junto con la gente, por lo cual hoy se les

encuentra en Tampico, Ciudad Victoria, Monterrey, Tlalnepantla y México, gracias a

18



que se han avecindado en dichos lugares personas de la regién que llevan violinistas y

trovadores para que les toquen en donde residen.

Datos historicos de la region.

La regién se dividia durante la época colonial entre tres jurisdicciones seculares: el
territorio de la actual Zona Media de San Luis Potosi pertenecia a la alcaldia de San
Luis Potosi, el norte del contemporaneo estado de Querétaro era de la alcaldia de
Cadereyta y el noreste del vigente estado de Guanajuato pertenecia a la alcaldia de San
Luis dela Paz. Respecto ala jurisdiccion eclesial la region se dividia principalmente de
la siguiente manera: en el noreste de de Guanajuato se encontraba la doctrina de Sanct
Juan Baptista Sichii de los Indios, 1a cual se sabe que existia desde el siglo XVI pero se
desconoce la fecha exacta de su fundacion. En la Zona Media se ubicaban las
conversiones de la Custodia de Sancta Cathalina Virgen y Martir de Alejandria del Rio
Verde, fundadas en el siglo XVII. Ambas pertenecieron en un principio al obispado de
Michoacén, pero la doctrina de Sichii de Indios se transfirié al obispado de México. En
el norte de Querétaro estaban las misiones frnandinas fundadas en el siglo XVIII, las

cuales pertenecian al obispado de México.

La estratificacion colonial y sus repercusiones culturales. En Nueva Espafia las clases
sociales se clasificaron mediante un sistema de castas (Aguirre Beltran, 1989: 154, 174,
245-246). La de los espafioles era la casta gobemnante Estaba conformada por una
minoria peninsular y una mayoria de espafioles americanos que después de la época
virreinal fueron llamados criollos. Muchos de éstos tlltimos eran hijos de madre y padre
peninsulares nacidos en Nueva Espaiia, pero lamayoria fieron en realidad mestizos que
se les consideraba predominantemente europeos hacia el siglo XVI, pues eran producto
de uniones legitimas de espafioles con indias, mientras que a los ilegitimos se les

consideraba como mestizos.

La Historia General de México (2000: 347-348, 394-395) afirma que los espafioles
tenian derecho a conformar reptiblicas y se les concedi6 acceso a la tierra, pero dichas
republicas estaban un tanto invisibles, desparramadas por todo el territorio novohispano,
y solamente se hacian ver en ciertos momentos importantes como en los debates de la
legislacion. Las poblaciones con titulo de ciudades y villas eran donde habia personas

consideradas como espafiolas. Los peninsulares eran los méas reducidos pero acaparaban
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los puestos gubernamentales mas importantes y tenian el control econémico. Los
espafioles americanos eran inferiores en cuanto a jerarquia respecto alos peninsulares v,
en consecuencia, obtenian puestos de menor rango. En la estratificacion social en la
Nueva Espafia, a pesar de su nimero reducido, la casta espafola era la hegemonica ¢
impuso varios elementos de su cultura a las castas que le quedaron subalternas: los
indios, los mestizos (mezcla de indio y espafiol), negros (esclavos traidos de Affica),
mulatos (mezcla de negro y espafiol) y cambujos (mezcla de indio y negro). De estas
castas la de los indios alcanzé un segundo grado de hegemonia, después de los
espailoles, dentro de la estratificacion social virreinal, por su derecho a poseer tierras y
formar republicas que les dieron grandes posibilidades de reorganizarse y reconstruir su
cultura, mientras que otras castas novohispanas como los mestizos, mulatos y cambujos,

no consiguieron medios de desarrollo semejantes dentro del orden social colonial.

Datos acerca de los pueblos de indios en la regién. Particularmente en la region
donde se cultiva la tradicion de este estudio veremos que los datos historicos sefialan
que, gracias a la fundacién de pueblos de indios, los aborigenes gozaron de algunos
medios para poder reconstruir su cultura, y algunos elementos de esta pudieron
imponerse en la cultura de otras castas que no alcanzaron a tener los mismos medios

para su desarrollo.

Pueblos de la Alcaldia de San Luis de la Paz. Peter Gerhard (1986: 238-240) asevera
que esta jurisdiccion colonial, cuya cabecera se encontraba al oeste de la Sierra Gorda,
incluia, ademas del pueblo de San Luis dela Paz, a los de Sana Juan Baptista Sichu de
los Indios (Victoria), el Real de Minas de Sanct Francisco de Sichu de los Amues
(Xicht), La Tarjea (Atarjea), Sancto Tomds Tierra Blanca (Tierra Blanca), Sancta
Catherina Mdartir (Santa Catarina), Los Pozos Palmar de Vega (Pozos), y San José o
San Juan de los Llanos, o Casas Viejas (San José Iturbide). Las misiones para indios
estaban en: Sichu de Indios, cabecera de la doctrina franciscana de san Juan Bautista
(secularizada en 1769), San Luis de la Paz, jesuita (secularizada en 1767)y San Miguel
de las Palmas (San Miguel Palmas), dominica (que hasta el siglo XIX no habia sido
secularizada). La mayor parte de estos pueblos se encuentran actualmente en el noreste
del estado de Guanajuato, excepto San Migud Palmas que pertenece al municipio de

Pefiamiller, Querétaro.
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Refiere el mismo autor que la poblacion original de la jurisdiccion fiie chichimeca,
probablemente guamare en el oeste y pame en el este, la cual vivia en la zona entre
Xicht y Puxinguia. Fue suplantada principalmente por otomies (hiid-itho) y también por
mexicas (mexicanos) y tarascos (purépechas). El grupo indio que se puede considerar
nativo y que alin existe en el areaes el que Soustelle (1993: 18-19) llama chichimecas, o
ézar, quienes viven en Mision de Chichimecas, San Luis de la Paz, Guanajuato. En La
congregacion de Cieneguilla Tierra Blanca, Guanajuato, viven descendientes de hié-
fiho inmigrados en la época virreinal, pero por lo general ya no se identifican como
tales, solamente con los fincionarios del antiguo INI. Han desechado la lengua aunque
conservan la organizacion tradicional de los cargos, alabanzas polifonicas tradicionales

y musica de Los Tunditos de flauta y tambor.

Poblaciones de la custodia de Sancta Cathalina del Rio Verde. Primo Feliciano
Velazquez (1987, 1II: 253-258, 263-289, 315-320) transcribe algunos documentos de los
afios 1626 y 1758 que incluyen cifras demograficas d e las misiones o conversiones de la
Custodia de Sanda Cathalina Virgen y Martir de Alejandria del Rio Verde. En 1607
fray Juan Baptista de Mollinedo visitd la zona, quien era uno de los frailes del
monasterio de Sichu de los Indios que organizaron la custodia en 1621. Las estadisticas
abarcan poblados como la cabecera, La Ciénega, Valle del Maiz (Ciudad del Maiz), Rio
Pingua Santa Maria Acapulco, Conca, Tula y Xaomabe (Jaumave). Refieren los
documentos que en algunas de estas misiones se les otorgaron tierras a los indios por
parte de la Corona. Gerhard (1986: 243) sugiere que la cabecera de la custodia no se
encontraba en el pueblo que hoy se denomina Rioverde, el cual se llamaba El Dulce
Nombre de Jesus segn dicho autor, sino en el que se conoce actualmente como Santa
Catarina (en el siguiente mapa colonial la cabecera se sita al sureste de Gamotes, que
hoy es Rayon. Esta ubicacion corresponde con la que actualmente tiene Santa Catarina).
Estos poblados estan en la Zona Media de San Luis del Potosi, asi como también
Ciudad del Maizy Santa Maria Acapulco. Conca se encuentra en el norte de Querétaro.
Tula y Jaumave en Tamaulipas. Gerhard asevera que las misiones hasta el siglo XIX no

habian sido secularizadas.
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Mapa 3. Muestra el probable emplazamiento de la cabecera dela custodiade
Santa Catalina del Rio Verde en el siglo XVIIL

Las estadisticas que publica Primo Velazquez permiten ver que la poblacion colonial
india fue chichimeca, como los pames o xi’ui, y otros eran mascorros y guachichiles.
Asimismo los documentos mencionan algunos otomies (hid-itho) inmigrantes, y
pueblos habitados por pseudoindios que en realidad eran lobos y mulatos. Los hiié-fiho
se han extinguido pero, segin Fernando Nava (1995: 296), recientemente han vuelto a
avecindarse en numero reducido en la Zona Media junto con otros grupos como los

teenek, mexicanos y diidzaj (zapotecos).

Poblados de la alcaldia de Cadereyta. Esta jurisdiccion colonial se ubicaba en la Sierra
Gorda oriental. Peter Gerhard (1986: 63-65) sefiala que su poblacién original
probablemente flie pame, y que el area servia de refigio a otros grupos de chichimecas,
provenientes de zonas contiguas, que huian de los espafioles. Uno de estos grupos era el
de los jonaces que mantuvo levantamientos armados periddicos que incluian con
frecuencia la destruccion de las pocas misiones que se iban fundando en la zona Contra
dicho grupo hicieron la guerra las tropas de Joseph de Escandén, quien recibid el
encargo de pacificar la costa del Seno Mexicano, ubicada en el actual estado de
Tamaulipas, y la Sierra Gorda. Entre 1743 y 1744, durante la guerra contra los jonaces,
Escanddn findo en el area las misiones fernandinas, principalmente con pames, segun la

obra Sierra Gorda: pasado y presente (1994: 94-104), en Xalpan, Conca, T ancoyol,
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Tilaco y Landa, las cuales se secularizaron en 1770. Se sabe que en San José Vizarron
hubo una misién para jonaces entre 1740 y 1748, pero en este ultimo afio ocurrid la
batalla final contra tales indios por lo que las familias de jonaces que se hallaban en la
dicha mision fueron llevadas presas a Querétaro a trabajar en obrajes. Apenas se
mencionan seis familias de ellos que quedaron en la sierra, las cuales fiieron agregadas a
la doctrina de Cadereyta, por lo cual se le conoce a Escandon como el exterminador de
los jonaces. Como fuere, dicho grupo ha desaparecido de esta parte de la Sierra Gorda.
Acerca de los pames, Ordonez Cabezas (2002: 26, 32) menciona que en 1758 la
poblacion de las misiones fernandinas empez6 a decaer por epidemias y que, ademas, la
reparticion de tierras y las sequias, como la registrada en 1875 en Tancoyol, causaron la
movilizacién de la poblacion pame de esta area hacia la Zona Media Asi, en la primera
mitad del siglo XX, segtin el mapa II de la obra La familia otomi-pame del México
central (Jacques Soustelle 1993), habia en la sierra queretana un mayor numero de hié-
iho, inmigrantes en la comarca, extintos hoy dia en la mayor parte de esta area, y hallo
Soustelle (1993: 18-19) pocos pames en Tilaco que se autodenominaban re nye eyyaw,
cuya lengua era una variante dialectal del pame diferente a la que hablan los xi’ui de la
Zona Media. Los re nye eyyaw también ya se han extinguido, aunque los xi’ui han

migrado ala comarca de Tancoyol.

Segiin Gerhard, en 1794 habia trece pueblos de indios en toda la jurisdiccion:
Aguacatldn, Concd, Escanela, Landa, Pacula, San Gaspar de los Reyes, Situni,
Tancoyol, Tetillas, Tilaco, Tunas Blancas, Xalpan (Jalpan) y Xiliapan (Jiliapan).
También habia once asentamientos de espafioles: Xalpan, Escanela, Cadereyta,
Ajuchitlan, San Juan Nepomuceno, Amoles, Arroyo Seco, Escanelilla Maconi, Rio
Blanco y la Villa de Nuestra Sefiora del Mar o Saucillo, ademas de Bernal y el Dotor (el
Doctor), y los presidios de Vizarron y Peiiamillera (Pefiamiller). La mayoria de estos
pueblos se encuentran actualmente dentro del estado de Querétaro y algunos en o de

Hidalgo, como Pacula y Jiliapan.

Una hipoétesis histérica acerca de los origenes del son. La sintesis historica expuesta
obliga a repensar la propuesta de Rolando Antonio Pérez Fernandez que, en su obraLa
musica afromestiza mexicana (1990: 23-56), plantea que en Nueva Espaiia el son surgid
por la sintesis de ritmos afficanos (los cuales da por hecho que estaban contenidos en la

musica de los negros y affomestizos coloniales) y ritmos espafioles, excluyendo en su
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argumento la posible influencia de la cultura india colonial en la génesis del son. Este
autor considera que el nimero de individuos de una casta indica si esta pudo ejercer
influencia o no en las tradicones musicales mestizas de México. En el segundo capitulo
de su obra Pérez Fernandez retoma una estadistica del siglo XVIII de La pobladon
negra de México, de Gonzalo Aguirre Beltran (1989: 226-227), la cual supuestamente
indica “ altisimos indices” de poblacién negra (recién traida del Afica) y afiomestiza,
especialmente en las costas del actual estado de Guerrero y de la Huasteca. Las cifras

son las siguientes:

Poblacion Negros pardos
Acapulco 109 5307
Chietla 1 1016
Izucar 17 3833
Igualapa 5206
Tamiahua 4343
total 127 19705

Tabla 1. Estadistica denegros ydepardos o cambu jos

Lo que se entiende en la estadistica es que en el siglo XVIII habia en estas tierras muy
pocos negros y un mayor nimero de cambujos o pardos (mezcla de indio y negro). El
escaso numero de negros se debe a que en este siglo la introduccion de esclavos era ya
muy poca (Aguirre Beltran, 1989: 85), y al crecer las castas de afromestizos habia mano
de obra barata que ya tornaba incosteable la introduccion de esclavos. Pérez Fernandez
también acepta que los esclavos cesaron de introducirse en la Nueva Espaiia en el siglo
XVIIL. Por lo anterior se infiere que el gran numero de cambujos no se debia al
mestizaje de indios con negros recién llegados, sino que era mas bien producto del
proceso generalizado de mestizaje descrito por el doctor Aguirre Beltran (1989: 256-
257), el cual comenzd en el siglo XVI cuando los negros se amancebaron con indias,
debido, en primer lugar, a que sus hijos nacian libres y, en segundo lugar, a que habia
escasez de mujeres negras. Continuando con la exposicion de los fundamentos de su
argumento el autor cita fiera de contexto a Aguirre Beltran (1989: 154), quien dice que
los indios practicamente constituian otra nacion, para afirmar que los aborigenes eran
ajenos a otras castas y por lo tanto casi no interactuaban con los negros y affomestizos,

lo cual fue la causa de que, segun él, se sintetizaran Unicamente ritmos afficanos y
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espanoles en el género del son. Sin embargo, Aguirre Beltran (1989: 256-257) da a
entender mas bien lo contrario ya que asevera en otra parte de su obra que los cambujos
con frecuencia vivian con su madre autdctona en pueblos de indios, lo que significa que
la cultura de esos cambujos era india y no neoafricana como piensa Pérez Fernandez.
También sefiala Aguirre Beltran que la cultura de los affomestizos y la de los mestizos
préacticamente era la misma, y ambas castas tenian parones culturales indios, lo que
habla de la interaccion entre estas tres castas. La afirmacion de Aguirre Beltran se
refiere pues Gnicamente a que los indios gozaban de un estatus legal particular (que era
el que les daba el segundo grado de hegemonia dentro de la estratificacion
novohispana), y no a que era poca o nula su interaccion con otras castas. De hecho tal
estatus propicid que los afromestizos, al igual que los mestizos, se infiltraran en los
pueblos de indios durante la época colonial, debido a que esas castas, a diferencia de los
indios que si lo podian hacer por su estatus legal especial, no tenian derecho a poseer
tierra ni organizar republicas (y esta situacion, como veremos en el apartado sobre las
rutas de comercio hacia el Golfo de México, del capitulo IV, propicié que los arrieros,
que tuvieron una gran importancia en la expansion de influencias musicales de una
region a otra, fueran principalmente mulatos en algunas zonas). Entonces,
contrariamente a la idea de Pérez Ferndndez, ese estatus dio pie a que los afromestizos y
mestizos recibieran influencias culturales de los indios. Aguirre Beltran (1985: 10), en
su libro Cuijla, enuncia en forma resumida lo expuesto en La poblacion negra de
Meéxico, y agrega que aun los negros cimarrones que escaparon de la esclavitud no

pudieron mantenerse ajenos al proceso colonial de mestizaje y aculturacion:

...La escasez demujeres negras, por una parte, la naturaleza ingenua del producto del
vientrelibre de la india, por otra, lo llevo [alnegro] a mezclarse con ésta... La accion
del negro, pues, se realizd por conducto del mulato, del afromestizo libre, como
abundantemente lo prueban los documentos histéricos. El negro, ciertamente, no pudo
reconstriir en la Nueva Espaiia las vigas culturas africanas de que procedia Su
estatus de esclavo, sujeto a la compulsion de los amos esclavistas cristianos, le
impidi6é hacerlo; aun en aquellos casos frecuentes en que la rebelion lo llevd a la
condicion de negro cimarrédn y, aislado en los palenques, vividé una vida de absoluta
libertad, su contacto con el indigenay con el mestizo aculturado le impidid llevar a
cabo esa reedificacion. A diferencia del indigena que, reinterpretando sus viejos
patrones aborigenes dentro de los moldes de la cultura occidental, logrd reconstruir
unanueva cultura indigena, el negro sélo pudo, en los casos en que alcanzd mayor
aislamiento, conservar algunos de los rasgos y complejos culturales africanos y un
porcentaje de caracteristicas somaticas negroides mas elevado que el negro esclavo,
que pemmanecié en contacto sostenido con sus amnos; pero en ninglin caso persistio
como negm puro, ni bioldgica ni culturalmente.
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Aunque los cimarrones huyeron de sus amos tuvieron que relacionarse con los
pobladores indios que rodeaban sus palenques para poder subsistir. Esta idea se
fortalece con lo referido en un documento del AGN, del ramo de Historia (vol. 31, fojas
42-56), que narra que los cimarrones de Yanga sembraban en sus palenques fiijoles,
maiz y algodon, lo que pone de manifiesto la influencia cultural de los naturales hacia
los cimarrones. Incluso parece que estos profugos de la esclavitud extraian mujeres de
los pueblos de indios, ya que en el mismo documento se narra que los cimarrones tenian

viviendo con ellos a alguna mujer aborigen.

Los datos anteriores permiten interpretar que, por lo general, en Nueva Espaiia, desde el
siglo XVL no se dieron las condiciones sociales propicias para que los negros lograran
consolidar una cultura neoafficana que le pudiesen heredar a sus descendientes
afromestizos, y menos aun en el siglo XVIII en el cual ya era escasa la introduccion de
esclavos con bagaje cultural africano. So6lo Gabriel Saldivar (1934: 219-228) aporta
informacion, tomada de documentos del AGN, que favorece las ideas de Pérez
Femandez. Dicha informacion se refiere a que los negros y mulatos organizaban
festejos pseudoreligiosos de danza y musica que fieron denunciados durante los siglos
XVII y XVIII, llamados escapularios y coloquios, con lo cual se puede interpretar que
los negros y afromestizos lograron desarrollar formas de organizacion religiosa con
cierta autonomia, tal vez cofradias, que les permitieron desarrollar baile y musica
propios con elementos africanos. Asimismo, en la actualidad entre algunos pueblos de
indios se pueden encontrar instrumentos, como el chapareke (un tipo de arco musical
cuya cuerda se percute usando la boca como caja de resonancia) que podrian ser de
origen africano. Con todo, los testimonios que evidencian el arraigo de musica y baile
de posible origen afficano en Nueva Espafia parecen ser escasos. Rolando Pérez (1996:
24-26) refiere algunos de esos pocos testimonios acerca de musica y bailes coloniales

que pudiesen ser de origen afficano, como un baile pugilistico del siglo XVL

En la Nueva Espafia, que comprendia porciones del centro y sur de la actual reptblica
mexicana (en el siguiente mapa se muestran los limites de este virreinato), los indios
constituian el 70% de la poblacion total hasta principios el siglo XIX, segun la Historia
General de México (2000: 396-397), mientras que los negros so6lo representaron entre el
0.1 y el 2% durante tres siglos coloniales (Aguirre Beltran, 1985: 8). Los afiomestizos

novohispanos, aculturados con los indios, fueron més significativos en niimero ya que
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llegaron a ser el 10%. Es de notar que dentro de las diversas regiones particulares que
conformaron la Nueva Espaiia, entre las cuales estaban la Zona Media y la Huasteca,
existen diversos géneros musicales populares en los que se conceptia la musica en
estrecha asociacion con el baile. A estos géneros coreograficos se les relaciona de un
modo o de otro con el término castellano de son. Entre algunos de ellos encontramos,
ademas del huapango de la Zona Media y Altiplano del Potosi, y dela Sierra Gorda: el
huapango del sur de Veracruz, més conocido como son jarocho, el huapango de la
Huasteca, el mariache, sones de arpa grande, los sones y gustos de Tierra Caliente,
sones de tarima de Tixtla, sones y chilenas de la Costa Chica, sones y jarabes de los
valles de Oaxaca. Ademds, desde la época virreinal existieron en dichas zonas
numerosos bailes similares mencionados en denuncias ala Santa Inquisicion, en las que
se les relaciona con mulatos, mestizos e indios. Algunos de sus nombres eran El
chuchumbé, El pan de manteca, El pan de jarabe, Los panaderos, El toro viejo y nuevo,
etc. Por el contrario, se conocen menos tradiciones de esos estilos de musica—danza,
ligados al término son, orginarias del norte de la actual republica mexicana, donde,
segun la Historia General de Meéxico (2000: 396-397), las diversas jurisdicciones
virreinales en que se dividia el territorio tuvieron una poblacioén india menor, respecto al
nimero de otras castas como mulatos y mestizos que representaban entre el 40% y 70%
de la poblacion. Algunocs ejemplos de dichas tradiciones son los Tlahualilos, que tocan
jarabes y huapango, de Tamaulipas y Nuevo Ledn. En este tltimo estado existian otras
agrupaciones con violin, flauta, guitarra y tambor que tocaban sones. Hacia el noroeste,
hasta Sinaloa se extiende la tradicion del mariache (de ellos se hablara méas en el
capitulo IV). Pérez Fernandez considera al son una musica eminentemente afromestiza,
pero, a pesar de que los mulatos fieron una poblacion mayor que la india en las
jurisdicciones virreinales que existieron en la parte septentrional de la republica, hay
menos tradiciones de son nortefias que las que existen en regiones mas australes de la
republica, que pertenecieron a la Nueva Espaiia, donde los afromestizos flieron menos
que los indios. ;La difrencia se dio porque ahi donde fiieron minoria, donde no
pudieron reorganizarse con libertad y por ende no lograron reconstruir su cultura, la
herencia musical de los autdctonos en la culturamusical delos affomestizos y mestizos
fie menor? Si asi ocurrio se explicaria por qué existe una relacion estrecha de musica y
baile en las tradiciones musicales mestizas que existen, ligadas al término son, mismas
que tienen semejanza con la concepcion india de la musica, tal como se observa en la

musica de los xi’ui de la Zona Media que es casi toda bailable, segun veremos al final
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de este capitulo. Sin embargo en las culturas africanas la musica presenta también esa

caracteristica, lo que dejaindeterminada esta cuestion.

Mapa 4. Limites de la Nueva Espaiia, segin Gerhard (1986: 3)

Pérez Fernandez piensa que el nimero de los integrantes de una casta indica si su
cultura dejé una influencia considerable en el son. Entonces, seglin su propia premisa, la
propuesta histérica del mismo autor acerca de las raices afromestizas del son resulta
menos plausible considerando que la poblacion de estas tierras es producto de un
proceso de mezcla racial de di ferentes castas coloniales, de las cuales la mas numerosa
fue la de los indios. Este proceso de mestizaje puede darnos pistas para entender
también el proceso de aculturacion en México, y particularmente en la region donde se
cultivan las velaciones y el huapango, donde se dieron condiciones semejantes. Al
respecto Gerhard (1986: 238-240) presenta las siguientes ci fras de poblacion colonial de
la alcaldia de San Luis de la Paz, en las cuales el nimero de indios supera al de

affomestizos y espafioles:

Afio Indios Espafioles Afromestizos Mestizos
1571 585 tributarios

1743 2343 familias 190 familias | 310 familias 263 familias
1793

1803 3762 tributarios 373 tiibutarios

Totales tributarios | 4347 373

Totales familias 2343 190 310 263

Tabla 2. Poblacién delaalcaldia deSan Luisde la Paz
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Primo Feliciano Velazquez (1987, III: 253-258, 263-289, 315-320) da las siguientes

cifras para la custodia de Santa Catalina:

Afio indios espainoles |De razdn: afiomestizos y
mestizos

1626 1322

1758 716 148

total 2038 148

Tabla 3. Poblacién dela custodia de Santa Catalina d el Rioverd e

Gerhard (1986: 63-65) muestra estos datos de la alcaldia de Cadaereyta, en los que

vemos que la poblacién mayoritaria fue la delos indios:

Afio indios affomestizos | espafioles no indios

1697 300 vecinos

1789 6314 3496 individuos
individuos
otomies

1792 3456 285 tributarios
individuos
tributarios

total 9770 285 trbutaros | 300 vecinos 3496 individuos
individuos

Tabla 4. Poblacion dela alcaldia de cadereyta

Se observa que en la region la casta mas numerosa era la de los indios. Sitomamos en
cuenta que es probable que los aborigenes, para no ser estigmatizados, fueran adoptando
paulatinamente la identidad de la “gente de razéon” que se menciona a veces en los
documentos, conocida actualmente como gente mestiza, podemos deducir que lo
anterior ha causado que el mayor nimero de indios que hubo en el pasado se haya
reducido al grado de casi desaparecer en la region, mientras que han aumentado los
mestizos, y esto también ha condicionado que la cultura de esos individuos que se
apropiaron de la identidad de “la gente de razéon” o mestizos deba haber guardado

muchos elementos en comun con la cultura india.

Conclusiones acerca de los datos historicos dela region. Con base en la informacioén
histdrica presentada, cabria preguntar si la tradicion musical mestiza de las velaciones y
el huapango de la Zona Media posee alguna herencia de la cultura musical colonial de

los xi’ui que todavia existen en esa misma region. Para responder esta cuestion
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consideremos que la cultura de la casta espaiiola pudo influenciar tanto a indios como a
afromestizos de laregion durante la época virreinal, por ser castas subalternas respecto a
ella en lo referente a la estratificacion. Es innegable entonces que dicha tradicion tiene
influencia hispana, pero la contribucion espaifiola se ha exagerado al hablar de las
tradiciones musicales de México, ya que los investigadores de la musica tradicional se
han limitado a analizar la forma de la musica en si y las composiciones en verso
empleadas en los diferentes géneros musicales populares de estas tierras, las cuales
evidencian un origen europeo. En base a ello académicos como Gabriel Saldivar y
Vicente T. Mendoza han afirmado que dichas tradiciones de estas tierras fueron
trasplantadas de Espafia, como por ejemplo, el baile del fandango. Contrariamente, el
Diccionario de autoridades, del siglo XVIII, pone en duda dicha afirmacion ya que dice
literalmente acerca del fandango: “baile introducido [a Espafia] por los que han estado
en los reinos de las Indias”, lo que deja ver que el mismo se origind en América, aunque

debid de haber conjuntado elementos de variadas culturas.'

Entre algunos académicos, como Rolando Antonio Pérez Fernandez, comienza a cobrar
consenso la idea de que hubo gran influencia africana en la musica tradicional de
Meéxico. No obstante, los afromestizos no tuvieron modo de organizarse ni derecho a
poseer tierras en la Zona Media, ya que se mencionan en los documentos de la custodia
de Santa Catalina algunos pueblos que se consideraban de indios en los cuales en
realidad vivian affomestizos que se hacian pasar por autctonos. Este hecho sefiala que,

como asevera Aguirre Beltran, los negros de la region no alcanzaron un minimo de

' Pana ejemplificar al respecto, Ochoa Serrano (2000: 97) sefiah que el nombre fandango puede ser de
origen Banti. Esta seria um influencia negra. Una referencia de Pedro Antonio Santos, citada por
Hernandez Azuara (2001: 130-131), sefiab que en h Huasteca, en el siglo XIX, los mestizos y mulatos
realizaban presuntamente la danza religiosa de los huehues, pues dice que se disfrazaban de viejosy
viejas para bailar,y durante cierto tiempo pedian fondos para cekbrar el carnaval. Al finalizar este ciclo
se hach un fandango que duraba toda h noche. Un ciclo festivo muy semejante es relatado por Jurado
Barranco (2001: 166-180), quien describe que actualment los huehues se dedican a bailar, por lo menos
todo el mes de noviembre, durante la festividad del xantolo de los mhuas de la Huasteca hidalguense,y
los danzantes piden cooperacionesen las casas. Al final del ciclo festivo, lo recaudado lo utilizan para un
festejo de huapango, o fandango, que queda en el marco del “destape”, el cual marca el final del xantolo
(cabe mencionar que ciclos festivos similares se pueden observa en los festejos de la Pascua de los xi'ui
de Santa Maria Acapulco, ssgun Jaime Mondragén, 1999,y en la fiesta de los Pachitas de los mayeri o
coras de Nayarit, segun Investigaciones folkloricas de México, 1965, 1I: 39-50, lo que podria ser
evidencia de que los patrones de tales ciclos festivos son de origen indio). La similitud entre las
estructuras de los ciclos festivos de los indios, mulatos y mestizos de la Huasteca puede indicar que hay
influencia de la cultura india en la de las otras dos castas, o indica simplement que existia interaccion
estrecha entre ellas. La influenci espafiola serefleja en los instrumentos musicales que utilizaban, ya que
Pedro Antonio Santos refiere que dichas castas ejecutaban miusica de guitarray violin en sus festividades,
y enel hecho de celebrar el carmaval, fesejo del calendario cristiano.
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autonomia para reconstruir una cultura propia y, por lo tanto, no pudieron heredar una
cultura musical de raigambre afficana a sus descendientes, y se deduce que, por la
estratificacion novohispana, la cultura de esos affomestizos pudo tener en mayor escala
influencia de la cultura de los espafioles y de la de los naturales. No se puede soslayar
que, segun Pérez Fernandez, los ritmos de los sones de diversas tradiciones de México,
como la del huapango del Altiplano y la Zona Media del Potosi, y de la Sierra Gorda,
tienen semejanzas con ritmos aftricanos, pero un tipo de ritmo similar, cuyos nombres
derivan del término latino sesquialter, existia en Espafia por 1o menos desde el siglo XV
(Thomas Stanford, comunicacién personal) y ritmos parecidos se encuentran en la
musica de los paises arabizados. Ello lo reconoce Pérez Fernandez (1990: 69-70). Por lo
tanto dichas semejanzas de los patrones ritmicos tampoco pueden probar cabalmente
que las tradiciones de son de estas tierras tengan una importante herencia africana, como
pretende Pérez, pues estos patrones pueden ser tan significativos en las mencionadas
tradiciones de son gracias ala influencia hispana, y en Espafia pudieron enraizar porque
los moros invadieron la Peninsula Ibérica. Esta es pues una cuestion que queda sin

solucion.

