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INTRODUCCION

Este trabajo analiza un género popular de musica y canto que se ha mantenido en el
seno de unasociedad mral mestiza ubicadaen el Altiplano y la Zona Media de San Luis
Potosi, y en la Sierra Gorda de Querétaro y Guanajuato. El nombre mas conocido de
esta tradicion es el de huapango arribefio, pero, como veremos en el capitulo I, este es
un nombre reciente, al menos en su adjetivo. En el ambito local este arte populartiene
dos vettientes: una religiosa que se desarrolla en el contexto de lo que alla nombran
Velaciones, y otm, secular, que tiene lugar en el festejo conocido en general como
Huapango o Fandango. Por consiguiente, para evitar con fusiones, en el titulo de este
trabajo opté por referimm e a esta tradicion con el nombre de velaciones y huapango de la
Zona Mediay la Sierra Gorda, omitiendo al Altiplano, porque sélo en las dos primeras
areas hice trabajo de campo. Las mas de las veces me referiré al arte popular aqui
estudiado simplemente como la tradicion de este estudio, o alguna otra expresion
semejante, o como velaciones y huapango. Cuando se hable inicamente del ambito
secular me referiré a ella como huapango del Altiplano y Zona Media del Potosi, y de la
Sierra Gorda, aunque, por comod idad, utilizaré también la denominacién de huapango o
son arribeflo. El desarmllo, componentes musicales y liricos que caracterizan a ambas

vettientes se describen y precisan en el capitulo I1.

Una contribucion importante de este trabajo es la de presentar, con datos de primera
mano, la visén que tienen los musicos oriundos de la zona de esas velaciones y del
huapango. Uno de los aspectos importantes sera el de con frontar los conceptos locales
de algunos elementos con los conceptos que se manejan en el &mbito académico, sobre
todo en los libros de Socorro Perea (1989), Carracedo Navarro (2000), Alejandro
Rodriguez Vicencio (2002), Isabel Flores (2001) y Guilleemo Velézquez (1993, 2000a,
2000b). Porejemplo, en algunos de estostextos se da mayor importancia ala categoria
académica de Valona como composicidon 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 dambito acad émico hasido
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 Drzados de cuarteta obligada, que se canta acompanada de
una musica deteminada y no se baila. Esta interpretacion no toma en cuenta que
algunos de sus colaboradores dijeron a Mendoza (1947: 5) que lavalona eraunaparte
del jamabe, es decir misica Como su defnicion lahizo con base en los testimonios de
sus colaboradores, unos de Jalisco, otros de Michoacan y alguno de Zacatecas, refl ejan
la visién partticular deellos, al igual que la definicidn que mani fi estan los musicos de
velaciones y huapango. Por lo mismo, una y otra sélo se pueden aplicar en las
respectivas logicas de cada tradicion ala que p ertenecen, ya que, segun la teoria de Kant
(Tredici, 19@: 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 conocimientoes diferente también. No se puede probar que el conocimiento de
unos sea el correcto y el de los aros incomrecto 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
méas de una vez al realizar investigaciones sobre génems musicales tradicionales en
Mé&ico. Asile pasé a la doctora Catalina H. (1990: 27), quien sostiene que al hacer
investigacion de campo sobre el comido suriano encont® que el colectivo popular en
Morelos define como corridos a toda una gama de cantos con ritmos distintos y con
estrofas diferentes. Ella asevera que si hubiese utilizado pama su analisis la categoria
etnomusicologica de Vicente T. Mendoz, a ninguna cancién épica suriana hubiera
podido clasifcarla como corrido porque las estro fas de estos cantos raras veces tienen
s6lo cuatro renglones, las cuales, segiin Mendoza, s las que caracterizan al corrido, vy,
por lo tanto, hubiese concluido que el corrido no existe en el estado de Morelos, a pesar
de que la gente del lugar clasifica sus cantos 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
objetivade las 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 cukura hegemonica que



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

culturas subalternas dentro de ese sistema estratificado.

A partir de las premisas anteriores, Sevilla sintetiza el concepto de cultura nacional, ala
cual define como: “la que pretende ser la expresion global de las caracteristicas
patticulares de cada sector de una formacion social, el sello Gnico que le confiere
identidad comtin a todas las regiones y sectores sociales que constituyen la nacion”.
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 filsa 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
difision de conocimientos equivocos sobre las tradiciones musicales populares, como

ha sucedido con la del mariache, los lamados sonesjarochos ylos huastecos.

Investigadores de diversas disciplinas cientifcas sociales han contribuido a la creacion
de tales estereotipos. Uno de ellos fue Vicente T. Mendoza, que si bien empled para su
andlisis datos etnografcos proporcionados por musicos y baladores populares, éstos
sOlo se referian a algunas tradiciones en particular. Aun asi, sus conceptos se han
convertido, mas que en conceptos de referencia, en categorias universales para los
académicos de la etnomusicologia en México a pesar de que, como sefiala la 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 fuentes escritas son pocas, se recurri6 también a
la tradicion oral para su analisis. En consecuencia, el primer paso fue el de buscar un
conocimiento mas exacto de coOmo se conforma la tradicion de las velaciones y

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



inbrmacion acerca del contexto en donde suced en las expresiones mencionadas, hablar
con los musicos viejos y jovenes que cultivan la tradicién, 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, fue necesario
evitar recurrir a la categoria académica de valona porque el Ginico concepto aplicable
pam el estudio del arte popular de las velacionesy huapangos es el que proporcionan los
mausicos de esta tradicion, quienes por lo general entienden que valona es la musica que
acompaia al tipo de composicion en versodenominada decimal (esto se verd con mayor

detalle en el capitulo II).

El segundo paso fue buscarinformacion histérica tanto escrita como inédita para hacer
una interpretacion diacrdnica, sobre todo referente a algunos cambios que han sufrido
algunos de los elementos que con forman este arte popular. Ello me pemitié comparar
los conceptos que se obtuvieron de los musicos populares que cultivan esta tradicion
con algunos datos relacionados a tales términos que se encuentran en fuentes historicas
escritas, publicados por difrentes 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
s6lo pama que el lector entienda como se estructuran estas composiciones y los cambios
que han sufiido, pero no para hacer un andlisis, musical, estético o literanio de la
expresion artistica que aqui se estudia T ampoco se pretendid que este trabajo fuese una
recopilacion de poesias y decimales, como lo son casi todos los libros publicados
refrentes a las composiciones en verso que se cantan en las velaciones y en los
huapangos. Mas bien, lo que se quiere resaltar en esta investigacion es la formacomo
conceptian los musicos a dichas composiciones dentro de su cultura, y poner de
manifiesto que a nivel académico se tienen otra defnicion 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 conceptian 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 acompana, cuestiones que se abordarian si esta fiese 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 esta tradicion artistica y cudles fueron sus
infuencias mas significativas a lo largo del tiempo, en areas diferenciadas de la zona en
que esta vigente. El lector notara que no existe ni existio una homogeneidad ni en las
partes que la conbrman ni en la forma en que cada miisico o compositor tiene acerca de
su objetivo. A pesar de los varos estudios que se han realizado acerca de la misma,
hasta donde llega mi conocimiento, no existe uno que haya descrito ni comparado las
dos vettientes principales en que se divide, la religiosa y la secular, su desarrollo
histérico, ni tampoco algin trabajo que haya descrito con detalle los contextos, la
funcion de los trovadores, las brmas de aprendizaje y la variacion incluso dentro de los
propios musicos que lamantienen viva. Pero es obvio que noiniciéla investigacion con

todas estas cuestiones claras en la mente.

Antes de hacer la tesis tuve contacto, a partir de 1998, con el movimiento folklorista de
“rescaté’ del son jarocho, a través de las clases que tomé en el taller de Précticas
Instrumentales que impartia en la ENAH Enrique Barona. Con ello tuve conocimiento
de que la comercializacion transform¢ a dicha tradicion desde la primera mitad del siglo
XX. Sibien tales folkloristas intentan rescatar lo que el comercialismo le quitd, estan
enseflando una tradicion que tiene hondas diferencias con la que cultivaban los musicos
populares actuales y del pasado, lo que esta 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, llamé
la atencion de los académicos. Gracias a esta reciente atraccion por parte de otros
sectores de la sociedad mayoritaria, se difrencia del son jarocho que harecibido fiertes
infujos ajenos (comerciales folkloristas y académicos) desde la primera mitad del siglo
XX. Es decir, el huapango y las velaciones se prestan para que en su estudio se pueda
determinar como era la tradicion antes de que lo difindieran los grupos folkloristas o lo
retomara la etnomusicologia, y la forma en que esta influencia estd 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 huapangos, parti de laidea 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 tradicién que se quiera estudiar.



Segun ella, no hay que basarse en categorizaciones sintetizadas por etnomusicologos o
por folkloristas. En otms palabras, en este campo como en otros muchos que aborda la
etnografia, no hay que hacer andlisis con datos de terceras personas, sino con
inbrmacién 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 antropdlogo no puede hacer generalizaciones acerca de
una cultura ajena a pattir de los conceptos de la suya, debido a que la visiéon del mundo
es diferente en ambas. Para libmar este escollo, algunos tedricos idearon la separacion
emic y etic, como Kenett N. Pike (Marvin Harrs, 1977: 491-523), separando las
interpretaciones de los antropologos que hacen una investigacion de las de los nativosa
quienes estudian. E¢o es necesario porque, al existir diferentes culturas en todo el otbe,
la percepcion de la realidad es diferente desde la perspectiva de cada una de ellas, lo
cual se explicaria porque cada grupo tiene unaidentidad propia (Barth, 1976: 15-17), y
a partir de la propia experencia se sintetizan, a priori, los conceptos culturales que
distinguen alos integrantes de un grupo dado de los de otro que consideran di ferente.
Esta diversidad de conceptos existe en las di ferentes tradiciones musicales mestizas de
Mé&ico, 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 laregion 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 segun 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, municipio de Santa Catarina, del estado de San
Luis Potosi. Asimismo visté los ranchos denominados Mision de Conca y El Refugio,
del municipio de Arroyo Seco, y la ciudad de Jalpan, del estado de Querétaro. Por
ultimo, me trasladé a Palomas y a El Guamftchil, municipio de Xichi, Guanagjuato.
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 la tematica politica en suscomposiciones en verso, no me fue
posible, debido al temor de que se los pudiese plagiar. También viajé con ayuda del

proyecto mencionado a Apatzingan, Michoacdn, con el fin de obtener otws datos



complementarios para revisar o afinarel concepto de valona (pues de dicho estado eran
algunos colaboradores de Vicente T. Mendoz, y en Apatzingan alin se cultiva este
género), y datos acerca del concepto de jarabe (ya que segin el mismo autor, alla le
dijeron que la 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
témino huapango, el cual también se utiliza en la tradicion de este estudio. La
investigacion en el Archivo General de la Nacion la realicé en el aio de 1999, 2000 y

2001, cuando cursé la materia de paleografa en la ENAH.

Antes y después del trabajo de campo me di a la tarea de revisar documentos histoéricos
que pudieran hablar de estaregion y su tradicion musical. La busquedala llevé a cabo
tanto en materiales publicados como en documentos histéricos resguardados en el
Archivo General de la Nacion (AGN). Alli revisé los amos de Inquisicion, General de
patte, Tierras, Correspondencia de virreyes: marqués de Croix, Ordenanzas, Historia,
Alcabalas, Mercedes de Tierras, lo cual me permiti6 entender que se trata de una
tradicion de al menos ciento cincuenta aflos, y que tiene parentesco con otras
expresiones similares que se desarrollaron en otras partes de la republica De igua
manera pude rastrear, hasta donde fue posible, en qué tiempo se encuentran sus rai ces
novohispanas. Si bien las fientes no abundan, los datos que encontré si me pemiten
presentar testimonios mas precisos que sitian al llamado huapango arribefio, a las
velaciones y 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 modi ficaciones que ha sufido esta tradicion en sus
letras, partes que la componen, nombres e instrumentacion. Si en algunas partes tuve
que recurrir a las suposiciones se debe a lo escaso de lainformacion, y es lo que pude

deducir entre los testimonics historicos y lo que encontré en el campo.

En base a la informacion recopilada estructuré la tesis de la siguiente manera. En e
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 histdricos de laregion. El capituloII contiene
inbrmacién mas amplia para explicar las difrencias entre los conceptos populares ylos

académicos. Al final del mismo se expone una descripcién de los elementos basicos de



este arte popular y sus instumentos musicales, basada en datos que me proporcionaron
las personas entrevistadas. El tercer capitulo pretende analizar los cambios que han
sufido 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 jarabey el son. El cuarto capitulo versa sobre 1as in fluencias
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 utilizacién de bancas altas para que suban los musicos a tocar, y el
empleo de la guitarra quinta huapanguera. La otra influencia que ha recibido la tradicion
de este estudio es dela region occidental de la reptblica, 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,
confo rmadas generalmente por dos instrumentos melddicos méas otros de armonia y
ritmo. Al final presentouna serie de conclusiones para enfatizar en lo que encontrétanto
en el archivo como, sobre todo, en el trabajo de campo respecto a los elementos que
confo rman la tradicion de las velaciones y huapangos, su contexto social, suscambios y

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

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

perdurar y florecer a arte con elementos tan antiguos.



I. EXTENSION GEOGRAFICA DELA TRADICION DE LAS VELACIONES Y EL
HUAPANGO, MAS ALGUNOS DATOS HISTORICOS DE LAREGION

Entre quienes han estudiado la tradicion artistica dela cual trata este trabajo, existe un
consenso general de que la region en la que se extiende abarca la Zona Mediay e
Altiplano deSan 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
inbrmacion de los municipios de los tres estados en donde se cultivan las velaciones y
el huapango, con el objeto de con frontar la in formacion con la de otros autores, y para
mostrar que en algunos poblados dentro de esta basta region ya ha desap arecido 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 lamisma zona, ¢ 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 histéricos coloniales sobre la region y sus pobladores, con el fn de

precisar qué tanto pudo influir cada “casta” para confo rmar la tradicion que nos ocupa.

Segun musicos de la comarca de Xichu, 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). Porlo mismo, los datos historicos que aqui se exponen se
referen principalmente a Rioverde, ubicada en la Zona Media, y a la Sierra Gord a del
norte de Querétaro y del noreste de Guanajuato, que es donde se investigd para este
trabajo. En cuanto a Ics datos historicos, lainformacion trata acerca de la estratificacion
social colonial para sefialar que la poblacion indiatuvo ciertas condiciones favorables
en el sistema de estratificacion virreinal, por lo cual se deduce que la cultura de los
aborigenes pudo dejar su herencia en algunos ambitos de la cultura mestiza de México,
y en paticular de los habitantes de la region donde se extiende la tradicidon que nos
incumbe. Se cuestiona ademas una hipotesis acerca de los origenes del son, la cual se

centra en estadisticas demograficas de la época colonial.

Extension geogréfica de la 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, segun



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 Rayon se encuentran en la Region Media del mismo estado (Monroy, 1999:
21), la cual se conoce, mas cominmente, 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 aorillas de dicha siemra, también en la porcion nororiental de Guanajuato.
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Mapa 1. Region donde se extiende la tradicion.

Segun 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 la Sierra de Alvarez y la Sierra de Huaxcamd, al noroeste por las estribaciones de la
Sierra de Guadal cazar, al norte por el Cerro V eteado, al este por las estiibaciones de la
Sierra Madre Oriental, al sureste, sury sumeste 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 dosultimas se ubica la mayor altura de
esta area. Lacuenca tiene una extension de 2000 km? 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 y encinar y



pinar. La fauna de estas zonas se compone de la codorniz, gugolote silvestre, tlacuache,

comadreja, tlalcoyote, gatomontés y venado cola blanca.

Garcia Ugarte (1999: 24) asevera que la Sierra Gorda estd ubicada en el macizo
montafioso que Drma parte de la Sierra Madre Oriental, que se extiende desde el
noreste de Guanaju ato hasta el surde la Cuenca del Rio Verde, en San Luis Potosi. Su
ntcleo se localizaen el notte 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, ypor el occidente hasta los municipios de Cadereytay Toliman,
en Querétaro. En la obra La vegetacion en el estado de Queréaro (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 més amplio y alto
coresponde a laSierra del Pinal de Amoles, cuya cumbre principal al canza 3100 msnm.
Los rios Mocteuma 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 la misma obma, se observa que los tipos
de flora mas abundantes en esta sierra son el bosque tropical caducifolio, matorral

xero filo y bosquede quercus.

Alfredo Guerrero (1988: 27, 146-147) describe que los cerros mas importantes de la
Sierra Gorda de Guanajuato son los de cimas planas llamados mesas: El Carretero,
Palotes, La Osamenta, Las Cabmas, 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 di ferentes

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 Nav arro

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

de sus cambios, persistencias y renovaciones.

Encuanto a San Luis Potosimis datoscoinciden con los de SocorroPerea (1989: 25-27)
al situar el limite occidental de laregion 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 dela Zona Media, especialmente de Rioverde, Cerritos,
San Nicolas Tolentino, Raydn, y dros cuantos originarios de algunos pueblos del

Altiplano como Armadillo, Villa de Hidalgo y Villa Zaragoza, ¢ incluso de Santa M aria



del Rio. Lo antes dicho indica que es en la Zona Media donde existe mayor arraigo y

auge de esta tradicion.

Respecto a Querétaro, en Conca municipio de Aroyo Seco, apenas se recuerdan los
festejos donde “se regafiaban” los poetas, y solamente se logrdé localizar ahi a un
violiniga que tocaen las velaciones. En El Refugio, de lamisma demarcacion, hay un
solo trovador y seis mlsicos mas. Personas naturales de esta comarca, y el exparroco de
La Flornda Fidencio Servin, sefialaron que en ciertos ranchos del mismo municipio
como Las Vegas, El Pocito, La Lagunitay La Florida, hay por igual unos cuantos
trovadores y violinistas. En Jalpan la vertiente secular de la tradicion desaparecio hacia
losafios setenta del siglo XX pero sobrevive en su variante religiosa Enel municipio de
Pinal de Amoles la tradicion se ha extinguido completamente, aunque segun Guillermo
Velazquez, en Ahuacatlan se estd “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 extinguid ahi mientras que el huapango de la Huasteca ha cobrado auge.

En lo tocante al noreste de Guanajuato, ¢l mapa muestra que en Atarjea se cultiva la
tradicion de este estudio. Sin embargo, la directora de la Casa de Cultura de Xichu
indicé 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 fstejos 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 mmbo. Una persona
comentd que tenia conocimiento de algunas topadas realizadas en La Mazamorm con
musicos de otros pueblos de la region, como de Victoriay de T lalnepantla que se
encuentra fuera de la region, a donde han migrado musicos de la Zona Media y de la
Siera Gorda. En Santa Catarina y en Tierra Blanca la tradicion estd extinta segun
Guillermo Veldzquez, 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 sefald 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 le
encuentra en Tampico, Ciudad Victoria, Monterrey, T lalnepantla y México, gracias a
que se han avecindado en dichos lugares personas de la region que llevan musicos y

trovadores para que les toquen oamenicen las festas en donde residen.

Datos histéricos de la region.

La region se dividia durante la época colonia entre tres jurisdicciones seculares: el
teritorio de la actual Zona Media de San Luis Potosi pertenecia a la alcaldia de San
Luis Pcosi, 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 a la jurisdiccion eclesial laregion se dividia principalmente de
la siguiente manera: en el noreste de de Guanajuato se encontrabala doctrina de Sanct
Juan Baptista Sichu delos Indios, la 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 Algandria del Rio
Verde, fundadas en el siglo XVII. Ambas pertenecieron en un principio al obispado de
Michoacan, pero la doctrina de Sichu de Indios se transfirié al obispado de México. En
el norte de Querétaro estaban las misiones fernandinas findadas en el siglo XVIII, las

cuales pertenecian al obispado de M é&ico.

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

consideraba como mestizos.

La Historia General de México (2000: 347-348, 394-395) afrma que los espafioles
tenian derecho a con formar reptblicas y se les concedid acceso a la tierra, pero dichas
republicas estaban un tanto invisbles, 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 p ersonas
consideradas como espafiolas. Los peninsuares eran los mas reducidos pero acaparaban
los puestos gubernamentales mas impottantes y tenian el control econdémico. Los
espafioles americanos eran in feriores en cuanto a jerarquia respecto a los peninsulares vy,
en consecuencia, obtenian puestos de menor rango. En la estratificacion social en la
Nueva Espafia, a pesar de su nimero reducido, la casta espaiiola era la hegemonica e
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 Afiica),
mulatos (mezcla de negro y espafiol) y cambujos (mezcla de indio y negro). De estas
castas la de los indios alcanzd un segundo grado de hegemonia, después de los
espanoles, dentro de la estratificacion social virreinal, por su derecho a posecer tierras y
fom ar republicas que les dieron grandes posibilidades de reorganizarse y reconstmir su
cultura, mientras que otras castas novohispanas como los mestizos, mulatosy cambujcs,

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

Datos acercade los pueblos de indios en la region. Particulammente en la region donde
se cultiva la tradicion de este estudio veremos que los datos historicos sefialan que,
gracias a la findacion 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 atener los mismos medios para su desarrollo.

Pueblos de la Alcaldia de San Luis de la Paz. Peter Gethard (1986: 238-240) asevera
que esta jurnsdiccion colonial, que se ubicaba al oeste de la Sierra Gorda, incluia,
ademas del pueblo cabecera, a los deSanct Juan Baptista Sichu de los Indios (Victoria),
el Real de Minas de Sanct Francisco de Sichu de los Amues (Xicht), La Tarjea
(Atarjea), Sancto Tomas T ierra Blanca (Tierra Blanca), Sancta Catherina M artir (Santa
Catarina), Los Pozos Palmar de Vega (Pozos), y San José o San Juan de los Llanos, o
Casas Viejas (San José Itutbide). Las misiones para indios estaban en: Sichu de Indios,
cabecera de la doctrina franciscana de san Juan Bautista (secularizada en 1769), San
Luis dela Paz, jesuita (secularizada en 1767) y San Miguel de las P almas (San Miguel
Palmas), dominica (que hasta el siglo XIX no habia sido secularizad a). La mayor parte
de estos pueblos se encuentran actualmente en el noreste del estado de Guanajuato, y

solamente San Miguel Palmas pertenece al municipio de Pefiamiller, Querétaro.



Refiere el mismo autor que la poblacion original de la jurisdicciéon fie 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 (hfii-fiho) y también por
mexicas (mexicanos) y tarascos (purpechas). El grupo indio que se puede considerar
nativo y que aun existe en el area es el queSoustelle(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 hii-
ftho inmigrados en la época vimeinal, pero por lo general ya no se identifican como
tales, solamente con los funcionarios del antiguo INI. Han desechado la lengua aunque
conservan la organizacion tradicional de los cargos, alabanzas polifdnicas tradicionales

y musica deLos Tunditos, de flauta y tambor.

Poblaciones de la custodia de Sancta Cathalina del Rio Verde. Primo Feliciano
Velazquez (1987, 111: 253-258, 263-289, 315-320) trans cribe algunos documentos de los
afios 1626 y 1758 que incluyen cifras demografcas de las misioneso conversiones de la
Custodia de Sancta Cathalina Virgen y Martir de Alejandria del Rio Verde. En 1607
fray Juan Baptista de Mollinedo visitdo la zona, quien era uno de los frailes del
monasterio de Sichu de los Indios que organizaron la custodiaen 1621. Las estadisticas
abarcan poblados como la cabecera, La Ciénega, Valle del Maiz (Ciudad del Maiz), Rio
Pingua, Santa Maria Acapulco, Concd, Tula y Xaomabe (Jaumave). Refieren los
documentos que en algunas de estas misiones se les otorgaron tierras a los indios por
patte 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 segiin dicho autor, sino en el que se cono ce actualmente como Santa
Catarina (en el siguiente mapa colonial la cabecera se situa al sureste de Gamotes, que
hoy es Rayon. Esta ubicacion corresponde con la que actualmente tiene Santa Catarina).
Estos poblados estan en la Zma Media de San Iuis del Potosi, asi como también
Ciudad del Maizy Santa Maria Acapulco. Conca se encuentra en el norte de Querétaro.
Tula y Jaumave en T amaulipas. Gerhard asevera que las misiones hasta el siglo XIX no

habian sido secularizadas.
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Mapa 3. Musestra el probable emplazamiento de la cabecera de la custodia deSanta
Catalina delRio Verde en el siglo X VIIIL.

Las estadisticas que publica Primo Veldzquez permiten ver que la poblaciéon colonial
india fie chichimeca, como los pames o xi’ui, y otros eran mascorros y guachichiles.
Asimismo los documentos mencionan algunosotomies (hiid-itho) inmigrantes y pueblos
habitados por pseudoindios, que en realidad eran lobos y mulatos. Los hfid-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 gmpos como los

teenek, mexicanos y diidzaj (zapotecos).

Poblados dela alcaldia de Cadereyta. Esta jurisdiccion colonial se ubicaba en la Sierra
Gorda oriental. Peter Gerhard (1986: 63-65) sefiala que su poblacién original
probablemente fie pame, y que el area servia de refugio aotros grupos de chichimecas,
provenientes de zonas contiguas, que huian de los espafioles. Unode 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 Escandon, quien recibid el
encargo de pacifcar la costa del Seno Mexicano, ubicada en el actual estado de
Tamaulipas, y laSierra Gorda. Entre 1743 y 1744, durante la guerra contra los jonaces,
Escandon fundé en el drealas misiones fernandinas, principalmente con pam es, segin la
obra Sierra Gorda: pasado y presente (1994: 94-104), en Xalpan, Conca, Tancoyol,
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 Gltimo afio ocurrid la



batalla final contra tales indios por lo que las fimilias de jonaces que se hallaban en la
dicha mision fueron llevadas presas a Querétaro a trabajar en obrages. Apenas se
mencionan seis familias de ellos que quedaron en la sierra, las cuales fueron 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, Ordéiiez Cabezas (2002: 26, 32) menciona que en 1758 la
poblacién de las misiones farnandinas empezo a decaer por epidemias y que, ademas, la
reparticion de tiemras y las sequias, como la registrada en 1875 en Tancoyol, causaron la
movilizacion de la poblacion pame de esta area hacia la Zona Media. Asi, en la primera
mitad del siglo XX, segin el mapa II de la obra La familia otomi-pame del México
central (Jacques Soustelle, 1993), habia en la sierra queretana un mayor nimero de
indios hiid-fiho, inmigrantes en la comarca, extintos hoy dia en la mayor parte de esta
area, y hallo Soustelle(1993: 18-19) po cos pames en Tilaco, que se autodenominabanre
nye eyyaw y cuyalengua era una vanante dialectal del pame diferente a la que hablan
los xi’ui de la Zona Media. Losre nye eyyaw también ya se han extinguido, aunque los

xi’ui han migrado a lazona de Tancoyol.

Segun Gerhard, en 1794 habia trece pueblos de indios en toda la jurisdiccion:
Aguacatlan, Conca, 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 Villade Nuestra Sefiora del Mar o Saucillo, ademéas de Bernal y el Dotor (el
Doctor), y los presidios de Vizarron y Pefiamillera (Peflamiller). La mayoria de estos
pueblos se encuentran actualmente dentro del estado de Querétaro y algunos en el de

Hidalgo, como Paculay Jiliapan.

Una hipotesis historica acerca de los origenes del son. La sintesis historica expuesta
obliga arepensar la propuesta de Rolando Antonio Pérez Fernandez que, en su obra La
musica afromestiza mexicana (1990: 23-56), plantea que en Nueva Espaiia el son surgid
por la sintesis de ritmos afiicanos (los cuales da por hecho que estaban contenidos en la
musica de los negros y afromestizos coloniales) y ritmos espafoles, excluyendo en su
argumento la posible influenciade 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



infuencia o no en las tradiciones muscales mestizas de México. En el segundo capitulo
de su obra Pérez Fernand ez retoma una estadistica del siglo XVIII de La poblacion
negra de México, de Gonzalo Aguirre Beltran (1989:226-227), la cual supuestamente
indica “altisimos indices” de poblacién negra (recién traida del Africa) y affomestiza,
especialmente en las costas del actual estado de Guerrero y de la Huasteca. L as ci fras

son lassiguientes:

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

Tabla 1. Estadistica denegros y de pardos = cambujos

Lo que se entiende en la estadistica es que en el siglo XVIII habia en estas tierras muy
pocos negros y un mayor nimem de cambujos o pardos (mezla de indio y negro). El
escaso nimero de negros se debe a que en este siglo la introduccidn de esclavos era ya
muy poca, segiin Aguirre Beltran (1989: 85), yal 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 Esp afia
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 comenzé en e sigo 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 findamentos de su
argumento el autor cita fuera de contexto a Aguirre Beltrén (1989: 154), quien dice que
los indios practicamente constituian otra nacién, para afrmar que los aborigenes eran
ajenos aotras castas y por lo tanto casi no interactuaban con los negros y afiomestizos,
lo cual fue la causa de que, segln €I, se sintetizaran Unicamente ritmos afiicanos y

espafoles en el género del son. Sin embargo, Aguirre Beltrdan (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 autéctona en pueblos de indios, b que significa que
la cultura de esos cambujos era india y no neoafricana como piensa Pérez Fernandez
También sefala Aguime Beltran que la cultura de los afromestizos y la de los mestizos
practicamente era la misma, y ambas castas tenian patrones culturales indios, lo que
habla de la interaccién entre estas tres castas. La afirmacion de Aguirre Beltrdn se
refere pues tmicamente a que los indios gozaban de un estatus legal partticular (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 interacciéon con otras castas. De hecho tal
estatus propicio que los affomestizos, al igual que los mestizos, se infiltraran en los
pueblos de indios durante la época colonial, debido a que esas castas, adiferencia de los
indios que silo podian hacer por su estatus legal especial, no tenian derecho a poseer
tierra ni org anizar republicas (y esta situacion, como veremos en el ap artado 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, fueman principalmente mulatos en algunas zonas). Entonces,
contrariamente a la idea de Pérez Fernandez, ese estatus dio pie a que los afromestizos y
mestizos recibieran infuencias culturales de los indios. Aguirre Beltran (1985: 10), en
su libro Cuijla, enuncia en forma resumida lo expuesto en La poblaciéon negra de
México, y agrega que aun los negros cimarrones que escaparon de la esclavitud no

pudieron mantenerse ajenos al proceso colonial de mestizaje y aculturacion:

...La escasezde mujeres negms, por unapartg la naturaleza ingenua del producto del
vientre libre de 1a ndia, por otra, lo1levo [al negro]a mezclarsecon ésta... La accion
del negro, pues, se realizé por canducto del mulato, del afomestizo libre, como
abundartemerte lo prueban los doaimertos hstorios. Elnego, ciertamate, mo pudo
reconstmir en la Nueva Espafia las vigias cultures afficanas de que pocedia. Su
estatus de esclavo, suj¢o a la compulsion de lss amos esclavstas cistimos, le
impidié hacedo; ain en aqudlos casos frecuentes en que la rebdion lo llew a la
condicion de negro cimarrén y, aidado en los palaques vivid una vidade absolita
libertad, su cantacto con el indigena y con elmestizo aculturado le impidi6 llevar a
cabo esa reedificacion. A diferencia del indigena que, reintepretando sus viejos
patrones aboigenes dentro de losmoldes de la cutura occidental, logrd reconstmir
una nueva cutura indigena, d negro sdo pudo, en los casos en que alcanzd mayor
aislamiento, conservar alguncs de los msgos y campleps cuturales afiicanos y un
porcentaje de caracteristcas somdticas negroides més elevado que el negro esclaw,
que pemanecié @ contacto sostenido con sus amos; pero en ningun caso persistid
como nero puro, ni bioldgicani culturamente



Aunque los cimarrones huyeron de sus amos tuvieron que rlacionarse con los
pobladores indios que rodeaban sus palenques para poder subsistir. Esta idea se
fortalece con lo referido en un documento del AGN, del ramode Historia (vol. 31, fojas
42-56), que nama que los cimarrones de Y anga 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 pro fugos de la esclavitud extraian mujeres de
los pueblos de indios, ya que en el mismo documen® se narra que los cimarrones tenian

viviendo con ellos a alguna mujer aborigen.

Los datos anteriores permiten interpretar que, por lo general, en Nueva Espafa, desde el
siglo XVI, no se dieron las condiciones sociales propicias pam que los negros lograran
consolidar una culturm neoafricana que le pudiesen heredar a sus descendientes
afiomestizos, y menos atn en el siglo XVIIl en el cual ya era escasa la introduccion de
esclavos con bagaje cultural africano. So6lo Gabriel Saldivar (1934: 219-228) aporta
inbrmacioén, tomada de documentos del AGN, que favorece las ideas de Pérez
Fernandez. Dicha informacion se refiere a que los negros y mulatos organizaban
festejos pseudoreligiosos de danza y musica que fueron denunciados durante los siglos
XVII y XV1II, llamados escapularios y coloquios, con lo cual se puede interp retar que
los negros y afromestizos lograron desarrollar formas de organizacién religiosa con
cierta autonomia, tal vez cofradias, que les permitieron desarrollar baile y musica
propios con elementos afficanos. Con todg los testimonios que evidencian el arraigo de
musica y bale de posible origen africano 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

pugilistco del siglo XVI.

En laNueva Espafia, que comprendia porciones del centro y sur de la actual republica
mexicana (en el siguiente mapa se muestran los limites de este virreinato), los indios
constituian el 70% de la poblacion total hasta principiosel siglo XIX, segun la Historia
General de Mé&ico (2000: 396-397), mientras que losnegros solo representaron entre el
0.1y el 2% durante tres siglos coloniales (Aguirre Beltrdn, 1985: 8). Los affomestizos
novohispanos, aculturados con los indios fueron mas significativos en ntimero, pues
llegaron aser el 10%. Es de notar que dentro de las diversas regiones patticulares que

confo rmaron la Nueva Espaiia, entre las cuales estaban la Zona Media y la Huasteca,



existen diversos géneros musicales populares en los que se conceptiia la musica en
estrecha asociacion con el baile. A estos géners coreograficos se les rlaciona 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 de la Sierra Gorda: el
huapango del sur de Veracruz, mas conocido como son jamcho, el huapango de la
Huasteca, el mariache, sones de arpa grande, los sones y gustos de Tiera Caliente,
sones de tarima de Tixtla, sones y chilenas de la Costa Chica, sones y jarabes de los
valles de Oaxaca. Ademas, desde la época virreinal existieron en dichas zonas
numerosos bailes similares mencionados en denuncias a la Santa Inquisicion, en las que
se les rlaciona con mulatos, mestizos e indios. Algunos de sus nombres erman El
chuchumbé, El pan de manteca, E1 pan de jarabe, Los panaders, El toro viejo y nuevo,
etc. Por el contrario, se conocen menos tradiciones de esos estilos de musica—danza,
ligados al témino son, originarias del notte de la reptiblica mexicana, donde, segun la
Historia General de México (2000: 396-397), las diversas jurisdicciones virreinales en
que se dividia el territorio tuvieron una poblacion india menor, respecto al nimero de
otras castas como mulatos y mestizos que representaban entre ¢l 40% y 70% de la
poblacion. Algunos ¢ emplos de dichas tradiciones son los Tlahualilos, que tocan
jamabes y huapango, de Tamaulipas y Nuevo Ledn. En este tiltimo estado existian otras
agmpaciones con violin, flauta, guitarra y tambor que tocaban sones. Hacia el noweste,
hasta Sinaloa se extiende la tradicion del mariache (de ellos se hablarda mas en el
capitulo IV). Pérez Feméandez considera al son una misica eminentemente afromestiza,
per, a pesar de que los mulatos fieron una poblacién mayor que la india en las
jurnisdicciones vimeinales que existieron en la parte septentrional de la republica, hay
menos tradiciones de son norteflas que las que existen en regiones mas australes de la
republica, que pertenecieron a la Nueva Espafia, donde los afomestizos fieron menos
que los indios. jLa diferencia se dio porque ahi donde fieron minoria, donde no
pudieron reorganizarse con libertad y por ende no lograron reconstruir su cultura, la
herencia musical de los autéctonos en la cultura musical de los afromestizos y mestizos
fue menor? Si asiocumid se explicaria por qué existe una relacion estrecha de musicay
baile en las tradiciones musicales mestizas que existen, ligadas al término son, mismas
que tienen semejanza con la concep cidon india de la musica, tal como se observaen la
mausicade los xi’ui de laZona Media que es casi toda bailable, segun veremos al final
de este capitulo. Sin embargo en las culturas afficanas la musica presenta también esa

camacteristica, lo que deja indeteminada esta cuestion.
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Mapa 4. Limites de 1a Nueva Espafia, segtin Gerhard (1986: 3)

Pérez Fernandez piensa que el numero de los integrantes de una casta indica si su
cultura dejé una influencia considerable en el son. Entonces, segunsu propiapremisa, la
propuesta historica del mismo autor, acerca de las raices afromestizas del son, resulta
menos plausible considerando que la poblacion de México es producto de unproceso de
mezclaracial de diferentes castas coloniales, de las cualesla mas numerosa fue la de los
indios. Este proceso de mestizaje puede darnos pistas para entender también el proceso
de aculturacion en México, y particulammente en la region donde se cultivan las
velaciones y el huapango, donde se deron condiciones semejantes. Al respecto Gerhard
(1986: 238-240) presenta las siguientes cifias de poblacion colonial de la alcaldia de

San Luis de la Paz, en las cuales el ntimero de indios supera al de afromestizos y

espaioles:
Afo Indios Espafioles Afromestizos Mestizos
1571 585 tributarios
1743 2343 familias 190 familias |310 familias 263 familias
1793
1803 3762 tributarios 373 tributarios
T otales tributarios | 4347 373
T otales familias 2343 190 310 263

Tabla 2 Poblacion de

a alcaldia de San Luis dela Paz

Primo Feliciano Velazquez (1987, III: 253 258, 263289, 315-320) da las siguientes

cifras parala custodia de SantaCatalina:




Afo indios espafioles | De razon: afromestizos y
mestizos

1626 1322

1758 716 148

total 2038 148

Tabla 3. Poblacion de la custodia de Santa Catalina del Rioverde

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

vemos que lapoblacion mayoritaria fie la de los indios:

Afio indios afiomestizos | espafioles no indics

1697 300 vecinos

1789 6314 3496 individuos
individuos
otomies

1792 3456 285
individuos tributarios
tributarios

total 9770 285 300 vecinos | 3496 individuos
individuos tributarios

Tabla 4 Poblacion de la alcaldia de cadereyta

Se observa que en la region la casta mas numerosa era la de los indios. Si tomamos en
cuenta que es probable que los aborigenes, parano ser esti gmatizados, fueran adoptando
paulatinamente la identidad de la “ gente de razoén” 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 razén” o mestizos, deba haber guardado

muchos elementos en comun con la cultura india.