Respecto a la influencia india, esta se ha descartado porque, como hemos dicho, los
investigadores de la musica tradicional han estudiado sélo algunos elementos de las
tradiciones, especialmente la musica en si y las composiciones en verso, que
generalmente se ha demostrado que son de ascendencia europea. Se descarta sin mas la
posibilidad de que esos elementos constitutivos de las tradiciones musicales de aqui
llegaran de Europa a estas tierras y conformaran tradiciones nuevas que en Espafia no
existian, como parece ser el caso del género popular de la valona (ver testimonios en el
capitulo II), o bien que esos elementos europeos se integraran a tradiciones indias que
existian aqui desde antes dela llegada de los espafoles, por gemplo, Duran documenta
una tradicion de cantores que componian cantares de alabanza a los sefiores de los
indios (Osorio Cervantes, 1989: 17-18, menciona algo parecido), los cuales pudieron
haber adoptado musica y composiciones en verso de origen espafiol relacionadas a la
tradicion juglaresca europea, convirtiéndose en corridistas o en trovadores como los del
arte popular analizado en este trabajo (ver el apartado sobre la fincion del trovador, del
capitulo III). Gracias a algin proceso similar a los mencionados pudo desarrollarse en
América el baile del findango y difundirse hacia Espafia. Asimismo no se toma en

cuenta que los datos historicos acerca de la estratificacion colonial, como hemos visto,
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indican que los indios tuvieron un estatus especial que permitiéo que su cultura pudiese
influenciar a la de ciertas castas novohispanas. En el caso de la region donde se
extienden las velaciones y el huapango, los documentos sefialan que, desde el siglo
XVI, en los pueblos de la alcaldia de San Luis de la Paz, ubicados en el noreste del
actual estado de Guanajuato, los indios de la region lograron establecer organizaciones
bien estructuradas en sus pueblos, de los cuales varios fieron misiones. En estos
asentamientos se les otorgaron algunas condiciones favorables para reconstruir su
cultura, como sucedi6 en los pueblos de la custodia de Santa Catalina, que abarcaba el
territorio de la actual Zona Media, donde se les dieron tierras a los autdctonos por parte
de la Corona durante el siglo XVII. En la Sierra Gorda oriental, que correspondia a la
Alcaldia de Cadereyta, en el norte del actual estado de Querétaro, los pueblos—misiones
se lograron findar de manera estable hasta el siglo XVIII. Rastros de la reconstruccion
cultural india durante la época colonial, favorecida por la fundacion de los mencionados
pueblos de indios, son las autoridades tradicionales como las que existen todavia en
Santa Maria Acapulco, e incluso las mayordomias mestizas que hasta el dia de hoy se
encuentran en la comarca de Xichu. Lo anterior permitié que los aborigenes de la region
alcanzaran un segundo grado hegemonico y su cultura pudo influenciar, en algunos
ambitos, a las castas de los mestizos y affomestizos que quedaron en una posicion
subalterna respecto a los naturales dentro de la estratificacion colonial. Sin embargo no
hay pruebas concretas de que la musica india influenciara a la musica de dichas castas
subalternas. Entonces, si bien no podemos probar que la tradicion mestiza de las
velaciones y el huapango que existe en la Zona Media tenga herencia de la cultura

musical colonial xi’ui, tampoco hay pruebas suficientes para negar dicha influencia.

Es evidente, sin embargo, que lamusicaxi’ui de la Zona Media de San Luis Potosi tiene
elementos en comun con la tradicion mestiza de las velaciones y huapango de la misma
area geografica. Antes de comenzar a describir las dichas similitudes se debe sefialar
que, como ya dijimos, tanto algunas personas de Rioverde como de Xichu consideraron
que la Zona Media es la cuna de la tradicion que analizamos. Por ello el propdsito aqui
es comparar algunos elementos, que investigamos en campo, de la tradicion musical de
Santa Maria Acapulco, unade las varias poblaciones xi’ui que existe en la Zona Media,
y la de las velaciones y el huapango de los mestizos que viven en esta misma area.

Enseguida veremos algunos de ellos.
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Similitud en entre las tradidones musicalesxi’ui y mestiza dela Zona Media.

Contextos. Las poesias y decimales de camarin o religiosas se tocan en las velaciones
mestizas (como veremos en el capitulo II). Los xi’ui también hacen velaciones vy, al
igual que los mestizos, las dedican a santos y nifios difuntos, y menos frecuentes para
finados adultos, aunque en ellas solamente tocan minuetes. En ninguna de estas se baila.
Algunos mestizos de Rioverde y Xichu sefialaron que antes hacian velaciones para
difintos en las cuales se cantaban alabanzas, sin instrumentos. Varios xi’ui refirieron
que hacen eventos similares a estos ultimos especialmente para finados adultos, y
también indicaron que antes hacian bailes seculares de huapango en los cuales dos
grupos musicales tocaban subidos en dos bancas altas de madera o tapancos, como se
observa en los festejos mestizos, aunque no se cantaban en ellos poesias y decimales

sino s6lo se ejecutaban sones.

Gabriel Saldivar (1934: 304) publico una denuncia hecha a la Inquisicion, de
Sombrerete, en la cual se mencionan festejos religiosos de fines del siglo XVII,
llamados velaciones o incendios, en conmemoracion de los santos y de la invencion de
la Santa Cruz. Mas adelante menciona otra denuncia del siglo XVIII donde se describe
una velacion similar, en la cual San Nicolas Tolentino estaba dispuesto en un altar y le
tocaban unos musicos con arpa y guitarra. Estos testimonios dan cuenta de que las
velaciones se arraigaron a nivel popular en tiempos coloniales. Se puede pensar que ello
ocurrié en tiempos en que la poblacion de estas tierras era predominantemente de
indios, situacion que prevalecié durante toda la época virreinal. Si ahora sobreviven
estas velaciones entre los mestizos podria ser por influencia de la cultura de los indios

de la época colonial.

Cuestiones musicales semejantes.

El minuete. En las velaciones de los mestizos después de las poesias y decimales se
tocan minuetes. Los xi’ui de Santa Maria Acapulco ejecutan solamente minuetes o
vinuetes en sus velaciones. Estas se comienzan con un minuete especial denominado
parabienes. Posteriores a éste se ejecutan unos cuarenta mas. Conviene mencionar que
los minuetes indios son similares en su manico y melodias a los de Jalpan, mestizos,
mientras que las piezas religiosas que se tocan en Rioverde y en la comarca de Xichu
son un tanto diferentes, con un manico muy semejante al de la polca. En el fonograma

de Marina Alonso y Félix Rodriguez, que grabaron musica de interpretes xi’ui que a
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pesar de estar avecindados en la sierra queretana son originarios de Santa Maria
Acapulco, los parabienes, que segun el folleto de dicho fonograma (2000: 13) se cantan
para santos y nifios difuntos, presentan estrofas similares a las de las poesias mestizas.
Esto podria interpretarse como una asimilacion reciente, ya que un musico de Santa
Maria Acapulco reconocié que los xi’ui no hacen poesias y decimales porque no
dominan la lengua castellana, aunque ¢l obtiene composiciones en verso (tal vez
algunas poesias y decimales) de trovadores mestizos, segiin el poeta Angel Gonzilez,
quiza para cantarlas al inicio de las velaciones. El hecho de que los xi’ui comiencen sus
velaciones con los parabienes es otra similitud con los mestizos, que las inician con la
cancioncita o parabienes. Los minuetes de estos indios no se bailan, como tampoco los
de los mestizos, y por lo general tampoco se cantan, excepto los parabienes. Cabe
mencionar que dentro de la region de las velaciones y el huapango otros grupos de
naturales cultivan los minuetes, no sin alguna diferencia respecto a los xi’ui. Asi pues,
hacia San Luis de la Paz, Guanajuato, los ézar los ejecutan también pero como danza
religiosa (folleto del fonograma La musica entre los chichimecas, s/f). En Tierra Blanca,
Guanajuato, los hiid-iiho les interpretan igualmente para entierros de angelitos (folleto

de La musica de una comunidad otomi, s/f).

El son. En latradicion de este estudio al finalizar el decimal en los festejos seculares de
huapango, se toca un jarabe o un son como se vera en la descripcion de los elementos
basicos de este arte popular. El son aqui es un género de musica hecho exprofeso para

bailar, aunque también se le canta.

En Santa Maria Acapulco, un danzante entrevistado us6é de manera espontanea el
término danza para referirse a las tonadas, que no se cantan, que acompanan las
coreografias de su danza religiosa de La Malinche. El mismo término empled un
violinista de la misma comunidad para tales tonadas. Sin embargo al preguntar al
danzante si se podria usar el término son para estas tonadas, respondié que si. Otro
sefior que toca la guitarra (el mismo que obtiene versos de trovadores mestizos), fue el
unico que empled la expresion “ sones de danza” para referirse a dichas tonadas de baile,
aunque no para los minuetes. Marina Alonso y Félix Rodriguez (2000: 15) indican que
en ese grupo se aplica la palabra son a la musica de huapango. En pocas palabras, al

comparar como se aplica la palabra son en estas dos tradiciones, el concepto refiere aun
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tipo de musica que aunque no se cante, invariablemente esta hecho con el propdsito de

bailarse.

Cambios similares de tonalidad. Musicos de Rioverde y del noreste de Guanajuato
afirman que se hacen tres cambios de tonalidad en las velaciones de la tradicion de este
estudio, al igual que en los eventos seculares: se toca en Re al comienzo, en La en las
primas horas de la madrugada, y en Sol para amanecer. Esto concuerda con lo que cita
Vicente Osorio (1993: 15). También los xi’ui de Santa Maria Acapulco cambian la
tonalidad tres veces durante la noche en sus velaciones, aunque no exactamente igual,
pues primero tocan en Re, luego en Sol y finalmente en La mayor (el colaborador dijo

il

“A mayor”, lo que concuerda con los datos que refieren al respecto Marina Alonso y
Félix Rodriguez, 2000: 14).

Significados semejantes para el concepto musica. El término musica lo usan los poetas
mestizos de Rioverde y del noreste de Guanajuato para referirse al grupo musical que
les acomparia, afiadiendo a veces el complemento “de huapango” Los xi’ui también
emplean el término musica para referirse a los grupos musicales que acompafan sus
velaciones. Cabe agregar que los instrumentos que conforman estas agrupaciones xi’ui
para tocar minuetes, y por lo menos las tonadas de la danza de La Malinche, son la
guitarra sexta y dos violines, como los de los musicos de la tradicion mestiza de
velaciones y huapango en el pasado, quienes han ido desechando instrumentos y
agregando otros, como veremos en el capitulo IV. El Diccionario de Autoridades, del
siglo XVIII, define musica como “concierto de instrumentos y voces”, concepto

semejante al de los musicos xi’ui y mestizos.

Semejanzas en cuanto a nombres de animales en los sones. Aunque los musicos
mestizos de huapango de la Zona Media refieren que no se saben las denominaciones de
los sones, recuerdan con frecuencia algunas como Los caballos, Los pgjarillos, Los
tecolotes, La vaca amarilla, El Toro, El gallito y La liebre. Asimismo, en Santa Maria
Acapulco un integrante xi’ui de la danza de La Malinche coment6é que aunque ¢l no
sabe los nombres de las danzas o sones que les acompafian al bailar, se entiende que
cada una se refiere a un animal en particular, ya que en sus coreografias se hacen
ademanes que parecen emular movimientos de toros, gallos y peces. Un violinista, de la

misma comunidad, dijo explicitamente que una de estas danzas o tonadas de baile se
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llama E! conejo. Este fnémeno puede percibirse por igual en otras tradiciones
musicales mestizas e indias. Por ejemplo, a lo largo de la obra de Gémez Valdemar
(1997) se muestra que los huapangos de la Huasteca tienen nombres de algunos
animales tales como: El toro, El gallo, El caiman, El cabdllito o El querreque (el cual
alude al pajaro carpintero). En los sones de huapango del sur de Veracruz, igualmente
aparecen nombres referentes a algunos animales tales como E/ pdjaro carpintero, El
gavilancito, El toro, La tuza, El conejoy El gallo, segin larecopilacion de Meléndezde
la Cruz (S/F). Asimismo en el folleto del disco Tesoros de la Musica Norestense (1991:
10) se dice que habia formas de bailar el huapango de Nuevo Ledn en que se parodiaban
movimientos de animales tales como el gavilan, caballo y gallo. Diego Duran (1980:
231) menciona que los indios mexicanos solian vestirse para sus bailes rituales como
aguilas, tigres, leones, monos y perros. Esto indica la importancia de los animales en la
cultura aborigen desde antiguo. Vicente T. Mendoza (1984b: 66) sefiala que en los
sones era recurrente encontrar nombres de animales y que ello podia ser una herenciade
la cultura india en la misica mestiza. Amparo Sevilla (2000: 14), por su parte, asevera
que animales como el gavilan, el tejon y el pajaro carpintero son considerados sagrados
desde tiempos prehispanicos por los indios y, posteriormente, animales que trajeron los
espafioles también adquirieron ese cardcter sacro entre estos grupos, como el toro, el
gallo y el caballo, aludidos en sones indios religiosos de la Huasteca. Aunque sea una
mera casualidad, tanto en los sones de huapango de la Zona Mediay la Sierra Gorda, asi
como en los de la tradicion xi’ui, aparecen nombres o alusiones coreograficas de
algunos de los mismos animales, como el caballo, toro y el gallo, como igualmente

ocurre en los sones de la Huasteca, de Nuevo Leon y del sur de Veracruz.

Si bien el caiman, que también se relaciona a un son de la Huasteca, no aparece en la
listade Sevilla, en un documento del AGN de México ramo Inquisicion (vol. 1283, exp.
5, fojas 75-171) se menciona que el colmillo del caiman era considerado medicinal en
Ozuluama y Guayalab, por lo que se relacion6 con las curaciones y con otros ritos de
los indios de la Huasteca. Otros animales, como la tuza y el conejo, que se ven
relacionados a sones de huapango del sur de Veracruz, no se encuentran en la lista de
Sevilla pero si en un mito indio sobre el origen del mundo recopilado en la Chinantla
por el padre Flaviano Amatulli (1979: 107-127). Dado que esa zona compartia la misma

tradicion de sones del sur veracruzano, por ser areas vecinas, lo antes expuesto podria
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ser indicio de que dichos animales tenian relacién con las creencias rituales de los

indios, tanto de la zona austral de Veracruz como de la Chinantla.

La predominancia del baile como otra similitud. Lamusica de los xi’ui de Santa Maria
Acapulco tiene principalmente diferentes danzas como El Metote, Los Chimanes, La
Malinche y, segun Jaime Mondragon (1999: 1), La Farisea. Sdlo cultivan un tipo de
musica que no se baila, los minuetes, rituales también. Ademas los xi’ui ejercitaban un
género coreografico y musical de corte secular, el huapango. Estos datos coinciden con
lo que se deduce de las obras de Duran y Sahagtin respecto a que la musica de los indios
mexicanos era casi toda ritual y bailable, aunque también tenian algunos himnos sacros

que no se bailaban.
Las similitudes entre la tradicion musical xi’ui y la de los mestizos da evidencias de que

hubo una fuerte y antigua relacion entre ellas, pero no se puede decir cudl influencio a

cual.
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I1. CUESTIONES CONCEPTUALES Y DESCRIPCION DE LOS ELEMENTOS
BASICOS DE LA TRADICION

Como ya mencioné este es un estudio de la historia, el contexto, la persistencia y los
cambios de la expresion artistica de las velaciones y el huapango. De nuevo aclaro que
no se trata de una compilacion de poesias y decimales, de las cuales hay bastantes (los
interesados pueden consultar las obras de Socorro Perea, 1989, 2005, y Guillermo
Velazquez, 1993, 2000a, 2000b), ni tampoco se trata de un analisis musical de sus
componentes. Quiero, si, aportar elementos para entender su contexto, desarrollo, auge,
declinacion, extincion y renovacion, asi como aportar elementos que ayuden a
comprender sus cambios para bien o para mal. Por consiguiente, en este capitulo hablaré
con detalle acerca de las confusiones en la terminologia empleada para el estudio de las
velaciones y el huapango, los elementos basicos que conforman a una y otra vertiente y

el reglamento.

Los datos de campo muestran que algunos de los significados de los términos utilizados
por los musicos son distintos a los de uso corriente entre los académicos. Por ello este
trabajo, que utiliza los primeros, discrepa del de otros autores en su uso y significado.
Para aclarar tales di ferencias resulta pertinente hacer mas amplia la discusion sobre tales
conceptos, exponiendo datos histéricos para comprenderles mejor y tener nociones
preliminares para entender la posterior descripcion de los elementos principales de la
tradicion, la cual comprende algunos aspectos de la musica y canto de ésta, los
instrumentos con que se acompaiian y el reglamento que la rige Personas de Rioverde,
San Luis Potosi, El Refugio y Jalpan, Querétaro, y de Palomas, El Guamuchil y Xichu,
Guanajuato, proporcionaron la mayor parte de los datos para esta descripcion, aunque
también hay algunos datos de otros autores. Como veremos, la tradicion de Jalpan tiene
varias diferencias respecto a la tradicion, relativamente homogénea, que existe en el

resto de las poblaciones enunciadas.

Diferencias entre los conceptos delos miisicos populares y los de los acad émicos.
Los nombres de las vertientes secular y religiosa de la tradicion. Si se pregunta en
Rioverde como se llama la tradicion de este estudio, en su vertiente no religiosa,

algunos musicos viejos la denominan como “sones regionales”, “musica regional de la

Zona Media”, “décimas y valonas de la Zona Media” (como las clasificaciones de
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Socorro Perea, que veremos mas adelante en este capitulo), y “huapango de la Zona
Media”. Algunos poetas de ahi creen que es adecuada para su tradicion la mas conocida
denominacion de huapango (o son) arribefio, porque Rioverde estd en una mesa, mas
alta que la Huasteca. Al huapango de esta ultima region lo cali fican como “ abajefio”. No
obstante, en Rioverde algunas personas que no son musicos aplicaron a la tradicion el
término musica de huarapaleo (referido también por el trovador Elias Naif, 2003: 1-2) y
el de musica de violin, y consideran que la misica ““ arribefia” es la de la ciudad de San
Luis Potosi y no la que se toca en Rioverde. En la comarca de Xichii un musico
avecindado alli y un bailador, ambos de edad avanzada, se refirieron a los festejos de
baile y musica, mas conocidos como topadas, con el término huapango. Unos musicos
mas jovenes sefialaron que la tradicion se llama huapango arribefio y que siempre ha
tenido tal denominacion, aunque Guillermo Veldzquez afirmé que este nombre ha

cobrado relevancia recientemente entre los musicos.

Al respecto, Socorro Perea (1989: 189) recopilo la siguiente poesia de Herculano Vega

Zamarron:

Planta:

Esas tierras abajefias jqué abundantes!
todo abunda, mayomente lapoesia,
esos hombres tienen famade cantantes
no aprendices, como alld enla tierramia

Estrofas:

Yo quisiera dedicaim e unos tres dias
cuando menos alla cercade Rioverde
porque el poetade eselugar nunca pierde
siempre #di bien arregladas sus poesias,
ami siempremeda pena con lasmias
tanmal hechas quelas hago, pero antes
digo, soy de loshombres ignorantes
que a cualquiera desompresa nos agarra
perodigo al compas demi guitamra:
esastierras abajefias qué abundantes.

Como hay hombres que de lo alto ya les viene
ser cantantes y muy buenos trovadores,
queunosy otros ellos son muy superiores
y el prestigio solo a ellos les conviene,
perouno que ni esagraciatiene
como otros quedemenos son chocantes,
de esemodo yaquieren salir avantes
y se tienen pormuy buenos trovadores
lo que digo es por algo, si sefiores.
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Luego hay veces que yovoy para ala abgjo
con el mumbo de laHuastecapotosina
luego oigo el violin que yase afina
y de paso ya se forma un relajo,

y yo aveces fastidiado del trabagjo
nime fijo muy bien en esos cantantes,
lo que he visto es como lo dije antes
son muy buenos para eso del huapango
al tratarsede tocar algin fandango.

Luego empiezan a tocaruna Azucena
unalLeva El Gustito y La Guasanga
un Cielito Lindo, y lo tocany hacen ganga
luego forman en su canto una cadena,
de esemodo sedivagabien lapena
consus guitarras y violines muy flamantes,
nunca a ellos seremos sem ¢jantes
cuando tocan sus sones abgefios
luego decimos por aca los arribefios:
esastierras abajefias jqué abundantes!.

Yo quisiera ser como esos trovadores
de Rioverde, deSan Ciro o de Rayon,
esos poetas si son puro corazon
no tropiezan ni andan cometiendo errores
yopudieraser de esos superiores
como aquellos cantadores de aquel antes
hoy queremos pero somos ignorantes
ni entendemos qué cosa es frisologia
yo sé bien dondehacen buena poesia

Pues en fin nosotmos los arribefios

no arreglamos con propiedad ni cuartetos

pero andamos como poetas muy inquietos
a aantiy canti aveces como abajefios,
varias veces presumemos de costefios
nos paramos como hombres elegantes,
uno quiotroluego andamos de guantes
nos paramos como poetas gargantones
si sefiores, donde arreglan trovaciones.

Podemos ver que el autor afirma que las tierras abajefias son abundantes en buenos
poetas y musicos, clasificando dentro de estas tanto a Rioverde como a la Huasteca.
Dicho autor se considera a si mismo como arribefio en su poesia, siendo ¢l de
Tlaxcalilla, Amadillo, municipio ubicado en el area clasificada como el Altiplano
potosino. Es decir, en cuanto al nombre o designaciones con las que se le conoce es

posible que, anivel popular, por lo menos el adjetivo arribefio se haya aplicado primero
a la tradicion musical de velaciones y huapango que se cultiva en los pueblos del

mencionado Altiplano, como lo sugiere la poesia transcrita. Guerrero Tarquin (1988:
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140) emplea el adjetivo de* altefio” para referirse a los lugares dela Sierra Gorda, ¢, ello
sugiere que en el noreste de Guanajuato no era usual que se aplicara el adjetivo de
arribefo a los lugares, la gente o a la musica de la Sierra Gorda?. La denominacion de
huapango (o son) arribefio se ha extendido mas recientemente, a nivel nacional, cuando
este arte popular se ha dado a conocer fiera de su area local de influencia, para
diferenciarle del mas conocido huapango de la Huasteca. Socorro Perea (1989: 30-31)
hace la distincion entre los sones y jarabes “arribefios” de la Zona Media, y los sones
“abajefios” de la Huasteca. Lo anterior apunta a que ella ha sido una de las promotoras
de esta expresion, por haber fiecuentado a poetas de Amadillo, poblado ubicado dentro

del Altiplano del Potosi, secundandola Guillermo Velézquez.

Dos musicos de Rioverde llamaron huapango a la musica y a los festejos seculares que
se realizan en la Zona Media. Este término no lo emplearon para referirse a ningun
elemento de la vertiente religiosa, a la cual Adrian Turrubiates la denominé como de
“velacion” o “de divino”. Guillermo Velazquez (2000a: 23) transcribe una entrevista
hecha al poeta J. Asencion Aguilar, de la comarca de Rioverde, quien refiere que
empezd a tocar en velaciones y luego agarrd el huapango. Por su parte Reveriano
Aguilar, bailador de la comarca de Xichu, manifestd que “hay unos musicos que tocan
puro huapango y no sirven para velaciones”. Entonces huapango es una de las
categorias usuales para referirse a la vertiente secular, y el término velacion se aplica a
la vertiente religiosa. En otras palabras, los mencionados musicos populares tienden a
englobar en el significado de sus categorias para diferenciar al ambito religioso y al
secular, tanto alas velaciones como a las topadas, a la musica, al cantoy, en el caso de
la vertiente secular, al baile. Cabe sefialar que en Jalpan, Querétaro, al festejo secular le

llaman fandango y no huapango.

Las categorias de poesia, decimal y valona. Las principales composiciones en verso que
se utilizan en la lirica de las velaciones y el huapango, seglin los musicos tradicionales,
son de dos tipos. El primero se llama poesia y el segundo se denomina decimal (lo que

concuerda con lo expresado por Vicente Osorio, 1993: 12) o décima. Ambos se

? Otra expresion que emplean para referirse a una velacion es la de “fiesta” o “fiesta de camarin”. Aunque
es algo que se debe investigar mas a fondo, cabe sefnlar que entre mis entrevistados el término fiesta no
fue aplicado para los bailes de huapango, solo para las velaciones. Cuando les pregunté a los musicos en
qué ocasiones se hacen las fiestas, refiriéndome yo a los bailes seculares, ellos entendian que les hablaba
de velaciores.
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describen con mayor detalle posteriormente en este capitulo. Segun Yvette Jiménez
(2005: 21), en Armadillo y otros puntos se emplea tanto el término décima como poesia
para referirse al primer tipo de composicion, y predomina el nombre de valona para el
segundo tipo, el cual se llama decimal en la Sierra Gorda. Pero Socorro Perea (1989:
12-16) aclara que los poesilleros (y donde mas investigé flie en Armadillo) utilizaban
las denominaciones de poesia y decimal para los dos tipos de composiciones,

respectivamente. Estas utilizan estrofas derivadas de la décima.

Las poesias se acompafan con una musica llamada simplemente tonada, segin los
musicos de Rioverde, o valoneo, segun los del Jalpan. A lamusica que se intercala entre
las estrofas de la parte lirica que llaman decimal, la mayoria de los musicos de
Rioverde, El Refugio, Querétaro y Xicht la denominan valona, tanto en la vertiente
religiosa como en la secular (lo que concuerda con lo expresado por Socorro Perea,
1989: 16, y Vicente Osorio, 1993: 11), aunque musicos de Jalpan la denominan
valoneo. Solo dos instrumentistas de doce definieron que valona era cantar los versos
del decimal y, uno de ellos, Guillermo Veldzquez, sefialé ademas que es el gjercicio de
improvisacion de la décima, aunque en la obra Poetas y juglares de la Siera Gorda
(Eliazar Velazquez, 2004: 355) ¢l mismo asevera que aunque algunas personas llaman
valona al decimal, con més propiedad la valona es la musica que acompafia al decimal.
Podemos ver que para los musicos de la tradicion aqui analizada el término valona se
refiere principalmente a musica, y esta acepcion convive paralelamente con otro
significado de valona como el canto delas estrofas del decimal, que escuché mas entre
personas que no son musicos, el cual es parecido al de Vicente Mendoza (cuya obra
analizaremos mas adelante en este capitulo). Segun el trovador Adrian Turrubiates, los
poetas que dicen “yo le canto una valona a su muy fina persona”, y las personas que
piden a los poetas “ canteme una valona”, estan mal informados. Vicente Osorio (1993:
11) sefiala que en la region el término valona tiene un sentido restringido como musica
y un sentido amplio que se refiere al conjunto de musica, cuarteta y décimas glosadas e
improvisadas que forman la segunda seccion de la pieza caracteristica del huapango
arribefio, que también es llamada decimal. Pero los datos indican que el sentido mas
amplio en la region es el de valona como musica, y el sentido restringido es el del
conjunto de composicion en verso y musica que la acompaiia. Ademas de los anteriores,
hay varios ejemplos mas de las diferencias entre los conceptos académicos y los

populares, verbi gratia, Socorro Perea (1989: 12, 15) y Carracedo Navarro (2000: 33),
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cuyas obras examinaremos mas adelante en este capitulo, definen valona como un
género literario que se compone de cuatro décimas glosadas en pies forzados de una
cuarteta, basandose en la definicion de valona hecha por Vicente T. Mendoza. Isabel
Flores (2001) a lo largo de de su recopilacion de poesias y decimales, si bien utiliza la
clasificacion de poesia para el primer tipo de composiciones, para el segundo emplea la
expresion décimas glosadas, valona, y no decimal. Guillermo Velazquez (1993, 2000a,
2000b) en sus recopilaciones omite generalmente las clasificaciones de poesia y
decimal, aunque tal vez sintetice estos dos términos en la expresion “poesia decimal
campesina” que utiliza con frecuencia. También emplea la expresion “verso decimal” y
el término décima, que es el tnico que escuché cotidianamente en las charlas de algunos
de los poetas entrevistados para referirse al decimal. Para entender estas diferencias se

examinan a continuacion varios datos histoncos.

El concepto de décima en el ambito académico. Gabrid Saldivar (1934: 244-245, 296-
298) hallé un documento del siglo XVIIL, en el AGN, en el cual se encuentra escritauna
composicidn en verso cuyas estrofas el lector puede reconocer que son décimas
glosadas en pies forzados de cuarteta obligada. Segun afirma Saldivar, dicha
composicién es parecida a otra, de tipo popular, que era usual en la Huasteca, 1lamada
trovo, y a la Valona. Por eso el lector deduce que los trovos y las valonas de las que
habla estaban hechos con décimas glosadas en pies forzados de cuarteta obligada.
También describe como trovos otro tipo de glosas formadas en estrofas de cinco
renglones que son las que mas han hecho resaltar Gltimamente autores como César
Heméandez (2001: 140-142) y Leonardo Zaleta (1998). Parece ser que Gabriel Saldivar
desconocia la categoria de décima y su origen atribuido a Espinel, porque en su obra
Historia de la Musica en México (1934) no utiliza dicho término ni habla de ese autor
espafiol; en cambio se limita a mencionar las categorias populares locales aplicadas a
este tipo de estrofas. A lo largo de una obra posterior de Vicente T. Mendoza, La
Décima en México, Glosas y Valonas (1947), si se encuentrael término décima que para
¢l se define como cierto tipo de estrofa de diez renglones cuyo esquema de rima mas
comun es el atribuido a Espinel, que se esquematiza como ABBAACCDDC, aunque
también acepta como décimas las estrofas que tienen otros esquemas un poco diferentes

de rima.
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El concepto de décima a nivel popular. Para Socorro Perea (comunicacion personal), los
musicos de la tradicion de este estudio no tenian conciencia de que las estrofas que
constituyen sus composiciones en verso se llamaran décimas y tampoco sabian de su
origen. A suvez, Guillermo Velazquez platicé que no setenia conocimiento de que esta
tradicion estuviese emparentada con otras formas de trovar similares de América y
Espatia, sino que recién se ha sabido gracias alos trabajos de algunos investigadores. Si
las poesias y decimales muestran evidencias de que derivan de la forma estrofica
llamada décima a nivel académico, y si bien algunos trovadores de poesias y decimales
emplean el término décima para referirse al decimal —que yo supongo es una adopcioén
relativamente reciente por lo que comenta Socorro Perea—, los datos sefialan que
antiguamente hubo una diversificacion de términos para referirse a este tipo de estrofas
en diversas tradiciones populares. Es el caso de los términos poesia y decimal en esta
tradicion y trovo para el caso de la Huasteca (el cual no era usado exclusivamente para
las décimas segun Saldivar) mismo que detecté en Jalpan entre musicos de velaciones y
fandango (ahi no emplean el término huapango relacionada a la tradicion que aqui se

estudia) para referirse a las estrofas en décima, y en el occidente con el término valona.

La confusion creada por Mendoza al considerar como valona a toda composicion en
décimas glosadas. Con tendencias tan generalizadoras como las que utiliza para el
corrido, Mendoza plantea que la valona es una composicidn en verso hecha con décimas
glosadas de diferentes formas en pies forzados, pero considera que la mas perfecta es la
de cuarteta obligada, seglin se desprende de su libro La décima en México glosas y
valonas (1947. 640-641, 647, 654). Ademas considera que el concepto de valona
implica el canto de las estrofas que la componen. Mendoza escribe ademas que la
valona estuvo extendida por todo el territorio nacional mas ha quedado reducida a
algunas areas de Jalisco y Veracruz. Habria que investigarse mas a fondo si en esta
ultima zona en realidad se relaciona el nombre valona con el canto de estrofas en
décima glosada de la manera ya descrita, aunque hasta donde se pudo averiguar, en el
sur de Veracruz, donde se cultivan dichas décimas, no se ha usado tal término para
denominarlas. La afirmacion de Mendoza se debe a que el género de Jalisco llamado
valona se componia en décimas glosadas, y a que también encontrd varias hojas con
este tipo de composiciones en décima que tienen el titulo de valona Mendoza (1984a:
XV) refiere que otras hojas que leyd, que tienen el titulo de corridos, contienen

composiciones en décimas glosadas y otras con estrofas parecidas a la copla. Considera

44



respecto al contenido de estas hojas que no se trata de corridos totalmente definidos
como tales, y afirma que tienen influencia de la valona sélo porque algunas de las

estrofas de estas composiciones son en décima.

Respecto al origen y a qué se referia antiguamente el término valona, en relacion a
algun género musical, hay muy poca informacién historica. Socorro Perea (1989: 16)
asevera que tal nombre viene de vale o valedor, segiin un diccionario que consulto.
Saldivar (1934: 244-246) ya mencionaba esta idea y Mendoza también la repite (1947:
5), asegurando que dicha definicion proviene de “especialistas de aquella region” donde
se cultivaba la valona en el tiempo en que escribio. Gabriel Saldivar (1934: 245) piensa
que este género popular fue traido de Espafia a México por inmigrantes valones,
soldados principalmente y Mendoza (1947: 643) da una explicacion parecida
posteriormente fijando la supuesta época d e este proceso en el siglo XVIII. Sin embargo
ninguno ofrece prueba documental alguna que establezca la relacion entre esos soldados
valones y la trova de décimas en fandango alguno. Sélo Alvaro Ochoa (2000: 51)
intenta probar tal cuestion citando el testimonio de un documento colomnial, del siglo
XVIII, en el cual se denunciaron unas décimas trovadas en un fandango en Leon,
perteneciente al actual estado de Guanajuato. Se afirma que quien cant6 estas décimas
las aprendi6 de un soldado, pero no se aclara que éste haya sido de origen valén. Es
decir, lo que sobresale es que dichas interpretaciones son especulaciones sin pruebas
documentales. Los pocos testimonios historicos que hay sobre la valona mas bien
podrian conducir a otra interpretacion historica, diferente a la de Saldivar y Mendoza, la
cual resultaria ser igualmente especulativa por falta de suficiente informacion. El propio
Mendoza (1947: 639-640), basado en un documento del siglo XVI, procedente del
Tucuman, presenta una lista de bailes de salon incluyendo E! puertorico, La zarabanda
y La valona, sin especificar si en el Gltimo de estos bailes se cantaban estrofas en
décimas o no. Fl descartd aprovechar este testimonio en su interpretacién porque
concibe que en el género popular dela valona se cantan sus estrofas en décima, pero no
se baila su musica. Ramos Smith (1990: 36-40) cita el mismo documento del siglo XVI
referido por Mendoza, en el cual se habla de los bailes de salon escandalosos
mencionados y de otros mas, asi como también refiere un método novohispano de
citara, del siglo XVII, en d cual se enlistan distintos bailes dd mismo tipo como
balonas, canarios, folias, chambergas, y menciona, por ultimo, que en un manual

virreinal para aprender guitarra del siglo X VIII encontr6 referencias de un baile llamado
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valona de voca negra y de otros, también de salon, tales como la alemanda, zarabanda,
giga, minue. Nada refiere acerca de si los denominados balona o valona incluian

estrofas en décima.

En este contexto, Mendoza (1947: 5) asevera que

Otros mejor informados en la tradicibn musical explicaban que valona era una parte
del jarabe, y explicaban sus caracteristicas, y de hecho planteaban un problema por
estudiar, un género musical por deteminar y abrian una amplia interrogacion.

Hoy dia musicos tanto de sones calentanos como de arpa grande del estado de
Michoacén, entidad de la cual procedian algunos de los colaboradores de Mendoza
(1947: 6-8, ademas uno era de Zacatecas, y lamayoria eran de J alisco), comentan que se
les llama partes a diferentes secciones musicales instrumentales que conforman la
musica del género popular de los jarabes, entre las cuales se intercalan estrofas
cantadas. Es posible que en el pasado, el término valona se referia también a musica en
las tradiciones del occidente de México, segun la cita textual del libro de Mendoza en la
que el autor sefiala que este término fiie definido como una parte del jarabe por algunas
personas del occidente que flieron entrevistadas por ¢él. Dicho significado pudo convivir
sin problemas con el otro en el que se define valona como el canto de estrofas en
décimas glosadas con acompafiamiento de una melodia determinada el cual parecia el
mas comun en las tradiciones de Jalisco y Michoacan, y es el unico que se encuentra en
la actualidad entre los musicos de la tradicion de arpa grande de Apatzingan,
Michoacén. Con esto ya no queda sin apoyo historico la definicion de los misicos de la
tradicion aqui estudiada quienes consideran con mas frecuencia que valona es musica,
aunque, como ya dijimos, este significado del término convive en forma paralela con la
acepcion de valona entendida como el canto de las estrofas de la decimal, similar al
concepto de Mendoza, la cual goza de menor difusion dentro de la tradicion que aqui se

analiza.

En las menciones antiguas valona aparece como baile de salon, pero no se especifica si
llevaba estrofas en décima o no, por lo que no podemos afirmar ni negar tal cuestion.
También tomemos en cuenta que la décima cantada en Espaia casi no florecié (como
veremos en el apartado referente a los datos historicos de la décima, del capitulo III).

Por lo mismo Trapero (2001: 188) y otros autores reconocen que esta faceta de la
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décima es mas americana que espafiola. Disminuyen pues las probabilidades de que
géneros populares como la valona de Michoacan, o las poesias y decimales, que utilizan
la décima para cantarla, hayan sido simplemente trasplantados de Espaiia a estas tierras,
como creian Saldivar y Mendoza. Con las anteriores consideraciones se intentara
interpretar la informacion obtenida desde una perspectiva un tanto diferente a la de

dichos autores.

Como indican los documentos dtados del siglo XVII y XVIII, la valona como un baile
de salon independiente arrib6 a Nueva Espafia (yo aventuro que sin décimas) como
otros bailes que se enlistan en los documentos: alemanda, minué etcétera. Ramos Smith
(1990: 40) sefiala que el minué llegd primero a Espaiia y de alli a sus colonias. De la
misma forma sugiero que se dispersd la valona, siendo originaria de algin lugar
relacionado al topoénimo Valonia, como Flandes, o de alglin otro, del cual derivo su
nombre de valona, que seria gentilicio, al igual que el nombre del baile schottish o
chotis que indicaria su origen escocés. Con el correr de los afos, en el occidente de
Meéxico, la valona como musica de baile se integr6 alas partes del jarabe, con lacual en
algun momento se empez6 a acompaiiar el canto de estrofas independientes en décima,
lo que explicaria por qué a Mendoza (1947: 644) unos le in formaron que se cantaban las
estrofas en décima del género tradicional de valona en un intermedio entre las partes de
un jarabe, ademas de que otras personas afirmaron que valona se referia también a una

de las partes musicales del jarabe mismo.

En Apatzingan, Michoacan el género popular de valona con décimas, no se baila, como
tampoco se bailaba la valona de Jalisco, segin Mendoza. Pero dentro de la tradicion del
huapango del Altiplano y Zona Media del Potosi, y dela Sierra Gorda, el publico suele
danzar los intermedios musicales que se ejecutan entre las estrofas del decimal, a los
cuales los musicos llaman valona o valoneo. Entonces el baile no le es ajeno a lavalona
contemporanea, como creia Mendoza, por lo que si suena ldgico que, en el pasado, la
musica del baile de saléon valona se haya integrado como una de las partes musicales
que componen los jarabes, género popular eminentemente bailable Por fin, unidas las
décimas y lamusica del baile de salon valona, que se habia integrado previamente a los
jarabes, adquirieron independencia formando un nuevo género popular en las
tradiciones del occidente, mismo que en algin momento se dejo de bailar, como aun

subsiste en Apatzingan, Michoacén, y que es como le conceptiia Mendoza. En Rioverde
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y la Sierra Gorda las posibilidades de integracion de la valona en la tradicion de este
estudio se multiplican. Ya sea que fie una parte del jarabe, un género coreografico
suelto como las piezas que ain se interpretan en los festejos de huapango, o se adoptd el
género popular, yaindependiente, constituido por musica de valonay décimas, gracias a
influencias del occidente de México, pues, como se vera en el capitulo IV, hay otros
elementos de la tradicion que parecen ser influencia de tales rumbos. Sin embargo en el
arte popular de las velaciones y el huapango, a diferencia de las tradiciones del
occidente, se sigue conceptuando a la vadlona como musica que acompaiia a las estrofas

cantadas del decimal.

Pero veamos como y cuando llegaron las influencias de los conceptos de Mendoza a la
tradicion de este estudio. Socorro Perea (1989: 12-16), una de las pioneras en la
difusion de esta tradicion, conocia de sobra las definiciones populares de valona, poesia
y decimal, usadas por los musicos y compositores de la region aqui estudiada. Con todo,
prefiri6 darle el titulo de Décimas y valonas de San Luis Potosi a su libro, denominando
décimas a las que méas comunmente los musicos llaman poesias, pues aclara que éstas
no se cantan sino que van declamadas, y llama valonas a las que, con mayor frecuencia,
los musicos populares denominan decimales o décimas, pues asevera que son estro fas
que se cantan y se conforman de una peculiar forma literaria, la cual no es otra que la
del modelo de décimas glosadas en pies forzados de cuarteta obligada que Mendoza
concibe como la forma mas perfecta de hacer una valona. Asi, los conceptos del titulo
del libro de Socorro Perea, los cuales utiliza preponderantemente a lo largo del mismo,
concuerdan con las definiciones que hace el dicho Vicente T. Mendoza, aunque no es

posible saber si consultd o no a este autor porque en su libro no cita bibliografia alguna.

Carracedo Navarro (2000: 33) emplea el término popular de poesia para describir al
primer tipo de composicion litica que se usa en las topadas, pero para el segundo tipo
utiliza el término valona y la conceptua como: “una forma especial de trovar las
décimas glosadas”, que constaria de ““ cuatro décimas cuyo ultimo verso coincide con el
correspondiente de una cuartilla anterior”. Este concepto concuerda con la definicion de
Mendoza, por lo que se puede pensar que lo leyo, a pesar de que Carracedo tampoco
cita ninguna bibliografia. También pudo haber abstraido sus conceptos del libro de
Socorro Perea porque, al igual que ella Carracedo considera como valona solamente a

la composicion en décimas glosadas de cuarteta obligada, siendo que Mendoza tiene por
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validos ademas otros modelos de glosa o, incluso, es de creerse que Carracedo plasme
conceptos de Guillermo Veldzquez en su libro porque en éste se lee que ambos son
amigos y por una entrevista que le hice a don Guillermo fue posible notar que hay
afinidad de sus conceptos con los de Mendoza y Perea, por lo que Velazquez disiente

con las ideas de lamayor parte de los musicos entrevistados.

En un informe de investigacion de Alejandro Rodriguez Vicencio (2002), si bien el
autor utiliza los términos populares de poesias y decimales al decimal le denomina
también como valona, incluyendo en el significado de este Gltimo término tanto la
planta como las estrofas en décima en que se estructura el modelo de glosa utilizado en
este tipo de composicion en verso. Este significado concuerda con las definiciones de

Mendoza, el cual aparece citado en su bibliografia. Sin embargo mas adelante afirma:

El ritmo al que es cantada esta segundaparte [las décimas glosadas en pies forzados y
su planta en cuarteta obligada], es lavalona.

Con esto se pone de manifiesto que también abstrajo el concepto popular de que valona
es musica, pero quizad no le quedé muy clara la distincion entre éste y el concepto de

Mendoza, pues no sefialanada al respecto en su informe.

Se concluye con la informacion anterior que diferentes autores que han escrito sobre la
tradicion de este estudio a veces casi eliminan los conceptos de los musicos populares,
como Socorro Perea, quien los considera incorrectos (comunicacion personal) y
Carracedo Navarro, o crean confusion, como Rodriguez Vicencio, por emplear

indistintamente los conceptos de Mendozay los de los musicos populares.

Las categorias de “alo divino” y “alo humano”. Segun Yvette Jiménez (2005: 20) las
modalidades “a lo divino” y “a lo humano” provienen de la edad media. A lo largo de
La décima en México, glosas y valonas (1947), Mendoza hace uso de tales expresiones
para clasificar las composiciones en décima que recopild en cuanto asi eran religiosas o
seculares. Puede suponerse que dichas categorias las sacd de algin escrito antiguo ya
que, por ejemplo, fray Diego Duran (1980: 233) en el siglo XVI utiliz6 las expresiones

“cantares a lo divino”y “cantares humanos”, pero Mendoza nada menciona al respecto.
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Si bien Socorro Perea a lo largo de su obra utiliza las mencionadas clasificaciones de
Mendoza, aclara en cierto momento (1989: 13) que los poesilleros que entrevisto usaban
mas bien la expresion “de a divino”, que no “a lo divino”. Por mi parte, mediante el
trabajo de campo en Rioverde y en poblados la Sierra Gorda, constaté que algunos
musicos de edad usan mas las expresiones: de a divino, de divino, de lo divino, de
camarin, para referirse a cuestiones de la tradicion de indole religiosa. Por su gran
parecido no se descarta que la expresion “de a divino”, por ejemplo, pueda descender de
“alo divino”, la cual es la inica empleada por los académicos y también es usual entre
algunos poetas relativamente jovenes. Igualmente sucede con la expresion “a lo
humano”. Un musico més viejo, cuando se le preguntd, no supo decir nada acerca de
qué queria decir esta expresion de ““alo humano”, o a qué se referia, y aseguré queno se
utilizaba en la tradicion. Aunque necesita estudiarse mas a fondo esta cuestion, queda
planteado que la utilizacion de dichas categorizaciones puede deberse a que los
conceptos académicos estan siendo difundidos entre las nuevas generaciones de musicos
de la tradicion aqui estudiada, gracias alos libros de Socorro Perea y a los de Guillermo
Velazquez, por ejemplo, que en sus recopilaciones de poesias y decimales también
emplea estas clasificaciones. Como vimos en lo referente al nombre de la tradicion, los
términos populares que claramente diferencian la vertiente religiosa y la secular son los

de velacion y huapango.

El término verso. Entre los musicos tradicionales una acepcion del término verso es la
de composicion en verso, y otro significado del dicho término es el de estrofa, como las
que se emplean en los sones y jarabes, y les clasi fican segin el nimero de renglones que
tengan, por ejemplo, verso cuarto le llaman a la estrofa de cuatro lineas, quinto a la de
cinco, sexto alade seis, y asi sucesivamente. Dicha definicion es considerada incorrecta
a nivel académico pues discrepa con la que se encuentra en los diccionarios de la Real
Academia Espafiola, segtin los cuales, verso es el “numero determinado de silabas que
forman consonancias y cadencias”, que equivale a decir que se aplica para cada renglon

de las estrofas de una composicion en verso.

Conclusion acerca de las diferencias entre los conceptos de la tradicion y los
académicos. Como hemos visto, los conceptos de Vicente T. Mendoza, a pesar de que
reflejan la vision particular de la tradicion de sus colaboradores, se han convertido en

categorias empleadas universalmente por los académicos dela etnomusicologia en estas

50



tierras, las cuales, sin embargo, como lo sefiala la doctora Catalina H (1990: 18), pueden
no coincidir con datos etnograficos de una tradicion en particular. Hay que recordar que,
seglin se expreso en la introduccion, para lograr el objetivo de esta investigacion y no
caer en los errores de los autores de los libros referidos, s6lo queda echar mano de los
conceptos que proporcionaron los musicos que cultivan las velaciones y el huapango, ya
que las categorias que se manejan de esta tradicion en el ambito académico estan
findadas en datos etnograficos ajenos a ésta, y al utilizarlas se cae precisamente en los
estereotipos que se tratan de evitar. Por lo tanto en esta tesis se prefiere utilizar la ya
referida definicion popular de valona como misica, y la categorizacion de Mendoza no
se usara de ordinario en este trabajo pues en base a ella tendriamos que definir tanto a la
poesiay al decimal como valona, ya que ambas composiciones se con forman de estro fas
que derivaron de décimas glosadas en dos diferentes modos que Mendoza acepta como
validos para componer una valona. Asimismo se emplearan, por lo general, los
conceptos ya referidos de poesia y decimal. Tampoco seguiremos las ideas de Socorro
Pereay Carracedo Navarro, quienes optaron por considerar como valona sélo al decimal
por estar compuesto de décimas glosadas en pie forzado de cuarteta obligada, modelo de
glosa que Mendoza consideraba la forma mas perfecta de componer una valona.
Igualmente no se hara uso del término verso como se entiende dentro del ambito
académico, porque no concuerda con los conceptos de los musicos populares, y se
aplicara dicho término con el significado de estrofa cuando se haga la descripcion de los
jarabes y sones. Cabe sefialar que Yvette Jiménez (2004: 24) manifiesta que dentro de la
tradicion aqui estudiada la regla de la rima espinela es relativamente reciente en la
Sierra (refriiéndose a la Sierra Gorda, dentro de la cual ubica tanto a Rioverde como a
Xichu) pues entraen conflicto con la norma del ““ verso doble”, ya que ella considera que
la décima espinela, ademas de tener el esquema de rima ABBAACCDDC, posee
renglones de ocho silabas. Con ello se deduce que para Jiménez las composiciones de
métrica doble usuales en la tradicion de este estudio, generalmente poesias, no son
espinelas. Pero cuando en esta tesis se mencione el esquana de rima de espinel sera
Unicamente para referirse a la forma de hacer los pareados, ya que este esquema se
encuentra frecuentemente en las poesias, aunque no sean octosilabas, y también en los

decimales que por lo general si son de ocho silabas.
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Descripcion delos elementos liricos y musicalesbasicos de la tradicion.

Elementos de la vertiente religiosa: La cancioncita. La vertiente religiosa se desarrolla
en las velaciones, de las cuales se hablard mas ampliamente en el capitulo III. En ellas
se comienza cada intervencion musical con la llamada cancioncita o parabienes. A
continuacion se presenta una estrofa de una cancioncita para la Virgen, transcrita de un

casete de la autoria de Candido Martinez (S/F):

Sontus ojos los astros quegiran
son placer demansion deliciosa
son tus 0jos la ribrica osa
y el rocio de la aurora en que abrid.
De este tipo de estrofa de cuatro renglones se cantan unas tres o cuatro diferentes, s6lo
acompaniadas con guitarra quinta huapanguera y vihuela, intercalando entre ellos

algunas partes instrumentales con los violines.

La poesia religiosa. En las velaciones después de la cancioncita contintia el tipo de
composicion en verso denominado poesia que también se usa en la vertiente secular.
Una poesia se comienza cantando primero su planta, estrofa formada de cuatro, cinco,
seis o0 mas renglones. Después de cantarla sigue un intermedio instrumental, mismo que
se detiene para relatar o recitar una estrofa diferente de nueve renglones que, seglin se
observa a lo largo de la recopilacion de Socorro Perea (1989), se glosa por lo general
del primero o, a veces, del ultimo renglon de la planta en pie forzado. Es decir, el altimo
renglon de esta estrofa de nueve lineas, que viene a ser el décimo, esta tomado de uno
de los de la planta (por esta caracteristica Yvette Jiménez, 2005: 21, denomina a la
poesia como glosa de linea). Este décimo renglon no va declamado ya que no forma
parte propiamente de la estrofa glosada sino de la planta y, al cantarse esta a manera de
estribillo, inmediatamente después de recitarse los nueve renglones de la estro fa, quedan
de alguna manera encadenadas ambas cuando el primer renglon de la planta es el pie
forzado de la estrofa glosada, lo que a veces no sucede cuando lo es la tltima linea de la
planta. Con frecuencia el pie forzado, a pesar de rimar con los renglones seis y siete de
la estrofa glosada no encaja exactamente con el tema desarrollado en ella, lo que pone
de manifiesto cierta independencia de la estrofa respecto a la planta (como sucede en el
ejemplo a continuacion, porlo cual omitiremos poner el décimo renglén, o pie forzado,

al final de las estrofas de dicho ejemplo). Este esquema se repite hasta haber
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completado tres estrofas glosadas mas, seglin el canon de Jalpan, el cual indica que las
poesias deben llevar cuatro trovos o estrofas glosados de su planta, o bien, hasta
completar cuatro estrofas mas segtn el reglamento de Rioverde, El Refugio, Querétaro
y Xichu. En éste se exige que las poesias estén compuestas de la planta y cnco estrofas
glosadas como minimo, aunque pueden ser mas. Enseguida se ejemplifica una poesia de
un casete de la autoria de Céndido Martinez (S/F). El primer renglén de la planta, en
cursivas, es el pie forzado de cada una de las estrofas glosadas que componen la poesia,

las cuales son cdnco como lo establece el reglamento de Rioverde:

Planta:

(C)Alla en Judea ysus alrededores
se dieron hechos muy diferentes
murieron los nifios inocentes
por el mandato del rey Herodes.

Estrofas glosadas:

(A)EstabaHerodes im pacientado
(B)pomquelos magos no regresaron
(B)porel camino dondellegaron
(A) Dios los condujo porotmo lado
(A) al fin deuntiempo que fue pasado
(C) entrelos meses, entre roedores
(C)y alos soldados de sus labores
(D) ahi los puso en movimiento
(D) desde el instante de aquel mom ento.

(A)Porlanoticia que se sabia
(B)quehabia nacido otro nuevo rey
(B)Herodes quierequeno hayaley

(A) masquela orden que él tenia
(A)y por lo tanto que desconfia
(C)mandd matar los nifios menores
(C) el cual ahi con deseos traidores
(D) todo pequefio sufre el relajo
(D) los quedos afios tenian abajo.

(A)Poruna pérfida desconfianza
(B)Herodes dicta aquella amenaza
(B) alos soldados casa por casa
(A) y de nifios dejan unamatanza
(A) todo aquel llanto yano descansa
(C)sus madres quedan con sus dolores
(C)vande continuo los malhechores
(D) buscando nifios de edad marcada
(D) y degollandolos con su espada
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(A)Qué suceso tan corrompido
(B)Herodes dicta que asi sehiciera
(B)para que entre los que ahi murieran
(A) pereceria el perseguido
(A) cincuenta nifios han fallecido
(C)segiinnos dicen los escritores
(C)pero entre aquellos perecedores
(D) al nifio Diosno lo acometieron
(D) en los infantes que ahi murieron.

(A)Sé6lo aquel que Dios libertd
(B)de los infantes, de entredesiertos
(B)de los cincuenta que fieron muertos
(A) s6lo elnifio Jests quedd
(A)y en la historia asi se escribi6
(C)de aquellos santos merecedores
(C)hoy se celebran con sus candores
(D) tres dias después dela navidad
(D) la iglesia honrasu dignidad.

El esquema de rima usado en las estrofas es el de la décima llamada espinela,
ABBAACCDDC, en el cual las letras que se repiten indican qué renglones van rimados
entre si. Las mismas letras van al lado izquierdo de cada rengldon de las estrofas de este
ejemplo, para indicar como van rimados. En algunos otros casos no rima ningin renglén
de la planta con las lineas seis y siete de las estrofas glosadas, como ocurre en las
poesias de Ruperto Flores recopiladas por su hija Isabel Flores (2001), que veremos en
el apartado sobre los cambios de las poesias y decimales del capitulo III. Por lo
enunciado se nota que si bien las poesias tienen similitudes con las décimas glosadas en

pies forzados, también tienen diferencias.

En las recopilaciones de Socorro Perea (1989, 2005) y Guillermo Velézquez (1993,
2000a, 2000b) se observa que las poesias para la vertiente religiosa con frecuencia son
de ocho silabas, tanto en la Zona Media de San Luis del Potosi como en la Sierra Gorda.
También las hay de mayor niimero de silabas, por ejemplo de diez. Las poesias
religiosas se componen y se memotizan antes de que se lleve a cabo la velacion en que
se declaman, aunque queriendo y pudiendo se pueden improvisar. Los temas que se
abordan en esta vertiente son la historia sagrada (pasajes biblicos), historia de laiglesia,

hagiografia o vidas de santos, y para angelitos o nifios difuntos.
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La tonada y el valoneo. Latonada, como la llaman en Rioverde, El Refigio, Querétaro
y en Xicht, o valoneo, como le nombran en Jalpan, es un fragmento o seccién musical

que acompaiia el canto de las plantas de las poesias, tanto religiosas como seculares.

El decimal religioso. En las velaciones después de la poesia continta otra forma de
composicién en verso denominada decimal, o décima, que también se usa en la vertiente
secular. Aunque desde fuera puede resultar parecida a la poesia, el decimal es
considerado como un tipo diferente de composicion Comienza cuando, después de
recitarse la ultima estrofa de la poesia y de tocarse a continuacion latltima vuelta de la
musica de su planta, el trovador canta una nueva planta, la cual es la del decimal, y a
continuacion canta sus cuatro estrofas glosadas intercalando entre cada una la seccion
instrumental 1lamada valona, de la cual hablaremos mas adelante. Enseguida se presenta
un ¢jemplo de este tipo de composicion en verso que, segin los musicos tradicionales se
llama decimal, y al decir de Socorro Perea, basada en los conceptos de Vicente T.

Mendoza, se llama valona. El ejemplo esta tomado de un casete de la autoria de
Candido Martinez (S/F):

Planta:

Donde estala salvacion
dicen Pedmo y san Miguel
ay qué luchasin cuartel
y poca la perfeccion.

Estrofas glosadas:

(A) Corazon de donde pendes
(B)no critiques atuhemano
(B)si alma tienes de cristiano
(A) hijo por qué no comprendes
(A) olvidaya esos argiliendes
(C)pues esano es religion
(C)vas mmbo a la perdicion
(D) si no amas t1 lahumildad
(D) si en vos no existe piedad
(C)donde esta la salvacion.
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(A) Es todaunalucha, insisto
(B)para libramos del mal
(B) cuan pecador el mortal
(A) y nadie de vos ha visto

(A) pues Saulo creiaque Cristo
(C)tenia pecados como é
(C)hemano no seas tan cruel
(D) reacciona como san Pablo
(D) y asi peses mas que el diablo
(C)dicePedro ysan Miguel.

(A) Si hemano tienes desdenes
(B)y siunaleccion divina
(B)para que saques la espina
(A) mirala vigaquetienes
(A)y si asavarte teprevienes
(C)lo dijo sanRafael
(C)luchando contraLuzbel
(D) el diablo quierellevamos
(D) nosotros ano dejamos
(C)ay que lucha sin cuartel.

(A) Hemano por qué deseas
(B)humillar a tus sem ejantes
(B)todos somos ignorantes
(A) por doctorado que seas
(A) corazonporqué flaqueas
(C)si tienes preparacion
(C)practica labuena accion

(D) yaves que en la humanidad
(D) es tanta la falsedad
(C)ypoca la perfeccion.

Las letras a laizquierda de cada renglon de las estrofas del decimal del ejemplo, cuando
se repiten, indican como se deben hacer los pareados en cada una de ellas. El patron en
la rima es también similar al de las décimas espinelas, pero otras veces llevan otro un

poco distinto (como se vera en el capitulo III). En el decimal cada renglon de la planta
es el pie forzado de cada estrofa, en este ejemplo van en cursivas para que se distingan,
por lo que se trata de décimas glosadas en pies forzados de cuarteta obligada. Yvette
Jiménez (2005: 21) llama glosa de cuarteta a este tipo de composicion. Estas
nomenclaturas no se aplican en la region que estudiamos. La planta y las estrofas son de

ocho silabas por lo general. Ademas de las cuatro estrofas glosadas de una planta

determinada se pueden improvisar otras mas, sueltas.

Los temas de los decimales en la vertiente religiosa son igual que en la poesia. Los

decimales religiosos pueden haberse compuesto antes de cantarlos en una velacion, de
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manera que van memorizados previamente, aunque si se quiere se pueden improvisar

como los seculares, delos cuales se hablara mas adelante

La valona o valoneo. Como ya aclaramos en lo referente a las diferencias de términos,
se le llama valona a la musica que acompafia a los decimales en Rioverde, El Refugio,
Querétaro y Xichu. En Jalpan le llanan valoneo. Mario Gonzélez, violinista del noreste
de Guanajuato, afirma que la valona se conforma con diferentes fragmentos o secciones
musicales. Estos fragmentos reciben diversos nombres. El que se intercala después de
cantarse la planta del decimal se llama introduccion. Posteriomente, entre tres de las
cuatro estrofas se entremeten secciones diferentes 1lamadas remates, a las cuales se
afiade a continuacion, siempre, la introduccién. Después de la cuarta estrofa el

guitarrero solo datres rasgueos indicando que ha terminado el decimal.

El minuete y la pieza religiosos. Después de los decimales, en Jalpan se ejecutan los
minuetes, vinuetes o minuetos, durante las velaciones. En Rioverde, El Refugio,
Querétaro, y Xichu setocan las piezas religiosas. Estas y los minuetes no se bailan ni se
cantan. Con estas secciones musicales se da fin a cada una de las intervenciones de los

musicos en una velacion.

Los elementos de la vertiente secular: La poesia no religiosa. Al principio de cada una
de sus intervenciones en los festejos de huapango, un trovador debe cantar el tipo de
composicién en verso denominado poesia, ya mencionado en lo referente a la vertiente
religiosa. Su estructura es igual respecto a las de tipo religioso. En Rioverde, El
Refugio, Querétaro y Xichu se componen poesias seculares con siete, ocho y nueve
silabas, llamadas poesias menores, y de diez, once, doce, trece y catorce silabas,
llamadas mayores o dobles. Incluso, las hay de dieciséis y hasta de veinte silabas. Es de
notar que las poesias de Mauro Villeda, recopiladas por Guillermo Velazquez (1993),
son todas de ocho silabas, lo cual indica que en la parte austral de la sierra queretana, de
donde era originario Villeda, predominaban las composiciones de este tipo de ocho
silabas. La musica que las acompana se llama tonada o valoneo, como sucede con las
religiosas. Las poesias seculares, al igual que las religiosas, se componen y memorizan

antes de ser recitadas en una topada, aunque si se quiere se pueden improvisar.
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La tematica de las poesias seculares se denominan “por historia” o también “de
fundamento” (tales clasificaciones se podrian extender a las de tipo religioso que tratan
de historia sagrada y de la iglesia, sin embargo los musicos entrevistados no usaron la
categoria por historia para las poesias de corte religioso). Se pueden abordar dentro de
esta clase de temas la historia patria, astronomia, geografia, sucesos recientes, segin se
dicta por la ocasion del festejo. Otra tematica es la de chismografia o bravata (o de
aporredn, como las llama Socorro Perea), para el contrapunteo més grave que libran los

poetas a partir de las doce de lanoche.

El decimal secular. En las topadas, después de relatarse o recitarse la poesia, debe
continuar, al igual que en las velaciones, el decimal con idéntica estructura. Este puede
seguir hablando del tema de la poesia que le precede, pero es muy comun que lleve un
saludado o saludo especial para alguien presente en el festejo, ya sea que se lo
encarguen al poeta o de parte del trovador mismo. También puede llevar contestacion a
una pregunta requerida por el adversario en una topada. Es regla que el decimal secular
siempre vaya trovado (= improvisado). La musica que le acompafia es la valona o

valoneo, lamisma que se emplea en el acompanamiento de los de tipo religioso.

Jarabes y sones seculares. Después del decimal, tanto en Rioverde como en el Refugio,
Querétaro y en Xichu, en los festejos de huapango se tocan jarabes que pueden ser
sustituidos por sones. En cambio en los fandangos de Jalpan sélo se tocaban jarabes
después del decimal. En los jarabes los versos son de cuatro renglones, aunque también
hemos escuchado de cinco o de seis, mismos que deben ir trovados o improvisados al
momento de cantarlos el poeta. Los versos del son van memorizados y tienen cuatro o
seis renglones. Con los sones y jarabes se da por concluida cada intervencion
reglamentaria de los musicos, los cuales pueden tener intervenciones extras para tocar
piezas seculares, las cuales se bailan pero no se cantan y, ademas, se pueden tocar

canciones dentro de un festejo dado.