Conclusiones acerca de los datos historicos de la regién. Con base en la informacion
historica 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 la Zona Media. Para responder esta cuestion

consideremos quela cultura de la casta espafiola pudo influenciar tanto a indios comoa



afiomestizos de laregion durante la época virreinal, por ser castas subalternasrespecto a
ella en lo referente a la estratificacion. Es innegable entonces que dicha tradicion tiene
infuencia hispana. Pero la contribucion espafiola se ha exagerado al hablar de las
tradiciones musicales de México, ya que los etnomusicdlogos se han limitado a analizar
la forma de la musica en siy las composiciones en verso empleadas en los di ferentes
géneros musicales populares de estas tierras, las cuales evidencian un origen europeo.
En base a ello académicos como Gabriel Saldivary Vicente T. Mendoza han afrmado
que dichas tradiciones de México fueron trasplantadas de Espaiia, como por ejemplo, el
tipo de baile denominado fand ango. Contrariamente, el Diccionario de autoridades, del
siglo XVIII, pone en duda dicha afirmacién 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 tal baile se origind en América, aunque debié haber sido de

naturaleza hibrida. |

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
Mé&ico. No obstante, los affomestizos no tuvieron modo de organizarse ni derecho a
poseer tierras en la Zona Media, ya que se mencionan en los documentos de la custoda
de Santa Catalina algunos pueblos habitados por pseudoindios, que en realidad eran
afiomestizos, quese infiltraban en dichos pueblos y se hacian pasar por autoéctonos. Este
hecho sefiala que, como asevera Aguirre Beltran, los negros de la regién no alcanzamon
un minimo de autonomia para reconstruir una cultura propia y, porlo tanto, no pudieron

heredar una cultura musical de raigambre aficana a sus descendientes. Se deduce

1
Pam ejemplificar al especto, Ochoa Serrano (2000 97) sefiala que el nombre fandango puede ser de

origen Bantu. Esta seria una influencia negra. Una referencia de Pedo Anbbnio Santos, citada por
Hemandez Azuara (2001: 130-131), sefiala que en la Huasteca, en d siglo XIX,los mesfzos y muatos
redizaban presuntamente la danza religiosa de los huehues, pues dice que se disfrazaban de viejos y
viejas pam bailar, y durante ciertotiempo p edian fondos para celebrar el camaval. Al finalizareste ciclo se
hacia un fandango que duaba toda la noche. Un ciclo festivo muy semejante es relatado por Jurado
Baranco (2001: 166-180), quien describe que actualmente los huehues se dedicana bailar, por lo menos
todo el mes denoviembre,durante la festividad del xantdo de los nahuas de laHuasteca hidalguense, y
los danzantes piden coopemciones en las casas. Al final de ciclofestivo, o recaud ado lo utilizan para un
festejo de huapan go, o fandango, que queda en el marco del ‘destape”, el cual marca el find del xantolo
(cabe mencionar que ciclos festivos similares se puedenobseva enlos festejos de la Pascua de los xi’ui
de Santa Maria Acapulco, segun Jaime Mor}jrag)én, 1999, y en la fiesta de los Pachifas de los naayeri o
coms de Nayait, segin Investigaciones fokioricas de México, 1965, I 39-50, lo que podia ser
evidencia de que los patones de tales ciclos festivos son de origen indio). La similitud entre las
esfructuras de los ciclos festivos de los indios, mulatos y mestizos dela Huasteca puede indicar que hay
influencia de lacultura india en la delas otms dos castas, o indica simplemente que existia interaccién
esfrecha entre ellas. La infuencia espafiola se refieja en los instrumentos musicales que utilizaban, ya
que Pedo Anbnio Santos refiere que dichas castas ejecutaban muisica de guitara y volin en s
festividades, y en el hecho de celebrar el camaval, festejodel caendaiio cristiano.



entonces que la cultura de los afromestizos pudo tener b astante influencia de la de los
naturales. No se puede soslayar que, segun Pérez Fernand ez, los ritmos de los sones de
diversas tradiciones de Mé&ico, como la del huapango del Altiplano y la Zona Media
del Potosi, y de la Sierra Gorda, tiene semegjanzas con ritmos africanos, pero un tipo de
ritmo similar, cuyos nombres derivan del término latino sesquialter, existia en Esp afia
por lo menos desde el siglo XV (Thomas Stanford, comunicacidon personal), y ritmos
parecidos se encuentran en la musica de los paises arabes. Ello lo reconoce Pérez
Fernandez (1990: 69-70). Por lo tantq dichas semejanzas de los patrones ritmicos
tampoco pueden probar cabalmente que las tradiciones de son de estas tiemras tengan
una importante herencia africana, como pretende este autor, pues estos patrones pueden
ser tan significativos en las mencionadas tradiciones de s gracias a la influencia
hispana, y en Espafia pudieron enraizar porque los moros invadieron la Peninsula

Ibérica. Estaes pues una cuestion quequeda sinsolucion.

Respecto a la infuencia india, esta se ha descartado porque, como hemos dicho, los
etnomusicologos han estudiado sdélo algunos elementos de las tradiciones,
especialmente la musica en si y las composiciones en verso, que generalmente se ha
demostado que son de ascendencia europea. Se descarta sin mas la posibilidad de que
esos elementos constitutivos de las tradiciones musicales llegaran de Europa a estas
tierras y aqui conformaran tradiciones nuevas que en Espafia no existian, como parece
serel caso del género popular de la valona (ver testimonios en el capitulo II), o bien que
esos elementos europeos se integraran a tradiciones indias existentes desde antes de la
llegada de los espafioles. Por ejemplo, Duran documenta una tradicion de cantores que
componian cantares de alabanza a los sefores de los indios (Osorio Cervantes, 1989:
17-18, también la menciona), los cuales pudieron haber adoptado musica y
composiciones en verso de origen espaiiol relacionadas a la tradicion juglaresca
europea, convirtiéndose en comidistas o en trovadores como bs del ate popular
analizado en este trabajo (ver el apartado sobre la funcidn del trovador, del capitulo III).
Gracias a algin proceso similar a los mencionados pudo desarrollarse en América el
baile del fandango y difundirse hacia Espafia. Asimismo no se toma en cuenta que los
datos historicos acerca de la estratificacion colonial, como hemos visto, indican que los
indios tuvieron un estatus especial que pemitié 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 documentbs sefialan que desde el siglo XVI, en los



pueblos de laalcaldia 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 fueron 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 autoctonos por parte
dela Corona, durante el siglo XVII. En la Siera Gorda oriental, que correspondia a la
Alcaldia de Cadereyta, en el notte del actual estado de Querétaro, los pueblos-misiones
se lograron findar de manera estable hasta el siglo XVIIL Rastros de lareconstruccion
cultural india durante la época colonial, favorecida por la faindacion 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 diade hoy se
encuentran en la comarca de Xichu. Lo anterior permitid que los aborigenes de la region
alcanzamn un segundo grado hegemonico y su cultura pudo influenciar, en algunos
ambitos, a las castas de los mestizos y afromestizos que quedaron en una posicion
subaltema respecto a los naturales dentro de la estratificacion colonial. Sin embargo no
hay pruebas concretas de que la musica india influenciara a lamusica de dichas castas
subaltemas. 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

Esevidente, sin embargo, que lamusica xi’ui de la Zona Media de San Luis Potosi tiene
elementos en comun con latradicion 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 tradicién que analizamos. Por ello el proposito aqui
es comparar algunos elementos, que investigamos en campo, de la tradicion musical de
Santa Maria Acapulco, una de las varias poblaciones xi’ui que exige en la Zona Media,
y la de las velaciones y el huapango de los mestizos que viven en esta misma area.

Enseguida veremos algunosde ellos.

Similitud en entre las tradiciones musicales xi’ui y mestiza de la Zma Media.
Contextos. Las poesias y decimales de camarin o religiosas se tocan en eventos

llamados velaciones (como veremos en el capitulo ). Los xi’ui también hacen



velaciones, dedicadas igualmente a santos y niflos difuntos, y menos frecuentes para
finados adultos, aunque en ellas solamente tocan minuetes. En ninguna de estas se baila
Cabria afadir que los mestizos de Rioverde y Xichu, mencionaron que antes hacian
velaciones para difuntos en las cuales se cantaban alabanzas, sin instrumentos. Varios
xi’ui refirieron que hacen eventos similares a estos ultimos, especialmente para finados
adultos. Antes también hacian bailes seculares de huapango en los cuales dos grupos
musicales tocaban subidos en dos bancas altas de madera o tapancos, aunque no

cantaban poesias y decimales, sélo se empleaban sones.

Gabriel Saldivar (1934: 304) publicoé una denuncia hecha a la Inquisicién, 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. Més adelante menciona otra denuncia del siglo XVII 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 testimonics dan cuenta de que las
velaciones se arraigaron a nivel popular entiempos coloniales. Se puede pensar que ello
ocurrio en tiempos en que la poblacion de estas tierras era predominantemente de
indios, situacién 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. Los xi’ui de Santa Mara Acapulco ejecutan minuetes o vinuetes en sus
velaciones, igual que los mestizos. Estas se comienzan con un minuete especia
denominado parabienes. Posteriores a éste se ejecutan unos cuarenta méas. Conviene
mencionar que estos minuetes ndios 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 muysemejante al de la polca.
Marina Alonso y Félix Rodriguez (2000: 13), que grabaron musica de interpretes xi’ ui
que, a pesar de estar avecindados en la sierra queretana son originarios de Santa Maria
Acapuloo, aseveran que los parabienes, definidos como un minuete especial por una de
las personas entrevistadas, se cantan especialmente para santos y angelitos. Las estrofas
que se emplean en dicha grabacion son similares a las de las poesias mestizas. Esto

podria interpretarse como una asimilacién reciente, pues un musico de Santa Maria



Acapulco reconocidé 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 Angel Gonzalez quizé para cantarlas al inicio
de las velaciones. Esta es otra similitud con los mestizos quienes comienzan sus
velaciones con lacancioncita o parabienes. Los minuetes de estos indios no se bailan,
como tampoco los de los mestizos, y por lo geneml tampoco se cantan, excepto los
parabienes. Cabe mencionar que dentro de la region de las velaciones y el huapango
otros gmupos indios cultivan los minuetes, no sin alguna diferen cia respecto a los xi’ ui.
Asi pues, hacia San Luis dela Paz, Guanajuato, los ézar los ejecutan también pero como
danza religiosa (folleto del Hnogram a La Musica entre los Chichimecas, S/F). EnTierra
Blanca, Guanajuato, los hid-fiho les interp retan igualmente para entiemos de angelitos

(folleto de La Musica de una Comunidad Otomi, S/F).

El son. En la tradicion de este estudio al finalizar el decimal en los festejos seculares se
toca un jarabe o un son, como se verd en la descripcion de los elementos basicos de la
tradicion. El son aqui es un género de musica hecho exprofeso para bailar, aunque

también se canta.

En Santa Maria Acapulco, un danznte entrevistado usé de manera espontanea el
témino danza para referirse a las tonadas, que no se cantan, que acompafian las
coreografias de su danza religiosa de La Malinche. El mismo término emple6 un
violiniga de la misma comunidad para tales tonadas. Sin embargo al preguntar al
danzante si se podria usar el término son pam estas tonadas, respondié que si. Otro
seflor que toca la guitarra (el mismo que obtiene versos de trovadores mestizos), fie el
unico que empled la expresion “sones de danza” parareferirse a dichas tonadas de baile,
aunque no para los minuetes. Marina Alonso y Félix Rodriguez (2000: 15) indican que
ese grupo aplica la palabrason a los huapangos. En pocas palabras, al comparar como
se aplica la palabra son en estas dos tradiciones, el concepto refiere a un tipo de musica

que aunque no se cante, invariablemente esta hecho con e proposito 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 tradicién 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 nocheen sus velaciones, aunque no ex actamente igual,
pues primero tocan en Re, luego en Sol y finalmente en La mayor (el colaborador dijo
“A mayor”, lo que concuerda con los datos que refieren al respecto Marina Alonso y

Félix Rodriguez, 2000: 14).

Significados semegjantes pama el concepto musica. El término musica lo usan los poetas
mestizos de Rioverdey del noreste de Guanajuato para referirse al grupo musical que
les acompaiia, afiadiendo a veces el complemento “de huapango”. Los xi’ui también
emplean el trmino 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 latradicion mestiza de este
estudio en e pasado, los cuales 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 instumentos y voces”. Este concepto es semejante al de los

xi’uiy al delos musicos mestizos.

Semejanzas en cuanto a nombres de animales en los sones. Aunque los musicos
mestizos dela tradicion aqui estudiada referen que no se saben las denominaciones de
los sones, recuerdan con fecuencia algunas como Los caballos, Los pajarillos, Los
tecolotes, Lavaca amarilla, El Toro, El gallitoy Laliebre. Asimismo, en Santa Maria
Acapulco un integrante xi’ui de la danza de La Malinche comenté que aunque él no
sabe los nombres de las danzas o sones que les acompaiian 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 detoros, gallos y peces. Un violinista, de la
misma comunidad, dijo explicitamente que una de estas danzas o tonadas de baile se
llama El conejo. Este fenémeno puede peribirse por igual en otras tradiciones
musicales mestizas e indias. Por ejemplo, a lo largo de la obra de Gémez Valdem ar
(1997) se muestra que los huapangos de la Huasteca tienen nombres de algunos
animales tales como: El tor, El gallo, El caiman, El caballito o El querreque (el cua
alude al pajaro carpintero). En los sones de huapango del sur de Veracruz, igualmente
aparecen nombres referentes a algunos animales tales como El pajaro carpintero, El

gavilancito, El toro, La tuza, El conejo y El gallo, segtin la recopilacion de Meléndez de



la Cruz (S/F). Asimismo en el folleto del disco T esoros de la Musica Norestense (1991:
10) también se dice que habia formas de bailar los huapangos de Nuevo Ledn en que se
parodiaban movimientos de animales tales como el gavildn, 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 india desde antiguo. Vicente T. Mendoza (1984b: 66) sefiala que
en los sones era recurrente en contrar nombres de animales y que ello podia ser una
herencia de la cultura india en la musica mestiza. Amparo Sevilla (2000: 14), por su
patte, asevera que animales como el gavilan, el tejon y el péjao carpintero son
considerados sagrados desde tiempos prehispanicos por los indios. Luego, animales que
trajeron los espafioles también adquirieron ese caracter sacro entre estos grupos, como
el toro, el gallo y el caballg aludidos en sones indios religiosos de la Huasteca. Aunque
seauna mera casualidad, tanto en los sones de huapango de la Zona Mediay la Sierra
Gorda, asi como en losde latradicionxi’ ui, aparecen nombres o alusiones coreografi cas
de algunos de los mismos animales, como el caballo, toro y el gallo, como igualmente

ocurre en los sones dela Huasteca, de Nuevo Ledn ydel sur de Veracruz

Sibien el caiman, que también se relaciona a un son de la Huasteca, no apareceen la
lista deSevilla, en un documento del AGN de México ramo Inquisicion (vol. 1283, exp.
5, fojas 75-171) semenciona que el colmillo del caiman era considerado medicinal en
Ozuluama y Guayalab, porlo que se relaciond con las curaciones y con otmws ritos de
los indios de la Huasteca. Otros animales, como la tuza y el conejo, que se ven
relacionados a sones de huapango del surde Veracmz, 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 clérigo Flaviano Amatulli (1979: 107-127). Dado que esa zona compartia la
misma tradicion de sones del sur veracruzno, por ser areas vecinas, lo antes expuesto
podria ser indicio de que dichos animales tenian relacion 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. La musica de los xi’ui o pames de
Santa Maria Acapulco tiene principalmente diferentes danzas como El Metote Los
Chimanes, La Malinche y, segiinJaime Mondragon (1999: 1), La Farisea. Sdo 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 Sahagln respecto a que la
musica de los indios mexicanos era casi toda rtual y bailable, aunque también tenian
algunos himnos sacros que no se bailaban.

Las similitudes entre la tradicion musical xi’uiy la de losmestizos da evidencias de que
hubo una fuerte y antigua relacion entre ellas, pero no se puede decir cud influencio a

cudl.