Segin Mario Gonzélez, del municipio de Xicht, un jarabe consta de varias secciones o
fragmentos de melodias con nombres diferentes. Unos se llaman remates, que son
variables. Se les intercala otro fragmento llamado final, similar al de los sones, que

indica cuando se termina un remate’y que es el momento en que se debe cantar un verso.
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Una variante con la misma denominacion de final se toca inmediatamente después de un

verso, la cual marca la conclusion de un jarabe.

El mismo musico asevera que un son esta estructurado por varias secciones musicales.
Una se llama introduccion. Después de la introduccion el violinista intercala otra
seccion o fragmento de melodia llamada paseado. Este fragmento indica cuando se
canta un verso. Al concluir éste se toca de nuevo el fragmento llamado introduccion.
Este esquema se repite varias vueltas. Para finalizar el son se toca otro fragmento

musical llamado final, después de haber repetido la introduccion.

Los instrumentos musicales. La instrumentacion méas comun con la que se toca esta
expresion musical, en sus vertientes religiosa y secular, se compone de dos violines y
guitarra quinta huapanguera, basicamente. El que toca la guitarra es el que por lo
general canta y hace las poesias y decimales, por eso le llaman guitarrero, trovador,
poeta, compositor, cantador. Seglin Socorro Perea en Armadillo se le dice poesillero o
poesillista. Al grupo instrumental anterior se aiade la vihuela en Rioverde, El Refugio,
Querétaro y Xicht. En Jalpan se usa jarana huasteca. En una videograbacion realizada
por Jorge Antonio Miguel Lopez (1994), se observa que en un grupo musical de esta
tradicion que incluia jarana huasteca, la persona que canta las composiciones en verso
es el jaranero y no el que toca la guitarra quinta, como generalmente se observa en los
grupos de Rioverde, El Refugio y Xichu. La figura uno muestra la posicion, segliin se
estila en los tres Gltimos pueblos mencionados, que deben tener los integrantes de cada
agrupacion musical (o muasica, como se les dice localmente al grupo musical), al
sentarse a tocar en los dos tablados, o especie de bancas altas, que se colocan uno frente
a otro en una topada y a veces también se utilizan en las velaciones. En estas ultimas,
cuando los musicos no suben a los tablados, se sientan, verbi gratia, en alguna banca
del templo donde se lleva a cabo la velacion, o en sillas si es una casa particular, y
respetan las mismas posiciones. El de la orilla izquierda es el violinista o varero
segundo o segundero. El que sigue hacia su derecha es el varero primero. El contiguo
hacia la derecha es el guitarrero o trovador. En la orilla derecha va el que toca la

vihuela.
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Figura 1. La misica o agrupacion musical para velaciones y huapango (Fernando
Nava, S/F).

Las posiciones que tienen los integrantes de la agrupacion de la videograbacion ya
referida, y la del grupo San Nicolas de Jalpan, que se mira en la foto de la figura dos,
son muy parecidas a las de la anterior ilustracion, excepto que el jaranero esta en la
posiciéon que ocuparia el guitarrero, ademas de que en esta foto omitieron al violinista

segundo.

Figura 2: el grupo San Nicolas, de Jalpan del fonograma Antologia del son en
Querétaro I (2000)

El reglamento.
Durante la descripcion de los elementos de la tradicion se hizo alusion al reglamento por

lo que es menester aclarar su concepto.

Segin Carracedo Navarro (2000: 32) el término reglamento se refiere al orden que
deben seguir los musicos, obligatoriamente, al cantar primero la planta y recitar las
estrofas de la poesia, y al cantar la planta y las cuatro décimas glosadas de la valona

(que los musicos populares llanan generalmente decimal o décima), y por tltimo tocar
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jarabes o sones (con lo cual el autor se refiere inicamente al ambito secular ya que en la
vertiente religiosa se deben tocar otras secciones musicales y liricas como la
cancioncita, que precede a la poesia, y en lugar de jarabes y sones se ejecutan las piezas

religiosas o los minuetes).

Algunos poetas conciben el reglamento con los siguientes canones: los referentes a
como rimar las poesias y decimales, en especial que deben estar pareadas en forma
consonantica y con métrica regular (aunque antiguamente no se exigia tanto, como
veremos en el capitulo III). Otra se refiere a que durante una bravata dentro de un
festejo de huapango dado, el grupo musical que sube primero a uno de los dos tablados,
donde suben a tocar los dos grupos musicales que se en frentan en un festejo, se dice que
es el que lleva la mano, aunque hay arreglos, por ejemplo, segin Angel Gonzilez en
ciertos festejos el grupo musical que es contratado por alguno de los padrinos es el que
lleva la mano. Esta regla expresa ademas que los musicos que llevan la mano hacen la
primera intervencion e imponen la musica y tema que se va a tratar en la contienda,
debiéndoles seguir en todo los musicos contrincantes, que se sitian en un tablado
enfrente de ellos. La ultima noma indica que el trovador que lleva la mano y sigue al
contrincante en algo, pierde la mano. Otra cosa es que el reglamento especifica que la
competencia debe ser inicamente de contradiccion, es decir, sin ofender al antagonista
en aspecto alguno, sin burlarse de él ni de sus familiares, como tampoco decir groserias.
Si se rompe esa regla entonces ya no seria contradiccidn sino agresion, segiin Adrian
Turrubiates. Sin embargo ya en la practica se llega a ver que algo de esto no se respeta,
pues algunos poetas hacen mofa de la esposa o hijos de su contrincante, aunque

ciertamente sin llegar a las groserias.

Se puede agregar al reglamento una nomma que, no obstante, los musicos no incluyeron
dentro del mismo, respecto a que las poesias y decimales deben ser compuestas por
quien las recita y canta, segin los poetas de Rioverde, pero esta regla no vale para los
instrumentistas de Jalpan. Por tltimo se puede incluir en el reglamento, aunque los
musicos tampoco le consideraron parte de ¢él, el canon acerca de que el poeta, si bien
puede llevar memorizadas las poesias los decimales los debe trovar o improvisar, lo
mismo que los versos del jarabe, durante las topadas. Eso no obsta para que, incluso, se

improvisen también las poesias en el momento de la confrontacion.
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Hasta aqui he dejado en claro que los términos que se utilizan en e dmbito académico y
a nivel popular, dentro de las velaciones y el huapango, no coinciden o se aplican a
diferentes contenidos de la tradicion. Ello podra ayudar a quienes investiguen en el
campo a entender a qué se refieren los musicos locales cuando hablen de las partes de
que se componen unas y otro, lo mismo que a descifrar el cédigo que impera entre los
trovadores. Es probable que algunos de estos términos hayan caido ya en desuso y que
el hipotético investigador encuentre que ahora los habitantes y musicos de la region
aplican los términos académicos. Por lo mismo, con los datos expuestos en este
capitulo, también entendera el porqué ha sucedido asi. Asimismo, quedd claro cudles
son las dos vertientes, la religiosa y la secular, en que se divide esta tradicion. Sin
embargo, lo que mas me interesa resaltar es que con datos historicos se ha descrito
como pudo integrarse la valona en las velaciones y el huapango, en la region estudiada.
Hasta donde tengo conocimiento, no existe otro trabajo que trate de explicarlo con tanto

detalle.

Una vez expuestas y aclaradas las confusiones en la terminologia, en el siguiente
capitulo se hablara acerca del contexto en que ocurre esta expresion artistica, los
cambios mas significativos y sus causas, asi como el papel social que juegan tanto la

tradicion como los trovadores o poetas que la cultivan y ejercitan.
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I11. CAMBIOS HISTORICOS DE LA TRADICION DE LAS VELACIONES Y
EL HUAPANGO DE LA ZONA MEDIA POTOSINA Y DE LA SIERRA GORDA

En este capitulo se presenta informacion acerca de las transformaciones que han sufrido
a través del tiempo algunos elementos que conforman este arte popular como son su
contexto, la fincion del trovador, las formas en que se da el aprendizaje de la tradicion,

la décima, las poesias y decimales, el minuete, el jarabe y el son.

El contex to

Las velaciones. La vertiente religiosa de la tradicion se desarrolla en las velaciones. En
éstas se puede tocar o no toda la noche, pero no se bailan ninguna de sus partes. Puede
tocar un solo grupo o puede que toquen dos, pero no se hace la bravata o topada de la
que hablaremos después, aunque se llega competir en ver quién tiene mejor y mayor
repertorio de poesias y decimales, hechas especialmente, por ejemplo, para alabar a un
santo en cuestion. Estas se dedican también a nifios difuntos o angelitos y para muertos
adultos; y en este caso se les 1lama también velorios. Afiaden algunos colaboradores que
anteriormente se hacian velaciones diferentes donde se cantaban alabanzas religiosas a

tres voces, sin instrumentos, para los que fallecian.

Hace tiempo, Gabriel Saldivar (1934: 304) publicé una denuncia de Sombrerete hecha a
la Inquisicioén, en la cual se mencionan festejos religiosos de fines del siglo XVII
llamados velaciones o incendios en conmemoracion de los santos y de la invencion de
la Santa Cruz. Més adelante menciona otra denuncia del siglo XVIII donde se describe
una velacion similar, en la cual san Nicolas T olentino estaba dispuesto en un altar y le
tocaban unos musicos con arpa y guitarra. Estos testimonios dan cuenta de que las
velaciones se arraigaron a nivel popular en tiempos coloniales. Pero profundicemos al

respecto acerca de esta expresion religiosa, para el caso de la region de estudio.

En Rioverde las velaciones de santos son generalmente particulares. En la comarca de
Xicht pueden ser tanto publicas como particulares. En el primer caso, la musica es
pagada por el parroco o por un padrino que ¢l busca, o por mayordomos organizados
con el fin de recolectar dinero para di ferentes necesidades en las fiestas. Estos, ademas

de ser responsables de pagar a los musicos se encargan de la enramada y la comida. En
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el segundo caso, los musicos son pagados por los duefios de la imagen o se busca un
padrino, como cuando se hacen las acostadas, que son unas fiestas en la que el duefio de
un icono del Nifio Dios pide a otra persona que lo coloque en su pesebre, y de aceptarse

le considerara compadre o comadre.

Los festejos seculares. Se trata de una festividad en la que el espectaculo principal se
compone de dos grupos musicales que se confrontan a veces hasta por doce horas,
especialmente durante la noche, que declaman poesias, cantan decimales, tocan jarabes
y sones, mientras los asistentes bailan, toman, comen y, en general, se divierten. El
publico también finge de arbitro para designar qué grupo es el ganador. El nombre mas
conocido para estos foros artisticos es el de topada, aunque reciben otras
denominaciones como bravata, que se realizan dentro de los festejos de huapango. En
cuanto al contexto, en Rioverde hablaron de las bodas, o bodas ptiblicas, como el festejo
profano por excelencia donde se desarrollaba el huapango. Bailadores y musicos del
noreste de Guanajuato sefialaron también que eran las bodas los escenarios mas
importantes donde antes ocurrian estos festejos. En Jalpan, Querétaro, llaman fandangos
a los bailes donde se cantaban poesias y decimales o décimas, que se hacian en las
bodas, los cuales han desaparecido en esta zona aunque sobreviven las velaciones de la

vertiente religiosa.

En la comarca de Rioverde estos festejos se desarrollan en la actualidad con mayor
amplitud en fiestas patrias, aniversarios ejidales y fiestas patronales. En las bodas ya
han decaido. En quinceaiios, en cumpleafios y bautismos son menos frecuentes. En la
comarca de Xicht se hacen paralos mismos propo6sitos (y cabe sefialar que parabodas y

quinceafios son méas frecuentes que en Rioverde) y ademas para ajustes de novios.

Segiin Candido Martinez, antes en Rioverde se contrataban a los musicos hasta por
veinte o mas horas para una boda, mismos que amenizaban desde que los recién casados
salian de la iglesia y acompaiiaban a la pareja hasta la casa del desposado, en la cual,
por lo general, se hacia el festejo (mientras que en Xichu dicen que se hacia en casa de
la desposada). Otro grupo musical o musica, como se¢ le llama a la agrupacion
instrumental en la region, ya les esperaba en la casa. Los recién casados se instalaban en
el centro del patio en un templete que se llamaba tdlamo. A la hora de la llegada de los

desposados los musicos comenzaban a cantar los saludos o parabienes sin subir a los
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tablados (que son bancas altas). Después, con sus poesias y decimales, abordaban el
tema del matrimonio haciendo una descripcion, que denominan por historia, en la cual
narraban lo que ellos creen que ha sido su evolucion a través del tiempo, desde Adéan y
Eva hasta nuestros dias. Llegada la media noche comenzaban con la bravata de los
poetas, ya subidos en los tablados, aunque a veces ésta podia empezar cuando todavia
era de dia. Aqui iniciaba propiamente la topada. En la comarca de Xichu las bodas
seguian un esquema parecido, pues empezaban a las dos de latarde, y se tocaba hasta la
una de la mafiana sobre el tema del matrimonio por historia A partir de la una de la
madrugada empezaba la bravata. Por consiguiente, dice Angel Gonzalez, habia que
llevar mucho material, unas quince o veinte poesias y decimales, para poder tocar y

cantar durante las 20 o 24 horas seguidas sin repetir las composiciones en verso.

La bravata consiste en un enfrentamiento entre dos grupos musicales, ambos
compuestos de un trovador que toca la guitarra y canta las composiciones en verso,
violines primero y segundo, y vihuela. En esta contienda parece que se quiere demostrar
cudl trovador es mejor por tener mayor repertorio de poesias y decimales sobre un tema
de fundamento, y a veces cudl primer violinista es mas conspicuo por poseer mayor
repertorio musical de jarabes y sones y ver quién tiene mas calidad. En ocasiones
también se hace competencia entre los vihueleros. Asimismo se profieren burlas mutuas
los trovadores con sus composiciones en verso que denominan de chismografia o de
bravata, se supone que sin llegar a ofenderse. El que hace las més chistosas es el que
tiene mas puntos. Esta competencia se lleva a cabo en un patio donde se colocan dos
tablados, tapancos, o especie de bancas altas de madera, que actualmente se llegan a
sustituir por templetes tubulares modernos desarmables, en los cuales se sientan los dos
grupos que van a tocar, el uno frente al otro, separados por un espacio amplio donde
bailan los asistentes. El grupo que sube primero a uno de estos tablados es el que “lleva
lamano”, el quedala afinacién y empieza a tocar. El tema de las poesias y decimales es
impuesto por el trovador de este grupo, de tal manera que el de enfrente debe seguirle,
cantando sobre el mismo tema. Sino lo hace se le restan puntos, demostrando que tiene
un pobre repertorio lirico. De lamisma manera, el primer varero o violinista del grupo
que lleva lamano impone lamusica que puede variar, como los jarabes y los sones que
se tocan a lo largo de la noche. El primer varero del grupo de enfrente debe tocar los
mismos sones, aunque con versiones distintas, y, si no lo hace, también se le restan

puntos, demostrando que tiene un pobre repertorio musical.
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Otras confrontaciones musicales, las cuales ya son poco usuales (debido a que, segtn lo
expres6 Candido Martinez, estos artistas populares quieren “ganarse la gordita” sin
mayores complicaciones), consisten en que el primer violinista del grupo que lleva la
mano debe hacer transportaciones de lamusica a tonalidades dificiles, o tocar sones que
lleven acordes complicados, como los denominados peteneras que actualmente ya casi
no se tocan, los cuales servian especialmente para la agresién musical por su armonia
dificultosa. Si el grupo contrincante no puede seguirles en esto, también se le restan

puntos en la competencia, pues demuestran pocos recursos técnicos.

Al final de la topada no se dice explicitamente quién gand o perdid el encuentro, aunque
los musicos, y algunas personas del publico bien enteradas del reglamento, comentan
entre ellos acerca de quiénes tuvieron mal desempefio. Las criticas parecen tendenciosas
debido a que generalmente no van para los integrantes del grupo musical del poeta
favorito, quienes, por previo acuerdo, con frecuencia son los que llevan la mano, sino
para los musicos del grupo que les enfrent6, ya sea porque el poeta de esta agrupacion
no sigui6 la temdtica impuesta, o debido a que sus poesias y decimales estaban mal
hechas, o acausa de que alguno de sus compaiieros llevaba mal el manico o desafind en
algo. Sin embargo ha llegado a suceder que, aunque en una topada tengan un trovador
favorito, si en algo le llega a superar su contrincante la gente empieza a aclamarle mas.
Tampoco se dan premios o castigos de ningun tipo para unos y otros, sélo el prestigio
que puedan ganar los musicos, especialmente el trovador, al cabo del tiempo, por
vapulear a sus antagonistas. La gente asistente participa Unicamente bailando,
aclamando al poeta de su predileccion, a veces a voces, solicitando saludos o

parabienes, etcétera.

Es comtn que las horas de trabajo en una boda disminuyan porque contratan conjuntos
(término que no utilizaron para las agrupaciones musicales de huapango), de varios
tipos, como de musica nortefia, mariaches, bandas de viento, las cuales tocan durante el
dia, y apartir de las doce de lanoche los poetas inicamente amenizan con la bravata. Su
trabajo se reduce a unas seis horas, pero ain asi a veces les contratan para todo el dia
como antes. En Rioverde pueden cobrarse alrededor de 1000 pesos para cada musico, es
decir unos 4000 en total por cada festejo. Se puede pagar por contrato, con un minimo

de cinco o seis horas, o porhora si no se les requiere para tanto tiempo.
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En el pasado (tanto en Rioverde como en Xichur) los padres de los desposados pagaban
el festejo, pero actualmente se pueden buscar padrinos que ayuden con los gastos. El
padrino de lazo es quien con mas frecuencia costea la musica. En el caso de una fiesta
patronal puede haber un patronato que recolecta fondos para pagarles sus emolumentos
a los musicos, 0 en otros casos la presidencia puede poner puestos en los festejos para
que de alli salgan los fondos para sus honorarios. Un comité ejidal paga en el caso de
los aniversarios ejidales. En los festejos de quince afios se contrata a los musicos para
unas cuatro o cinco horas, sin que se hagala contradiccion de poetas; el costo lo paga el
padre de la quinceaiiera o se busca un padrino que acepte erogar los emolumentos del
grupo. Cuando les contratan en cumpleaiios no se hace bravata tampoco, y en este caso
el que paga es el mismo del cumpleafios o sus amigos. Musicos de Rioverde aseveraron
que por lo comin buscan al poeta para contratar a un grupo que toque en alguna
velacion o para un festejo de huapango, y a veces también a un violinista, y cualquiera
de ellos se encarga de comunicarse con otros musicos para ver quién quiere integrarse
en ese compromiso, pues no tienen integrantes fijos. Celso Mancilla dice que tiene una
agenda con los niimeros telefonicos de los mejores musicos, y se contactan por medio
de teléfonos celulares. En Xicht hay grupos con integrantes fijos como d de Angel
Gonzilez, que se form6 en 1975, o d grupo de Guillermo Velazquez que también tuvo

integrantes fijos desde que empezo por los mismos afios.

En tiempos pasados, tanto en Rioverde como en Xicht, los bailadores zapateaban sobre
tablas o tarimas, las cuales se ponian sobre un hoyo que se cavabaen el piso. Una pareja
bailaba en cada tabla. Actualmente se estan volviendo a poner tarimas diferentes, como
una que fue vista en la comarca de Xichu, hecha con un marco de madera de dos por
uno y medio metros, con la parte superior cubierta de tablas, parecida a las tarimas que
son usadas en el sur de Veracruz, aunque de menor espesor. Lo que si se ha dejado en
definitiva es lo de hacer el hoyo en el suelo. Lo mas comun es bailar en el puro piso.
Segn Julian Tdlo la forma antigua de ballar los intermedios instrumentales de la
poesiaera con unos brincos. La valona que acompafia al decimal se zapateaba. La pareja
bailaba un tanto separada. Ahora es comun ver a la pareja pegada, el hombre
estrechando a la mujer por la cintura con una mano y con la otra tomando una mano de
la mujer. Algunos musicos viejos refieren que antes la musica era mas pausada y asi se
podia bailar mejor, pero ahora el que toquen muy rapido aumenta el grado de dificultad

en el baile.
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La evolucion del contexto festivo secular. Candido Martinez, de la comarca de
Rioverde, platicd que antiguamente cuando habia bodas publicas tocaban dos grupos
musicales llamados piteros formados por clarinete, violin y guitarra (lo mismo le relatd
a Socorro Perea, 1989: 24). Habia también unos verseros, que no formaban parte de la
referida agrupacion musical, que hacian sus competencias de trova con poesias y
decimales acompafiados por los piteros. Segun don Candido estos fueron los
antecesores de los actuales trovadores de poesias y decimales. Por su lado Pedro
Rodriguez, de Jalpan, hizo alusion a que en un pueblo, de nombre Santa Catarina, él
llegd a observar versadores que no formaban parte de la agrupacion musical que los
acompaiiaba para cantar, la cual se integraba de dos violines y guitarra. Cabe sefialar
que los versadores que menciona don Pedro probablemente no componian sus poesias y
decimales ya que a ¢l todavia le tocd ver, en la época en que aprendid a tocar, que los
que recitaban y cantaban dichas composiciones en verso no eran los autores de ellas
(como veremos mas adelante en este capitulo). Trovadores de Rioverde refieren la
existencia de especialistas en hacer poesias y decimales, a quienes se les puede llamar
poetas, que no sabian tocar ni cantar, y vendian sus composiciones a personas que eran
musicos y que participaban en los festejos de huapango con las composiciones que
adquirian. Estos poetas existen desde antafio y eran quienes probablemente proveian de

poesias y decimales a los verseros antiguos que refiere don Céandido.

Hernandez Azuara (2001: 148-152) dice, respecto a la Huasteca, que en el pasado los
instrumentistas no cantaban, sino que otros asistentes al festejo se acercaban junto a los
musicos para cantar. Asevera también que habia poetas cuya funcion era la de hacer
diferentes tipos de composiciones en verso, y que participaban también en los festejos
cantando sus composicdones. A su vez Mario Barradas, arpista de Tierra Blanca,
Veracruz, cuenta que dentro de los fandangos de su pueblo los musicos no eran los que
cantaban sino que esto lo hacian otras personas de las que asistian al fstejo. Lo mismo
sucedia en los fandangos de sones de arpa grande, segun don Esteban, violinista
avecindado en Apatzingan, Michoacén. Ademas sefialé que los musicos de ahi no
formaban grupos fijos, y que cualquier asistente al baile, si sabia tocar, podia pedir
permiso para reemplazar a alguno de los musicos que amenizaban. Un jaranero de ahi,
Carlos Cervantes, refiri6 que habia especialistas que se dedicaban a hacer
composiciones en verso, las valonas por ejemplo, las cuales se recopilaban en

cuadernos.
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Por otro lado, Gabriel Saldivar (1934: 296) presencié y documentd desafios de
versadores en el huapango de la Huasteca. El describe que un bailador, no uno de los
instrumentistas que amenizaban el festejo, era quien enunciaba una copla con la cual
insultaba, por ejemplo, a una bailadora, o le hacia ver sus defectos, y la persona que
aceptaba el desafio contestaba con otra copla, defendiéndola, dando asi comienzo a un
contrapunteo. Otra manera era que alguien formulara un desafio enunciando una planta,
y quien asumia el reto debia glosar estrofas a partir de ella. Saldivar llama trovos a esas
estrofas glosadas, las cuales se componian en décimas glosadas en pies forzados de
cuarteta obligada, pero el dicho autor no utiliza estas categorizaciones. Por su parte,
Zaleta (1998: 51-54) sefiala que cuando dos buenos versadores se encontraban en un
festejo de huapango se daban los duelos en coplas, haciéndose preguntas que el
contrincante debia responder, basado en testimonios historicos de un profesor que viajéd
por la Huasteca. De igual manera, dentro de la tradicion de arpa grande hubo
controversias de versadores segun dijo un musico de Apatzingan (ver también Ochoa

Serrano, 2000: 35).

En todas las tradiciones revisadas hubo diversidad de funciones dentro de los festejos,
ya que de los asistentes a los bailes unos desempeniaban el papel de instrumentistas, por
ejemplo, otros el de cantadores y otros el de poetas. Esta diversidad se redujo al
evolucionar cada tradicion en su respectivaregion. Con el tiempo, en los instrumentistas
recayeron varias funciones que antes no desempanaban dentro de los festejos, como la
de cantador, aunque la de poetano fie asumidaen todas las tradiciones por los misicos,
como ocurrié en la Huasteca y Apazingan, y en ambas tradiciones desaparecio.
Respecto a las contradicciones de versadores, éstas no fieron algo aislado dentro del
arte popular aqui estudiado ya que existieron también en las tradiciones musicales de la
Huasteca y de Apatzingan. Como los versadores de poesias y decimales, al igual que los
de las otras dos tradiciones, no eran parte del grupo musical que amenizaba el festejo,
eso implica que era aleatorio el hecho de que dos de ellos se encontraran y s6lo entonces
acontecian los desafios. Es decir, el motivo central que tenian los que asistian a los
festejos era bailar los sones, sin contar con la seguridad de que sucediese un
contrapunteo. Esos desafios se extinguieron en la Huasteca y en Apatzingan, pero en la
tradicion de este estudio se hicieron sustanciales, por lo que se asegurd que siempre
hubiese confrontaciones al incluir a un versero dentro de cada una de las agrupaciones

musicales que tocaban en un festejo dado. Con el paso de los afios, si bien es probable
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que los verseros no eran los autores de sus composiciones en verso, como ya dijimos,
éstos asumieron la fincion de poeta pues se han especializado en la composicién de sus
poesias y decimales, ademas de haber asumido el papel de musicos ya que se integraron
a los grupos de instrumentistas, y asi llegaron a ser los actuales trovadores, poetas o

guitarreros de poesias y decimales, que encontramos en la Zona Media, el Altiplano del

Potosi y en la Sierra Gorda.

Transformaciones en la funcién del trovador.

Carracedo Navarro (2000: 44), autor cercano a Guillermo Velazquez, sefiala que la
fincién del trovador es informativa, ademas de que invita a reflexionar acerca de la
trascendencia de los sucesos para que el campesino cobre conciencia de su realidad.
Para este autor, entonces, una funcion importante dd poeta es la critica social en
general. Guillermo Velazquez en el reverso de la portada de su fonograma En el Afica
austral (1989) dice

...El géner poético-musical que gercemos: EL HUAPANGO ARRIBENO Y LA
POESIA DECIMAL CAMPESINA, en sus formas y contenidos es un instrumento
de educacion popular, ya que en esta tradicion el trovador tiene una funcién social
muy importante como comunicador, informante y lider de opinién y el género esta

vinculado ampliamente a lavida social...

En los casetes de Guillermo Velazquez es costumbre oir que la tematica de sus
composiciones en verso trate sobre critica politica. En los libros de Socorro Perea
(1989: 279, 282, 291, 325, 2005: 145, 172, 175, 177, 179) ocho poesias, por ejemplo,
escritas por trovadores antiguos, ensalzan a personajes historicos de la politica nacional
e internacional: una de ellas esta dedicada a Ignacio Allende, dos a Benito Juarez, una a
Ponciano Arriaga, dos a Francisco I. Madero, una a Salvador Allende y una a un
politico local llamado Ismael. Tres composiciones critican a politicos: una a un
candidato local llamado Leon Garcia, para invitar a los escuchas a votar por su
oponente, una a Arturo Durazo y una a la Quina. En otras tres se hace critica social, no
politica: dos se refieren a la pobreza del pueblo y del campesino y una es contra los
terratenientes. En recopilaciones hechas por Guillermo Veldzquez (2000a: 54-57,
2000b: 31-35, 37-39, 50-54), siete poesias son laudatorias: dos ensalzan a varios

proceres histoéricos como Allende, Josefa Ortiz, Valentin Gémez Farias y Juarez, una
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poesia ensalza a los liberales, otra a Juarez, una a Ponciano Arriaga, dos a Francisco L
Madero y ocho composiciones se aproximan ala critica social, que no politica, pues dos
hablan del fracaso de la independencia debido a que han surgido nuevos opresores del
pueblo, otra habla del derecho del campesino a poseer tierra, y cinco versan sobre “la
perra crisis”. En total son 15 composidones laudatorias, 11 de critica social y tres de

critica politica.

Por su parte Antonio Garcia, trovador de la comarca de Rioverde, manifestd que él
cantd a Miguel Aleman y a Gonzalo N. Santos, no para criticarles sino para darles
parabienes, que es lo mismo que alabarles por sus “proezas”. Sin embargo también
aclar6 que si bien fie muy alemanista y amigo de N. Santos, después se dio cuenta de
“la porqueria que es la politica”. En esa misma tonica laudatoria Candido Martinez
expreso que el “huapango arribefo tiene la palabra”, porque con él se pueden mandar
saludos (es decir alabar) a todo mundo, primero en la poesia, y si no se alcanzé a enviar
saludos a todos entonces se puede hacer en el decimal, y si ni con éste se alcanzara
entonces quedan los versos del jarabe para hacerlo. Al preguntarle a algunos trovadores
si les gustaba hacer poesias y decimales sobre critica politica, su respuesta fie que no.
Con todo, el doctor Chessani asegurd que el finado trovador Agapito Briones tenia
composiciones en verso de critica politica. También Angel Gonzilez comenté que desde
que empez6 como poeta en 1975 (contemporaneo al inicio de Guillermo Veldzquez), ha
hecho poesias y decimales de critica politica. Se deduce entonces que en antafio fueron
pocos los que cultivaron dicha tematica y que ésta ha cobrado relevancia recientemente.
Guillermo Velazquez es quien ha podido difundirla en la actualidad como lo afirmé en

una entrevista de campo.

Otra tematica en boga, que aparece también en los casetes de Guillermo Velazquez,
trata acerca de los valores deuna identidad serrana con la cual se intenta contrarrestar la
exaltacion de la cultura de Estados Unidos que hacen los mojados. Ya que Socorro
Perea y Guillermo Veldzquez en sus recopilaciones de poesias y decimales, compuestas
por trovadores antiguos, casi no presentan ejemplos con esta temética, se deduce que ha

cobrado auge recientemente.

Si bien el trovador puede informar, criticar, educar, su funcion principal es la de divertir

y mandar saludos alas personas que le contratan, y a otros asistentes de los festejos que
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ameniza, ademas de alabar a los santos en las velaciones. Las partes donde maés se
mandan esos elogios (o saludados, como dicen con frecuencia los poetas en sus
composiciones) es en el decimal y en los versos del jarabe. El varero o violinista Mario
Gonzilez dijo de forma explicita que la critica “esta fuera de lugar” en las topadas
tradicionales, porque quienes contratan a los trovadores lo hacen para que los alaben y
no para que los critiquen, y les pagan para que los diviertan no para oir cosas
desagradables. Entonces esas denuncias y propuestas criticas son menos frecuentes de lo
planteado en los casetes de Velazquez o en el libro de Carracedo. El poeta que las
quiera proponer lo lograra en otro tipo de festejos alternativos. Guillermo Vdazquez es
quien mas ha abierto esos espacios. El hace critica social en las topadas que organiza en
casas de cultura, en la del fin de afio en Xich1, en sus presentaciones y en sus casetes.
Sin embargo en las topadas en casas particulares, fiera de esos ambientes “ culturales”,
no se escuchan criticas politicas, aunque a veces se toca el tema de los mojados de

manera satirica.

En la tradicion del huapango de la Zona Media, el Altiplano del Potosi y de la Sierra
Gorda, Guillermo Velazquez es quien mas ha promovido la critica politica y social en
general. Al respecto Moreno Rivas (1989: 268-273) plantea que en los afios setenta del
siglo XX estaba floreciendo la nueva trova, o canto nuevo, en México y el resto de
Hispanoamérica, junto con un renacer o “rescate” de la musica folklérica que se inicid
desde fines de los cincuenta. Se sabe también que dentro de estas corrientes surgio
desde los afios sesenta la cancion de protesta en el mundo de habla hispana, y que tuvo
influencia de las canciones de protesta en inglés ligadas al movimiento musical f©olk de
Estados Unidos, en el cual dicho tipo de canciones cobraron auge por el influjo de
musicos populares como Woody Guthiie que participd en movimientos obreros. Ese
nuevo tipo de cancion nacié y se desarrolld en Sudamérica en un contexto de mucha
violencia y represion por parte de los gobiernos militarizados que subieron al poder
mediante revoluciones y golpes de estado, auspiciados por los Estados Unidos de
América. El gobierno priista no se quedaba atrés en los Estados Unidos Mexicanos. El
autoritarismo estatal orill6 a muchos jovenes a revelarse de varias formas, como la
formacion de guerrillas populares o al organizar el movimiento estudiantil de protesta
de 1968.
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En ese contexto surgieron poetas como Angel Gonzilez o Guillermo Velazquez, en la
década de los setenta quienes asimilaron las propuestas de los compositores de protesta
y sintetizaron elementos de estas con su propia tradicion (incluso Veldzquez menciona,
en una de sus composiciones en verso, que la cancion Like a Rolling Stone, de Bob
Dylan, uno de los més famosos cantautores estadounidenses de protesta, es su
preferida). Guillermo Velazquez y su grupo, gracias a que se adscribieron a esa
corriente de protesta, inclusive suffieron represion alguna vez por haber osado criticar
con su canto a los politicos en una presentacion en la ciudad de México, segiin Mario
Gonzilez, violinista de los Leones de la Sierra de Xichu. Aunque dicha actitud de critica
parece algo que ha alcanzado poco consenso en el grueso de los trovadores, hasta el
momento, puede convertirse en el eje central en la tradicion futura cuando los festejos
de huapango particulares se extingan y no se tengan que cantar elogios a ningun

empresario, llevandose a cabo solamente en casas de cultura o festivales “culturales”.

Semejanzas y diferencias del trovador de poesias y decimales con otros especialistas de
su ramo, a través del tiempo y del espacio. Guillermo Velazquez en la entrevista “ De
asombros y destinos” (S/F), afirma que los poetas de la tradicion de este estudio tienen
semejanzas con los juglares medievales. Para confirmar o reprobar tal eseveracion, a
continuacién se compararan los unos con los otros, y se incluirdn otros ejemplos de
especialistas en el ramo, procedentes de di ferentes tiempos y culturas, para descubrir sus

semejanzas y diferencias.

Los mas antiguos romances o cantos épicos de Espafia, del siglo XV, se atibuyen a
trovadores eruditos (Mendoza, 1997: 17-21). A pesar de ello estas trovas tienen
caracteristicas que hacen suponer que proceden de cantares de relacion populares, los
cuales se asocian a los juglares que, seglin una teoria expuesta por Ramén Menéndez y
Pidal, fieron descendientes de primitivos poetas que servian a nobles de los barbaros
germanicos. Esto explicaria por qué en el romance se ensalzan, verbi gratia, las
andanzas del emperador Carlomagno, de origen franco (pueblo barbaro germanico),
quien vivid entre los siglos VIII-IX (en territorios de la actual Francia), es decir, unos
seiscientos aflos antes de que se escribiesen los romances que hablan acerca de él. A los
nobles refridos en los cantos de relacion de los juglares se agregaron personajes
populares que fiieron exaltados de la misma manera que los antiguos sefiores (Poesia

Epica, S/F). El juglar se ganaba el sustento divittiendo a la gente y cantando por las
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calles, y se movia en una légica mercantil de servir a los mejores postores que
resultaban ser gente del pueblo en general y ya no sélo nobles que le contrataban en
exclusividad. Por otra parte, hay noticias contemporaneas de Afiica del oeste de
especialistas en componer y cantar alabanzas a los principes para quienes trabajan
(Cohn, 1996: 14). Para el caso de la Nueva Espafia, fray Diego Duran (1980: 233)
sefiala que, en el siglo XVI, entre los indios mexicanos del altiplano central los sefiores
tenian sus cantores que les componian cantares de alabanza por sus grandezas y las de
sus antepasados. Dice también que habia especialistas en componer cantares para alabar

a sus dioses, los cuales, segun se entiende en el texto, recibian salario de los sefiores.

En el ambito de este estudio, los trovadores actuales de poesias y decimales tienen
efectivamente similitudes con los juglares, y con todos esos otros citados,
primariamente por su funcion laudatoria tradicional. También se mueven en una logica
mercantil, como los juglares, pues venden sus servicios al mejor postor, y no son
contratados en exclusividad por elite alguna como los ancestros de los juglares, aunque
se puede decir que los empresarios que les contraten seran sus “sefiores” por el numero
determinado de horas que dure el contrato. Los poetas del arte popular aqui estudiado
divierten en general a gente del pueblo, como lo hicieron los juglares, aunque de vez en
cuando alaban a personas de la elite politica. La influencia del romance, género
asociado a los juglares de Espaia, existe en las poesias y decimales por la teméatica de
Carlomagno, pero hay una di ferencia importante entre los juglares y los trovadores de la
tradicion de este estudio, y es que las composiciones en verso de los primeros se hacian
con estrofas similares a la copla, mientras que las estrofas de las composiciones de los
segundos derivaron de la décima Esto se vera mas adelante, con mas detalle, en este

capitulo.

Seglin la informacién expuesta jno se podda creer que el arraigo de trovadores
populares por estas latitudes se deba al sincretismo de tradiciones indias semejantes
locales, como la que menciona Duran, con latradicién europea de los juglares? Si fuese
asi habria que reconocer que los trovadores de poesias y decimales no tienen
Unicamente una raigambre espafiola, como se sude pensar, sino que también la tienen,

en parte, india
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Transformaciones en el aprendizje de la tradiciéon.

Guillermo Velézquez comentd que el proceso de aprendizaje tradicional consistia en
que el alumno visitara a un maestro, un violinista o trovador ya experimentado, quien a
cambio de sus ensefianzas le pagaba con dinero o en especie. Respecto a su experiencia
personal platicd que un musico le ensefio las pisadas de la guitarra y partes de la musica,
y otros le permitieron el acceso a sus cuadernos de composiciones en verso para que
aprendiera a hacerlas. Por su lado Adrian Turrubiates comentd que un musico amigo
suyo le ensefi6 las posiciones de la guitarra. Angel Gonzéalez cuenta que, sin maestro
alguno, aprendio el arte de la trova. Este poeta contd que le pidi6 una vez a Lupe Reyes
que le ensefiara los secretos de hacer las poesias y decimales, pero aquel trovador sélo le
regal6 una composicidon en verso por escrito para que se fijara en la rima y la métrica,
sin ensefiarle nada més. Por su parte Lupe Reyes platicd que un musico solo le ensefio
las posturas de la guitarra, otro la forma de rimar sus composiciones en verso, pero
practicamente aprendié a hacerlas sin maestro. Con el correr del tiempo, cuando
comenzd a ganar fama, algiin poeta que le escuch6 y le detectd errores tuvo a bien

corregirselos, pero no recibidé ninguna otra ensefianza. Celso Mancilla coment6 que él

aprendi6 a hacer sus composiciones escuchando a otros trovadores.

De todos estos testimonios se desprende que especialmente para los trovadores el
proceso de aprendizaje en la tradicion ha sido mas autodidacta que de ensefianza formal,
debido al temor que tiene cada poeta de que le plagien sus poesias y decimales, y que no
quieren que haya mas trovadores que les hagan competencia, segtin coment6 don Angel.
Los aprendices de violin son los que si tienen necesidad de acercarse mas a otros que ya
dominan el instrumento para pedirles que les ensefien detalles de la ejecucion o las
melodias bésicas. Es decir, aqui si se establece mas una relacion formal de maestro-
alumno. Por ejemplo Bartolo Gonzalez, violinista de la comarca de Rioverde, hizo la
afirmacion de que tuvo maestro pagado por su madre, Miguel Gonzalez coment6 que
tenia un alumno que le visitaba en su casa para aprender violin, y Mario Gonzalez dijo

también que tuvo un maestro.
Cabe afiadir que entre los que ¢jercitan la tradicion cunde la idea de que el aprender a

hacer poesias y decimales, especialmente, y a tocar, es un destino, como se lee en una

entrevista hecha al trovador J. Asencion Aguilar, publicada por Guillermo Veldzquez
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(2000a: 23), y en la estrofa de una poesia recopilada por Socorro Perea (1989: 185), de

la autoria de Herculano Vega Zamarron:

Los poetas que pemanecen
constantes en el destino
si del género femenino
los aplausos semerecen

pomue ala patria engrandecen

consu nobleproceder,

siempre han depem anecer

constantes como animosos
y los hardn victoriosos.

El destino es un don que se da de lo alto, como dice otra estrofa del mismo trovador,

recopilada por Perea (1989:189; la poesia completa se puede ver en el capitulo II):

Como hay hombres que de lo alto ya les viene
ser cantantes y muy buenos trovadores
queunosy otros ellos son muy superiores
y el prestigio solo a ellos les conviene,
perouno que ni esagraciatiene
como otros quedemenos son chocantes,
de esemodo yaquieren salir avantes
y se tienen pormuy buenos trovadores
lo que digo es por algo, si seflores.

Esta idea surge porque para aprender a trovar y tocar la musica se requieren disciplina y
constante ejercitacion. Por lo tanto si son pocos los que intentan aprender, de esos
todavia menos son los que logran hacerlo y llegan a ser poetas o violinistas, y sin
maestro (como refieren algunos poetas) es ain mas dificil, y todavia mas lo es
sobresalir. El que lo consigue, explican, es porque ese gusto y esa constancia que
poseen estaban predeterminados en la persona En esa logica Celso Mancilla hizo el
comentario de que el trovador trae su carisma de nacimiento y so6lo desarrolla su
capacidad para poderse expresar, y realmente nunca encontrara a alguien que le ensefie
a hacer composiciones en verso. Puso el ejemplo de que en las escuelas (o talleres) de
trova y musica que hay en el noreste de Guanajuato, que proporcionan mas facilidades
parael aprendizaje, de diez alumnos tinicamente tres, o tan s6lo uno, serd el que llegue a
ser poeta, puesto que s6lo estos traian el don de nacimiento. Angel Gonzalez agrega que
hay unos que tienen largo tiempo de intentar aprender y no lo logran, o van muy lentos,

mientras que otros que empiezan mas tarde que los primeros aprenden rapido y al poco
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tiempo ya son trovadores o violinistas. Por lo tanto, la persona que logra ser

principalmente un buen trovador es que estaba predestinada para ello.

Estaidea del destino nato de los muisicos no se manifiesta aisladamente en esta tradicion
musical, pues aparece en otras, en especial hacia el occidente de la republica. Por
ejemplo, Jauregui (2001: 10) cita una narraciéon que le hicieron en Nayarit sobre la
historia de una de las pocas mujeres que fue violinista en aquellas latitudes. En una

113

parte refiere que: ““...agarrd el destino [de ser violinista] desde muy chica...”. Luego
vuelve a manifestar que: ““...todo el tiempo arrid ese destino...”, y también que: “...ella
por su destino se acostumbro y agarr6é también el vicio de la borrachera....”. José Maria
Jiménez, oriundo del municipio de Tamazula, Jalisco, menciond también que lamusica
es un destino, pues cada quien trae el gusto de lo que va a trabajar. So6lo los que traen
ese gusto por la musica llegardn a tocar y estdn en constante perfeccionamiento,
mientras que el que no lo tiene tal vez aprende a tocar, pero solo para sacar dinero y no

por el gusto de hacerlo, por lo cual tampoco busca perfeccionarse.

En el noreste de Guanajuato se ha instituido una nueva forma de transmitir la tradicion
por medio de los llamados talleres, a modo de reforzarla, findados por el trovador
Guillermo Velazquez. Segiin Micaela Rodriguez, directora de la Casa de Cultura de
Xicht, una variante de estos son los “talleres en comunidad”, impartidos por asesores
que son musicos, unos poetas y otros violinistas, quienes dan las clases en los ranchos
donde viven, como lo hace el poeta Angel Gonzilez en Palomas. Ya que los talleres
surgen dentro de una corriente folklorista que ha contribuido a crear estereotipos de
diversas tradiciones musicales populares, las transformaciones que traen consigo son

inevitables. Sobre ello se hablara a continuacion.

El movimiento de reforzamiento dela tradicion del huapango arribeiio en la Sierra
Gorda.

Condiciones que propiciaron la aparicion del movimiento. Varias tradiciones musicales
de estas tierras han suffido o experimentado un proceso de extincion. En cuanto a la
tradicion aqui estudiada, las causas de dicho proceso se podrian abstraer tomando en
consideracion el caso de la comarca de Rioverde, donde la desaparicion es potencial.
Musicos de ahi sefialan que los jovenes ya no gustan tanto de la tradicion, lo cual

amenaza su futuro, pues son muy pocos los que quieren aprenderla aunque todavia hay
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jovenes que van tanto aun baile de huapango como auno de lamusica grupera, aunque,

segun los viejos, ya no bailan lamusica tradicional local adecuadamente.

El poco interés que muestra lajuventud por la tradicion de este estudio se debe en parte
a que se le valora en forma negativa, como se desprende del comentario de Socorro
Perea (comunicacion personal), quien asevera que cuando iba a Rioverde en busca de
musicos de estatradicion los vecinos le sefialaban que esa musica era de “gente vulgar e
inculta”. Algunos jovenes de Rioverde ligan esos “sonsonetes” (la musica tradicional
local), ese “ruido” (otra forma de llamarle), con los “bajados a tamborazos de la sierra”
a quienes calificaron también como “nacuarros”. La expresion mas benévola fie la de
que era “musica de viejitos”. Es decir, se pone de manifiesto que la dicha tradicion se
liga con personas que consideran “incivilizadas” e “incultas”, y los jovenes evitan la

musica tradicional porque no quieren que se les confunda con gente de baja categoria.

Pero a pesar de que a las tradiciones musicales de estas tierras se les ha considerado
groseras, Pérez Montfort (2000: 35-67, 117-149) sefiala que en la primera mitad del
siglo XX las clases dominantes de aqui aceptaron como simbolo de lo propio, dentro de
su cultura nacional mexicana, a tradiciones musicales populares como la del mariache,
el son jarocho y el son huasteco. Para que ello ocurriera se crearon estereotipos de
dichas tradiciones que les imprimieron lo que se considera refinamiento, con lo que se
elimino de ellas lo netamente popular. Esos estereotipos fueron difindidos mediante las
peliculas que intentaban retratar la vida de los habitantes del campo de estas latitudes,
las cuales flieron realizadas en la “época de oro” del cine mexicano. Gracias a esos
estereotipos se logrod que la gente considere a dichas tradiciones como representativas de
una uniformidad en la cultura mexicana, a pesar de que, mas bien, son evidencia de la
diversidad cultural que existe a lo largo del territorio que hoy conocemos como los

Estados Unidos Mexicanos.

Posteriomente se ha continuado la labor de imprimir “ refinamiento” a las tradiciones
musicales de estas tierras, con el fin de “rescatarlas”, mediante movimientos
folkloristas, con lo que se busca reivindicarlas para que sean aceptables para el comtn
de la gente. Uno de esos movimientos de rescate surgié durante los afios sesenta en
Meéxico (Moreno Rivas 1989: 268-273), en el que se promovia un discurso en pro de la

recuperacion de las tradiciones musicales que se estaban extinguiendo, y fiie creado a
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semejanza de un movimiento folklorista que se conocid por acé en esos afios, nacido en
Sudamérica, en el que se tenia el propdsito de divulgar, mediante fonogramas, la musica
tradicional de la América austral que segun se decia, estaba siendo salvada de la
extincion por los promotores de este movimiento. Si bien los que iniciaron en México
dicha corriente difindian la recuperacion de varias tradiciones musicales al mismo
tiempo, como lo hacia el grupo de Los Folklorstas, posteriomente germinaron en ella
movimientos dedicados a la recuperacion de una tradicion en particular, como el

movimiento jaranero, surgido a fines de los afios setenta, el cual se dedica al ““rescate”
del fandango y sones jarochos (Meléndez de la Cruz, 1997: 18-19).

El movimiento de reforzamientoy cambios generados. En el caso del llamado huapango
arribefio, se ha vuelto “refinado”, como las otras tradiciones mencionadas, al ser llevado
a estudios de grabacidon y a escenarios nacionales ¢ internacionales, y al publicarse
libros sobre este arte popular. Socorro Perea fiie pionera en ello, y otros promotores de
esta tradicion son Guillermo Veldzquez y el Doctor Chessani, a quienes se les considera
personas cultas por haber realizado estudios profesionales (Perea estudidé quimica,
Velazquez estudio para s er sacerdote catélico romano®, aunque no se ordend, y Chessani
es médico), desligando a latradicion de la gente quela cultivd y guarddé que nunca fue a
la escuela o so6lo estudid, por ejemplo, algunos afios de primaria, y su fama no ha

sobrepasado las fronteras del area local de influencia de esta tradicion.

De los tres promotores mencionados Velazquez es quien ha iniciado un movimiento con
el que se refuerza exclusivamente a dicha tradicion en el noreste de Guanajuato,
mediante la realizacion anual del Festival del Huapango Arribefio, la difusion de los
fonogramas de su grupo Los Leones de la Sierra de Xichu, la publicacion de libros con
recopilaciones de ““poesia decimal campesina”, con entrevistas a musicos y con historia
de la tradicion, asi como la realizacion de ciclos de talleres. De estos ultimos cabe
afiadir que no s6lo en este movimiento encontramos tales modos de ensefianza de la
musica tradicional, sino que existen talleres semejantes en el movimiento jaranero de
“rescate” del llamado son jarocho, del sur de Veracruz, con el cual Guillermo
Velazquez ha tenido contacto pues dio unos talleres de décima alla en Veracruz. Segun

el discurso de una persona de Rioverde, Guillermo Veldzquez ha logrado que las

3 . .1 ;1. . . .
Hago hincapié en el nombre de catdlica romana porque algunas iglesias ortodoxas establecidas enestas
tierras se denominana si mismas también como catolicas, verbi gratia, la iglesia ortodoxa de Antioquia.
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“décimas y valonas” hayan llegado alos “mgores escenarios”, y algo parecido comentd
una persona de Xichu. Ademas, el trovador Celso Mancilla considera que Guillermo es
el poeta por excelencia. Ello demuestra que Velazquez ha reivindicado a la tradicion y
por eso ya no se le tiene por musica inculta Por lo anterior, a diferencia de lo que
sucede en Rioverde, en Xichu si les gusta a los jovenes el huapango (como Illamaron
personas de esta zona a la tradicion), ya que algunas mozas practican el zapateo en la
calle y se escuchan por el pueblo los casetes de don Guillermo, cosa que no sucede en
Rioverde. Ademas durante la topada de fin de afio que se realiza en Xichu, la plaza se

llena de gente joven y no solo de personas mayores.

El movimiento que busca reforzar el huapango arribefio opera en forma semejante a
como lo hace el movimiento jaranero del sur de Veracruz, ya que en ambos se
promueve una tradicion en particular, se realizan talleres y, a su vez, uno y otro son
tributarios del movimiento de recuperacion o rescate de las tradiciones de México que
refiere Moreno Rivas, pues ambos tratan de reivindicar y difundir las tradiciones para
evitar su extincion, aunque, segun don Guillermo, al movimiento que encabeza no le
queda lo de “rescate” pues en la region nunca se ha encontrado la tradicion en estado

agonico.

El refinamiento que este arte popular ha adquirido, aparte de lograr la reivindicacion y
aceptacion entre los jovenes, también esta provocando transformaciones en dicho arte.
Por ejemplo, en algunos libros que se refieren en este trabajo, escritos por Guillermo
Velazquez, su hermano Eliazar, Isabel Flores (esposa de V elazquez), y David Carraced o
(amigo de don Guillermo), se hadado gran difusion a las categorias académicas con las
cuales se comienzan a homologar las definiciones de los elementos basicos que
componen esta tradicion. Dichas categorizaciones las hemos visto ya a lo largo del
capitulo II en lo referente a los conceptos de décima y valona, o a las clasificaciones de
“alo divino” y “a lo humano”. Por lo tanto, mediante los talleres seguramente se les
estd ensefiando a los nuevos musicos una tradicion mas acorde con conceptos
académicos como los de Vicente T. Mendoza, que son diferentes a los que aprendieron
musicos de anteriores generaciones que fiieron entrevistados para esta investigacion,
quienes, no obstante es de creerse que han recibido también influencia de los conceptos

académicos, los cuales ya han sido incorporados a la tradicion.
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Datos histéricos acerca dela décima.

Ya que las poesias y decimales tienen una forma que pone en evidencia que derivan del
tipo de estrofa denominado décima, es necesario presentar a continuacion algunos datos
historicos acerca de la evolucion de ladécima en estas tierras. Trataré de dar respuestas

a la pregunta de ; como pudo integrarse la décima en la cultura popular?

Existe un libro de multiples autores, coordinado por Maximiano Trapero, llamado La
décima, su historia, su geografia, sus manifestaciones (2001). En esta obra (2001: 9,
15-30, 41-59) se lee que la décima surgio en Espaiia y ya existia en el siglo XV, antes
de la época en que vivid Espinel, a quien se le atribuye una forma determinada de
rimarla que fue muy popular en cierto momento, y se afirma que la décima incluso llegd

a ser todo un género literario.

En lamismaobra (2001: 181-184) se asevera que el mayor auge de la décima en Espaiia
fue en el siglo XVII, anivel literario, y era ya escasa para el XVIIL, en el que se le
encuentra en ejemplos derivados de fuentes populares. Si bien hoy en dia muy poco se
le emplea anivel “ culto” en Espafia, en el ambito popular tiene mayor utilizacion dentro
de las tradiciones espafiolas de repentismo o improvisacion, de Murcia, Granada,
Almeria, y ademas en las islas Canarias, en las cuales la décima se canta. Segiin la
misma obra, su adopcion en las tradiciones del territorio continental espaiiol es reciente,
por influencia de trovadores cubanos, sustituyendo a otro tipo de estrofas que se usaban
antiguamente, como la copla. En las islas Canarias si fie mas tradicional su utilizacion
desde la antigliedad, pero posteriomente desaparecio, y ha resurgido recientemente a
partir del trabajo de investigadores. También se nota ahi lainfluencia cubana, resultado

del gran contacto entre Las Canarias y la dicha isla caribefia.

Trapero (2001: 188) asevera que aunque ya para el siglo XVI esta documentada su
presencia en la Nueva Espaiia, la décima alcanzo auge hasta el siglo XVII, con caracter
literario, y no a nivel popular sino entre poetas considerados eruditos, por ejemplo, en la
obra de sor Juana Inés de la Cruz, a quien consideran que inicid la tradicion de la
décima novohispana. Lo anterior se corrobora a lo largo de la obra de Maria Agueda
Meéndez (1997), en la cual las décimas registradas mas antiguas son del siglo XVII,
ninguna del XVIL. En las denuncias nunca se les relaciona con la trova de fandangos

populares. Varias de las décimas conformaban oraciones y prédicas ““heréticas”, que
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incluso circulaban en forma escrita, ademéas de que se les empleaba para hacer satiras
contra autoridades civiles y religiosas. Aunque aparecen varias anénimas, pudo
comprobarse que algunas fieron de autores espafioles, mucho de origen peninsular,
gente del gobiemno colonial, clérigos seculares y regulares, y religiosas. Por su parte
Mendoza sefiala que los frailes fueron habiles en la utilizacion de las décimas y que la
mayor parte de los ejemplos de décimas que recogid (1947: 39) de los siglos XVI,
XVII, XVIII y los més numerosos del XIX, son:

...debidos aingenios bien versados en la literatura o a individuos que estaban cerca
de ellos.

Se puede entonces concluir que la décima llegd de la vieja Espafia a la nueva
principalmente como un recurso literario, como afirma Trapero y sefiala Mendoza
(1947: 9), y todo parece indicar que en los albores coloniales fue cultivada so6lo por las

elites.

Con el paso del tiempo se diversificaron los usos de la décima en la cultura colonial y
alcanzo los estratos populares, ya que se le encuentra en forma de trova en los
fandangos (Ochoa Serrano, 2000: 51), como en uno acontecido en Ledn (del actual
Guanajuato), en el siglo XVIII. Asimismo, enun documento de 1803 que se transcribid
en el libro Cronica del Nuevo Santander, de José Hermenegildo Sanchez (1990: 113),
las décimas y otros tipos de estrofas forman parte de una composicion en verso de corte
épico denominada en esta fiente como tragedia término igualmente aplicado a los
corridos en la regién noreste de la reptiblica, de donde procede el dicho documento, por
lo que se puede entender que se trata de un corrido. Incluso esta composicion tiene una
introducciéon muy semejante a la de los corridos modernos. Hay otros testimonios
postcoloniales del siglo XIX que documentan la utilizacion versatil de la décima
(Mendoza, 1984a: XV). Se trata de hojas cuyos titulos anuncian corridos, que contienen
composiciones impresas en décima y otras cuyas estrofas eran similares a la copla. Ya
que muchos otros ejemplos de corridos, especialmente nortefios, que recopild ese autor
manifiestan s6lo estrofas de cuatro renglones, como sucede con frecuencia en el
romance espaiiol, Mendoza llegd a creer que éstas eran un elemento que definia
sustancialmente al corrido, igual que al romance espaiiol, al cual consideraba ancestro

del corrido. Por todo ello tenia la idea de que dichas hojas muestran ejemplos de

82



hibridos de valona y corrido, pero tanto el ejemplo de la Nueva Santander como los de
dichas hojas dan pie a pensar que el corrido puede usar diversos tipos de estrofas, y que
no se define por evidenciar un solo tipo de ellas. Todo esto refleja que la décima tenia

una naturaleza independiente y versatil.

En la obra coordinada por Maximiano Trapero (2001: 188) se asevera algo importante

con respecto ala décima A saber, que

Esta como fenémeno popular cantado es un hallazgo sin duda americano, por
sustitucion parroquial del canto del villancico u otras estrofas, por reduccion del
ambito del omance, por influencia del teatro y por adopcion popular para expresar
lasnuevas problematicas continentales.

Los autores que esto comentan, y entre ellos el propio Trapero, de Canarias, reconocen
que la décima cantada (como se le emplea en la tradicion de este estudio), es un
fendmeno mas americano que espaiiol. Es decir, que los pocos géneros en que se cantan

las décimas en Espaia nacieron por influencias americanas, primordialmente de Cuba.

Décimas glosadas antiguas, similares a las utilizadas en las poesias y decimales. Entre
las décimas recopiladas por Mendoza (1947: 600-603, 647, 654) existen varios modelos
de glosa, alos que considera variantes de la valona. Uno de ellos es el que constadeuna
estrofa 1lamada planta, en la cual el nimero de renglones puede variar. De estase glosan
las décimas en mimero variable, en pie forzado, el cual esuno solo de los renglones, ya
sea el primero o el ltimo, de la planta. También hay ejemplos de otro tipo de esquema
para glosar las décimas que, segun Mendoza, representa con mayor perfeccion al género
literario denominado valona Dicho esquema consta de una planta, de sdlo cuatro
renglones, de la que se glosan tinicamente cuatro décimas en pies forzados, los cuales
son cada uno de los renglones de dicha planta, modelo conocido también como de
cuarteta obligada. En este tltimo modelo el nimero de décimas glosadas estaen funcion
del niimero de renglones de la planta, mientras que en la forma que mencionamos
primero no, pues se derivan de un solo renglén de la planta. En dichas décimas
recopiladas por Mendoza aparecen también diferentes esquemas de rima, como veremos
mas adelante, y no soélo el atribuido a Espinel (ABBAACCDDC). El primer modelo de
glosa, el cual es muy parecido al utilizado cominmente en las poesias, lo encontramos

en décimas del siglo XIX. Del segundo modelo de glosa que presenta similitud con el
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que es usual en los decimales, hay evidencias para pensar que es mas antiguo que el
primero, pues Gabriel Saldivar (1934: 296-297) le detecta en una composicdén en

décimas del siglo XVIII que aparecen en una denuncia al Santo Oficio de la Inquisicion.

Datos historicos acerca delaspoesias y decimales.

Es dificil precisar si la tradicion de este estudio se origind en la época virreinal o
posterior a ella, pues no hay testimonios escritos para definirlo. Al respecto, los datos
obtenidos en campo son muy pocos. Candido Martinez, de Rioverde, fecha en el siglo
XVIII el origen de la tradicion. A Socorro Perea (1989: 23) el musico Zeferino Juérez,
de Rioverde, le coment6 que, por datos de su padre y de su abuelo, se podria inferir que
por lo menos para mediados del siglo XIX ya existia este arte popular. Si en estatesis se
presenta informacién de la época colonial es inicamente para mostrar evidencias de que
algunos elementos que conforman la tradicion de este estudio ya existian durante el

virreinato.

Influencias del romance y la décima en las poesias y decimales. Maximiano Trapero
(2001: 74, 80) asevera que algunos de los grandes temas que existen en romances
espaiioles, escritos en estrofas semejantes ala copla, también se encuentran en ¢jemplos
de cantos €picos recopilados en tierras americanas, en los cuales, con fiecuencia, las
estrofas que los componen son décimas y no las usuales en el romance. De los casos
mencionados por Trapero en concreto interesa para este estudio el de la temaética de
Carlomagno y los doce pares de Francia, que en Espafia tuvo ciclos de romances y el
mismo tema aparece entre las poesias y decimales que publicd Socorro Perea (1989:
373, 445). En el mismo tenor resulta relevante el comentario de Guerrero Tarquin
(1988: 140), quien dice que alguna vez los trovadores de la comarca de Xichu
competian con cantos épicos “sacados a su manera de viejas historias de la antigua
caballeria”. Ello indica que al menos parte de estas composiciones en verso populares
pudo surgir como una especie de corrido, con fuerte influencia del romance de Espaiia,
en especial el tipo de composicion denominado poesia, dentro de la tradicion local, ya
que en general no se improvisa. A favor de tal argumento se encontrd un canto grabado
entre 1928 y 1937, denominado EI Mosco Americano que se halla en el disco Corridos
y tragedias de la frontera (1994). Las estrofas que le componen, que van recitadas, son
de ocho y nueve renglones y tienen un esquema de rima muy semejante al dela décima

espinela. Entre unay otra estrofa se canta una especie de estribillo, que parece haber
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sido una planta. Las caracteristicas de dicho canto son semejantes a las que tienen las
poesias de la tradicion de este estudio, cuyas estrofas, que son de nueve renglones, se
recitan, y la planta se canta intercalada entre ellas a manera de estribillo. £ Mosco
Americano puede tener relacion con otro canto denominado £/ Mosco, procedente del
bajio, el cual Vicente T. Mendoza (1947: 649) encontro registrado en la obra de Rubén
M. Campos como valona, aunque en otra de sus obras Mendoza (1984b: 127) dice que
dicha valona le fie comunicada por una persona de Aguascalientes. Habria que
preguntarse si se respetd la clasificacion que aplico a este canto el colaborador que lo
comunico, o si Campos, 0 Mendoza, fieron quienes le catalogaron como valona. Lo
antes dicho sugiere que las poesias pertenecian a un tipo de corridos, con estrofas
derivadas de la décima, cuya difusién no se restringia a la region donde se cultiva
actualmente la tradicion de este estudio, pues se les encuentra hasta en la frontera norte
de la republica. La idea de que hubo corridos con décimas se refiierza con lo dicho
acerca de que Mendoza refiere varias hojas impresas con titulo de corridos, pero que
contenian unas composiciones en verso hechas con décimas y otras con estrofas
similares a la copla, y con el ejemplo de la tragedia, con décimas, de la Nueva

Santander.

El decimal en cambio por ser improvisado dentro de la vertiente secular, refleja que se
empled siempre para el desafio entre los trovadores. A favor de esto Gabriel Saldivar
(1934: 296) refiere que en la Huasteca eran utilizados unos trovos para la competencia
entre dos versadores, los cuales se componian en décimas glosadas en pies forzados de
cuarteta obligada (aunque el autor no usa estas categorizaciones), al igual que el

decimal.