II. CUESTIONES CONCEPT UALES Y DESCRIPCION DELOS ELEMENT OS
BASICOS DE LATRADICION

Como ya mencioné, este es un estudio dela historia, el contexto, la persistenciay 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 Pera, 1989, 2005, y Guillermo
Velazquez, 1993, 2000a, 2000b), ni tampoco se trata de un andlisis musical de sus
componentes. Quiero, si, aportar elementos para entender su contexto, desarmllo, 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 conbBrman 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 alos de uso corriente entre los acad émicos. Por ello este
trabajo, que utiliza los primeros, discrepa del de otros autores en su uso y significado.
Para aclarar tales diferencias resulta pertinente hacer mas amplia la discusion sobre tales
conceptos, exponiendo datos historicos para comprenderlos mejor, y tener nociones
preliminares para entender la posterior descripcion de los elementos principales dela
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 Refigio y Jalpan, Querétaro, y de Palomas, El Guamuchil y Xichu,
Guanajuato, proporcionaron la mayor parte de los datos para esta des cripcion, aunque
también hay algunos datosde otros autores. Como veremos, la tradicion de Jalpantiene
varas diferencias respecto a la tradicion, relativamente homogénea, que existe en el

resto de las poblaciones enunciadas.

Diferencias entre los conceptos de losmusicos populares y losde los académicos.
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



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 més conocida
denominaciéon de huapango (o son) arribefio, porque Rioverde estd en una mesa, més
alta quela Huasteca. Al huap ango de esta tltima regionlo califican como “abajefio”. No
obstante, en Rioverde algunas personas que no son musicos aplicaron ala tradicion el
témino musca de huarapaleo (referido también por el trovador Elias Naif, 2003: 12)y
el de musica de violin, y consideran que la musica “ arribefia” es la de la ciudad de San
Luis Paosi y no la que se toca en Rioverde. En la comarca de Xichtl un musico
avecindado ali y un bailador, anbos de edad avanzada, se refirieron alos festejos de
baile y musica, mas conocidos como topadas, con el t€rmino huapango. Unos musicos
mas jovenes sefialaron que la tradicion se llama huapango arribefio y que siempre ha
tenido tal denominacion, aunque Guillemo Veldzquez afimd que este nombre ha

cobrado relevancia recientemente entre los m1si cos.

Al respecto, Socorro Perea (1989: 189) recopild la siguiente poesia de Herculano V ega

Zamarron:

Planta:

Esas tierras abajefias jqué abundantes!
todo abunda, mayormente la poesia,
esos hanbres tienenfama de cantantes
no aprendices, como ala en la tierma mia.

Estrof as:

Y o quisiera dedicarmeunos tres dias
cuando menos alld cerca de Rioverde
porque el poeta de ese lugar nunca pierde
siempretrai bienarregladas sus poesias,
a mi sianpreme da pena con las miss
tan malhechas que las hago, pero antes
digo, soy de los hombres ignorartes
que a cualquierade sorpresa nos agarra
pero digo alcompas de mi guitarra:
esas tierras abajefias qué abundantes.

Como hay hombres que delo ato yalesviene
ser cartantes y muy buenocs trovadores,
que unos y dros ellos son muwy superiores
y €l prestigioséloa ellos les corvieng
pero uno que ni esa graciatiene
como dros que de menos son chocantes,
de esemodoya quieren salir avantes
y se tienen por muy buenos trovadores
lo que digo es por algo, si sefiores.



Luego hay veces quey ov oy paraalla abajo
con el umbo de la Huasteca potosina
luego oigo € violin queya se afina
y de paso yase formaun relajo,

y yo a veces fastidiado deltrabajo
ni me fjo mw bien enesocs cantantes,
lo que he visto es como lo dije antes
son muy buenos paraesodel huapango
al tratase detocar algunfandango.

Luego empiezan a tocar una Aaicena
una Leva, El Gustito y La Guasanga
un Cielito Lindo, y lo tocany hacen ganga
luego formanen su canto una cadena,
de esemodose dvaga bien la pena
con sus guttarrasy v idines muy flamantes
nunca a ellos seremos semejantes
cuando tocan sus sones abajefios
luego decimos por acalos arribefos:
esas tierras abajefias jqué abundantes!.

Y o quisiera ser como esos trov adores
de Rioverde, de San Ciro ode Rayon,
€sos poetas si son puro corazon
no tropiezan ni andancometiendo errores
y opudiera ser de esos superiores
como aquellos cantadores de aquel antes
hoy queremas pero sanmosignorantes
ni entendemos qué ccsa esfrisdogia

y 0sé bien dondehacen buena poesia.

Pues enfin nosotros Ics arribefios
no arregamos con propiedad nicuartetos
pero andamaos cano poetas muy inquietos
a cantiy carti aveces como abajefics,

Vv arias veces presumemos de costefios
nos paramos como hombres elegantes,

uno quiotro luegoandamos de guantes
nos paramaos como poetas gargantones
sisefiores, dondearreglantrov aiones.

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 él de
Tlaxcalilla, Armadilla municipio ubicado en el &ea clasifcada 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. Gerrero Tarquin (1988:



140) emplea el adjetivo de altefio” para referirse a los lugares de la Sierra Gorda, ¢, ello
sugiere que en el noreste de Guanajuato no era usual que se aplicara el adjetivo de
arribefio a los lugares, la gente o a lamusica de la Sierra Gorda?. La denominacion de
huapango (o son) aribefio se ha extendido mas recientemente, a nivel nacional, cuando
este arte popular se ha dado a conocer fuem de su area local de influencia, para
difrenciarle del mas conocido huap ango de 1a Huasteca. Socorro Perea (1989: 30-31)
hace 1a distincidn entre los sones y jarabes “amibefios” 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 frecuentado a poetas de Armadillo, poblado ubicado dentro

del Altiplano del Potos, secundandola Guillermo Velazquez.

Dos musicos de Rioverde llamaron huapango ala musicay alos festejos seculares que
se realizan en la Zona M edia. Este término no lo emplearon para refrirse a ningun
elemento dela vertiente religiosa, a la cual Adrian T urrubiates la denomind como “de
velacion” o “de divino”. Guillemo Veldzquez (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 agamd el huapango. Por su patte 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 parareferirse a la vertiente secular, y el término velacion se aplica a
la vertiente religiosa.2 En otras palabras, los mencionados musicos populares tienden a
englobar en el significado de sus categorias para diferenciar al dmbito religioso y a
secular, tanto a las velaciones como alas topadas, a lamusica, a canto y, en el caso de

la vertiente secular, al baile.

Las categorias de poesia, decimal y valona Lasprincipales composiciones enverso que
se utilizan en la lirica de las velaciones y e huapango, segin los misicos tradicionales,
son de dos tipos. El primero se llama poesiay el segundo se denomina decimal o
décima (ambos se describen con mayor detalle posteriormente en este capitulo). Ello

concuerda con lo expresado por Vicente Osorio (1993: 12). Segun Yvete Jiménez

2
Ot e xpresion que emplean para referirse a una velacidones lade “fiesta” o “fiesta de camarin”. Aunque
es algo que sedebe investigar mas a fondo, cabe sefialar que entre mis entrevistados e té mino fiesta no

fue aplicado para los bailes de huapango, solo paralas velaciores. Cuandoles pregunt alos musicos en
qué ocasiones se hacen las fiestas, refiiéndome yo a los bailes secuares, ellos entendian que les

hablaba de velaciones.



(2005: 21), en Armadillo y otros puntos se emplea tanto el término décima como poesia
para refrirse al primer tipo de composicién, y predomina el nombre de valona para el
segundo tipa el cual se llama decimal en la Sierra Gorda. Pero Socomo Perea (1989:
12-16) aclara que los poesilleros (y donde mas investigd fie en Armadillo) utilizaban
las denominaciones de poesia y decimal para los dos tipos de composiciones,

respectivamente. Estas utilizan estrofis derivadas de la décima

Las poesias se acompafian con una musica llamada simplemente tonada, segun los
musicos de Rioverde, o valoneo, segtn los del Jalpan. A lamusica que se intercala entre
las estofas de la parte lirica que llaman decimal, la mayoria de los muisicos de
Rioverde, El Refigio, Querétaro y Xichu la denominan valona, tanto en la vertiente
religiosa como en la secular, aunque musicos de Jalpan la denominan valoneo, lo que
concuerda con lo expresado por Socorro Perea (1989: 16) y Vicente Osorio (1993: 11).
Soélo dos instrumentistas de doce definieron que valona era cantar los versos del decimal
y, uno de ellos, Guillemno Veldzquez, sefialé ademas que es e ejercicio de
improvisacion de la décima, aunque en la obra Poetas y juglares de la Sierra Gorda
(Eliazar Velazquez, 2004: 355) ¢l mismo asevera que aunque algunas p ersonas llaman
valona al decimal, con mas propiedad la valona es la musica que acompaiia al decimal.
Podemos ver que paralos musicos de la tradicion aqui analizada el témino valona se
refere principalmente a musica, y esta acepcion convive paralelamente con otro
significado de valona como el canto de las estro fas del decimal, que escuché mas entre
pesonas 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 sumuy fina persona”, y las personas que
piden alos poetas “ canteme una valona”, estan mal infomados. 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 seccidén de la piez caracteristica del huapango
arribefio, que también es llamada decimal. Pero les datos indican que el sentido més
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 varos egemplos mas de las diferencias entre los conceptos académicos y los
populares. Socoro Perea (1989: 12, 15) y Camracedo Navarro (2000: 33), cuyas obras

examinaremos mas adelante en este capitulo, definen valona como un género literario



que se compone de cuatro décimas glosadas en pies Drzados de cuarteta obligada,
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 parael primer tipo de composiciones, para el segundo emplea la
expresion décimas glosadas, valona, y no decimal. Guillermo Velazquez (1993, 20004,
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 nico que escuché cotidianamente en las charlas de algunos
de los poetas entrevistados, parareferirse al decimal. Para entender estas diferencias se

examinan a continuacion varios datos histéricos

El concepto de décima en el dmbito académico. Gabriel Saldivar (1934: 244-245, 296-
298) hallé undocumento del siglo XVIII, en el AGN, en el cual se encuentra escrita una
composicion en verso cuyas estrofis el lector puede reconocer que son décimas
glosadas en pies forzados de cuarteta obligada Segun afirma Saldivar, dicha
composicion es parecida a otra, de tipo popular, que erausual en la Huasteca, 1lamada
trovo, y a la Valona. Por eso, el lector deduce que los trovos y las valonas delas 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 Giltimamente autores como César
Hernandez (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
Historiade la Musicaen México (1934) no utiliza dicho término ni habla de ese autor
espaiol; en cambio selimta a mencionar las categorias populares locales aplicadas a
este tipo de estrofas. A lo largo de una obra posterior de Vicente T. Mendoz, La
Décima en México, Glosas y Valonas (1947), si se encuentra el término décima que
para él se define como cietto tipo de estrofa de diez renglones cuyo esquema de rima
ma comun es e atribuido a Espinel, que se esquematiza como ABBAACCDDC,
aunque también acepta como décimas las estrofas que tienen otros esquemas un poco

difrentes derima

El concepto de décima a nivel popular. Pam Socorro Perea (comunicacion personal), los

musicos de la tradicion de este estudio no tenian conciencia de que las estro fas que



constituyen sus composiciones en verso se llamaran décimas y tampoco sabian de su
origen. A suvez, Guillermo Velazquez platicé que no se tenia conocimiento de que esta
tradicién estuviese emparentada con otras formas de trovar similares de América y
Espafia, sino que recién se ha sabido gracias a los trabajos de algunos investigadores. Si
las poesias y decimales muestran evidencias de que derivan de la forma estrdfica
llamada décima anivel académico, y si bien algunos trovadores de poesias y decimales
emplean el término décima parareferirse al decimal —que yo supongo es una adopcion
relativamente reciente por lo que comenta Socorro Perea—, los datos sefialan que
antiguamente hubo una diversificacion de términos para referirse a este tipo de estro fas
en divemsas 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 exclusivo de las déimas
segin Saldivar) mismo que detecté entre musicos de velaciones y fandango de Jalpan

pama referirse a las estrofas en décima, y en el occidente con el término valona

La confision creada por Mendoza al considerar como valona a toda composicién en
décimas glosadas. Con tendencias tan generalizadoras como las que utiliza para el
corido, Mendoza plantea que la valona esuna composicion enverso hecha con décimas
glosadas de diferentes formas en pies forzados, pero considera que la més perfectaes la
de cuarteta obligada, segun 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 rlaciona 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 témino para
denominarlas. La afimacion de Mendoza se debe a que el género de Jalisco llamado
valona se componia en décimas glosadas, y a que tamhién encontr6 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 estofas parecidas ala copla. Considera
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 composicionesson en décima.



Respecto al origen y a qué se referia antiguamente el término valona, en relacion a
algin género musical, hay muy poca informacién histérica. Socorro Perea (1989: 16)
asevera que tal nombre viene de vale o valedor, segun un diccionario que consulto.
Saldivar (1934: 244-246) yamencionaba esta idea y Mendoza también la repite (1947:
5), asegurando que dicha definicién proviene de “ especialistas de aquella region” donde
se cultivaba la valona en el tiempo en que escribié. Gabriel Saldivar (1934: 245) piensa
que este género popular fie traido de Espafia a México por inmigrantes valones,
soldados principalmente, y Mendoza (1947: 643) da una explicacion parecida
posteriormente fijando la supuesta época de este proceso en el siglo XVIII. Sin embargo
ninguno offece prueba documental alguna que establezca la relacion entre esos soldados
valones y la trova de décimas en findango alguno. Solo Alva Ochoa (2000: 51)
intenta probar tal cuestion citando el testimonio de un documento colonial, del siglo
XVIIIL, en el cual se denunciaon unas décimas trovadas en un fandango en Leodn,
petteneciente al actual estado d e Guanajuato. Se afirma que quien cant6 estas décimas
las aprendi6é de un soldado, pero no se aclara que éste haya sido de origen valon. Es
decir, lo que sobresale es que dichas interpretaciones son especulaciones sin pmuebas
documentales. Los pocos testimonios historicos que hay sobre la valona mas bien
podrian conducir a otra interpretacion histérica, diferente a lade Saldivar y Mendoza, la
cual resultaria serigualmente especulativa por filta de suficiente info rmacion. El propio
Mendoza (1947: 639-640), basado en un documento del siglo XVI, procedente del
Tucuman, presenta una lista de bailes de salon incluyendo El puertorico, La zarabanda y
Lavalona, sin especificar si en el Gltino de estos bailes se cantaban estrofas en décimas
o no. Fl descarté aprovechar este testimonio en su interpretacion porque concibe que en
el género popular de la 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 hablade los bailes de salon escandalosos mencionados y de
otros mas, asi como también refere un método novohispano de citara, del siglo X VI,
en el cual se enlistan distintos bailes del misno tipo como balonas, canaros, folias,
chambergas, y menciona, por Gltimo, que en un manual virreinal para aprender guitarra
del siglo XVIII encontré referencias de un baile llamado valona de voca negray de
otros, también de salén, tales como la alemanda, zarabanda, giga, minue. Nada refiere

acerca de si los denominados balona ovalona incluian estrofas en décima.



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

Otros mejor informadcs enla tradicion 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 determinar y abrian una amplia
interrogacion.
Hoy dia musicos tanto de sones calentanos como de arpa grande del estado de
Michoacan, entidad de la cual procedian algunos de los colaboradores de Mendoza
(1947: 6-8, ademas uno era de Zacatecas,y la mayora eran deJalisco), comentan que se
les llama partes a diferentes secciones musicales instumentales que conforman la
musica del género popular de los jarabes, entre las cuales se intercalan estro fas
cantadas. Es posible que, en el pasado, el término valona se referia también a musica en
las tradiciones del occidente de México, segtn la cita textual del libro deMendoza en la
que el autor sefiala que este término fie definido como una parte del jamabe por algunas
pesonas del occidente que fueron entrevistadas por él. Dicho significado pudo convivir
sin problemas con el otro en e que se define valona como el canto de estrofis en
décimas glosadas con acompafiamiento de una melodia determinada, el cual parecia el
mas comun en lastradiciones de Jalisco y Michoacén, y es el inico que se encuentra en
la actualidad entre los musicos de la tradicion de arpa grande de Apatzingan,
Michoacan. Con esto ya noqueda sin apoyo historico la definicion de los musicos de la
tradicion aqui estudiada quienes consideran con més frecuencia que valona es musica,
aunque, como ya dijimos, este significado del término convive en Brma paralela con la
acepcion de valona entendida como el canto de las estro fas 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 décimao no, porlo que no podemos afirmar ni negar tal cuestion.
También tomemes en cuenta que la décima cantada en Espafa 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
décima es mas americana que espafiola. Disminuyen pues las probabilidades de que
géneros populares como la valona de Michoacdn, o las poesiasy decimales, que utilizan
la décima para cantarla, hayan sido sinplemente trasplantados de Espafia 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 citados del siglo XVII y XVIIL 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) senala que el minué llegd primero a Espafa y de alli a sus colonias. De la
misma forma sugiero que se dispersd la valona, siendo originaria de algun lugar
relacionado al topdénimo Valonia, como Flandes, o de algln otrq del cual derivo su
nombre de valona, que sera gentilicio, al igual que el nombre del baile schottish o
chotis que indicaria su origen escocés. Con el correr de los ailos, en e occidente de
M&ico, la valona como musica de baile se integrd alas partes del jarabe, con la cual en
algin momento se empezd a acompafiar el canto de estrofas independientes en décima,
lo que explicaria por qué a Mendoza (1947: 644) unos le inbrmaron 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 misno.

En Apatzingan, Michoacén 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 de laSiera 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 la valona
contemporanea, como creia Mendoza, por lo que sisuena logico que, en el pasado, la
musica del baile de saldn 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 irtegrado previamente a los
jambes, adquirieron independencia formando un nuevo género popular en las
tradiciones del occidente, mismo que en algin momento se dejo de bailar, como afn
subsiste en Apatzingan, Michoacan, y que es como le conceptia Mendoza. En Rioverde
y la Sierra Gorda las posibilidades de integracion de la valona en la tradicion de este
estudio se multiplican. Ya sea que fue una parte del jarabe un género coreografico
suelto como las piezas que aun se interpretan en las topadas, o se adoptd el género

popular, ya independiente, constituido por musica de valona y décimas, gracias a



infuencias del occidente de México, pues, como se verd 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 valona como musica que acompafa a las estro fas

cantadas del decimal.

Pero veamos como y cuando llegaron las influen cias de los conceptos de Mendoz a la
tradicion de este estudio. Socorro Perea (1989: 12-16), una de las pioneras en la
difision de esta tradicion, conocia de sobra las definiciones populares de valona, poesia
y decimal, usadas por los musicos y compositores de la regionaqui estudada Con todo,
prefiri6 darle el titulo de Décimas y valonas deSan Luis Potosi a sulibo, denominando
décimas a las que mas comunmente los musicos llaman poesias, pues aclara que éstas
no se cantan sino que van declamadas, y llama valonas alas 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 p eculiar 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 alo largo del mismo,
concuerdan con las definiciones que hace el dicho Vicente T. Mendoza aunque no es

posible saber si consulté 0 no a este autor porque ensu libro no cita bibliografia alguna.

Carracedo Navarro (2000: 33) emplea el término popular de poesia para describir a
primer tipo de composicion lirica que se usa en las topadas, pero parael segundo tipo
utiliza el témino valona y la conceptua como: “una forma especial de trovar las
décimas glosadas”, que constaria de “ cuatro décimas cuyo ultimo verso coincide con el
comrespondiente de una cuartilla anterior”. Este concepto concuerda con la definicion de
Mendoz, por lo que se puede pensar que lo leyo, a pesar de que Carracedo tampoco
cita ninguna bibliografia. También pudo haber abstraido sws conceptos del libro de
Socorro Perea porque, al igual que ella, Carmcedo considera solamente a la
composicion en décimas glosadas de cuarteta obligada como la valona, siendo que
Mendoz considera validos ademds otros modelos de glosa o, incluso, es de creerse que
Caracedo plasme conceptos de Guillermo Velazquez en su libro porque en éstese lee

que ambos son amigos y por una entrevista que le hice a este trovador fue posible notar



que hay afinidad de sus conceptos con los de Mendoza y Perea, por lo que Velézquez

disiente conlas ideas de la mayor parte delos 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 ultimo término tanto la
planta como las estrofas en décimaen que se estructura el modelo de glosa utilizado en
este tipo de composicion en verso. Este significado concuerda con las definiciones de

Mendoz, el cual aparece citado en su bibliografia. Sin embargo més adelante afirma:

Elritmo al que es cantada esta segunda parte [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 quizd no le quedé muy clara la digincion entre éste y el concepto de

Mendoz, pues nosefala nada al respecto en suinforme.

Se concluye con la in brmacion anterior que diferentes autores que han escrito sobre la
tradicion de este estudio a veces casi eliminan los conceptos de los muisicos populares,
como Socomo Perea, quien los considera incorrectos (comunicacion personal), y
Caracedo Navamro, o crean confusion, como Rodriguez Vicencio, por emplear

indistirtamente los conceptos deMendozay losde los musicos populares.

Las categorias de “a lo divino”y “alo humano”. Segin Yvette Jiménez (2005: 20) las
modalidades“a lo divino” y “alo humano” provienen de la edad media A lo largo de
Ladécima en M&ico, glosas y valonas (1947), Mendoza hace uso de tales expresiones
pana clasificar las composiciones en décima que recopild en cuanto asi eran religiosas o
seculares. Puede suponerse que dichas categoras las sacd de algliin 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.

Sibien Socorro Pereaa lo largo de su obra utiliza las men cionadas cl asifi caciones de
Mendoz, aclara en cierto momento (1989:13) que los poesilleros que entrevisto usaban

mas bien la expresion “de a divino”, que no “alo 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 refrirse a cuestiones de la tradicion de indole religiosa. Por su gran
parecido no se descarta que la expresion “de a dvino”, por ejempla pueda descender de
“alo divino”, la cual es la tinica empleada porlos académicos y también es usual entre

13

algunos poetas relativamente jovenes. Igualmente sucede con la expresion “a lo
humano”. Un musico mas vieja cuando se le preguntd, no supo decir nada acerca de
qué queria decir esta expresion de “ alo humano”, o aqué se referia, y asegurdé queno se
utilizaba en la tradicién. Aunque necesita estudiarse mas a fondo esta cuestion, queda
planteado que la utilizacion de dichas categorizaciones puede deberse a que los
conceptos académicos estansiendo difundidos entre las nuev as gen eraciones de musicos
de la tradicién aqui estudiada, gracias a los libros de Socorro Perea y alos de Guillemmo
Velazquez, por gemplo, que en sus recopilaciones de poesias y decimales también
emplea estas clasificaciones. Como vimos en lo referente al nombre de la tradicion, los
téminos populares que claramente diferencian la vertiente religiosay la secular son los

de velacion y huapango.

El término verso. Entre los musicos tradicionales una acepcion del término verso es la
decomposicion enverso, yotro significado del término esel de estro fa, como las que se
emplean en los sones y jarabes, y les clasifican segun el nimem de renglones que
tengan, por gjemplo, verso cuarto le llaman a la estro fa de cuatro lineas, quinto ala de
cinco, sexto ala de seis, y asi sucesivamente. Dicha definicion es considerada incomrecta
a nivel acad émico pues discrepa con la que se encuentra en los diccionarios de la Real
Academia Espafiola, segun los cuales, verso es el “ntiimero determinado de silabas que
fom an consonancias y cadencias”, que equivale a decir que se aplica para cada renglén

de las estrofas de una composicioén 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
refejan la vision particular de la tradicion de sus colaboradores, se han convertido en
categorias emplead as universalmente por los académicos de la etnomusicologia en
México, las cuales, sin embargo, como lo seflala la doctora Catalina H (1990: 18),
pueden no coincidir con datos etnograficos de una tradicion en particular. Hay que

recordar que, segun se expresd en la introduccion, para lograr el objetivo de esta



investigacion y no caer en los emores de los autores de los libros referidos, s6lo queda
echar mano de los conceptos que proporcionaron los misicos que cultivan las
velaciones y el huap ango, ya que las categorias que se manejan de esta tradicion en el
ambito académico estan fundadas en datos etnograficos ajenos a ésta, y al utilizadas 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 musica, y la
categorizacion de Mendoza no se usara de ordinario en este trabajo pues en base a ella
tendriamos que definir tanto a la poesia y al decimal como valona, ya que ambas
composiciones se conforman de estrofas que derivaron de décimas glosadas en dos
difrentes modos que Mendoza acepta como validos para componer una valona
Asimismo se empleard, por lo general, el concepto de decimal para el tipo de
composicion que, segiin Mendoza, se llama valona T ampoco seguiremos las ideas de
Socorro Pereay Carracedo Navarro, quienes optaron por considerar como valona sélo al
decimal por estar compuesto de d écimas glosadas en pie forzado de cuarteta obligada,
modelo de glosa que Mendoza consideraba la forma mas perfecta de componer una
valona. Igualmente nose hard uso del término verso comose 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 hagala 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 (refriéndose a la Siera Gorda, dentro dela cual ubicatanto a Rioverde como a
Xichu) pues entra en conflicto con la norma del“ verso doble”, ya que ella considera que
la décima espinela, ademas de tener el esquema de ima ABBAACCDDC, posee
renglones de ocho silabas. Con ello se deduce que para Jiménez las composiciones de
mérica doble usuales en la tradiciéon de este estudio, generalmente poesias, no son
espinelas. Pero cuando en esta tesis se mencione el esquema de rima de espinel sera
unicamente para referirse a la Brma de hacer los pareados, ya que este esquema se
encuentra frecuentemente en las poesias, aunque no sean o ctosilabas, y también en los

decimales que por lo general si son deocho silabas.

Descripcion de los elementos liricos y musicales basicos de la tradicion.
Elementos de la vertiente religiosa: La cancioncita. La vertiente religiosa se desarrolla
en las velaciones, de las cuales se hablara mas ampliamente en el capitulo IIl. En ellas

se comienza cada intervenciéon musical con la llamada cancioncita o parabienes. A



continuacion se presenta una estro fa de una cancioncita para la Virgen, transcrita de un

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

Son tus ojos los astros que giran
son placer de mansiondeliciosa
son tus ojos la rubricarosa
y € rocio de la aurora en que abrid.

De este tipo de estro fa d e cuatro renglones se cantan unas tres o cuatro di ferentes, s6lo
acompaiiadas con guitarra quinta huapanguera y vihuela, intercalando entre ellos

algunas partes instumentales con los violines.

La poesia religiosa. En las velaciones después de la cancioncita continta 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 0 mas renglones. Después de cantarla sigue un intermedio instrumental, mismo que
se detiene para relatar o recitar una estro fa diferente de nueverenglones que, segun se
observaa lo largo de la recopilacion de Socorro Perea (1989), se glosa por lo general
del primero o, a veces, del ultimo rengléonde laplanta en pie forzado. Es decir, el tltimo
renglon de esta estro fa de nueve lineas, que viene aser el décimo, estd 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
patte propiamente de la estiofa glosada sino de la plantay, al cantarse esta, a manera de
estribillo, inmediatamente después de recitarse los nueve renglones de la estrofa, quedan
de alguna manera encaden adas ambas cuando el primer renglon de la planta es el pie
forzado de la estrofa glosada, lo que aveces no sucede cuando lo esla tltima linea de la
planta. Con fiecuen cia el pie forzado, a pesar de rimar con los renglones seis y siete de
la estrofa glosada no encaja ex actamente con el tema desarrollado en ella, lo que pone
de manifiesto cierta independ encia de la estro fa respecto a la planta (como sucede en el
ejemplo a continuacion, por locual omitiremos poner el décimo renglén, opie forzado,
al final de las estrofas de dicho ejemplo). Este esquema se repite hasta haber
completado tres estro fas glosadas més, segin 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 segun el reglamento de Rioverde, El Refugio, Querétaro

y Xichu. En éste se exige que las poesias estén compuestas de la plantay cinco estrofas



glosadas como minimg, aunque pueden sermas. Enseguida se gemplifica una poesia de
un casete de la autoria de Candido Martinez (S/F). El primer renglon de laplanta, en
cursivas, es el pie forzado de cada una de las estrofas glosadas que componen la poesia,

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

Planta:

(C) Alla en Judeay sis alrededores
se dieron hechos muy diferentes
murieron los nifios inocentes
por el mandao del rey Herodes.

Estrof as glosadas

(A)Estaba Herodes impacientado
(B) porque los magos no regresaron
(B) por el caminodonde llegaron
(A) Dios los condujo por cotro lado
(A) al fin de un tianpo que fue pasado
(C) entre los meses, entre roedores
(C)y alos sddados desus labores
(D) ahilos puso en mor imiento

(D) desde el instante de aquel momerto.

(A)Por la noticia que se saba
(B) que habia nacido otro nuev orey
(B) Herodes quiere que no haya ley

(A) mas que la oden que é tenia
(A)y porlo tantoque desconfia
(C) mand6 matar los nifics menores
(C) el cual ahi con deseos traidores
(D) todo pequefiosufre el relajo
(D) los que dos afios tenianabajo.

(A) Por unapérfida descorfianza
(B) Herodes dicta aquella amenaza
(B) a los soldados casa porcasa
(A)y denifics dgjan una matanza
(A) todo aquel llantoya no descansa
(C) susmadres quedan con sus dolores
(C) vande continuo los malhechores
(D) buscando nifios deedad marcada
(D) y degollandolos con suespada.



(A) Qué suceso tan corompido
(B) Herodes dicta que asi se hiciera
(B) para que entre los que ahi murieran
(A) pereceriael perseguido
(A) cincuenta nifios hanfallecido
(C) segun nos dicen los escritores
(C) pero entre aquellos perecedores
(D) al nifio Dios no lo acometieron
(D) en los infantes que ahi murieron.

(A) Sdélo aguel que Dios liberté
(B) de los infantes, deentredesiertos
(B) de los circuenta que fueronmuertos
(A) sélo el nifio Jesus quedd
(A)y enla historia asi se escribid
(C) de aquellos santos merecedores
(C) hoy se celebran con sus candores
(D) tres dias después de la navidad

(D) la iglesia honra sudignidad.

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 cadarenglon de las estrofas de este
ejemplo, paraindicar como van rimados. Enalgunos otros casosno nma ningun renglon
de la planta con las lineas seis y sicte de las estmo fas 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 IIL Por lo
enunciado se nota que si bien las poesias tienen similitudes con las décimas glosadas en

pies forzados, tambiéntienen difrencias.

En las recopilaciones de Socorro Perea (1989, 2005) y Guillermo Veldzquez (1993,
2000a, 2000b) se observa que las poesias parala vertiente religiosa con frecuencia son
de ocho silabas, tanto en la ZonaMedia deSan Luis del Potosi como en la Sierra Gorda
También las hay de mayor nimero de silabas, por ¢emplo de diez. Las poesias
religiosas se componen y se memorizan antes de que se lleve a cabo la velaciéon 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 la iglesia,

hagiogmafia o vidas desantos, y para angelitos onifios difuntos.



Latonada y el valoneo. Latonada, como la llaman en Rioverde, El Refigio, Querétaro
y en Xichu, o valoneo, como le nombran en Jalpan, es un fragmento o seccidon musical

que acompafia el canto de las plantas de las poesias, tantoreligiosas como seculares.

El decimal rligioso. En las velaciones después de la poesia contintia otra forma de
composicionen verso denominada decimal, o décima, que tambiénse usaen 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 poesiay detocarse a continuaciéon la ultima vuelta de la
mausica de su planta, el trovador canta una nueva planta, la cual es la del decimal, y a
continuacion canta sus cuatro estro fas glosadas intercalando entre cada una la seccion
instrumental llamada valona, dela cual hablaremos mas adelante. Enseguida se presenta
un ejemplo de este tipode composicion enverso que, segun ls misicos tradicionales se
llama decimal, y al decir de Socoro Perea, basada en los conceptos de Vicente T.

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

Planta:

Donde esta la salvacion
dicen Pedroy san Miguel
ay qué luchasin cuartel
y pocala perfeccion.

Estrof as glosadas

(A) Corazon de donde pendes
(B) no critiques atu hemano
(B) si ama tienes de cristiano
(A) hijo por quéno comprendes
(A) olvida ya esos arglendes
(C) pues esano es religion
(C) vas rumbo a la perdicion
(D) sino amas tula humildad
(D) sienvosno iste piedad
(C) dénde estalasalvacion.



(A) Es toda una lucha, insiso
(B) para libramos del mal
(B) cuan pecador el mortal
(A)y nadie de vos ha visto
(A) pues Saulo creia que Cristo
(C) tenia pecados como él
(C) hermanono seas tan cruel
(D) reaaciona como san Pablo
(D)y asl peses mas que el diablo
(C) dicePedro y san Mguel.

(A) Si hermano tienes desdenes
(B)y siunaleccién divina
(B) para que saques la espina
(A) mira laviga que tienes
(A)y siasalartete previenes
(C) lo dijo san R ael
(C) luchandocortra Luzbel

(D) el diabloquiere llevarnos
(D) nosctros a nodejarnos
(C) ay que luchasincuartel.

(A) Hemano por qué deseas
(B) humillar a tus semejantes
(B) todos somos ignorantes
(A) por doctorado que seas
(A) corazodn por quéflaquess
(C) sitienes preparacion
(C) pradicala buena accion

(D)yaves que en la humanidad
(D) es tarta lafalsedad
(C)y poca la perfeccion.

Las letras a la izquierda de cada renglon de las estrofas del decimal del gjemplo, cuando
se repiten, indican como se deben hacer los parcados en cadauna de ellas. El paton en
larimaes también similar al de las d écimas espinelas, pero otras veces llevan otro un
poco distinto (como se verd en el capitulo III). En el decimal cadarenglén 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 plantay 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 velacién, de



manera que van memorizados previamente, aunque si se quiere se pueden improvisar

como los seculares, de los cuales se hablard més adelante.

Lavalona o valoneo. Como ya aclaramos en lo referente a las di ferencias de términos,
sele llama valona a lamusica que acompana alos decimales en Rioverde, El Refugio,
Querétaro y Xichu. En Jalpan le llaman valoneo. Mario Gonzilez, violinista del noreste
de Guanajuato, afrma que la valona se conforma con di ferentes fragmentos o secciones
musicales. Estos fragmentos reciben diversos nombres. El que se intercala después de
cantarse la planta del decimal se llama introduccién. Posteriormente, entre tres de las
cuatro estrofas se entremeten secciones diferentes llamadas remates, a las cuales se
aflade a continuacion, siempre, la introduccion. Después de la cuarta estrofa el

guitarrero solo da tres rasgueos indicando que ha terminado el decimal.

El minuete y la pieza religiosos. Después de los decimales, en Jalpan se gecutan los
minuetes, vinuetes o minuetos, durante las velaciones. En Rioverde, El Refugio,
Querétaro, y Xichi se tocan 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 las topadas, un trovador debe cantar el tipo de composicion en
verso denominado poesia, ya mencionado en lo referente a la vertiente religiosa. Su
estructura es igual respecto a las de tipo religioso. EnRioverde, EIRefugio, Queréaro 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 acompaia 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.



La tematica de las poesias seculares se denominan “por historia” o también “de
fundamento” (tales clasificaciones se podran extender alas 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 cortereligioso). Se pueden abordar dentro de
esta clase de temas la historia patria, astronomia, geografa, sucesos recientes, segun se
dicta por la ocasiéon del festejo. Otra tematica es la de chismografia o bravata (o de
aporredn, como las llama Socoro Perea), para el contrapunteo mas grave que libran los

poetas a partir de las doce de la noche.

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 comin 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 unatopada. Es regla que el decimal secular
siempre vaya trovado (= improvisado). La musica que le acompafia es la valona o

valoneo, la misma que se emplea en el acompafiamiento de losde tpo religicso.

Jarabes y sones seculares. Después del decimal, tanto en Rioverde como en el Refugio,
Querétaro y en Xicht, 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 losjarabes 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 per no se cantan y, ademas, se pueden tocar

canciones dentro de un festejo dado.

Segun Mario Gonzalez, del municipio de Xichd, unjarabe consta de varas secciones o
fragmentos de melodias con nombres diferentes. Unos se llaman remates, que son
varables. Se les intercala otro fragmento llamado final, similar al de los sones, que

indica cudndo s e termina unremate y que es el momento en que se deb e cantar un verso.



Una var antecon la misma denominacién de final se toca inmediatamente después de un

verso, la cual marca la conclusiéon de un jarabe.

El mismo miisico 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 fnalizar e son se toca otro fragmento

musical llamado fnal, después de haber repetido la introduccion.