Si el romance pudo influenciar sobre todo al tipo de composicion en verso denominado
poesia, usual en la tradicion de las velaciones y huapango, existen diferencias entre uno
y la otra. Una, como ya quedo6 sefialado, reside en que las estrofas empleadas en la
poesia no son las habituales del romance, semejantes a la copla, sino que se derivaron
de la décima, al igual que las estrofas del otro tipo principal de composicién empleado
dentro de esta tradicion, denominado decimal. Otra diferencia es que en Espafia el
romance no se bailaba (como sefiala el lklorista Juan Maria Sénchez de Extremadura).
Acé de este lado de la mar encontramos también un género épico similar al romance,

cuyo nombre mas conocido es el de corrido, que tradicionalmente no se baila (aunque
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algunos jovenes recientemente suelen danzar con los corridos de narcotraficantes), pero

las poesias en cambio forman parte de festejos coreograficos tradicionales, al igual que

los decimales.

Las poesias y decimales como estrofas de numero y rima variables y métrica irregular.
En cuanto alos patrones de 1ima, las poesias y decimales recopiladas por Socorro Perea
(1989) tienen todas, mas o menos, el que se atribuye a Espinel (ABBAACCDDC), y
con frecuencia presentan rima asonantica. Las que recopilé Guillermo Velazquez (1993,
2000b), procedentes de la sierra queretana, poseen también la rima espinela, a veces
asonantica. Cabe afiadir que mientras que en Rioverde, Xichu, El Refugio y Querétaro
los canones piden que la poesia lleve cinco estrofas glosadas de la planta, las de Mauro
Villeda, nacido en el Pinal de Amoles, Querétaro, sblo llevan cuatro. Esto a su vez
coincide con las nomas expresadas al respecto por el versador Rosalio Bemnon de

Jalpan, Querétaro.

Guerrero Tarquin (1988: 114) transcribe una décima suelta que mas o menos tiene el
patrén de rima de la espinela, procedente de la comarca de Xichti. Menciona el autor
que iba recorriendo esta zona acompafiado de un musico llamado Ruperto Flores, de
quien se ha publicado un libro con algunas de sus poesias y decimales, intitulado 4 Dios
el rezo y ala nifia...el beso (2001). En esta obra, escrita por Isabel Flores (2001: 68-69,
hija del dicho musico), se aprecia que varias de las poesias y decimales tienen mas o
menos el esquema atribuido a Espinel, aunque presentan rima asonantica. Una
peculiaridad es que el ultimo renglon de varias estrofas de sus poesias, que corresponde
al primero de la planta, frecuentemente no rima con los renglones seis y siete de dichas
estrofas, como se observa en las poesias de la Zona Media de San Luis de Potosi
recopiladas por Socorro Perea. Rompen asi, en parte, con el referido esquema de
Espinel. En el mismo libro (2001: 67) se anotaron también algunos decimales con un
esquema un poco diferente al de Espinel: ABBAACCDED. Este es semejante a uno que
se observa ya en algunas décimas recopiladas por Vicente T. Mendoza (1947: 584, 616,
623-624), en hojas sueltas de 1836, 1867 y 1887, el cual es el siguiente:
ABBAACCDCD. Es de notar que latinica diferencia entre uno y otro consiste en que el
noveno renglon rima con el sexto y séptimo en dichas décimas de Mendoza, mientras
que en el esquema de los decimales de Ruperto Flores el noveno renglén queda sin

hacer pareado con renglon alguno.
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Con la informacién presentada se concluye que en las composiciones populares
denominadas poesias y decimales, han existido varios modelos de rima y no sélo el
esquema de Espinel e igualmente ha existido la rima asonantica que incluso era
permitida en los canones de esta tradicion, segun revela Velazquez (1993: 30), aunque
Angel Gonzales asever6 que ahora ello” esta muy penado” en el reglamento. También, al
revisar las recopilaciones de poesias y decimales que hemos referido, estas

composiciones en verso presentan a veces irregularidad métrica.

Aqui convendria hacer mencion del caso del veterano trovador Antonio Garcia, quien

tuvo posiblemente gran injerencia en la tradicion (junto con otros poetas

4 Cabe mencionar aqui que en otras tradiciones sucede algo parecido. Por ejemplo, el profesor Eduardo Bustos
Valenzuela afirma que el esquema (ABBAACCDCD), similar al que utilizaba Ruperto Flores, también lo empled é1
cuando empezd a hacer décimas (a las que llama décimas consuetudinarias), lo cual lo @rendié en la Huasteca.
Coment6 que abandoné este esquema porque, personas apegadas a los conceptos académicos, le hicieron sentir que
es “incormecto”. Entonces comenzo a utilizar el clasico patron atribuido a Espinel. Asimismo las valonas del
occidente de México que recopildo Vicente T. Mendoza (1947, 1984b) tienen esquemas un poco diferentes al de
Espinel y a las de Apatzingan. En este Gltimo pueblo, seglin las cantan en un festival del 21 de octubre, se observa
que muchas no tienen dicho esquema y varian enormemente los patrones de rima que utilizan un autor y otro en las
estrofas de las valonas que componen. De todas las escuchadas una sola presentaba el patron de la espinela. A
continuacion se transcribe la planta, la primera estrofa y la despedida, de una valona, con la que concursé Pablo
Naranjo Rodriguez en uno de los dichos festivales de Apatzingan, tomada del casete jQué es aquello que
relumbra...! (2000):

Planta:

Ay, ahorita estamos en crisis
hay poos marihuaneros
ay, en Apatzingdn quedaron
andan puros changiingueros.

Estrofa:

Ay, encontrabas por las calles
carros con vidrios oscuros
ahorita se puso duro
y hay muchos en laprision
otros mas en el panteon
ay, uno que otro que anda lbre
yano traen relojes finos
ay, ya se les acabo ese don:
unos cortando limon
y otros vendiendo pepinos.

Despedida:

Ay, aconsejo a mis amigos
yano viajen a Tijuana
ay, miren lo que me ha pasado
ando todo fracasado
por traficar marihuana.

Se puede notar que la estrofa ejemplificada de esta valona no tiene el esquema de Espinel, como tampoco lo tienen
las demas estrofas, si acaso una leve semejanza pues se riman el cuarto con el quinto renglén, el séptimo con el
décimo y el octavo con el noveno, y ninguna de éstas se encuentra glosada de la planta ni tampoco de la estrofade
despedida. Sin embargo, otras valonas antiguas, también de Apatzingan, recopiladas en un cuademo en posesion del
jaranero Carlos Cervantes Maiceno (requiescat in pace), en su mayoria tienen esquemas muy similares al atribuido a
Espinel, aunque con ciertas variantes.
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contemporaneos suyos, varios ya finados) en cuanto al fervor con el cual se exige hoy
en dia la consonancia y regularidad mérica de las composiciones, en el reglamento.
Don Antonio comentd que su hermano fue escritor y que estudio. El le ensefié a hacer
“correctamente” las décimas y corrigidé a otros trovadores, como a uno de nombre
Eleuterio. Asi aprendi6 a hacer los pareados con consonancia, aunque cuando empezd
como trovador, sefiala, hacia sus composiciones en verso “muy corrientes”, es decir, sin
rima consonantica y con irregularidad métrica. Incluso por la influencia de su hermano
pudo aprender a usar, preponderantemente, el esquema de rima atribuido a Espinel, pues
es el mas aceptado a nivel “culto”, y también por ello utiliza el término décima para
referirse al decimal. Al ganar don Antonio fama de gran trovador en la Zona Media de
San Luis Potosi, sus composiciones pudieron convertirse en modelo a seguir para otros
guitarreros. La influencia de personas eruditas que asimilé y propagé don Antonio (e
igualmente otros grandes trovadores), explicaria por qué en la comarca de la Zona
Media la rima consonantica y la regularidad métrica se hicieron fundamentales entre sus
normas (extendidas hasta El Refugio, Querétaro y Xichu, pero no en Jalpan), al igual
que el esquema de rima de la espinela, siendo que antes se aceptaban los pareados
asonanticos, la métrica irregular y, en Xich por ejemplo, se utilizaba un esquema

diferente al de Espinel.

Del dominio publico a la acual autoria individualista de las poesias y decimales. Una
norma mencionada por los poetas de Rioverde es que las poesias y decimales deben ser
compuestas por quien las recita y canta. Ahi algunos llaman trovador o poeta al que
canta y recita sus propias composiciones en verso, y a quien las suele comprar le llaman
intérprete o cantador. Este ultimo no es bien visto entre los musicos de alli. Por todo
esto da la impresion, a simple vista, que el dominio publico no existe en esta tradicion.
Sin embargo, muy al contrario de la norma establecida en Rioverde, para la logica de
Pedro Rodriguez, de Jalpan, son pocos los versadores que hacen sus propias
composiciones, por lo que se deduce que tal vez habia dominio publico, o solian
comprarlas con especialistas en componer poesias y decimales que, con frecuencia, no
eran musicos ni cantaban, como lo hacia el guitarrero Miguel Gonzalez, de Rioverde.
De hecho, pese alos canones mencionados, los casos de guitarreros de esta comarcaque
compraban composiciones en verso no parecen tan escasos ya que, ademas de don
Miguel, el poeta Antonio Garcia platicd que intercambiaba composiciones con un primo

suyo, mismo que vendia las propias a otros, y no cantaba. Mauro Villeda, de la sierra
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queretana, es probable que también compraba composiciones en verso, segun sefiala

Guillermo Veldzquez (1993: 29-30).

Socorro Perea (1989) recopild varias composiciones en verso, religiosas y seculares, a
las cuales registrd como de autor anonimo. La persona que se las proporciono a ella no
supo el nombre del autor de éstas, lo que quiere decir que ya habian pasado por varias
manos. Si las hubiese obtenido de parte de un sélo poseedor la persona habria sabido
decirle quién las compuso, quién se las obsequid o se las vendio. Se puede pensar
entonces que, por haber pasado por las manos de varios poseedores antes de las de
Perea, era aceptado también en el Altiplano del Potosi y en la Zona Media, donde
investigd dofia Socorro, el domino publico de las composiciones en verso de esta

tradicion, tanto religiosas como seculares, pero ello se ha reducido en el ambito secular.

Hay un decimal religioso (o valona, segiin el concepto de Perea, fundado en el de

Mendoza), cuyaplantay estrofas son las que siguen:

Planta:

Preso en la carcel estoy
no tengas penapor eso
quenoporquemehallo preso
yadejode ser quien soy.

Estrofas:

Conqué amor y quéternura
caminami buen Jesus
bajo elpeso de la cuz
banado de sangre pura
y le dice a su criatura:

“amormio tu creador soy
y por tila vidadoy
siendo tuyalamaldad
pordartela libertad
preso en la carcel estoy”.
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Hasta el calvaro ha llegado
un justo en tantos mortales
de sus vestiduras reales
ami Dios han despojado
ahi fue crucificado
porun traidorinconfeso
cayo6 con el grandepeso
diciendo: “madre sin par
aunquemeveas inspirar
no tengas penapor eso’.

Gran tomento sin medida
en medio de dos ladrones
maltratado de sayones
el redentor dela vida
viendo a su madre afligida
padecia pena por eso
cayo6 con el grandepeso
al mirarse en agonia
“no llores madre”, decia,
“quenoporquemehallo preso”.

Todo de esperanza lleno
fue y ledice el buen ladrén:
“llévame a tu real mansion

cuando estés alla entu reino”,
El le respondié muy tiemo:
“hijo mio yéndome estoy
te invito conmigo hoy
ami paraiso sagrado
aunque esté crucificado
nodejo de ser quien soy”.

Este decimal fue transcrito de una grabacion con musicos de Jalpan, del fonograma
Antologia del son en Querétaro I (2000). Angd Gonzélez, de la comarca de Xichu, se
sabe una composicion en verso de este tipo muy parecida y Socorro Perea (1989: 105)
recopil6 una muy semejante del estado de San Luis Potosi, registrandola como andnima.
Esta amplia difusion sugiere que el dominio publico, que predomina en otras tradiciones
musicales de México, sigue vigente en la tradicion que nos ocupa por lo menos en
cuanto a composiciones religiosa Es probable que afios atrds, en este arte popular,
sucedia algo similar a lo que se observaba en la tradicién de sones de huapango del sur
de Veracruz, o sones jarochos, en la cual, si bien las coplas de los sones y las décimas se
consideran de quien las canta, no forzosamente tienen que ser compuestas por €l

(Gilberto Gutiérrez, 1985: 10).
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La valona.

En el capitulo II, en el apartado sobre las diferencias entre los conceptos académicos y
los de los musicos tradicionales, presentamos los datos historicos acerca de la valona,
que en esta tradicion se considera predominantemente un tipo de misica que acompaia

a las composiciones en verso denominadas decimales.

El minuete.

En la tradicion que tratamos existe, como ya se dijo en el capitulo anterior, un tipo de
musica religiosa llanada minuete. Socorro Perea (1989: 29) le menciona al describir
velaciones del Altiplano potosino; ella sefiala que se tocaba después de la recitacion y
canto de las “décimas y valonas” (poesias y decimales). Algunos musicos de Rioverde
llaman a la parte musical que tocan al finalizar la decimal de corte religioso, la cual no
se baila ni se canta, simplemente como pieza, aunque un violinista y un trovador, ambos
de edad avanzada, comentaron que se ejecutaban minuetes en tienpos pasados, pero los
jovenes actuales les han echado al olvido, o quizd los suplantaron por las piezas
actuales. Cabe la aclaracion de que el término pieza es empleado también para
denominar a un tipo de tonadas extras ejecutadas en las topadas, es decir, de tipo
secular, las cuales pertenecen a ciertos géneros musicales antiguos de los que se
conocen sus nombres en latradicion, como las redovas, valses y pasodobles. Estas si se
pueden bailar pero tampoco tienen canto y no pertenecen a la musica que acompaiia
obligatoriamente a las poesias y decimales. En el noreste de Guanajuato un musico
viejo de Victoria avecindado en Xichy, llamé minuete o vinuete al género musical que
se toca después del decimal de camarin, aunque otros musicos mas jovenes le llamaron
pieza, igual que en Rioverde, pero reconocen también el término minuete. Esto podria
indicar que las piezas remplazaron al minuete como ocurrié en Rioverde. En Jalpan,
Querétaro, solamente tocan minuetos o minuetes después del decimal (o décima) de lo

divino, y nunca piezas como las de Rioverde y Xicht. Nada de esto se baila ni se canta.

Maya Ramos Smith (1990: 40) sefiala que el término minué (como aparece en los
diccionarios) se aplicé a un baile secular que flie campesino en sus origenes y luego fue
adoptado por las cortes. Afirma que surgio en el siglo XVII en Francia, y llegd a
ponerse de moda en varias naciones, entre ellas Espafia, y desde alli se extendi6 a sus
colonias. El mismo aparece mencionado desde el siglo XVIII en listas novohispanas de

bailes de salon, seglin sefiala la mencionada autora. No obstante en la tradicidén de este

91



estudio el minuete es religioso. Esto no es un ftndmeno aislado en la region de las
velaciones y el huapango, pues en otras comarcas, entre indios y los que no lo son, se
observa que existe también musica con el nombre de minuete, minueto o vinuete de
corte religioso. Verbi gratia, los xi’ui de Santa Maria Acapulco ejecutan minuetes o
vinuetes en sus velaciones para santos y niflos difuntos o angelitos (fonograma Miisica
pame de Querétaro, 2000). En San Luis de la Paz, Guanajuato, los ézar les ejecutan
también, pero como danza religiosa (folleto del fonograma La Musica entre los
Chichimecas, S/F). En Tierra Blanca, Guanajuato, los hiid-fiho interpretan los minuetos
igualmente para entierros de angelitos (folleto del fonograma La Musica de una
Comunidad Otomi, S/F). El violinista Juan Flores, del sur de la Huasteca hidalguense,
afirm6 que se tocan para velar angelitos o nifios pequefios difuntos, y jévenes finados
que nunca se casaron. En Nayarit también se aluden a unos minuetes religiosos tocados
para iconos de santos (Jauregui, 2001: 10), y en Apatzingan, Michoacén, los grupos de
arpa grande tocan vinuetes o danzas para los santos y para angelitos, en las llamadas

funciones, en las que la gente participa bailando.

Es verdad pues que el minué fue traido de Europa como un baile secular, en tiempos
coloniales, pero por estas tierras se le conserva, a nivel tradicional, mas como musica
religiosa que como la musica secular que flie originalmente. Como vimos, en algunas
zonas no se le baila, contrariamente a su naturaleza original de danza, y se le dice mas
comunmente minuete u otro nombre similar. Cabe sefalar que el que se toca en la Zona
Media es muy diferente al de Apatzingan, donde se asemeja a los sones locales de arpa
grande. Todo esto refleja que so6lo existe cierta unidad en diferentes tradiciones
musicales en cuanto a clasificar un cierto tipo de musica religiosa con el término
minuete, u otro parecido, pero en cada tradicidon dicha musica tiene caracteristicas

propias.

El jarabe.

Es bastante oscuro el origen de esta palabra cuando se aplica a la musica. Gabriel
Saldivar (1934: 246-260) afirma que este término es de origen 4rabe y se le llam¢ jarabe
gitano a la seguidilla gallega en el siglo XVIII, baile que segun él data del siglo XV. Sin
embargo, Juan Maria Sénchez, de Extremadura, comenté que en Espafia nunca ha

escuchado este término relacionado ala musica popular.
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En la Nueva Espafia la palabra jarabe empieza a aparecer, relacionada a géneros de
musicabailable, en los nombres propios de géneros coreograficos impudicos registrados
con sus coplas en documentos inquisitoriales a partir de la segunda mitad del siglo
XVIII, como sucede en las denuncias de £/ pan de jarabe, donde jarabe no es el sujeto
sino un complemento ablativo. Hacia los albores del siglo XIX Gabriel Saldivar (1934:
246-260) dice que ya se hablaba de El jarabe gatuno. Aqui tal término ya tiene la
funcién del sujeto. Por un manuscrito hallado por Saldivar, escrito por José de Jests
Gonzalez Rubio, se puede saber que un jarabe se componia de “varios aires diferentes”
en el siglo XIX Vicente T. Mendoza (1984b: 71-77) recogid un testimonio de 1828, de
Guillermo Prieto, en el que se describe que el jarabe constaba de: una introduccion, la
copla, zapateo, descanso y terminaba con el estribillo. Dice que con el correr del tiempo
fue aumentando esta estructura, y habla de algunas descripciones de los jarabes en las
cuales se manifiesta que los distintos “aires” tenian nombres de algunos sones que se

conocen hasta la actualidad.

Con base a los datos de Saldivar y Mendoza, Thomas Stanford indic6 que el jarabe se
compone de una serie de sones o secciones de baile El profesor Rolando Pérez definid
también al jarabe como una coleccion o popurri de sones. Sin embargo, a nivel popular,
musicos de la Sierra Gorda de Guanajuato hablan de jarabes, en plural, y no consideran
que éstos estén formados de varios sones, sino que constan de varias secciones
instrumentales denominadas introduccion, remates y final, entre las que se intercalan
versos que se acompaian sélo con vihuela y guitarra, sin violines. Los definen pues
como piezas singulares segmentadas, no como colecciones de sones. Respecto a la
tradicion calentana de Michoacan, un musico hablé también de jarabes, en plural,
definiéndoles como piezas individuales que se componen de varias partes de violin y no
de diversos sones. En la tradicion de arpa grande de Apatzingan, Michoacan, algunos
violinistas dijeron que los jarabes (de los cuales solamente tocan uno o dos de los varios
que antes habia) constan de tres partes de violin, entre las cuales se cantan estrofas de
cuatro lineas. He aqui pues que existen algunas diferencias del concepto jarabe entre los
académicos y los musicos populares de diferentes tradiciones contemporaneas, porque
los académicos basan sus definiciones especialmente en referencias antiguas, dejando

de lado los conceptos modernos de los musicos.
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Cabe mencionar que los musicos de la comarca de Jalpan comentaron que solamente se
tocaban jarabes, después de los decimales o décimas, durante los fandangos o festejos
seculares, y nunca se tocaban sones. /Esta situacion podria haber existido también en
Rioverde y Xichu, por lo cual los sones debieron adoptarse mas tardiamente en la
tradicion de estos dos pueblos, mientras que en Jalpan ello no ocurrié? La tnica posible
evidencia podria encontrarse en el hecho de que los sones de Rioverde y Xichu se
componen, como los jarabes, de varias secciones con nombres diferentes tales como
introduccidn, paseado y final. De estos nombres el término paseado se encuentra en el
Iéxico de Vicente Mendoza, el cual se refiere a una parte en que se dejaba de zapatear,
especialmente en los jarabes. Entonces los jarabes pudieron anteceder a los sones,
dentro de la tradicion de Rioverde y Xicht, por lo cual les dejaron su influencia. Lo
anterior favorece el especular acerca de que la tradicion de de nuestra incumbencia se
formo desde fines del siglo XVIIly sobre todo en el XIX, en el cual tuvo mucho auge el

jarabe.

El son.

El término son ha evolucionado a lo largo de los siglos en la lengua castellana, en la
cual se le puede encontrar desde la edad media por lo menos. En la obra de Damaso
Alonso (1966: 37) se transcriben algunos fragmentos del Libro de Apolonio, del siglo
XIII. En una parte se enuncia que Apolonio, rey de Tiro, “levanto en la vihuela unos tan
dulces sones, doblas y debailadas, temblantes semitones”. Aqui se aplica el término
sones a los sonidos que se producen, o alas tonadas que se obtienen, al tocar la vihuela.
Alonso (1966: 89) transcribe asimismo fragmentos del poema “Decir de las Siete
Virtudes”, que data del siglo XV, en el cual se expresa que “el son del agua en dulzor
pasaba, arpa, dulzaina, vihuela de arco”. Se entiende que se aplica el término al sonido
del agua, el cual parece que metaforicamente se compara con los sonidos de ciertos

instrumentos musicales.

En las obras de Sahagtin (1999: 39, 43, 111) y Duran (1980: 168, 230, 233), del siglo
XVI, aparece también el término son. Sahagtin relata que los bailadores indios “iban
paso a paso al son de los que tafiian y cantaban”, refiriéndose al ritmo hecho por
tambores, acompafiado de cantores, con el cual los indios bailaban. También narra que
durante un festejo “Los que hacian el son parabailar estaban dentro deuna casa llamada

calpulco”. Con ello se refiere el autor al acompafiamiento musical para la danza. Porsu
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parte Duran dice que los indios tenian ciertos cantares para sus Dioses “los cuales eran
tan tristes que sdlo el son y baile pone tristeza”. Tal término alude al acompafiamiento

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

Preciabanse mucho los mozos de saber bien bailar y cantar, y de ser guias de los
demas en los bailes, preciabansede llevarlos pies a son.

La expresion “llevar los pies ason” se refiere a mover los pies a ritmo de los tambores

que acompafiaban a los indios en sus bailes.

Segtin Thomas Stanford (1984: 7-10) Gaspar Sanz, autor del siglo XVII, intercambia el
término son por el de danza, y Hernandez Azuara (2001: 110) asevera que, en el siglo
XVII, en su instruccion sobre la Guitarra espaiiola, Gaspar Sanz aplica el término son,
sones o danza, a piezas musicales como los sones de rasgueado, o a El villano, El
canario'y La sarabanda. Sefala ademés Hernandez que Sanz nunca utiliza el término
son para referirse a musica que no fuese espafiola. Se infiere que todas eran piezas para

baile porque Sanz sustituye el término son por danza.

En el Diccionario de Autoridades, del siglo XVIII, la expresion “a son” tiene el
siguiente significado: “modo adverbial que vale tocandose actualmente tal o tal
instrumento”. Es pues equivalente a tafier o tocar un instrumento. La misma fuente
define taiido como “el son particular que se toca en cualquier instrumento”, es decir

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

La musica, segin el mismo diccionario, es una

Ciencia fisico-matemética que trata de los sones amonicos y oonsiste en el
conocimiento cientifico de los intervalos de las voces que se llaman consonantes y
disonantes.

Aqui el término sones se refiere a los sonidos armonicos que componen la musica. El

mismo diccionario asevera que el término son deriva del latin sonus y le define como

Ruido concertado, que percibimos con el sentido del oido, especiamente el que se
hace con arte o musica
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Esto es congruente con el Diccionario Ilustrado Vox Latino—Espaiiol/ Espaiiol-Latino
(1991), el cual define sonus como “sonido o ruido” que puede proceder de un
instrumento musical o de la voz humana. Se deduce pues que el término son puede

referirse tanto a sonidos musicales, como alos queno lo son.

En documentos inquisitoriales novohispanos, del siglo XVIII, transcritos por Gabriel
Saldivar (1934: 223-228, 246-260), se observa que el término son se aplica a diversos
tipos de bailes que fiieron denunciados en aquellos mismos dias. Estos involucraban
coplas obscenas que se cantaban. También hay referencias documentales novohispanas,
del siglo XVIII, de nombres de sones coloniales similares a los de algunos actuales,

tales como La indita, Los negritos o La bamba (Saldivar, 1934: 256-259).

Ya que Duran y Sahagun utilizan el término son para referirse al acompafiamiento
musical delas danzas de los indios, se infiere que dicho término no 1legd a estas tierras
designando aun género musical espaiiol en particular. La aplicacion que Gaspar Sanz le
daal término son, y el significado que tiene en los documentos que consultd Saldivar, es
ya muy semejante a la acepcion que el dicho término posee en la tradicion analizada en
este trabajo, en la cual se le define como un género de musica hecho exprofeso para

bailar, que lleva coplas cantadas.’

3 Cabe mencionar aqui la mi experiencia con Thomas Stanford al dirigir por un tiempo esta tesis quien es
considerado una autoridad en el estudio del son de estas tierras por haber realizado numerosas grabaciones de campo
de diversas tradiciones musicales de aqui, entre las cuales se cuenta el arte popular de este estudio. En ese entonces
tuvimos largas discusiones por cuestiones etnograficas, por ejemplo, en cuanto a la definicién del témmino valona, el
cual los misicos de dicha tradiciéon entienden generalmente como musica, mientras que Stanford decia, segun la
definicion comun entre los académicos, y que muy poc la manifiestan asi los referidos musicos, que la valona esuna
composicion en décimas glosadas cantada con preescrita melodia. Stanford tampoco sabia que en Rioverde, San Luis
de Potosi, donde se cultiva dicho arte tradicional, se emplea la vihuela (ni que se usaba, verbi gratia, en la tradicion
de arpa grande de Apatzingan, Michoacan, de la cual también ha hecho grabaciones). Igualmente sobre el término
huapango tuvimos diferencias porque mis datos de campo sefialan que tal término se aplica en el sur de Veracruz para
la musica de sones y para los festejos donde se le baila, pero Stanford a pesar de haber hecho grabaciones de campo
en esta region decia, al igual que los musicos de “rescate” del son “jarocho”, que s6lo se utiliza el término fandango
para dichos festejos y no el de huapango. Asimismo él no estuvo de acuerdo conmigo cuando me negué a plasmar en
mi tesis varios de sus conceptos historicos sobre el género popular del son. Uno de ellos se funda en el hecho de que
los integrantes de un pucblo de indios que visitd aplicaban el término musica a lo que escuchaban por la radio, y a lo
que tocaban para sus rituales y festejos seculares 1e denominaban son. De lo anterior ¢l deduce que antiguamente el
término son diferenciaba a la misica popular de la de la elite, a la cual, segtn ¢él, si se le aplicaba el término musica.
Contrariamente en la fuente medieval denominada El libro de Apolonio,ya citada, si bien se aplica el dicho término a
los sonidos de la vihuela que tocaba Apolonio, rey de Tiro, también la palabra son se refiere a las melodias que al
tafier la vihuela obtenia dicho rey, pues de ellas se dan algunos nombres tales como “doblas y debailadas, temblantes
semitones”, lo que demostraria que tal término también era desde antiguo usado para referirse a la musica de la elite,
lo cual no obsta que esta musica de los nobles pudiese haber tenido influencia de la de las clases populares, como me
refutaba el referido investigador norteamericano. Por lo mismo Stanford no aceptd que pusiese en mi tesis que en
algunos doarmentos coloniales que lei, del AGN, el término son es sindnimo de baile, pues piensa que el son es
solamente musica, a pesar de que en su citada obra £/ son mexicano (Stanford, 1984:7-10) dicho investigador sefiala
que Gaspar Sanz, autor del siglo XVII, intercambia el término son por el de danza, y no estuvo de acuerdo tampoco
en un dato que obtuve en el trabajo de campo acerca de que los miisicos mestizos de velaciones y huapango y los
instrumentistas xi’ui entienden el término son como un género musical hecho eprofeso para el baile (lo que
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Para concluir este capitulo, hay que enfatizar que, seglin los escasos registros escritos
con los que se cuenta 'y lo que se recuerda en la tradicion oral de quienes la cultivan,
como muchas otras expresiones culturales la tradicion de las velaciones y el huapango
ha suffido cambios a lo largo de su historia, tanto en su composicion poética y musical
como en la conformacion final de sus partes. No puede ser de otra manera puesto que es
una expresion vigente que se arraigd en una amplia zona de la republica y se mantuvo
més como tradicion oral que a través de una escuela formal de ensefianza. En la
actualidad, a los cambios historicos propios de como se adoptod, se afiaden los que se
han introducido en los movimientos que pretenden reivindicarle, fortaleciéndole o
rescatandole, seglin sea el caso. Pero las transformaciones ocurridas no sélo se deben al
desarrollo interno sino que también ha habido influencias externas que es de lo que trata
el siguiente capitulo. Asimismo se haran notar las semejanzas y diferencias que esta
tradicion tiene con otras similares que se cultivan en otras partes del territorio que hoy

conocemos como los Estados Unidos Mexicanos.

corroboré parcialmente con los dats del folleto de un fonograma publicado por Marina Alonso, 2000: 14, el cual
seflala que los xi’ui pueden referirse a la masica del género coreografico del huapango con el término son, y todo
porque Stanford cree que deben conceptuarle como misica en general y no forzosamente ligada al baile). Del mis mo
modo dicho investigador no aceptaba en principio que yo citase en mi tesis los testimonios historicos de Sahagin y
Duréan ya descritos, quienes aplican el término son a la masica y canto de los bailes de los indios, e incluso al ritmo de
dicha musica segun el cual movia los pies los danzantes, seguramente porque dan evidencia de que en la Nueva
Espaiia del siglo XVI el término son no se asociaba a un género musical espanol en particular, puesto que podia
referirse incluso a la musica de los aborigenes, y por lo tanto tampoco se asociaba dicho término al ritmo de
sesquialtera que segin Thomas Stanford (1984) es distintivo de los sones de estas tierras y que llegd aqui con la
musica espafiola. De igual manera, respecto a los géneros coreograficos anatemizados durante la Colonia en la Nueva
Espafia, exigio que en mi tesis no me refiriese a ellos con el término baile porque, segtin ¢él, dicho término
antiguamente se referia inicamente a los géneros coreograficos de la elite y para los géneros populares era empleado,
segun su parecer, el término danza. En contraposicion en documentos del siglo XVIII que lei del Ramo de Inquisicion
del AGN, se aplica a veces el término bayle o baile a los géneros wreograficos populares denunciados ante el Sancto
Oficio de la Inquisicién, como auno llamado E! Chuchumbé. También Stanford demandd que en mi tesis no me
refiriese a esos bailes aludiendo al hecho de que fueron condenados por la Inquisicién ya que, segun él, ninguno de
ellos fue prohibido por edicto alguno, pero al contrario Gabriel Saldivar (1934:219-228) sefiala que si hubo un edicto
que impedia que fuese ejecutado el dicho baile del Chuchumbé, del siglo XVIII, y lo corroboré al consultar los
documentos del AGN que cita.