Los instrumentos musicales. La instrumentacion mas comun con la que se toca esta
expresion musical, en sus vertientes religiosa y secular, se compone de dos violines y
guitarra quinta huapanguera, bésicamente. El que toca la guitara es el que por lo
general canta y hace las poesias y decimales. Por eso le llaman guitarrero, trovador,
poeta, compositor, cantador. Segiin Socowo Perea en Armadillo sele dice poesillero o
poesillista Al grupo instrumental anterior se aflade la vihuela en Rioverde, El Refugio,
Querétaro y Xichu. En Jalpan se usa jarana huasteca. En una videograbacion realizada
por Jorge Antonio Miguel Lopez (1994), se dbserva que en un grupo musical de esta
tradicién que incluia jarana huasteca, la persona que canta las composiciones en v erso
es el jaranero y no el que toca la guitarra quinta, como generalmente se observa en los
grupos de Rioverde, El Refigioy Xichu. La fgura uno muestra la posicion, segun se
estila en los tres ultimos pueblos mencionados, que deben tener los integrantes de cada
agmupacion musical (o musica, como se les dice locamente al grupo musical), a
sentarse a tocar en los dos tablados, oespecie de bancas altas, que se colocan uno fente
a otro en unatopada y a veces también se utilizan en las velaciones. En estas ultimas,
cuando los musicos no suben alos tablados, se sientan, por gemplo, en algunabanca
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 orlla 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.



Figura 1. La musica o agrupacion musical para velaciones y huapango (Fernando Nava,

S/F).

Las posiciones que tienen los integrantes de la agrupacion de la videograbacion ya
refrida, y ladel 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 estd en la

posicion que ocuparia el guitarrero, ademas de que en esta foto omitieron al violinista

segundo.
Figura 2: el grupo SanNicolas, de Jalp an del fonograma Antologia del son en Querétaro
I (2000)

El reglamento.
Durantela descripcidnde los elementos dela tradicion s ehizo alusion al reglamento por

lo que es menester aclarar su concepto.

Seguin 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 llaman generalmente decimal o décima), y por ultimo tocar
jamabes o sones (con lo cual el autor se refiere unicamente al ambito secular ya que en la
vettiente 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 gjecutan las piezas

religiosas o los minuetes).

Algunos poetas conciben e reglamento con los siguientes canones: los referentes a
como rimar las poesias y decimales, en especial que deben estar parecadas en forma
consondntica y con métrica regular (aunque antiguamente no se exigia tantq como
veremos en el capitulo III). Otrase refiere a que durante una topada el grupo musical
que sube primero a uno de los dos tablados donde suben a tocar los dos grupos
musicales que se enfrentan en un festejo, se dice que es el que lleva la mano, aunque
hay arreglos. Verbi gmtia, segin Angel Gonzdlez en ciertos festejos el grupo musical
que es contratado por alguno de los padrinos es el que lleva lamano. Ega regla expresa
ademas que los musicos que llevan la mano hacen la primera intervencién e imponen la
musicay 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. Latltima norma indica que
el trovador que lleva lamano y sigue al contrincante en algo, pierde la mano. Otra cosa
es que el reglamento especifica que la competencia debe ser Unicamente de
contradiccion, es decir, sin o fender al antagonista en aspecto alguno, sin burlarse de ¢l
ni de sus familiares, como tampoco decir groserias. Si se rompe esa regla entonces ya
no seria contradiccion sino agresion, segun Adrian Turmubiates. Sin embargo ya en la
practica se llega a ver que algo de estono se respeta, pues algunos poetashacen mofa de

laesposa o hijos de sucontrincante, aunque ciertamente sin llegar a las groserias.

Se puede agregar al reglamento una norma que, no obstante, los miisicos no incluyeron
dentro del mismo, respecto a que las poesias y decimales deben ser compuestas por
quien las recitay canta, segun lospoetas deRioverde, peroestareglano vale para los de
Jalpan. Por ultimo 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 pam que, incluso, se improvisen

también las poesias en el momento dela confrontacion.



Hasta aqui he dejado en claro que lostérminos que se utilizan en el &mbito académico y
a nivel popular, dentro de las velaciones y el huapango, no coinciden o se aplican a
difrentes contenidos de la tradicion. Ello podrd ayudar a quienes investiguen en el
campo aentendera qué se refieren los musicos locales cuando hablen de las partes de
que se componen unas y otro, lo mismo que a descifrar el cddigo que impera entre los
trovadores. Es probable que algunos de estos términos hayan caido ya en desusoy que
el hipotético investigador encuentre que ahorase aplican los términos acad émicos por
los habitantes y musicos de la region. Por lo mismo, con los datos expuestos en este
capitulo, también entendera el porqué ha sucedido asi. Asimismaq qued6 claro cuéles
son las dos vertientes, la rligiosa y la secular, en que se divide esta tradicion. Sin
embargo, lo que mas me interesa resaltar es que con datos histéricos se ha descrito
cémo pudo integrarse la valona en las velaciones y el huapango, en la region estudiada
Hasta donde tengo conocimientq 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 hablard acerca del contexto en que ocurre esta expresion artistica, los
cambios mas significativos y sis causas, asi como el papel social quejuegan tanto la

tradicion como los trovadores o poetas quela cultivan y gercitan.



III. CAMBIOS HIST ORICOS DE LA TRADICION DE LAS VELACIONES Y EL
HUAPANGO DE LA ZONA MEDIA POTOSINA YDE LASIERRA GORDA

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

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

El contexto

Las velaciones. La vertiente religiosa de latradicion se desarmlla en las velaciones. En
¢éstas se puede tocar o no toda lanoche, pero no se bailan ninguna de sus partes. Puede
tocar un solo grupo o puede que toquen dos, pero no se hacela bravatao topadade 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 nifos difuntos o angelitosy para muertos
adultos; y en este caso se les llama también velorios. Afiaden algums colaboradores que
anteriomente se hacian velaciones diferentes donde se cantaban alab anzas religiosas a

tres voces, sh instrumentos paralosque falecian.

Hace tiempo, Gabriel Saldivar (1934:304) publicé una denuncia hecha ala Inquisicion,
de Sombrerete, en la cual se mencionan festejos religiosos de fnes 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 guitara. Estos testimonios dan cuenta de que las
velaciones se arraigaron a nivel popular en tiempos coloniales. Pero pro fundicemos al

respecto, acerca de esta expresion religiosa, para el caso de laregion de estudo.

En Rioverde las velaciones de santos son generamente particulares. En la comarca de
Xichu pueden ser tanto publicas como particulares. En el primer caso, la musica es
pagada por el pamoco o por un padnno que é busca, o por mayordomos organizados
con el fn derecolectar diner para difrentes necesidades en las fiestas. Estos, ademas

de ser responsables de pagar a los musicos se encargan de la enramada y la comida. En



el segundo caso, los musicos son pagados porlos duefos de la imagen o se busca un
padrino, como cuando se hacen las acostadas, que sonunas fiestas en la que el duefio de
un icono delNifio Dios pide a otra persona quelo coloque en su pesebre, y de aceptar se

le considerard 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
durante la noche, que decdaman poesias, cantan decimales, tocan jarabes y sones,
mientras los asistentes bailan, toman, comen y, en general, se divierten. El publico
también funge de arbitro para designar qué grupo es el ganador. El nombre mas
conocido para estos foros artisticos es e de topada, aunque reciben otras
denominaciones como huapangos. En cuanto al contexto, en Rioverde hablaron de las
bodas, obodas publicas, como el festejo profano por ex celencia donde s edes arrollaba el
huapango o las topadas. Bailadores y musicos del noreste de Guanajuato sefialaron
también que son las bod as donde o curren estos festejos. En Jalpan, Querétaro, 1laman
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 desamrollan en la actualidad con mayor
amplitud en fiestas patrias, aniversanos ¢idales y fiestas patronales. En las bodas ya
han decaido. En quinceafios, en cumpleafios y bautismos son menos frecuentes. En la
comarca de Xichu se hacen paralos mismos propdstos (y cabe sefialar que para bodas y

quinceaiios son mas frecuentes que en Rioverde) y ademés parma ajustes de novios.

Segiin Candido Martinez, antes en Rioverde se contrataban a los musicos hasta por
veinte o méshoras para una boda, mismos queamenizaban desde que los recién casados
salian de la iglesia y acompafiaban ala parejahasta la casa del desposado, en lacual,
por lo general, se haciael festejo (mientras que en Xicht dicen que se haciaen 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 talamo. A lahora de la 1llegada de los
desposados los miisicos comenzaban a cantar los saludos o parabienes sin subir a los

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
namraban lo que ellos creen que ha sido su evolucidn a través del tiempo, desde Adan 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
erade dia. Aqui iniciaba lo que propiamente era la topada. En la comarca de Xichu las
bodas seguian un esquema parecido, pues empezaban a las dos de la tarde, 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 o024 horas seguidas sin repetir las camposiciones en verso.

La bravata consiste en un enfrentamiento entre dos gmpos 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 cual 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 buas mutuas
los trovadores con sus composiciones en verso que denominan de chismografia o de
bravata, se supone que sin llegar a ofenderse. E1 que hace las mas 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 que da la afinacion yempieza a tocar. El tema de las poesiasy decimales es
impuesto por el trovador de este grupo, de tal manera que el de enfrente debe seguirle,
cantando sobre el mismo tema. Si nolo hace se le restan puntos, demostrando quetiene
un pobre repertorio lirico. De la misma manera, el primer varero o violinista del grupo
que lleva la mano impone la musica que puede variar, como los jarabes y los sones que
setocan 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.



Oftras con frontaciones musicales, las cuales ya son poco wuales (debido a que, segin 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 la musica 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 agresiéon musical por su armonia
difcultosa. 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 gano o perdid el encuentro, aunque
los muscos, y algunas personas del publico bien enteradas del reglamento, canentan
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 enfrentd, ya sea porque el poeta de esta agrupacion
no siguid la tematica impuesta, o debido a que sus poesias y decimales estaban mal
hechas, o0 a causa de que alguno de sus compaiieros llevaba mal el manico o desafin6 en
algo. Sin embargo hallegado a suceder que, aunque en una topada tengan un trov ador
favorito, si en algo le llega a superar su contrincante la gente empieza a aclamarl e mas.
Tampooo se dan premios o castigos de ningun tipo para unos y otros, solo 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 predileccidon, a veces a voces, solicitando saudos o

pamabienes, etcétera.

Es comin 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 apartirde las doce d ela noche los poetas unicamente 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 nose les requiere para tanto tiempo.



En el pasado (tanto en Rioverde como en Xichu) 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 més frecuencia costea la musica En el caso deuna fiesta
patronal puede haber un patronato que recolecta fondos para pagarles sus emolumentos
a los musicos, o 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 contrataa los musicos para
unas cuatro o cinco horas, sin que se haga la topada; el costo lo paga el padre de la
quinceaiiera o se busca un padrino que acepte emgar los emolumentos del grupo.
Cuando les contratan en cumpleafios 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 comun buscan al poeta para contratar a un grupo que toque en alguna velaciéon o
par un festejo de huap ango, y a veces también aun 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. CelsoMancilla dice que tiene una agenda
con los nimeros telefonicos de los mejores musicos, y se contactan por medio de
teléfonos celulares. En Xicha hay grupos con integrantes fijos como el de Angel
Gonzalez, que se formo en 1975, o el grupo de Guillermo Velazquez que también tuvo

integrantes fijos desde que empezo6 por los mismos afios

En tiempos pasados, tanto en Rioverde como en Xichu, los bailadores zapateaban sobre
tablas o tarimas, las cuales se poniansobre un loyo que se cavaba en el piso. Una pareja
bailabaen cada tabla. Actualmente se esta volviendo a poner tarimas di ferentes, como
una que fievista en la comarca de Xichu, hecha con un marco de maderade dos por
uno y medio metros, con la parte superior cubierta de tablas, parecida alas tarimas que
son usadas en el sur de Veracruz aunque de menor espesor. Lo que si se ha dejado en
definitiva es lo dehacer el hoyo en ¢l suelo. Lo méas comun es bailar en el puro piso.
Segun Julian Tello la forma antigua de bailar los intermedios instrumentales de la
poesia era con unos brincos. La valona que acompaiia 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
lamujer. Algunos musicos viejos refieren que antes la musica era més pausaday asi se
podia bailar mejor, pero ahora el que toquen muy répido aumenta el grado de dificultad

en el baile.



La evolucion del contexto festivo secular. Céndido Martinez, de la comarca de
Rioverde, platicé que antiguamente cuando habia bodas publicas tocaban dos gmpos
musicales llamados piteros formados por clarinete, violin y guitarra (lo mismo le relatd
a Socomo Perea, 1989: 24). Habia también unos verseros, que no formaban partede la
refrida agrupacion musical, que hacian sus competencias de trova con poesias y
decimales acompafiados por los piteros. Segin don Céndido 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 toco ver, en la época en que aprendi6 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 rfieren 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 las topadas con las composiciones que adquirian. Estos
poetas existen desde antafio y eran quienes probablemente proveian de poesias y

decimales a los verseros antiguos querefiere don Candido.

Hernéndez Azuara (2001: 148-152) dice, respecto a la Huasteca, que en el pasado los
instrumentistas no cantaban, sino que otros asistentes al £stejo se acercaban junto a los
musicos para cantar. Asevera también que habia poetas cuya funcion era la de hacer
difrentes tipos de composiciones en verso, y que participaban también en los festejos
cantando sus composiciones. A su vez Mario Bamadas, 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 festejo. Lo mismo
sucedia en los fandangos de sones de arpa grande, segin don Esteban, violinista
avecindado en Apatzingan, Michoacan. Ademas sefiald que los musicos de ahi no
form aban grupos fijos, y que cualquier asistente al baile, si sabia tocar, podia pedir
pemiso parareemplazar a alguno de los misicos que amenizaban. Un jaranero de ahi,
Calos Cervantes, refiri6 que habia especialistas que se dedicaban a hacer
composiciones en verso, las valonas por ¢emplo, las cuales se recopilaban en

cuadernos.



Por otro lado, Gabriel Saldivar (1934: 296) presencido y documentd desafios de
versadores en el huapango de la Huasteca El desciibe 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. Ot manera era que alguien formulara un desafo enunciando una planta,
y quien asumia el reto debia glosar estiofas 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) sefala 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 histéricos de un profesor que viajo
por la Huasteca. De igua manera dentro de la tmadicion de ampa grande hubo
controversias de versadores segun dijo un misico de Apatzingan (ver también Ochoa

Serrano, 2000: 35).

En todas las tradiciones revisadas hubo diversidad de funciones dentro de los festejos,
yaque de los asistentes a los bailes unos desempefiaban el papel de instrumentistas, por
ejemplo, y otros el de cantadores o el de poetas. Esta diversidad se redujo al evolucionar
cada tradicion, en su respectiva region. Con el tiempo, en losinstumentistas recayeron
varias finciones que antes no desempafiaban dento de los festgos, como la de
cantador, aunque la de poeta no fue asumida en todas las tradiciones por los musicos,
como ocurrié en la Huasteca y Apatzingan. En ambas tradiciones desaparecid. Respecto
a las contradicciones de versadores, éstas no fueron algo aislado dentro del arte popular
aqui estudiado ya que existieron también en las tradiciones musicales de l1a Huasteca y
deApatzingan. Como los versadores de poesiasy decimales, al igual que los de las otras
dos tradiciones, no emn parte del gmupo musical que amenizaba el festejo, eso implica
que era aleatorio el hecho de que dos de ellos se encontraran y s6lo entances acontecian
los desafios. Es decir, el motivo central que tenian los que asistian a los £stejos 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 asegurd6 que siempre hubiese
confrontaciones al incluir a un versero dentro de cada unade las agrupaciones musicales

que tocaban en un festejo dado. Con el paso de los afios, si bien es probable que los



verseros no eran los autores de sus composiciones en verso, como ya dijimos, éstos
asumieron la funciéon de poeta pues se han especializado en la composicion de sus
poesias y decimales, ademas de haber asumido el papel de musicos, pues 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, ¢ Altiplano

potosino y enla Sierra Gorda.

T ransformaciones en la fincion del trovador.

Caracedo Navaro (2000: 44), autor cercano a Guillemmo Veldzquez sefiala que la
funcién 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 del poeta es la critica social en
general. Guillermo Velazquez en el reverso de la portada de su fonograma En el Afiica

austral (1989) dice

...El género poético-musical que gjercemos: EL HUAP ANGO ARRIBENO Y LA
POESIA DECIM AL C AMPESINA, en sis formasy cortenidos esun instrumento

de educacion popuar, ya que en ega tradicion el trovador tiene una funcidon social
muy importante cano camunicador, informante y lider de opinion y el género esta

vinculado ampliamente ala vida 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 Amiaga, dos a Francisco . Madero, una a Salvador Allende y una a un
politico local llamado Ismael. Tres composiciones critican a politicos: una a un
candidato local llamado Ledén Garcia, para invitar a los escuchas a votar por su
oponente, una a Arturo Dumzo y unaa 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 Guillemo Velazquez (2000a 54-57,
2000b: 31-35, 37-39, 50-54), siete poesias son laudatoras: dos ensalzan a varios

proéceres historicos como Allende, Josefa Ortiz, Valentin Gémez Farias y Juarez, una



poesia ensalza a los liberales, otraa Juarez, una a Ponciano Arriaga, dos a Francisco 1.
Madero y ocho composiciones se aproximan a la critica social, queno politica, pues dos
hablan del fracaso de la indep endencia debido a que han surgido nuevos opresores del
pueblo, otra habladel derecho del campesino a poseer tierra, y cinco versan sobre “la
perra crisis”. En total son 15 composiciones laudatorias, 11 de critica social y tres de

critica politica.

Por su parte Antonio Garcia, trovador de la comarca de Rioverde, manifestdo que ¢
cantd6 a Miguel Alemén y a Gonzalo N. Santos, no para criticades sino para darles
parabienes, que es lo mismo que alabarles por sus “prmezas”. Sin embargo también
aclard que si bien fle 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
expresé que el “huapango arribefio tiene la palabra”, porue con € se pueden mand ar
saludos (es decir alabar) a todo mundo, primero en la poesia, y si no se alcanzo a enviar
saludos a todos entonces se puede hacer en el decimal, y si ni con éstas 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. T ambién Angel Gonzél ez comenté qued esde
que empezd como poeta en 1975 (contemporaneo al inicio de Guillermo Velazquez), ha
hecho poesias y decimales de ciitica politica. Se deduce entonces que en antaiio fieron
pocos los que cukivaron dicha tematica y que éta 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 de unaidentidad serrana con la cual se irtenta contrarrestar la
exaltacion de la cultura de Estados Unidos que hacen los mojados. Ya que Socorro
Perea y Guillermo Velazquez en sus recopilaciones de poesias y decimales, compuestas
por trovadores antiguos, casi no presentan ejemplos con esta tematica, se deduce que ha

cobrado auge recientemente.