Lo anterior demuestra que por el prestigio que como investigador tiene Stanford intentaque sus opiniones personales
sobre los diversos géneros musicales tradicionales, entre ellos el son, sean consideradas como verdades inmutables, y
no permite que nada las contradiga. Aunque él toma notas en tomo a sus grabaciones de campo en si, no se preocupa
por indagar mas ampliamente acerca de los conceptos locales relacionados con las diversas tradiciones musicales, es
decir, no hace investigacion etnografica a fondo, porlo que con frecuencia él desconoce las categorias usuales entre
los instrumentistas de algunos géneros musicales populares de los cuales ha hecho grabaciones y, por lo tanto, en
todo lo que escribe difundeunicamente sus interpretaciones sobre la miisica que graba, que viene a ser la vision etic,
y descuida por completo la perspectiva de los misicos tradicionales, o vision emic, que se plantea en la teoria de
Kenett Pike (Marvin Harris, 1977: 491-523) y que es diferente a la de los investigadores. Este fenomeno se puede
observar en estas tierras relacionado al estudio de la musica tradicional mestiza, como ya hemos comentado en b
referente a la valona, ya que un término dado relacionado con la musica tradicional puede tener significados
diferentes en un grupo social determinado que se quiera estudiar y entre los académicos, a pesar de que tanto a los
integrantes de dicho grupo como a los académicos se les considere mestizos mexicanos, y que unos y otros hablen el
castellano. Esas diferencias se hacen aiin mas graves cuando se trata de estudiar a grupos de autdctonos cn sus
lenguas propias.

97



IV. INFLUENCIAS MUSICALES DE LA COSTA DELGOLFOY DEL
OCCIDENTE DE MEXICO EN LAS VELACIONES Y EL HUAPANGO AQUI
ESTUDIADOS.

En este capitulo se veran algunos elementos que el arte popular de las velaciones y el
huapango comparte con la tradicion musical de la Huasteca, y con tradiciones del
occidente de la republica que, segun la hipdtesis que aqui se maneja, pudieron ser
llevadas a la Zona Media de San Luis Potosi y a la Sierra Gorda por medio de arrieros
que transitaban rutas comerciales que corrian desde y hacia ambos litorales. Otras
influencias en la instrumentacion de la misma también pueden derivarse de las orquestas
religiosas que impulsaron los frailes para la evangelizacion de los indiocs. Enseguida se

exponen datos para findamentar ambos argumentos.

Existe una teoria que han citado estudiosos de la musica tradicional, como Irene
Vazquez Valle, quien plantea a lo largo de su folleto Relatos con musica y chocolate
(1991), que los arrieros que transitaban de ida y vuelta las diferentes vias de
comunicacion comerciales flieron los encargados de trasmitir expresiones musicales
externas en sus lugares de origen. Segun esta hipotesis, junto con las mercancias los
arrieros transportaban noticias, rasgos culturales y modas a largo de sus rutas de
transito. Por comprobar o rechazar estos supuestos, enseguida se presentan los datos
encontrados sobre rutas que confluian en la Zona Media de San Luis del Potosi y la
Sierra Gorda, las cuales les comunicaban con la costa occidental y el Golfo de México.
Desde luego, se tratara de ver si velaciones y huapangos propios de la zona recibieron

alguna influencia aparejada al caminar de recuas y arrieros.

Las rutas hacia el Golfo de Meéxico. No cabe duda que la Zona Media de San Luis
Potosi era confluencia de varias rutas que comunicaban el Altiplano potosino y el
occidente de México con el Golfo de México. Respecto a las rutas con el Golfo, un
documento de 1816 en el ramo de Inquisicion del AGN (vol. 1460, fojas 227), refiere
que llegaron libros europeos prohibidos al pueblo de Armadillo, los cuales entraron por
Altamira. Ademas, sabemos que habia comercio desde Veracruz, via Altamira, pasando
por San Luis Potosi, hacia las provincias internas, como refiere un documentos del
mismo ramo del afio de 1813 (vol. 122, exp. 4, f0jas 336-622). Un importante trafico
era el de la sal como indican varios documentos del mismo archivo. Uno, de General de

Parte (vol. 78, exp. 150) de 1803, relata querellas entre la intendencia de San Luis
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Potosi y Altamira por las salinas. Otro del mismo ramo (vol. 80, exp. 82, fojas 104-
106v) documenta que estas salinas eran controladas por la intendencia de San Luis en
Altamira. Por su lado, Maria Isabel Monroy Castillo (1999: 134) sefiala que navios
espaiioles, ingleses y norteamericanos, desembarcaban ilegales mercancias en Panuco
que eran transportadas a la ciudad de San Luis Potosi via el Valle del Maiz La doctora
Catalina H. (comunicacion personal) asevera que los arrieros que recorrian la Huasteca
durante el siglo XVIIL, en el cual se intensificd el comercio, eran principalmente
afromestizos, debido a que los mulatos y cambujos al no tener derecho de poseer tierras

no estaban atados a pueblo alguno y llevaban una vida errante.

Sobre el mismo asunto Guerrero Tarquin (1988: 81, 191, 203) describe que el Real de
Xichu era un punto importante de abastecimiento para los arrieros, en donde paraban
para aviarse de lo necesario. Cargados de mercancias y noticias, recorrian la ruta que iba
desde ese Real de minas hasta Tampico, y de regreso. La ruta comenzaba en el pueblo
de San Luis de la Paz, continuaba por Xichu hacia El paso de San Guillermo
(actualmente El paso de Guillermo) y San Ciro. Desde alli se podia viajar hasta
Tampico pasando por Rio Verde. El mismo autor (1987: 177-191) sefiala otra ruta al
mismo destino que pasaba por Xichtl, Arroyo Seco (donde asimismo hay un camino
hacia la Zona Media de donde se puede viajar también a la Huasteca), Jalpan, Xilitla,
probablemente Valles y de alli hasta Tampico. Otro camino a la Huasteca partia de San
José de Iturbide (San José lturbide) en el noreste de Guanajuato, pasaba por El Capulin,
Tierra Blanca, Santa Catarina y Atarjea. Desde alli se adentraba en la Sierra Gorda
queretana, que considera parte de la Huasteca, llegaba a Xilitla, o a la Zona Media que

también posee comunicacion hacia la Huasteca.

La ruta hasta la costa dd occidente. En el ramo de Alcabalas del AGN (vol. 453, exp.
44), del siglo XIX, se alude al comercio de San Luis Potosi con Morelia. Guerrero
Tarquin (1988: 81, 191, 203) sefiala que los arrieros solian viajar desde Xichu a San
Luis dela Paz, y de alli hacia al centro del pais (probablemente el Bajio) desplazandose
hasta Guadalajara para luego alcanzar la costa del occidente y llegar hasta Guerrero. Es
decir, si es cierto que los arrieros transportaban la musica, algunas influencias musicales
del occidente viajaron con ellos hasta la ciudad de San Luis y de alli a la Zona Media,
por donde debian pasar para arribar a la Huasteca. Ello explicaria también la llegada de

influencias del occidente a la Sierra Gorda
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Cabe agregar que ademas existen diversos testimonios que confirman el intercambio
dindmico entre la zona del occidente de México con otras regiones lejanas y aledaias,
por lo cual se pudieron dispersar muy ampliamente las influencias musicales del
occidente de México. Al respecto, en el AGN hay un documento del ramo General de
Parte que informa sobre abasto de maiz desde Tierra Calientey Valladolid (Morelia), a
Villa Llerenay Sombrerete, con lo cual queda de mani fiesto laamplia rutade trafico del
occidente al norte (vol. 69, exp. 200, fojas 269-2719). En el ramo General de Parte
(vol. 41, exp. 211, fojas 154 y 155) se menciona trafico de aguardiente entre Parras,
Nuevo Leon, Guadalajara y Guanajuato. Esto muestra que el area de influencia del
occidente 1lego por el noreste hasta Nuevo Leon (al final de este capitulo se puede ver

un mapa de las rutas de comercio, hecho con base en los datos aqui expuestos).

El término huapango. El nombre huapango esta relacionado a varias tradiciones
musicales de estas tierras. Una esta ubicada en el sur de Veracruz y otra en la Huasteca,
alo largo de la costa del Golfo de México.” Otra, que es la central para este trabajo, se
extiende por la Zona Media, el Altiplano del Potosi y la Sierra Gorda. Sobre el origen
del término hay muchos desacuerdos. Gabriel Saldivar (1934: 291-292) dice que

3

huapango es un sustantivo locativo de la lengua mexicana y quiere decir “sobre la
madera”. Rolando Pérez (comunicacion personal) asienta que podria ser una palabra de
origen Bantu. Alvarado Pier (1999: 8) citael Diccionario General de Americanismos de
Francisco J. Santa Maria, en donde se explica que es un topénimo que proviene del
nombre sustantivo huepantli, que seria una viga segun el diccionario de Molina. En el

Compendio de la Gramatica Nahuat! de Thelma Sullivan (1992: 152-154), se corrobora

3 En entrevistas realizadas en Tlacotalpan, Alvarado y Santiago Tuxtla, personas viejas usan el término huapango
para referirse a los festejos de sones del sur de Veracruz, y a la misica que en ellos se toca. Entre las varias
entrevistas hechas a Arcadio Hidalgo, publicadas por Gilberto Gutiérrez y Juan Paswe (1985: 100, 101, 144), se
puede ver que el famoso jaranero aplica el término huapango al festejo de baile de su tradicion de sones. Sin embargo
el término fandango es el unico utilizado por los jovenes para referirse a estos festejos de baile, porque lo han
aprendido con los musicos de “rescate” del llamado son jarocho. Giberto Gutiérez, uno de esos musicos de rescate,
afirmé en una presentacion en Tlacotalpan que ¢l emplea s6lo el término fandango (y no huapango) porque es el que
utilizaba su abuelita. En la Huasteca, como veremos més adelante, también se entiende el término hugango como
festejo de sones o como la musica que se toca en ellos. El trafico comercial puede ayudar a entender estas similitudes
entre las tradiciones del sur de Veracruz y la Huasteca. A este respecto hemos hallado documentos del AGN, uno del
ramo de Correspondencia de virreves: Marques de Croix (vol. 4, fojas 157-160), de 1768, donde se menciona
comercio de Veracruz con Tuxpan, Nautla y Tampico. Otro documento del ramo de Archivo de Hacienda (vol. 219),
de 1753-1819, menciona comercio de Veracruz con las Provincias Intemas, via Tampico. Otros del ramo de General
de Parte (vol. 70, exp.218, fojas 185-186), de 1743, y (vol 34, exp. 15, foja 15), de 1744, refieren comercio de sal
por el rio Barras, de Tampico, relacionado con Papantla, Huachinango, e incluso se alude a Campeche. Este tltimo
documento y otro de Ordenanzas (vol. 14, exp. 304, fojas 189-215) hablan de que el trafico maritimo no sob se
realizaba entre Panuco y Veracruz sino que se prolongabahasta Campeche y se incluian poblados del actual estado de
Tabasco. La sal pudo ser una mercancia importante pues varios documentos tratan del comercio de ésta, desde
Panuco hasta Campeche.

100



que de un sustantivo como huepantli derivaria el toponimico huepanco uniéndole la
desinencia “co”. Asi mismo en el vocabulario de Molina existe efectivamente la palabra
uenpantli: “viga devastada y sin labrar”. El locativo derivado seria uenpanco, que

hispanizado daria huapango, el cual tiene relacion con madera.

En el mismo sentido, un documento del siglo XVIII del AGN, ramo de Provincias
Internas (vol. 9, exp. 5, 8. 47-48), menciona que un hombre arrend6 un pedazo de tierra
llamado Guapango cercano a la hacienda de Arroyo Zarco, en el norte del territorio que
forma ahora el estado de México. En la actualidad en esa zona hay poblado y una presa
que se llaman Huapango. Esto refiierza 1a hipdtesis hecha en torno al origen toponimico,
de la lengua mexicana, del nombre del género musical huapango. Cabe sefialar que
testimonios modernos también relacionan al término huapango con madera. Asi lo
expresa Ivan Cruz (comunicacion personal), quien sefiald que algunos hablantes
modernos del mexicano le comentaron que huapango les suena a cuapanco, término
propio de su lengua que se aplicaria a algo que esta construido con madera, o les suena a
tapanco, un piso alto construido con madera. Hemandez Azuara (comunicacion
personal) explica algo similar acerca de que huapango derivaria de huapalli, que quiere
decir madera. Este toponimico se referiria pues a un lugar fabricado con vigas de
madera y, por lo tanto, se entiende que el nombre huapango alude al lugar donde se

zapateaba en los bailes, una tarima,® o se refiere a las bancas altas donde los musicos

6 El caso del nombre de huapango no parece aislado, pues en los nombres de otras tradiciones, verbi gratia del
mariache, encontramos relaciéon a la toponimia. En efecto, algunas citas hechas por Ochoa (2000: 101-109), de
diversos autores, hacen pensar que podria ser una palabra de origen indio y que por haerse aplicado como
denominacion de lugares, podria haber sido un topénimo originalmente. Ochoa (2000: 102-103) y Jauregui (2001:
17) mencionan doarmentos de 1838 y de 1832, uno de una estadistica y otro deun libro parroquial, respectivamente,
donde aparecen las mas tempranas menciones del nombre mariache, pero referentes en ambos casos, no a grupos
musicales ni a festejos de baile, sino al nombre de un rancho del partido de Tepic. Los testimonios historicos mas
antiguos que relacionan a este término con festejo de baile y musica, son de alrededor de 1852, segtin Ochoa. Uno de
ellos trata sobre festejos de baile en Nayarit, en donde se menciona que llamaban mariache a la tarima de baile. Por
otra parte Ochoa (2000: 103) da noticias de un lugar cuyo nombre es Nahuanchi situado cerca de Cocula, y en los
mapas podemos ver ademas que hay otro sitio llamado Teotatiche, al norte de Jalisco. Las desinencias de tales
nombres son similares a la de mariache, y podrian indicar que se trata de alguna forma de sustantivos topénimos de
alguna lengua local, o podrian indicar también que estan en diminutivo pues en la lengua mexicana la terminacion
“tzin” indica ello, e hispanizada se convertiria en “che”, ya que por Nayarit y Jalisco se hablaron lenguas hermanas
del mexicano, y esta ultima lengua. Aun dentro de la lengua mexicana podriamos pensar que en casos excepcionales
se les ponian nombres a los lugares usando sustantivos en diminutivo, como el caso del volcan Malintzin o Malinche,
de la zona de Puebla-Tlaxcala. Hay pues algunos datos para pensar que mariache, como en el caso del nombre
huapango, podria derivarse del nombre que designaba al lugar donde se llevaba a cabo el baile de sones y jarabes, o
sea la tarima. De ahi tal término se extendid a los festejos de baile y misica, como se ve en algiin documento
publicado por Ochoa (2000: 112), a los cuales también se les llamaban fandangos, y a los muasicos se les llamé
mariache o mariacheros porque tocaban en la fiesta de mariache.

Lalengua de la queprocede este nombre es incierta. Inicialmente se ha propuesto que proviene del francés, cosa poco
probable porque los documentos mas antiguos donde aparece el nombre mariache son de antes de la intervencion
francesa. Davila Garibi sefiala que deriva de la lengua coca. Pedro Castillo Romero dice que viene del idioma indio
Pinutl y que se referia a un estrado o suelo movible. Ochoa tiene la hipotesis de que mariachiles es el nombre familiar

101



tocan. De alguno de estos artefactos se extendid dicha denominacién al grupo de

instrumentistas, a lamusica y al baile. Esto lo analizaremos a continuacion.

Leonardo Zaleta (1998: 30-33) sefiala que en un archivo de Ilamatlan encontrd un
documento, en el cual se describe que los indios de la Huasteca subian a tocar a un
“peldafio”, desde tiempos prehispanicos, y le denominaban cuapanco. Como este autor
no dareferencia alguna de dicho documento parece dudoso el dato. Por su parte Thomas
Stanford (comunicacion personal) asevera que el término huapango se aplicaba a las
bancas altas donde tocaban los musicos, en una comunidad que visitd de la Huasteca.
Contrariamente Servando Rubio, musico de la Huasteca, denomina a la tal banca como
tlapechtli, como también lo hacen Tomas Goémez Valdemar (1997: 4), originario de la
Huasteca veracruzana y Hernandez Azuara, de la hidalguense (2001: 143). Cabe
comentar que para los festejos de huapango de la Zona Media y la Sierra Gorda se
emplean una especie de bancas altas de madera que reciben, entre otros nombres, el de
tablados, tapancos o tarangos. En ellas suben los musicos a tocar, sentados. Estas son
similares a los tlapechtlis usados en los festejos de huapango de la Huasteca. Don
Servando sefiala que en ellos también podian tocar sentados los musicos de la Huasteca,
aunque generalmente lo hacian de pie. Esta semejanza indica contacto entre la Huasteca

y la region comprendida entre la Zona Media, el Altiplano del potosi y la Sierra Gorda.

Si bien Gomez Valdemar sefala que la tarima de baile no se usa en la Huasteca, Lucas
Salvador Frias, bailador de huapango de la Huasteca potosina, afirma que si se
empleaba en los festejos a los que asistio, antiguamente, en la Huasteca veracruzana.
Esta también era usual en la tradicion de este estudio, tanto en Rioverde como en la
Sierra Gorda, y se sigue empleando en los bailes de sones del sur de Veracruz. Por lo
tanto en todas estas tradiciones musicales, asociadas de un modo u otro al término
huapango, la tarima de zapateo ha estado presente, aunque con el tiempo en algunas

dejo de emplearse. En cambio, esas bancas altas para que suban los musicos tuvieron

de Maria de los Angeles, basado en una idea anterior de Thomas Stanford (1984). Cree que enfonces el nombre
proviene de Maria nahuatlizado: Mariatze (que segin lo que investigamos podria ser mas bien Mariatzin), que
degenerd en mariachi o mariache.

Por si fuera poco b anterior, ademas de los casos de los términos huapango y mariache usados como nombre de
tradiciones musicales y como nombres de algun lugar, encontramos en el folleto del fonograma Tesoros de la Misica
Norestense (191: 5) que a ciertos conjuntos musicales de Nuevo Ledn, que tocan jarabes y huapangos con dos
clarinetes y tambor, les conocen como Tlahualilos, entre otras denominaciones, y este mismo nombre también
aparece en los mapas designando a una poblacion en el vecino estado de Coahuila.
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menos difusion, pues no existieron en el sur de Veracruz. Seria entonces maés factible
afirmar que la denominacion de huapango se debe a la tarima de baile, y no a la banca

alta como sefala Zaleta

Significados contemporaneos populares del término huapango en la Zona Media de San
Luis Potosi y la Sierra Gorda. Huapango se relaciona a la parte secular de la tradicion
de nuestro interés. Antonio Garcia, de la comarca de Rioverde, mencion6 que en las
bodas tocaban ““ dos musicas de huapango” o dos agrupaciones musicales. También us6
el término huapango para referirse a la musica y al baile donde se cantan las poesias y
decimales, especialmente en las bodas, lo que indica que para este trovador dicho
término designa globalmente a la vertiente secular de la tradicion. Adrian Turrubiates
empled el término huapango para diferenciar la vertiente secular de la tradicion de la
religiosa. Otros poetas de la zona tienen el concepto de huapango como “un ritmo”, “un
manico”, incluso comentan que hay unas plantas de poesia que llevan méanico similar al
del son, las cuales denominan plantas “huapangueadas”, aunque generalmente a los
sones no les llaman huapangos como sucede en la Huasteca. También se puede
encontrar que el concepto de huapango designa a las tres partes musicales: poesia,
decimal y jarabe (que se puede sustituir por un son), las cuales se deben tocar

obligatoriamente en cada intervencion de los musicos dentro de un baile

En el noreste de Guan ajuato utilizaron el término huapango para referirse a un festejo de
bodas. Un bailador expresé que: “hay unos musicos que tocan puro huapango y no
sirven para velaciones”, lo que deja de manifiesto que el concepto se refiere tanto al
festejo de baile como a la musica en conjunto. Sélo uno de los poetas entrevistados,
Lupe Reyes, de la Sierra Gorda queretana, se refirid a los llamados sones arribefios
como huapangos. En Jalpan, Querétaro, los mtsicos entrevistados denominaron
fandangos a los festejos seculares en los que se bailaban poesias, decimales y jarabes,
pero nunca los llamaron topadas ni huapangos. Este término lo utilizaron sélo para los

sones de la Huasteca que llegaron como a mediados del siglo XX a Jalpan.

Significados populares del término huapango en la Huasteca. Existe una copla de

dominio publico, empleado en un son llamado La Guasanga, la cual expresa
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Andando por la Huasteca
conmi jarana tocando
en el centro deun huapango
vide una veracruzana
la guasanga zapateando.

Esta deja ver que, en la Huasteca, huapango significa festejo de baile, aunque también a
los diferentes sones les 1laman huapangos, segiin se ve a lo largo de la obra de Gémez
Valdemar (1997). César Herndndez Azuara e Ivan Cruz aseguran que este término
presenta en la Huasteca el significado de baile o musica. Hay que agregar ademas el
significado de huapango como agrupacion musical, segiin afirmo en entrevista Lucas
Salvador Frias de la Huasteca potosina Cabe aclarar que Ivan Cruz expresd que la
categoria de “son huasteco” parece no emplearse dentro de esta tradicion, como ha
observado en sus viajes a la dicha regidn, y enfatiza que mas bien utilizan el término
huapango. Pero el término son, a secas, si lo hallé Alejandro Castellanos (comunicacion
personal) en su trabajo de campo en la Sierra Norte de Puebla. Este autor refiere que alli
los indios usan el término son para su misica ritual y le diferencian de lo que se toca en
los bailes de placer, a lo cual llaman huapango. Con estos datos se ve que, a nivel
popular, uno de los mas difindidos significados de huapango es el de festejo de sones y
otro es el de musica, tal cual se encuentran en Rioverde, en la comarca de Xicht y en la

Huasteca.

Nombres comunes entre los sones arribeiios y los de la Huasteca. Otro factor que
reflerza lo seflalado acerca del intercambio de influencias es la existencia de
denominaciones similares de sones (aunque musicalmente sean diferentes), que
comparten tanto los huapangos de la Huasteca como los llamados sones arribefios. Ello
se constata al comparar nombres de estos ultimos, recopilados en campo, con nombres
de algunos sones de huapango de la Huasteca publicados en la obra de Goémez
Valdemar (1997). Seguramente esto es el resultado de contacto entre la Huasteca, la
Zona Media y la Sierra Gorda. Tales nombres son: Las rositas, Las presumidas, Los
caballitos, Las peteneras, Las conchitas y El apasionado. Acerca de un son arribefio
denominado E! Fandango, se encontrd que ademas del nombre, es similar en otros
varios aspectos a El Fandanguito que se tocaba en varias tradiciones musicales a lo
largo de la costa del Golfo. Si bien este son en cada comarca tuvo formas musicales
difrentes presentaba en todas un elemento en comin: en la Huasteca (Hernandez

Azuara, 2001: 144) alguno de los asistentes al baile, que era poeta, decia, jalto a la
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musica!, cuando estaban tocando El Fandanguito, y en deteniéndose aquella recitaba
composiciones en verso, como cadenas de décimas y trovos en quintilla En los festejos
de huapango del sur de Veracruz (Baqueiro Foster, 1997: 15), donde se tocaban los
sones vulgarmente conocidos como jarochos, cuando estaban interpretando El
Fandanguito alguien del piblico asistente decia, jbomba!, y se detenian los musicos
para que la persona recitase alguna décima. En Tabasco también se tocaba El
Fandanguito, segin Baqueiro Foster. En El Fandango arribefio los bailadores también
podian recitar estrofas de cuatro renglones, no sélo el guitarrero como generalmente se
ve en los festejos de huapango de la Zona Media y la sierra Gorda, acto que podian

hacer tanto hombres como mujeres.

Uso de coplas dl estilo huasteco en la contradiccion de los poetas arriberios. Guerrero
Tarquin (1988: 113) transcribié dos estrofas, de cinco y de siete renglones, las cuales
fueron usadas por dos trovadores en una contradiccion en la comarca de Xichu, en los
afios cuarenta del siglo XX cuando ¢l la visitd. Se entiende en el texto que uno de los
participantes de dicho desafio cant6 una de esas coplas para ridiculizar a su
contrincante, quien le contestd inmediatamente. En la actual tradicion de huapango que
se cultiva en Xichu no se puede contestar inmediatamente pues cada trovador debe
respetar la secuencia de cantar primero la poesia, luego el decimal y, al final, un jarabe
o un son. Las estrofas que transcribe Guerrero Tarquin sélo pudieron cantarse en un
jarabe o en un son de la tradiciéon modema. Por su parte Socorro Perea (1989: 14)
menciona que en el Altiplano del Potosi y la Zona Media se improvisaban preguntas y
respuestas en cuartetas, las cuales, aunque Perea no lo especifica, solamente pudieron
cantarse en un jarabe o en un son. Es posible que las hayan cantado de manera
semejante a como se hace hoy dia, sobre todo hacia el final de las topadas, cuando los
trovadores se lian en controversias, a veces con preguntas y respuestas, con formas

musicales de los jarabes.

Guillermo Velazquez (1993: 153-169) entrevistd al versador Epifanio T orres nacido en
el municipio de Landa, Querétaro. Dicha poblacion se encuentra al este de la Sierra
Gorda, enclavada en una porcion considerada por algunos habitantes de la comarca
como parte de la Huasteca. Este trovador participaba en competencias donde se usaban
estrofas improvisadas de cuatro, cinco y seis renglones, con las cuales se formulaban

preguntas entre los poetas para hacer competencia. Se entiende que alli las
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musicalizaban con sones de huapango de la Huasteca. Como las composiciones en verso
utilizadas por don Epifanio se cantaban como versos de los sones de huapango, se podia

3

contestar mas rapidamente que si fuese musica “arribefia”. Otra similitud con la
tradicion musical de la Huasteca, es que se desafiaban haciéndose preguntas y

respuestas con estrofas de cinco y seis renglones, como lo describe Leonardo Zaleta
(1998: 51-54).

Se refiere ademéas que don Epifanio sabia tocar valoneo, con el violin, de donde se
puede inferir que los musicos de esta zona interpretaban tanto huapangos de la Huasteca
como la musica que acompafia a las poesias y decimales; y ademas, desde luego,
conceptuaban el valoneo como instrumental que ha sido uno de los argumentos en que
enfatiza el mi trabajo. No obstante en la videograbacion de Jorge Antonio Miguel Lopez
(1994), el jaranero del grupo que tocd en una velacion en Santa Maria de Cocos, Arroyo
Seco, Querétaro, cantd estrofas de ocho renglones en lugar de las de la poesia, y de
cuatro lineas en lugar de las estrofas del decimal. Habria que preguntarse entonces si
por ventura las composiciones en verso que cultivaba don Epifanio se empleaban como
equivalente de las actuales poesias y decimales con acompafiamiento del valoneo, tanto
en las velaciones como en los festejos de huapango. Este mismo trovador comenta que
se usaban dos violines y guitarra, sin jarana, instrumentacion similar a la de la tradicion
de este estudio afios atrés. Sefiala también que en sus controversias tenia al contrincante
enfrente, y que hizo bajar del tablado a uno en una de esas contradicciones de las que
participaba con sus composiciones en verso que no eran ni poesias ni decimales. A
dichos enfrentamientos les clasifica como topar. También califica de poeta a un
trovador con quien se enfrentd, y se deduce de sus palabras que no fie con poesias y
decimales, pues dice que no aprendié a hacer décimas. Todo lo anterior resalta que hay
cosas en comun con la tradicion de este estudio, por la instrumentacién, musica, los
conceptos de topada y poeta, y por estilarse dos grupos musicales puestos uno frente al

otro subidos en tablados para competir.

Las estrofas del relato de Guerrero Tarquin corresponden més a una forma de
enfrentamiento del tipo de competencias en que participaba don Epifanio Torres que al
de las topadas actuales en las cuales se emplean poesias y decimales. Es decir que este
tipo de contradicciones se pudo extender desde la sierra queretana hasta la comarca de

Xicht, gracias a las rutas de intercambio comercial, y coexistid con el de poesias y
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decimales, como hace entender don Epifanio que ocurria en la zona donde vivia y

dentro dela cual se desplazaba para trabajar.

La alineacion instrumental de la tradicion, y sus posibles influencias de la cultura
india colonialdel occidente de México y dela Huasteca

La dlineacion instrumental primitiva en los grupos de la Zona Media. Céndido
Martinez de la comarca de Rioverde platicéd de una agrupacién musical llamada Los
Piteros formada por clarinete, violin y guitarra, que participaba antiguamente en las
bodas y musicalizaba los desafios de verseros.” Fernando Nava (S/F) refiere que el
violinista Esteban Torres, que toca con agrupaciones de la tradicion de este estudio, le
manifestd que existio unamusica o agrupacion musical que teniaun clarinete, un violin
y la guitarra. Con el tiempo, segin don Candido, el clarinete se cambid por otro violin
hacia fines del siglo XIX, la guitarra primitiva (la cual identi ficd con la sexta) se cambid
por la quinta huapanguera, y por ultimo se integro la vihuela quedando la alineacion de
instrumentos hoy vigente. Por su lado, Guerrero Tarquin (1988: 136-140, 184), en el
libro donde plasma sus recuerdos de los afios cuarenta de un viaje a la comarca de
Xicht, alude a “una bordona, requinto, vihuela, violin y guitarra”, usados en las

competencias de trovadores que presencio.

Respecto al uso de la guitarra huapanguera, Fernando Nava (S/F) dice que se utilizaba
en la tradicion desde los afios veinte Segin Antonio Garcia, en 1946 cuando se inicid
como trovador ya la empleaban en la comarca de Rioverde, aunque ¢l conoci6 todavia a
musicos anteriores que usaban sextas. Platico que en Tampico las compraba, es decir en
la Huasteca, y de alla mismo aseverd que son originarias. Candido Martinez, segun
memorias de su padre, menciond que se empleaba ya desde 1935 en la comarca de
Rioverde. Refiere que €l las compra con un fabricante de Dolores Hidalgo, Guanajuato.
Lupe Reyes, de la sierra queretana, dijo que cuando se iniciaba como trovador hacia
principios de los sesenta del siglo XX, todavia era usual la guitarra sexta en su pueblo,

El Refugio. El aprendié aiin con este tipo de guitarra. Guillermo Veldzquez también

7 Otros miisicos como Miguel Gonzalez y Bartolo Gonzalez, de la misma comarca, recordaron haber escuchado por
la década de los treinta, delsiglo XX, a los piteros, aunque no les asociaron con las cmnfrontaciones de verseros. En la
Sierra Gorda queretana nadie recuerda una instrumentacion semejante relacionada a la tradicion de este estudio,
Unicamente tuvieron memoria de que se utilizaba la guitarra sexta y dos violines. En la Sierra Gorda de Guanajuato
tampoco nadie la record6 asociada a la tradicion que nos atafie. Todo esto puede restar confiabilidad al testimonio de
don Candido, aunque no le descalifica del todo, pues lo que afirma dice basarlo en recuerdos de su padre, que es una
persona de mas edad que cualquiera de los musicos que entrevistamos. Es decir, si bien no hay testimonios directos,
tampoco es absurdo proponer que Los piteros participaban en los desafios de verseros antiguamente.
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comentd que empezd a tocar con guitarra sexta y relaciona la difusion de la
huapanguera en la Zona Media con un musico avecindado alli originario de la Huasteca.
Por todo lo anterior se podria pensar que la guitarra huapanguera tardé un poco mas en
arraigarse en la Sierra Gorda, tanto la de Querétaro como la de Guanajuato, mientras
que en Rioverde arraigé desde mas antiguo, y de alli se pudo dispersar hacia dicha

Sierra.