Si bien el trovador pued e informar, criticar, educar, su fincion principal es la de dvertir

y mandar saludos a las personas que le contratan, y a otros asistentes delos £stejos que



ameniza, ademas de alabar a los santos en las velaciones. Las partes donde mas se
mandan esos elogios (0 saludados, como dicen con frecuencia los poetas en sus
composiciones) es en el decimal y en los versos deljarabe. El varero o violinistaMario
Gonzélez dijo de forma explicita que la critica “estd 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 frecuentesde lo
planteado en los casetes de Velazquez o en el libro de Carracedo. El poeta que las
quiera proponer lo logrard en otro tipo de festejos alternativos. Guillermo Velazquez es
quien mas ha abierto esos espacios. El hace critica social en las topadas que organiza en
casas de cultum, en la del fin de afio en Xicht, en sus presentaciones y en sus casetes.
Pero 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

humoristica.

En la tradicion del huapango dela 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 misica folklorica que se inicio
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
infuencia delas canciones de protesta en inglés ligadas al movimiento musical folk de
Estados Unidos, en el cual dicho tipo de canciones cobraron auge por el influjo de
musicos populares como Woody Guthrie que participé en movimientos obreros. Ese
nuevo tipo de cancidn nacié y se desarrolldo 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 atrds en los Estados Unidos Mexicanos. El
autoritarismo estatal orillé6 a muchos jovenes a revelarse de varias formas, como el
organizar el movimiento estudiantil de protesta de 1968, y la consecuente formacion de

guerrillas populares.



En ese contexto surgieron poetas como Angel Gonzalez o Guillermo Veldzquez, en la
década de los setenta, quienes asimilaron las propuestas de los composibres de protesta
y sintetizaron elementos de estas con su propia tradicion (incluso Velazquez menciona,
en una de sus composiciones en verso, que la cancion Like a Rdling Stone, de Bob
Dylan, uno de los mas famosos cantautores estadounidenses de protesta, es su
preferida). Incluso Guillermo Velazquez y su grupo, gracias a que se adscribieron a esa
comiente de protesta, sufrieron represion alguna vez por haber osado criticar con su
canto a los politicos en una presentacion en la ciudad de México, segun Mario
Gonzalez, violinista delos Leones de la Sierra de Xichi. Aunque dicha actitud de critica
parece algo que ha alcanzado poco consenso en el grueso de los trovadores, hasta el
momento, puede convertise en el eje central en la tradicion futura cuando los
huapangos o topadas particulares se extingan y no se tengan que cantar elogios a ningtin
empresario, llevandose a cabo las topadas solamente en casas de cultura o festivales

culturales.

Semejanzas y diferencias del trovador de poesias y decimales con otros especialistas de
suramo, 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 confrmar o reprobar tal afimacion, a
continuacion se compararan los unos con los otros, y se incluirdan otros ¢emplos de
especialistas en elramo, procedentes de di ferentes tiempos y culturas, para des cubrir sus

semejanzas y diferencias.

Los més antiguos romances o cantos épicos de Espafla del siglo XV, se atribuyen a
trovadores eruditos (Mendoza, 1997: 17-21). Sin embargo, estas trovas tienen
caracteristicas que hacen suponer que proceden de cantares de relacion populares, las
cuales se asocian a los juglares que, seglin una teoria expuesta por Ramoén Menéndez y
Pidal, fueron descendientes de primitivos poetas que servian a nobles de los béarbaros
gemanicos. Esto explicaria por qué en sus cantos éicos se ensalzan, por ejemplo, las
andanzas del emperador Carlomagno, de origen fianco (pueblo barbaro germénico),
quien vivid entre los siglos VIIIIX, es decir, unos seiscientos aios antes de que se
escribieran los romances que hablan acerca de é. A los nobles referidos en los cantos de
relacion de los juglares se agregaron personajes populares que fueron exaltados de la

misma manera que los antiguos sefiores (Poesia Epica, S/F). El juglar se ganaba el



sustento divirtiendo a la gente y cantando por las calles, y se movia en una logica
mercantil de servir a los mejores posbores que resultaban ser gente del pueblo en general
y ya no s6lo nobles que lo contrataban en exclusividad. Por otra parte, hay noticias
contemporéaneas de A fica del oeste de especialistas en componery cantar alabanzas a
los principes para quienes trabajan (Cohn, 1996: 14). Pana el caso de la Nueva Espafia,
fray Diego Durdn (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, segin se

entiende en el texto, recibian salario de lossefiores.

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 funcién laudatoria tradicional. T ambién 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 “seflores” por el nimero
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 infuencia del romance, género
asociado a los juglares d e Espafia, existe en 1as poesias y decimales por la tematica de
Carlomagno, pero hayuna diferencia importante entre losjuglares ylostrovadores de la
tradicion de este estudio, y es que las composiciones en verso de los primeros se hacian
con estmo fas similares a la copla, mientras que las estro fas de las composiciones de los
segundos derivaron de la décima. Esto se vera mas adelante, con mas detalle, en este

capitulo.

Segun la informacidon expuesta ;jno se podda crer que el amraigo de trovadores
populares por estas latitudes se deba al sincretismo de tradiciones indias semejantes
locales, como las que menciona Duran, con la tradiciéon 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 suele pensar, sino que también la tienen,

en parte, india



Transformaciones en e aprendizje de la tradicion.

Guillermo Velazquez 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 enseflanzas le pagaba con dinero o en especie. Respecto a su experiencia
pesonal platico que unmausico le ensefid 1as pisadasd e la guitarra y partes de la miisica,
y otros le permitieron el acceso a sus cuadernos de composiciones en verso pam que
aprendiera a hacerlas. Por su lado Adrian Turrubiates comentd que un musico amigo
suyo le enseiié las posiciones de la guitara. Angel Gonzalez cuenta que, sin maestro
alguno, aprendio el arte de la trova. Este poeta cont6 quele pidi6é una vez a Lupe Reyes
que le ensefiara los secretos de hacer las poesias y decimales, pero aquel trovador sdlo le
regalé una composicion en verso por escrito para que se fijam en la rima y la mérica,
sin ensefiarle nada més. Por su parte Lupe Reyes platico que un musico sélo le enseiid
las posturas de la guitarra, otro la forma de nmar sus composiciones en verso, pero
practicamente aprendio a hacerlas sin maestro. Con el correr del tiempo, cuando
comenzd a ganar fama, algun poeta que le escuchd y le detectd errores tuvo a bien
corregirselos, pero no recibié ninguna otra ensefianza. Celso Mancilla comentd que €l

aprendiod 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 1 e plagien suspoesias y decimales, y que no
quieren que haya mas trovadores que les hagan competencia, seglin comenté don Angel.
Los aprendices de violin son los que d tienen necesidad de acercarse mas a otros que ya
dominan el instrumento para pedirles que les ensefien detalles de la ejecucion o las
melodias basicas. Es decir, aqui si se establece méas una relacién formal de maestro-
alumno. Por ejemplo Bartolo Gonzalez, violinista de la comarca de Rioverde, hizo la
afirmaciéon de que tuvo maestro pagado por su madre, Miguel Gonzalez comentd que
tenia un alumno que le visitaba en su casa para aprend er violin, y Mario Gonzalez dijo

también que tuvo un maestro.

Cabe afladir que entre los que ejercitan la tradicion cunde la idea de que el aprender a
hacer poesias y decimales y a tocar es un destino, como se lee en una entrevista hecha al

trovador J. Asencion Aguilar, publicada por Guillemmo Vel azquez (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 permanecen
constartes en eldestino
si del génerof emenino
los aplausos se merecen
porque a la patria engrandecen

con sunoble proceder,
siempre hande pemanecer
constartes como animosos
y los haran victorioscs.
El destino es un don que sedade lo alto, como dice otra estro fa del mismo trovador,

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

Como hay hombres que delo ato yalesviene
ser cartantes y muy buenos trovadores
que unos y dros ellos son muy superiores
y €l prestigioséloa ellos les corvieng
pero uno que ni esa graciatiene
como dros que de menacs son chocantes,
de esemodoya quierensalirav antes
y se tienen por muy buenos trovadores

lo que digo es por algo, si sefores.

Esta idea surge porque para aprender a trovar y tocar la masica se requieren disciplinay
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 aun mas dificil, y todavia mas lo es
sobresalir. El que lo consigue, explican, es porque ese gusto y esa constancia que
poseen estaban pred eterminados en la pesona En esa logica Celso Mancilla hizo el
comentario de que el trovador trae su carisma de nacimiento y sélo desarrolla su
capacidad para poderse expresar, y realmente nunca encontrara a alguien que le ensefie
a hacer composiciones en verso. Puso el gemplo de que en las escuelas (o talleres) de
trova y musica que hay en el noreste de Guanajuato, que proporcionan mas facilidades
para el ap rendizaje, d ediez alumnos Gnicamente tres, o tan s6lo uno, sera el que llegue a
ser poeta, puesto que s6lo estos traian el don de nacimiento. Angel Gonzilez 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



tiempo ya son trovadores o violinistas. Por lo tantq la persona que logra ser un buen

trovador es que estaba predestinada para ello.

Estaidea d el destino nato delos 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 naracién que le hicieron en Nayarit sobre la
historia de una de las pocas mujeres que fue violinista en aquellas latitudes. En una
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patte refiere que: “...agarr6 el destino [de ser violinista] desde muy chica...”. Luego

«

vuelve a mani festar que: “...todo el tiempo arid ese destino...”, y también que: “...ella
por su destino se acostumbrd y agarr6 también el vicio de la borrachera....”. José Maria
Jiménez, oriundo del municipio de T amazula, Jalisco, mencion6 también que la muisica
es un destino, pues cada quien trae el gusto delo que va a trabajar. Sélo los que traen
ese gusto por la musica llegain a tocar y estan en constante perfeccionamiento,
mientras que el que no lo tiene tal vez aprende a tocar, pero s6lo 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 reforzada, fundados por el trovador
Guillermo Velazquez. Segin 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 violinistag quienes dan las clases en los ranchos
donde viven, como lo hace el poeta Angel Gonzélez en Palomas. Ya que los talleres
surgen dentro de una corriente folklorista que ha contribuido a crear estereotipos de las
tradiciones musicales populares, las transformaciones que traen consigo son inevitables.

Sobre ello se hablara a continuacion.

El movimiento de rePbrzamiento de la tradicion del huapango arribefio en la Sierra
Gorda.

Condiciones que propiciaron la aparicion del movimiento. Diversas tradiciones
musicales de México han suffido o experimentado un proceso de extincion. En cuantoa
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.
Misicos de ahi sefialan que los jovenes ya no gustan tanto de la tradicion, lo cual

amenaza su fituro, pues son muy pocos los que quieren aprenderla aunque todavia hay



jovenes que van tanto a un baile de topada como a uno de lamusica grupera, aunque,

segun los vigjos, yano bailan la musica tradicional local adecuadamente.

El poco interés que muestra la juventud 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 (comunicacidon personal), quien asevera que cuando iba a Rioverde en busca de
musicos de esta tradicion los vecinosle sefialaban que esa musica era de* gente vugare
inculta”. Algunos jovenes de Rioverde ligan esos “sononetes” (la musica tradicional
local), ese “wido” (otra forma de 1lamarle), con los “ bajados a tamborazos de la sierra”
a quienes calificaron también como nacuamos. La expresion mas benévola fue la de que
era “musica de viejitos”. Es decir, se pone de manifesto que la dicha tadicion laligan

con personas que consideran “incivilizadas” e “incultas”.

Pero a pesar de que a las tradiciones musicales de México se les ha considerado
groseras, Pérez Montdrt (2000: 35-67, 117-149) sefiala que en la primera mitad del
siglo XX las clases dominantes de la reptblica aceptaron como simbolo delo propio,
dentro de su cultura nacional mexicana, atradiciones musicales populares como la del
mariache, el son jarocho y el son huasteco. Para que ecllo ocurriera se craron
estereotipos de dichas tradiciones que les imprimieron lo que se consdera refinamiento,
con lo que seelimind de ellas 1o netamente popular. Esos estereotipos fieron di fundidos
mediante las peliculas que intentaban retratar la vida de los habitantes del campo
mexicano, las cuales fueron realizadas en la llamada época de oro del cine nacional.
Gracias a esos estereotipos se logrd que la gente considerara 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 de los Estados

Unidos Mexicanos.

Posteriormente se ha continuado la labor de imprimir “refinamiento” a las tradiciones
musicales de México, con el fin de “rescatarlas”, mediante movimientos Dlkloristas,
con lo que sebusca reivindicarlas para que sean aceptables para el comun de la gente.
Uno de esos movimientos de rescate surgié dumnte los afios sesenta en México
(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 fue creado a

semejanza d e un movimiento folklorista que se conocid por estas tierras en esos aflos,



nacido en Sudamérica, en el que se tenia el proposito de divulgar, mediante fonogramas,
lamusicatradicional de América del sur 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 difundian la recuperacion de varias tradiciones musicales al mismo
tiempo, como lo haciael grupo de Los Folkloristas, posteriormente 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 reforzamiento y cambios generados. Enel 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 e internacionales, y al publicarse
libros sobre este arte popular. Socorro Perea fue pioneraen ello, y otros promotores de
esta tradicion son Guillermo Velazquez y el Doctor Chessani, a quienes se les considera
pesonas cultas por haber realizado estudios profesionales (Perea estudid quimica,
Velazquez estudid paraser sacerdote catdlico romano 3 aunqueno se ordend, y Chessani
es médico), desligandoa la tradicionde la gente quela cultivoy guardd que nunca fue a
la escuela o solo estudid, por ejemplo, algunos afios de primaria, y su fama no ha

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

Delos tres promcaores mencionados Veldazquez 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 publicaciéon de libros con
recopilaciones de “poesia decimal campesina”, con entrevistas a musicos y con historia
de la tradicion, asi como la realizaciéon de ciclos de talleres. De estos Gltimos cabe
afiadir que no sélo en este movimiento encontramos tales modos de ensefianza de la
musica tradicional, sino que existen talleres semejantes en el movimiento jaranero de
“rescaté’ del llamado son jacho, del sur de Veracuz, con el cual Guillermo
Velazquez hatenido contacto pues dio unos talleres de décima alld en Veracruz. Segin

el discurso de una persona de Rioverde, Guillemo Vel&zquez ha logrado que las

3 Hago hincapié en el nombre de catdlica romana porque algunas iglesias ortodoxas establecidas en

estas tiemas se derominan a § mismas también como catdicas, vewi gratia, laiglesa ortodoxa de
Anfioquia.



“décimas y valonas” hayan llegado alos “mejores escenarios”, y algo parecido comentd
una persona de Xichi. Ademas, el trovador Celso Mancilla considera que Guillemo es
el poeta por excelencia Ello demuestra que Veldzquez hareivindicado 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 llamaron
pesonas de esta zonaa la tradicion), ya que algunas mozas practican el zapateo en la
calle y se escuchan por el pueblo los casetes de Guillermo, cosa que no sucede en
Rioverde. Ademés dumante la topada de fin de afio que se realiza en Xichu, la plaza se

llena de gente joven y no sélo 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 tradicién en particular, se realizan talleres y, a su vez, uno y otro son
tributarios del movimiento de recuperacion o rescate de las tradiciones de M éxico, pues
ambos tratan de rivindicary difundir las tradiciones pama evitar su extinciéon, aunque,
segiin don Guillermo, al movimiento que encabeza no le queda lo de “rescate” pues en

laregion nunca se ha encontradola tradicion en estado agonico.

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

los conceptos académicos, los cuales ya han sido incorporados a la tradicion.



Datos historicos acerca de la décima

Yaque las poesias y decimales tienen una forma que pone en evidencia que derivan del
tipo de estrofa denominado décima, es necesario presentar a continuaciéon algunos datos
historicos acerca de la evolucion de la décima 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 T rapero, lamado La
décima, su historia, su geografia, sus manifestaciones (2001). En esta obra (2001: 9, 15-
30, 41-59) se lee que la décima surgié en Espafiay ya existia en el siglo XV, antes de la
época en que vivid Espinel, a quien se le atribuye una forma determinada de imada que
fue muy popular en cierto momento, y se afirma que la décima incluso llegd a ser todo

un género literario.

Enlamismaobra (2001: 181-184) sec asevera que el mayor auge dela décima en Esp afia
fue en e siglo XVII, a nivel literario, y era ya escasa para el XVIII, en el que se le
encuentra en ejemplos derivados de fientes populares. Si bien hoy en dia muy poco se
le emplea a nivel “ 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. Segin la
misma obra, su adopcion enlas tradiciones delterritorio continental espafioles reciente,
por influencia de trovadores cubanos, sustituyendo a otro tipo de estrofas que se usaban
antiguamente, como la copla. En las islas Canarias si fue mas tradicional su utilizacion
desde la antigiiedad, pero posteriormente desaparecio, y ha resurgido recientemente a
pattir del trabajo de investigadores. También se nota ahi la influencia cubana, resultado

del gran contacto entre Las Canarias y la dicha isla caribefia

Trmpero (2001: 188) asevera que aunque ya para el siglo XVI esta documentada su
presencia en la Nuev a Espafia, la décima alcan z0 auge hasta el siglo XVII, con caracter
literario, y no a nivel popular sino entre poetas considerados emditos, por ejemplo, en la
obra de sor Juana Iné 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
Méndez (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 con formaban oraciones y prédicas “heréticas”, que



incluso circulaban en forma escrita, ademas de que se les empleaba para hacer satiras
contra autoridades civiles y religiosas. Aunque aparecen varias andnimas, pudo
comprobarse que algunas fueron de autores espafioles, mucho de origen peninsular,
gente del gobierno colonial, clérigos seculares y regulares, y religiosas. Por su parte
Mendoz sefiala que los frailes fieron hébiles en lautilizacion de las décimas y que la
mayor parte de los ejemplos de décimas que recogio (1947: 39) de los siglos XVI,
XVIL, XVIIly losmas numerosos del XIX, son

...debidos a ingenios bien versados en la literatura o a indviduos que
estabancerca de ellos.

Se puede entonces oconcluir que la décima lleg6 de la vieja Espaia 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 sélo por las

elites.