Guerrero Tarquin (1988: 136-140, 184) asevera que en la época en la cual hizo su viaje
a la comarca de Xichu, se empleaba guitarra en las competencias de trovadores. Como
no aclara a qué tipo de ellas se refiere, es facil deducir que la que se menciona en su
libro es la guitarra sexta moderna, la cual fue mencionada por lamayoria de los musicos
entrevistados. Pero no hay que descartar que se haya utilizado ademas otra de tipo
diferente, pues Amador Oviedo, vetusto varero del municipio de Victoria, Guanajuato,
narré que antes usaban ahi una guitarra parecida a la sexta y que se afinaba en forma
parecida, excepto que le faltaba una cuerda. Entonces se trataba de una guitarra quinta
que no tenia drdenes dobles de cuerdas, como la huapanguera. Esto daria pie a pensar
que tal guitarra quinta, diferente a la huapanguera, antecedié incluso a la sexta, dentro
de la tradicion de este estudio. Sin embargo s6lo osamos sugerir tal cosa respecto al
noreste de Guanajuato, por ese testimonio de don Amador. En Rioverde no se encontrd
evidencia alguna de guitarra semejante, sino solo de la guitarra sexta y de la quinta

huapanguera.

(Y a qué se refiere Guerrero Tarquin (1988: 136-140, 184) cuando enlista ademas una
bordona, de sonido ronco, relacionada a competencias de poetas?, ;utilizarian también
en dichas competencias alguna especie de bajo quinto, o sexto, como el que parece
mirarse en una foto publicada en su libro Reminiscencias de un vigie a través de La
Sierra Gorda, por Xichu y Atarjea (1988), la cual se puede ver al final de este capitulo?.
En la Zona Media pudo usarse también un instrumento parecido, como lo muestra la
fotografia del grupo del trovador J. Asencion Aguilar de la comarca de Rioverde, de la
portada de Poeta con destino de Guillermo Velazquez (2000a), la cual se reproduce al
final de este capitulo. Velazquez (2000a: 22) asevera que Asencion Aguilar fie iniciado
en la musica por un ejecutante del “bajo”, y sefiala que su hermano lo acompanaba a
veces con el ““ guitarron” (Candido Martinez, de la misma comarca, mencion6 también el

guitarrén, pero no me quedo claro a qué tipo de instrumento se referia). Entonces el
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penultimo musico de la fto, de izquierda a derecha, probablemente es el hermano de
don Asencion, y en tal caso el instrumento que porta podria ser el bajo o guitarron, o

también se estd haciendo referencia a un guitarréon de mariache.

En lo tocante a la vihuela, un testimonio recopilado por Isabel Flores (2001: 31) indica
que en ladécada de los treinta atin no se utilizaba la vihuela entre los musicos de Xichu.
Guerrero Tarquin (1988: 136-140, 184) sefala que ya se incluia este instrumento en
agrupaciones que intervenian en las competencia de trovadores que observo durante su
viaje a la comarca de Xicht, en los cuarenta. Ademas dicho autor da a entender que ¢l
mismo sabia fabricar tal instrumento, pues comenta que alguna vez tocod una vihuela
hecha por sus “propias artes”, por lo que se puede deducir que también en San Luis de

la Paz, donde vivia, era usual.

Adrian Turrubiates hizo mencion de que en Rioverde, a fines de los cincuenta, primero
se habia integrado la jaranita huasteca a la alineacion instrumental y poco después se
prefiri6 la vihuela En la yamencionada fotografia de la portada del libro de Guillermo
Velazquez (2000a), Poeta con Destino (quiza de fines de los cincuenta cuando
Asencion Aguilar empez6 a tocar en festejos de huapango), se puede ver ya la vihuela
en la alineacion instrumental de la comarca de Rioverde. No obstante don Candido, de
ahi también, asegura que hacia fines de los sesenta, cuando ¢l se inicid, la vihuela
todavia no era muy usual. Lupe Reyes asever6 que cuando se iniciaba como trovador
tampoco era comun la vihuela en El Refugio, en la sierra querctana, ni tampoco se
empleaba jarana huasteca. Por su parte, Socorro Perea dijo que tanto jaranas de la
Huasteca como vihuelas eran habituaes entre 1965 y la década de los setenta, lapso en
que presencié asiduamente festejos de topada en Armadillo y la Zona Media En la
contraportada del fonograma Antologia del son en Querétaro I (2000), se dan
pormenores acerca de que en Jalpan, desde la década de los cincuenta se integrd la
jarana huasteca a los instrumentos que acompafian a los versadores de poesias y
decimales, donde por lo general no se utiliza la vihuela. Con base a estos datos se
concluye, por una parte, que la vihuela parece haberse arraigado en la comarca de Xichu
antes que en la de Rioverde, y antes que en El Refugio, en la sierra querctana. Es
posible incluso pensar que se empez6 a usar en Rioverde por influencias del noreste de

Guanajuato, donde debe ser mas antigua su presencia segiin los datos. Respecto a la
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jarana huasteca, esta fue desplazada por la vihuela en Rioverde, y continia siendo

utilizada en Jalpan y en otros puntos de la sierra queretana.

En un testimonio sobre el mariache, de 1944, se deduce que la vihuela es originaria de
Cocula, en el occidente de México, o que al menos flie mas antiguo su uso en esa region
que en otras de la republica (Jauregui, 1999: 177-179). Si bien el testimonio no parece
tan confiable, resulta evidente que este instrumento tiene una mayor difusion hacia el
occidente y no hacia el oriente del pais, pues se le encuentra en la tradicion de sones de
tarima de Tixtla, Guerrero, en los conjuntos de arpa grande de la Tierra Caliente de
Michoacén y se empled en algunos grupos de mariache como los de Cocula, Jalisco
(como lo sefiala el dicho testimonio recopilado por Jauregui). Algunos de esos lugares
fueron recorridos por los arrieros de Xich, y porlos de San Luis de la Paz también, en
sus viajes hacia la costa de Guerrero, como asevera Guerrero Tarquin (1988: 81, 191,
203). En otras palabras, la gente del noreste de Guanajuato tenia mayor contacto que la
de Rioverde con el occidente de México, de donde parece originaria la vihuela Esto
explica que en las dichas poblaciones del noreste de Guanajuato arraigara mas
tempranamente la vihuela que en Rioverde, donde, asimismo, por existir un contacto
directo con la Huasteca, el arraigo de la guitarra quinta huapanguera fie mas temprano

que en la Sierra Gorda, y se adoptd lajarana huasteca antes que la vihuela.

Similitudes entre agrupaciones musicales que se encuentran a lo largo de lo que fueron
las jurisdicciones del convento de Sichu de Indios y de la Custodia de Santa Catdling,
con las del noreste de México. En la fto del libro de Guerrero Tarquin (1988) se
aprecia una alineacion instrumental conformada con una especie de bajo quinto, otro
instrumento cuya caja de resonancia es ovalada que tiene brazo y diapasén, y un violin.
Seglin su testimonio se trata de “musicos de la region”, es decir de la Sierra Gorda por
donde viajaba. Este tipo de agrupacion presenta el esquema de dos instrumentos
melddicos, el violin y el de caja ovalada, ya que este tltimo se punteaba pues quien le
porta tiene una espiga o plectro en la mano. Lo que parece un bajo quinto debi6 ser para
el acompafiamiento armonico y ritmico. Por lo tanto esta alineacion instrumental resulta
similar a la usada en la tradicion aqui estudiada sobre todo al antiguo esquema de dos
violines y guitarra. Es obvio que el lugar de uno de los violines lo ocupa el instrumento

de caja ovalada y el lugar de la guitarra lo ocupa esa especie de bajo quinto.
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En el mismo 4mbito de la alineacion de la agrupacion musical, Salvador Resendiz
recuerda una agrupacion de musicos del Capulin, San José Iturbide, en el noreste de
Guanajuato, llamada Los Pitillos o Pititos formada por dos instrumentos melddicos, un
violin y un “pito”, mas una guitarra y tambor. Esta es muy similar a Los Piteros que
describe don Céandido Martinez, y se parece a la que describe Fernando Nava, excepto

que el lugar del clarinete lo ocupaun pito.

Los xi’ui de Santa Maria Acapulco emplean dos violines y guitarra sexta (como era la
alineacion instrumental antigua usada en la tradicion mestiza de las velaciones y
huapango de la Zona Media del Potosi y de la Sierra Gorda), para acompaiiar minuetes

en sus velaciones y para ejecutar la musica de la danza de la Malinche.

En el fonograma Musica entre los Chichimecas (S/F) se indica que los ézar, de San Luis
de la Paz, tienen agrupaciones musicales de dos violines, tambor redoblante y tambora,
o dos violines guitarra y vihuela. Queda de manifiesto que la tambora y el redoblante se
pueden sustituir por guitarra y vihuela, respectivamente, quedando intacta la parte
melddica de los dos violines. Este Gltimo esquema de la alineacion instrumental de
dichos indios es muy parecido al usado antes en latradicion mestiza de las velaciones y
el huapango. De hecho, al oir el fonograma mencionado se escucha un clarinete
combinado con violin, lo que muestra que también habria cierta similitud con Los
Piteros y Los Pititos, por agregar un instrumento de viento con los de cuerda. Otra
similitud es el repertorio que acompafian, compuesto de de minuetes, jarabes y son de

huapango.

En Nuevo Leon existia un grupo tradicional que tocaba para festejos de bodas, con
violin, flauta, guitarra y tamboril (Pedro Gémez, 1997: 230-234), cuyo repertorio se
componia de piezas que, segun el autor, tenian similitud con los sones de la costa. Esta
alineacion de instrumentos es parecida a Los piteros, excepto porque estos ultimos no
usaban tambor, y a los pititos. También en Nuevo Ledén y Tamaulipas, territorios
vecinos de la Zona Media, se tocan jarabes y huapangos con un tambor y uno o dos
clarinetes, agrupacion conocida como Tlahualilos, lo cual los hace similares con todas
las alineaciones instrumentales anteriores por el uso de dos instrumentos melddicos,
aunque aqui los dos son de aliento (flleto del fonograma Tesoros de la Musica

Norestense 1991: 5). Otro tipo de agrupacidon con dos instrumentos de viento se estila
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entre algunos grupos indios de la Huasteca, formado con dos chirimias y tambor

(fonograma La voz de las Huastecas, SIF).

En suma, hay patrones semejantes en la composicion de agrupaciones musicales desde
el noreste de Guanajuato hasta Nuevo Ledn y Tamaulipas. Una explicacion se puede
hacer desde la hipdtesis ya planteada de las rutas comerciales. Si bien no se hallaron
documentos que mencionen nexos mercantiles entre Nuevo Ledn y la Zona Media de
San Luis del Potosi, existe un camino que va desde esta tltima area hasta Tula y
Jaumave y continua hasta Ciudad Victoria, poblado que existia desde el siglo XVIII con
el nombre de Aguayo, desde donde se puede llegar hasta Monterrey. Otra explicacion es
que todas derivan de orquestas religiosas implantadas por los frailes entre los indios,

como veremos mas adelante en este capitulo.

Similitudes entre diversas agrupaciones musicales tradicionales a lo largo de lo que fue
el obispado de Michoacan. Hemos considerado que las rutas comerciales fueron muy
importantes para establecer las influencias culturales en la zona de estudio, aunque es
algo que necesita profundizarse mas, y ha quedado mostrado que entre la zona de
estudio y regiones tan lejanas como la costa de occidente o el noreste colonia se
establecié la comunicacion y, con ello, el comercio, la migracion y el intercambio
cultural. Sin embargo hubo también factores histéricos que influyeron en la tradicion

estudiada de la Zona Media de San Luis y la Sierra Gorda.

Es notorio que casi todos los poblados en donde existen o han existido grupos con
alineaciones similares a la que se estila en las velaciones y huapango, pertenecieron al
otrora obispado de Michoacan y a su vecino episcopado de Guadalajara (ver el mapa al
final de este capitulo). Tales grupos, que tocan o tocaron sones seculares, tienen una
alineacion formada fiecuentemente por dos instrumentos melddicos, como dos violines,

mas los instrumentos de armonia, ritmo y bajeo, como jaranas, guitarrones y arpas.
Al respecto, una agrupacion de dos violines y guitarra fue mencionada en el rancho de

El Cazadero, San Juan del Rio, Querétaro, comarca que pertenecid al dicho obispado de

Michoacan, segiin el mapa referido, la cual acompaiiaba el bale de jarabes.
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En lo tocante a grupos de mariache, en pueblos del sur de Jalisco se empleaban dos
violines, guitarra quintay arpa (flleto del fonograma El son del sur de Jalisco, 1980: 1-
2). En Cocula Jauregui (1999) recogié informacion acerca de que los grupos
tradicionales de mariache se conformaban con violines, vihuelas y guitarrones. Segin
otros testimonios, en Nayarit usaban uno o dos violines, guitarra grande o guitarron y
violon o contrabajo tocado con arco (Jauregui, 2001: 5-7). Jauregui también refiere que
Amado Nervo (1962: 175), en el cuento de Pascual Aguilera, imagina un grupo de fines
del siglo XIX que amenizaba una boda en Tepic, que coincide con las alineaciones
instrumentales de mariache en ese estado ya que se conforma con dos violines, dos
guitarras (las cuales podrian ser guitarrones pues en la obra de Jauregui se indica que a
estos se les dice asi en Nayarit), un contrabajo y, ademads, se menciona un “piston”, el
cual puede ser unatrompeta De ser asi, en los grupos de mariache de Tepic el uso de la
trompeta es anterior a le época en que, seglin se cree, Emilio Azcarraga laintegraraa los
grupos de mariache que tocaban en la XEW. Los de Colima se componian de arpa, dos
violines y guitarron. Alvaro Ochoa (2000: 102) presenta un testimonio historico que
indica que en Santiago Ixcuintla los instrumentos que se usaban eran violines, arpas y
vihuelas, o violin, redoblante, platillos y tambor. Los de Sinaloa, como informa Thomas
Stanford en el flleto de su fonograma E/ Son Mexicano (2001), usaban dos violines,

guitarra sexta y guitarron.

En Apatzingan, Michoacan, en la tradiciéon de arpa grande hemos visto que usan dos
violines, arpa, vihuela y la guitarra o jarana, cuyo nombre mas conocido en el ambito

académico es el de guitarra de golpe, mismo que no escuché en el trabajo de campo.

De la misma costa del Pacifico, pero mas al sur, se tienen noticias de un duo
instrumental procedente de Cuajinicuilapa, pueblo ubicado en los lindes de Guerrero y
Oaxaca, en la Costa Chica, no tan alejado de Acapulco que fuera el confin austral del
obispado de Michoacan. Se componia de un instrumento de viento (que por su forma
parece ser chirimia) y un violin, por lo cual es parecido al que forman los angeles de la
pintura de San Miguel Tolimén, de la que hablaremos después, y tiene similitud con Los
piteros y Los pitillos. Dicho diio qued6 representado en una ilustracion, que se
reproduce al final de este capitulo, tomada del libro Cuijla de Gonzalo Aguirre Beltran
(1985: 164-172), en la que aparece musicalizando un entierro en el que se solian tocar

“minués y sones alegres”.
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Las semejanzas indican cierto parentesco entre todas estas alineaciones instrumentales,
de diversas tradiciones musicales, con lausual en la tradicion de velaciones y huapango
que aqui se estudia. Todas ellas proceden de porciones de los actuales estados de San
Luis de Potosi, Guanajuato, Querétaro, Jalisco y Michoacan, areas que pertenecieron al
otrora obispado de Michoacéan, y de algunas zonas ubicadas dentro de lo que fue el
territorio del episcopado de Guadalajara, contiguo al de Michoacan, y dela Costa Chica,
cercana a los confines australes del obispado de Michoacan. Estas semganzas se
podrian explicar, como ya dije, primero por las rutas comerciales, pero también se
pueden entender tales similitudes al considerar que todos esos grupos musicales
recibieron influencias d e orquestas religiosas implantadas por los frailes del obispado de

Michoacan, como veremos a continuacion.

La posible reminiscencia de orquestas coloniales religiosas en todas estas
agrupaciones musicales. En cuanto a los grupos musicales tradicionales del noreste de
Guanajuato, la Zona Media de San Luis Potosi y de Tamaulipas, se puede argumentar
que guardan similitudes por descender de orquestas religiosas implantadas entre los
indios por los frailes franciscanos del convento de Sichu de Indios (hoy Victora,
Guanajuato), los cuales findaron La Custodia de Sancta Cathalina Virgen y Martir de
Alejandria del Rio Verde, cuya jurisdiccion abarcaba hasta Tula y Jaumave, del actual
Tamaulipas. Dichos frailes pertenecieron al obispado de Michoacan. De la Custodia de
Santa Catalina pudieron extenderse tales orquestas hasta Nuevo Ledn, ya que Rafael
Montejano (2002: 17) dice que los fundadores de la Custodia de Rioverde
evangelizaron casi hasta el Nuevo Reino de Leon. Un indicio de como pudieron ser
dichas orquestas se encuentra en la iglesia del poblado de San Miguel Toliman,
Querétaro, donde hay una pintura colonial que se reproduce al final de este capitulo. En
ella se miran dos angeles, uno que tafie un violin y otro que toca una especie de trompa,
es decir, la combinacion de un instrumento de cuerda y uno de viento, parecida a la de
Los piteros que incluian violin y clarinete, o semejante a Los pitillos de El capulin,
Guanajuato, con violin y pito. En el ©lleto del fonograma La muisica de una comunidad
otomi (S/F) se mencionan diversos oratorios ubicados en la Congregacion de
Cieneguilla, Tierra Blanca, Guanajuato, decorados con pinturas de angeles que portan
instrumentos musicales antiguos. No se sabe en qué tiempo fueron hechas las
decoraciones. Entre los instrumentos pintados en ellas se mencionan unos de viento

como clarin, trompeta, bajon, flauta transversa, pifano, chirimia y sacabuche. También
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instrumentos de percusion como tambor, redoblante, tridngulos y platillos. De cuerdas
se menciona el violin, viola, violoncello, viola da gamba, contrabajo, guitarra, vihuela y
arpa. Este Ultimo instrumento es mencionado también en uno de los documentos, del
siglo XVII, publicados por Primo Feliciano Velazquez (1987, III: 281), el cual refiere
que en una de las misiones de la Custodia de Santa Catalina, llamada Las Guapas, habia
maestros de harpa y de guitarra. Algunos de estos pudieron usarse en orquestas
religiosas antiguas de la region, lo que indica que se componian de instrumentos de
cuerdas, viento y percusiones. Cabe afadir que las alineaciones instrumentales de tales
orquestas pudieron descender de esquemas antiguos traidos de Espafia que en estas
tierras se flieron transformando, como el que se observa en una pintura hispana de tres
angeles, hecha por Pedro de Berruguete en el siglo XV, que se reproduce al final de este
capitulo, en lacual, de derecha a izquierda, uno detales personajes celestiales porta una
flauta (es decir un instrumento melodico de viento) y un tamboril (instrumento ritmico
de percusion), otro tiene un rabel (instrumento melddico de cuerdas tocado con arco) y

otro portalo que parece ser un laid (que es melddico y armoénico).

Respecto a los grupos musicales de mariache del occidente de México, Ortiz Vidales
(1941: 108) cita una descripcion del siglo XIX que encontrd en un peridédico de la
época. Esta habla de unos musicos que en una feria en San Juan de los Lagos tocaban
“canciones y sonecitos del pais”, es decir, musica secular popular. Sus instrumentos
eran: una dulzaina, una jaranita, un guitarrén, un arpa y una flauta. Aqui se mencionan
dos instrumentos de viento, la flauta y la dulzaina (en Espafa, segiin Juan Maria
Sanchez, se usaba en varias regiones un instrumento tradicional de viento de nombre
dulzaina, entre otras denominaciones, fabricado con boquilla de doble cafia similar a la
chirimia), e instrumentos de cuerda como guitarron y jarana que hacen ritmo y armonia,
mas el arpa que puede ser armoénica o puede ser melodica. Esta agrupacion esta
emparentada con los grupos de mariache por usar arpa, guitarrobn y jarana,
diferenciandose en tener dos instrumentos de viento en el lugar de los violines. Se puede
pensar que los mariaches usaban en general dos instrumentos de viento melddicos y les
cambiaron por dos violines y conservaron jaranitas, guitarrones o arpa. El cambio de
dichos instrumentos melddicos de viento por los violines es factible, como menciona
don Candido Martinez que sucedi6 en la Zona Media donde se cambi6 el clarinete, es
decir, algin instrumento de viento, por un violin. Podriamos especular ante toda esta

informacion que las agrupaciones tradicionales de mariache, formadas generalmente
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casi con puros instrumentos de cuerdas, evolucionaron de orquestas religiosas antiguas.
Reminiscencias de ello se podrian ver en el hecho de que, por algunas zonas, los grupos
de mariache integraban instrumentos de cuerdas combinados con instrumentos de viento
y aun con percusiones. Un e¢jemplo llamativo de esta combinacion lo miramos en una
agrupacion musical representada en una maqueta del museo del castillo de Chapultepec,
de fines del siglo XIX, que aunque no era de mariache procede de Guanajuato, comarca
que perteneci6 al mismo obispado de Michoacéan, en la cual se representa una escena de
baile del jarabe. La orquesta que se reproduce en la maqueta mezcla instrumentos de
cuerda, como la guitarra y el violin y uno con caja de resonancia ovalada con brazo y
diapason, con otros de aliento como flauta, algo que parece una trompeta, y otro

instrumento de viento desconocido para mi.

Apoya el argumento anterior el hecho de que se sabe que las orquestas religiosas fueron
implantadas entre los indios de Michoacan por los fiailes Agustinos (Alvaro Ochoa,
2000: 16-30). Estas orquestas incluian instrumentos de viento como chirimias, junto con
vihuelas, que eran instrumento de cuerdas, o algin tambor. Reminiscencias de tales
orquestas se encuentran en ciertas agrupaciones de los indios de Michoacan que
integran algunos grupos musicales con dos chirimias y tambor (Ochoa Serrano, 2000:
29), o con instrumentos de cuerda y viento (flleto del fonograma Abajerios y sones de
la fiesta purepecha, 1999: 35-36). Asimismo, los grupos de mariache de Nayarit
tuvieron tanto funciones seculares como religiosas, los cuales ejecutaban minuetes para
veladas (Jauregui, 2001: 7). En Apatzingan, los conjuntos de arpa grande participan
también en eventos religiosos llamados funciones, donde se tocan minuetes o danzas
para alabar a los santos. También la musica y el canto de la tradicion de este estudio
tienen aplicacion en cuestiones religiosas, ademas de su aplicacion en festejos seculares.
Todo lo anterior es un indicio de la relacion de los grupos musicales tradicionales

seculares con las agrupaciones religiosas coloniales implantadas entre los indios.
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Figura 4. Pintura espaiiola de Pedro de
Berruguete, siglo XV (Juan Ma Sanchez, 2001).

Figura 5. La foto del libro de Guerrero Tarquin Figura 6. El grupo de J. Asencion Aguilar, portada de
(1988), sin niimero de pagina. Poeta con destino de Guillermo Velazquez (20002a).

Figura 7. Mariache de Nayarit (Jauregui, 2001) Figura 8. Diio de la Costa Chica (Aguirre Beltran, 1985: 164).
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Mapa 5. Rutas que comunicaban la Zona Media de San Luisdel Potosiy la Sierra
Gorda (en d recuadro), con la costa de la Huasteca, con la costa del occidente y
con el noreste de Mé& ico.
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Mapa 6. Obispado de Michoacan en el siglo XVI, segiin René Acuiia (1987), sin

numero de pagina.
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Al final de este tlltimo capitulo, lo que podemos afirmar es que las transformaciones de
las velaciones y el huapango aqui estudiados se debieron tanto a la influencia de las
rutas comerciales por las que transitaban los arrieros, como a transformaciones
particulares que suffieron grupos musicales que implantaron los frailes durante la
evangelizacion de los indios de la Zona Mediade San Luis Potosi y de la Sierra Gorda.
Al pasar del ambito religioso al secular los cambios se sucedieron en diversos aspectos,
sin duda para hacer mas atractivo y alegre el espectaculo para el pueblo en general. En
cada lugar se incorporaron, desecharon o sustituyeron los instrumentos que mejor
convenia a la fiesta popular. En todo caso, queda demostrado que la zona de estudio
tuvo relaciones estrechas, tanto historicas como coyunturales, con otras areas de la
republica en donde se cultivan o cultivaron géneros musicales tradicionales con estrofas
en décima, como en el occidente de México y en la Huasteca, y con agrupaciones
instrumentales semejantes. Igualmente a pesar de que en la actualidad en cada una de
estas regiones los grupos que tocan esas expresiones musicales se han diversificado en
su composicion instrumental original, patrones musicales y nimero de instrumentistas,
todas conservan una alineacion instrumental esencial en sus agrupaciones musicales que

hace suponer que derivan de un tronco comun, primero religioso y luego secular.
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CONCLUSIONES

Respecto a la extension geografica de la tradicion, las publicaciones consultadas sefialan
que abarca una vasta region, entre los estados de San Luis Potosi, Querétaro y
Guanajuato, aunque no en todas las poblaciones existen musicos locales por lo que
tienen que llevarlos de fiera. Dentro de la zona delimitada en algunas partes ya ha
desaparecido la tradicion y en otras tiende a desaparecer. Pero como contraparte, los
musicos llegan a viajar mucho mas alla de dicha region, a ciudades como México o

Monterrey, o a donde han migrado naturales de la comarca.

En la regién de estudio donde se hizo el trabajo de campo, en Rioverde, ElRefugio y en
el noreste de Guanajuato, es comun usar para la vertiente secular el término huapango
sin el adjetivo de arribefio, mientras que en Jalpan se asocia solamente con los sones de
la Huasteca. La tradicion de este estudio consta de dos vertientes: una religiosa y otra
secular, diferenciadas claramente por los términos velacion y huapango,
respectivamente. Ambas tienen elementos en comun en cuanto a lirica y musica, pues
comparten el uso de dos tipos de composiciones en versos, las poesias y decimales,
acompaiiadas por tonadas, valoneo o valona. En cada vertiente se afladen elementos
propios de cada una. En la religiosa se emplea la cancioncita para iniciar el canto, y la
pieza religiosa o minuete para concluir. En la secular se usan jarabes y sones para

finalizar.

Algunas personas entrevistadas, tanto de Rio Verde como de Xichu, sefialaron que la
Zona Media es la cuna de esta tradicion, por lo que esta afirmacion hay que tomarla en
serio para la interpretacion histérica acerca de los origenes de la misma Seglin
documentos coloniales la poblacion india de dicha area logré alcanzar un segundo grado
de hegemonia que le permitio influenciar a otras castas como los afromestizos, que se
infiltraban a vivir en los pueblos de los naturales como pseudoindios. Es decir, pudieron
quedar varios elementos de la cultura india en la de los mestizos actuales de la zona,
aunque ciertamente no hay evidencias que prueben la influencia concreta de la musica

de los xi’ui en la tradicion musical mestiza de las velaciones y el huapango.

Se ha dicho que los trovadores de poesias y decimales descienden de los juglares. Si

bien hay similitudes entre unos y otros, como el hecho de que la temética de

121



Carlomagno existe tanto en el romance, asociado a los juglares, como en las poesias y
decimales, se diferencian en que las composiciones de los primeros tienen estrofas
parecidas a la copla, y las de segundos son derivadas de la décima. Por los casetes de
Guillermo Velazquez pareceria que los trovadores de poesias y decimales son
eminentemente criticos en cuestiones politicas y sociales en general. Pero debido a que
se les contrata especificamente para alabar a santos y cantar parabienes a los
empresarios que les contratan, es logico que dicha critica no sea tan frecuente en los
festejos de musica y baile de la tradicion aqui estudiada. Esta puede llevarse a cabo en
festejos alternativos que apenas estan cobrando auge gracias a Guillermo Velazquez. La
participacion de los trovadores en un festejo secular se limita mas frecuentemente a la
topada o bravata entre media noche y el amanecer, sin embargo antes era mas comun
que amenizaran todo el dia en las bodas, dando parabienes a los desposados y cantando
por historia acerca del devenir del matrimonio y otros temas similares, desde Adan y
Eva hasta la actualidad, sin subir a los tablados. Las horas del dia son amenizadas hoy

dia con frecuencia por bandas de viento, mariachis o conjuntos nortefios.

Las décimas son una innovacion literaria que cobrd fuerza especialmente entre los
siglos XVI, XVII y XVIII, aunque ya existian desde el siglo XV. A nivel popular, hoy
apenas se usan en Espaiia en tradiciones en las cuales se les canta, ya que predomina el
uso de la copla en ese ambito. En cambio en toda la América hispana se encuentran
muchos géneros populares en que se canta la décima. Fstos han influenciado a
tradiciones espafolas similares que han suplido la copla por la décima en época
reciente. Entonces es un estereotipo que géneros musicales populares como el
estudiado, el cual utiliza 1a décima para el canto, haya llegado tal y como se le conoce
desde Espana. También es un error pensar que la décima popular es siempre espinela.
En realidad existieron diversos modelos de rima en los géneros tradicionales donde se
cantan las décimas, los cuales lentamente han disminuido para ser suplantados por el
modelo atribuido a Espinel, que es el mas aceptado a nivel “alto” Al contrario del
estereotipo que se maneja acerca de la valona como un tipo de composicion en décimas
glosadas en pies forzados de cuarteta obligada, basado en la categoria académica creada
por Vicente T. Mendoza, los datos etnograficos de la region donde se cultiva la
tradicion de este estudio sefialan que ahi se le considera predominantemente musica, y
hasta el mismo Vicente Mendoza informa de algo semejante segun los daos que le

proporcionaron sus colaboradores.
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Dentro del desarrollo histérico de la tradicion de este estudio influyeron tanto
tradiciones del occidente como del oriente de México, cosa que se refleja en la
instrumentaciéon que consta de dos violines, como varios grupos tradicionales del
occidente, una vihuela, como los mariaches de Cocula, o una jarana y una guitarra
quinta de la tradicion musical de la Huasteca. La influencia también se rastrea por el uso
del nombre huapango que se aplica a los festejos donde se bailan y se tocan las poesias
y decimales, sones y jarabes, y a la musica empleada en estos, como se hace en la
Huasteca. Las rutas comerciales que confluian en la comarca, desde la costa occidental

hasta la oriental de México, sustentan este argumento.

Si bien se considera generalmente que los grupos mestizos tradicionales de sones solo
han usado instrumentos de cuerdas, los datos que recabamos acerca del uso de
instrumentos de viento, tanto en agrupaciones de huapango de la Zona Media del Potosi
como en otras agrupaciones similares del noreste de Guanajuato, del noreste y del
occidente de M¢xico, dan pie a pensar que derivaron de orquestas religiosas que
incluian instrumentos de cuerda, viento y percusiones, de las cuales se tiene noticia que
fieron implantadas por los religiosos en el obispado de Michoacan, al cual pertenecia la
region donde actualmente se cultiva la tradicion que nos incumbe, y que también
existieron en lugares proximos al noreste de Guanajuato, como en Tolimén, segun

pinturas antiguas que se encuentran en iglesias coloniales.

Cuando en una sociedad estratificada una clase hegemonica se apropia de géneros
musicales de las clases subalternas, como el aqui estudiado, inevitablemente se
producen cambios en ellos, a pesar de que se instituyan movimientos que supuestamente
buscan la conservacion de dichas tradiciones en los que, de todos modos, se difinden
conceptos inexactos sobre ellas debido a que dichos movimientos son controlados por

unas cuantas personas que propagan sus interpretaciones particulares acerca de la

tradicion que promueven, creando estereotipos.
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