Con el paso del tiempo se diversificaron los usos de la décima en la cultura colonial y
alcanzd los estratos populares, ya que se le encuentra en forma de trova en los
fandangos (Ochoa Semrano, 2000: 51), como en uno acontecido en Leoén (del actua
Guanajuato), en el siglo XVIII. Asimismq en un documento de 1803 que setranscribio
en el libro Crénica del Nuevo Santander, de José Hermenegildo Sanchez (1990: 113),
las décimas y otros tipos de estrofas Hrman parte de una composicion en verso de corte
épico denominada en esta fiente como tragedia, término igualmente aplicado a los
corridos en la region noreste de la republica, de donde procede el dicho documento, por
lo que se puede entender que se trata de un corrndo. Hay otros testimonios
postcoloniales del siglo XIX que documentan la utilizacion verséatil de la décima
(Mendoza, 1984a: XV). Setratade hojas cuyos titulos anuncian corridos, que contienen
composiciones impresas en décima y otras cuyas estro fas eran similares a la copla. Ya
que muchos otros ejemplos de corridos, especialmente nortefios, que recopild ese autor
manifiestan sb6lo estrofas de cuatro renglones, como sucede con el romance espafiol,
Mendoz llegd a creer que éstas eran un elemento que definia sustancialmente al
corrido, igual queal romance espafiol, al cual consideraba ancestro del corrido. Por todo
ello tenia la id ea de que dichas hojas muestran ¢jemplos de hibridos de valonay corrido,

pem 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 porevidenciar
un solotipode 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 a la décima. Asaber, que

Esta como fendmeno popular cantado es un hallazgo sin duda americano,
por sugitucion parroquial del canto del villancico u otras estrofas por
reduccidon del ambito del romance, por influencia del teatro y por adopcion
popular para expresar las nuevas problematicas cortinentales.

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

las décimas en Espafia nacieron por influencias american as, pimordialmente de Cuba.

Décimas glosadas antiguas, similares a las utilizadas en las poesias y decimales. Entre
las décimas recopiladas por Mendoza (1947: 600603, 647, 654) existen varios modelos
deglosa, alos queconsideravariantes d e 1a valona. Uno de ellos esel que consta de una
estrofa llamada planta, en la cual el nimero derenglones puede variar. De esta s eglosan
las décimas en numero variable, en pie forzado, el cual es uno solo de los renglones, ya
seael primero o ¢ Gltimo, de la planta. T ambién hay ejemplos de otro ipo de esquema
para glosar las décimas que, segin Mendoza, representa con mayor perfeccion al género
literario particular denominado valona. Dicho esquema consta de una planta, de s6lo
cuatro renglones, de la que se glosan tnicamente 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 ultimo modelo el nimero de décimas glosadas estd en
funcion del nimero de rnglones de la planta, mientras que en la forma que
mencionamos primero no, pues se derivan de un sdo renglon de la planta. En dchas
décimas recopiladas por Mendoza aparecen también diferentes esquemas de ima, como
veremos mas adelante, y no so6lo el atribuido a Espinel (ABBAACCDDC). El primer
modelo de glosa, el cual es muy parecido al utilizado comunmente en las poesias, lo
encontramos en décimas del siglo XIX. Del segundo modelo de glosa, que presenta

similitud con el que es usual en los decimales, hay evidencias para pensar que es mas



antiguo que el primero, pues Gabrel Saldivar (1934: 296-297) le detecta en una
composicion en décimas del siglo XVIII que aparecen en una denuncia a la Santa

Inquisicion.

Datos historicos acerca de las poesias y decimales.

Es dificil precisar si la tradiciéon de este estudio se origind en la época virreinal o
posterior a ella, pues no hay testimonios escritos paradefinirlo. 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 Juarez,
de Rioverde, le comentd que, por datos de su padrey de su abuelo, se podria inferir que
por lo menos para mediados delsiglo XIX ya existia este arte popular. Si en esta tesis se
presenta informacion de la época colonial es inicamente para mostrar evidencias de que
algunos elementos que conforman la tradicion de este estudio ya existian durante el

vireinato.

Infuencias 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
espafioles, escritos en estrofis semejantes a la copla, también se encuentran en ejemplos
de cantos épicos recopilados en tierras americanas, en los cuales, con fiecuencia, las
estrofas que los componen son décimas y no las usuales en el rom ance. De los casos
mencionados por Trapero en concreto interesa para este estudio el de la tematica de
Carlomagno y los doce pares de Francia, que en Espafia tuvo ciclos deromances y el
mismo tema aparece entre las poesias y decimales que publico Socorro Perea (1989:
373, 445). En el misno 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 fierte 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 encontré un canto grabado
entre 1928 y 1937, denominado El Mosco Americano que se hallaen el disco Corridos
y tragedias de la frontera (1994). Las estrofas que lo componen, que van recitadas, son
de ocho y nueve renglones y tienen un esquema de ima muy semejante al de la décima

espinela Entre una y otra estrofa se canta una especie de estribillo, que parece haber



sido una planta. Las caracteristicas de dicho canto son semejantes a las que tienen las
poesias de la tradicion de este estudio, cuyas estro fis, que son de nueve renglones, se
recitan, y la planta se canta intercalada entre ellas a manera de estribillo. E1 Mosco
Americano puede tener relacion con otro canto denominado El Mosco, procedente del
bajio, el cual Vicente T. Mendoza (1947: 649) encontrd registrado en la obra de Rubén
M. Campos como valona, aunque en otra de sus obras Mendoza (1984b: 127) dice que
dicha valona le fue comunicada por una persona de Aguascalientes. Habria que
preguntarse si se respet6 la clasificacion que aplicd a este canto el colaborador que lo
comunico, o si Campos, o Mendoza, fueron 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 difusion no se restringia a la region donde se cultiva
actualmente la tradicion de este estudio, pues se les encuentra hastaen la flontera norte
de la republica. La idea de que hubo corridos con décimas se refuerz 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 competen cia
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 bien el omance pudo influenciar sobre todo al tipo de composicion en verso
denominado poesia, usual en la tradicion de las velaciones y huapango, existen
difrencias entre uno y la otra. Una, comoya qued¢ 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
composicion empleado dentro de esta tradicion, denominado decimal. Otra diferencia es
que en Espafia el romance no se bailaba (como sefiala el blklorista Juan Mara Sanchez
de Extremadura). Aca de este lado de la mar encontramos también un género épico

similar al romance, cuyo nombre més conocido es el de corrido, que tradicionalmente



no se baila (aunque algunos jovenes recientemente suelen bailar los ocorridos de
narcotrafi cantes). Las poesias en cambio forman parte de festejos coreograficos

tradicionales, al igual que los decimales.

Las poesias y decimales como estro fas de numero y rima variables y métrica irregular.
En cuanto alos patrones de rima, laspoesias y decimales recopiladas por Socorro Perea
(1989) tienen todas, mas o menos, el que se atribuye a Espinel (ABBAACCDDC), y
con frecuen cia presentan rima asonantica. Las que recopild Guillermo Velazquez (1993,
2000b), procedentes de la sierra queretana, poseen también la rima espinela, a veces
asonantica. Cabe afiadir que mientras que en Rioverde, Xicht, El Refugio y Querétaro
los canones piden que la poesialleve cinco estrofas glosadas de la planta, las de Mauro
Villeda, nacido en el Pinal de Amoles, Querétaro, s6lo llevan cuatro. Esto a su vez
coincide con las normas expresadas al respecto por el versador Rosalio Bernén de

Jalpan, Querétaro.

Guerrero Tarquin (1988: 114) transcribe una décima suelta que mas o menos tiene el
patron de rima de la espinela, procedente de la comarca de Xichu. Menciona el autor
que iba recorriendo esta zona acompafiado de un musico llamado Ruperto Flors, de
quien se ha publicado un libro con algunas de sus poesias y decimales, irtitulado A
Dios el rezo y a la nifia...el beso (2001). En esta obra, escrita por Isabel Flowes (2001:
68-69, hijadel dicho musico), se aprecia que varias de las poesias y decimales tienen
mas o menos el esquema atribuido a Espinel, aunque presentan rima asonéntica Una
peculiaridad es que el ultimo renglonde varias estrofas de sus poesias, que corresponde
al primero de la planta, fiecuentemente no rima con los renglones seis y siete de dichas
estrofas, como se observa en las poesias de la Zona Media de San Luis Potosi
recopiladas por Socomo 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 essemejante a uno que
se observa yaen algunas décimas recopiladas por Vicente T. Mendoza (1947: 584,616,
623-624), en hojas sueltas de 1836, 1867 y 1887, e cual e el siguiente:
ABBAACCDCD. Es de notar que latnica diferencia entre uno y otro consiste en que el
noveno renglon rima con el sexto y séptimo en dichas décimas de M endoza, mientras
que en el esquema de los decimales de Ruperto Flores el noveno renglon queda sin

hacer pareado con renglon alguno.



Con la informacion 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,4 e iguamente ha existido la rima asonéntica que incluso era
pemitida en los canones de esta tradicion, segiin revela Velazquez (1993: 30), aunque
Angel Gonzdles aseverd que ahora ello esta muy penado” en el reglamento. T ambién, 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
contemporaneos suyos, varios ya finados) en cuanto al fervor con el cual se exige hoy

en dia la consonancia y regularidad métrica de las composiciones, en el reglamento.

4
Cabe merctionar aqui que en atras tadidones sucede ago parectdo. Por genplo, el profesor Eduardo Busts

Vaenzuela afirma que el esquema (ABBAACCDCD), similar a que utilizaba Ruperto Aores, fambién lo empled é
cuando enpezda hacer déicmas (a las que llama dédmas mnsueudnaiias), lo cua b apendié en la Huasteca.
Coment6 que abandond este esquena porgle, pesonasapegadas a los conceptosacadémicos,le hiceron sentirque
es “incorree”. Enonces conmenzo a ufilizar el cdico patrén atribuido a Esprel. Asimisno las \alonas del occidene
de México que recopil Vicente T. Mendoza (1947, 1984b) ienen eSéuemas un pco diferentes a deEspindy a las de
Apazingn. En este tlimo pueblo, segin las cantan en n fesll\al del 21de ctubme, se aserva que michas no fienen
dicho esquema E\éarlan enomementelos pationes de ima que uilizan un aubry oo enla estofas delas vaonas
quecomponen. De todas las escuchadas una sdapresentaba e patrdh de laespirela. A continuacion se tansciibe b
planta, la primeraestrofa y la despedida, de una veona, ®n la que corcurséd Pablo Naranjo Rodiguez en uno de I
dichos fedivaes de Apatangan, tomeda delcasete Quées aquello que relumbra..! (2000)

Planta:

Ay, ahorita estamos encrisis
haypocosmaihwaners
ay, en Apatzingan quedaion

andan puros changingueros.

Estofa:

Ay, encontrabas porlascales
carros convidiios oscurs
ahorita sepuso duro
y hay muchos enla priséon
otros masen el pantedn
ay,unoqe oto que andalibre
ya no traen elges finos
ay, ya se bs acabd esedon:
uncs cortando limon
y otos vendendopepiros.

Degedida

Ay, aconsejo a mis amigos
ya no viajen a Tijuana
ay, miren lo que me hapasado
ando todo fracasado
portraficar marituana.

Se puede notarque la estrofaejenplificadade esta valora no tiene el esquema de Espinel, cano tanpocolo tienen |
denas estofas, § acaso unaleve sengianz puesse riman el cuarto con el quino rengldn, el séptimo con € décimoy
el atavo con e noveno, y ninguna de éstasse encuentragosada dela planta ni tanpoco de la estrofa de despedida.
Sin embago, otrs vaonas antiguas, también de Apatangan, recopiladas en un awademo en posesién del jaranep
Catos Cervantes Maiceno (requiescatin pa@), en su mayotia tienen esquenas muysimiares d atriblido a Espind,
aunque canciertss variantes.



Don Antonio comentd que su hermano fue escritor y que estudié. El le ensefié a hacer
“oorrectamente” las décimas y corrigié a otmos trovadores, como a uno de nombre
Eleuterio. Asi aprendi6 a hacer los pareados con consonancia, aunque cuando empezo
como trovador, seflala, hacia sus comp osiciones en verso “muy corrientes”, es decir, sin
rima consonanticay con irregularidad métrica. Incluso por lainfluenciade su hemano
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 e término décima para
refrirse al decimal. Al ganar don Antonio fama de gran trovador en la Zona Media de
San Luis Potosi, sus compasiciones pudieron convertirse en modelo a seguir para otros
guitarreros. La influencia de personas eruditas que asimild y propagdé don Antonio (€
igualmente otros grandes trovadores), explicaria por qué en la comarca de la Zona
Media la rima consonanticay la regularidad mérica 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 Xichu por ejemplo, se utilizaba un esquema

difrente al de Espinel

Del dominio publico a laactual 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 composciones 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 dala impresion, a simple vista, que el dominio ptiblico no existe en esta tradicion.
Sin embargo, muy al contrario de la norma establecida en Rioverde, para lalogica de
Pedro Rodrguez de Jalpan, son pocos los versadores que hacen sus propias
composiciones, por lo que se deduce que tal vez habia dominio ptblicq o solian
comprardas 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 comarca que
compraban composiciones en verso no parecen tan escasos ya que, ademas de don
Miguel, el poeta Antonio Garcia platicod que intercambiaba composiciones con un primo
suyo, mismo que vendia las propias a otros, y no cantaba. Mauro Villeda, de lasierra
queretana, es probable que también compraba composiciones en verso, segiin sefiala

Guillermo Velazquez (1993: 29-30).



Socorro Perea (1989) recopild varias composiciones en verso, religiosas y seculares, a
las cuales registréo como de autor anénimo. La persona que se las proporciond aella no
supo el nombre del autor de éstas, 1o que quiere decir que ya habian pasado por varias
manos. Si las hubiese obtenido de parte de un solo poseedor la persona habria sabido
decirle quién las compuso, quién se las obsequié o se las vendid. 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 1a Zona Media, donde
investigd dofia Socomo, el domino publico de las composiciones en verso de esta

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

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

Mendoz), cuya plantay estrofas son las que siguen:

Planta:

Preso en la carcel estoy
no tengas pena por eso
que no porque me hallo preso
y adejo de ser quien soy.

Estrof as:

Con qué amory qué ternura
caminami buen Jesus
bajo el pesode lacruz
bafiado de sangre pura
y le dice a sucridgura:

“amor mio tucreador soy
y portilavida doy
siendo tuya la maldad
por darte la libertad
preso en la carcel estgy”.

Hasta el calvarioha llegado
un justoen tantos mortales
de sus vestiduras reales
a mi Dios han despojado
ahi fuecrucificado
por un traidor inconfeso
cayd con el grande peso
diciendo: ‘madresin par
aungue me veas inspirar
no tengas pena por eso”.



Gran tormerto sinmedida
en medio dedos ladrones
maltratado de sayones
el redentor de la vida
viendoa su madre fligida
padecia pena por eso
cay6 con el grande peso
al mirarse en agonia
“no llores madre”, decia,
“que no porque me hallo preso”.

Todo de esperanza lleno
fuey le dice el buen ladron:
“llév ame a turealmansion
cuando estés alla en tu reino”,
El le respondié muy tierno:
“hijo mioy éndome estoy
te invitoconmigo hoy

a mi paraisosagrado
aunque estécrucificado
no dejo de ser quien soy”.

Este decimal fue transcrito de una grabacion con musicos de Jalpan, del fonograma
Antologia del son en Queréaro I (2000). Angel Gonzalez, de la comarca de Xicha, se
sabe una composicion en verso de este tipo muy parecida y Socorro Perea (1989: 105)
recopilé una muy semejante del estado de San Luis Potosi, registrandola como anénima.
Esta amplia difusién sugiere que el daminio publico, quepredomina en otras tradiciones
musicales de M&ico, sigue vigente en la tradicidn que nos ocupa por lo menos en
cuanto a composiciones religiosa. Es probable que afios atrds, en este arte popular
sucedia algo similar alo que se observaba en la tradicion de sones de huapango del sur
deVeracruz, o sones jarochos, en la cual, si bien las coplas de lossones y las décimas se
consideran de quien las canta, no forzosamente tienen que ser compuestas por €l

(Gilberto Gutiérrez, 1985: 10).

Lavalona.

En el cepitulo I, en el apartado sobre las diferencias entre los conceptos académicos y
los de los musicos tradicionales, presentamos los datos histéricos acerca de la valona
que en esta tradicion se considera predominantemente un tipo de miisica que acompafia

a las composiciones en verso denominadas decimales.



El minuete.

En la tradicién que tratamos existe, como ya se dijo en el capitulo anterior, un tipo de
musica religiosa llamada minuete. Socorro Perea (1989: 29) lo menciona al describir
velaciones del Altiplano potosino; ella sefala que se tocaba después dela recitacion y
canto de las “ décimas y valonas” (poesias y decimales). Algunos musicos de Rioverde
llaman a la parte musical que tocan al finalizarla decimal de corte religioso, la cual no
se bailani se canta, simplemente como pieza, aunque un violinistay un trovador, ambos
de edad avanzada, comentaron que se ejecutaban minuetes en tiempos pasados, pero los
jovenes actuales les han echado al olvido, o quiza 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 la tradicion, como las redovas, valses y pasoddles. Estas si se
pueden bailar pero tampoco tienen canto y no pertenecen a la musica que acompafia
obligatoriamente a las poesias y decimales. En el noreste de Guanajuato un musico
vigjo de Victoria avecindado en Xichu, llam6 minuete o vinuete al género musical que
se toca después del decimal de camarin, aunque otros musicos méas jovenes le 1lamaron
pieza, igual que en Rioverde, pero reconocen también el término minuete. Esto podria
indicar que las piezas remplazaon 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 lasde Rioverde y Xichu Nada de estose bailani se canta.

Maya Ramos Smith (1990: 40) sefiala que e término minué (como aparece en los
diccionarios) se aplicd a un baile secular que fue campesino en sus origenes y luego fue
adoptado por las cortes. Afirma que surgié en el siglo XVII en Francia, y llegd a
ponerse de moda en varias naciones, entre ellas Espafia, y desde alli se extendid a sus
colonias. El mismo aparece mencionado desde el siglo XVIII en listas novohispanas de
bailes de salén, segun sefiala la mencionada autora. Pero en la tradicion de este estudio
el minuete es religiosa Esto no es unfenéomeno aislado en laregion de las velaciones y
el huapango, pues en otras comarcas, entre indios y los queno 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 Mara Acapulco ejecutan minuetes o vinuetes en sus
velaciones para santos y nifios difintos o angelitos (fonograma Musica pame de

Querétaro, 2000). En 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 Tiera Blanca, Guanajuato, los hfid-itho interpretan los minuetos igualmente
pama entierros de angelitos (folleto del fonograma La Musica de una Comunidad Otomi,
S/F). El violinista Juan Flores, del sur de la Huasteca hidalguense, afirmd que se tocan
para velar angelitos o niflos pequefios difuntos, y jovenes finados que nunca se casaron.
En Nayarit también se aluden a unos minuetes religiosos tocados para iconos de santos
(Jéauregui, 2001: 10), y en Apatzingan, Michoacan, los grupos de arpa grande tocan
vinuetes o danzas paralos santos y para angelitos, en las1lamadas 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, mé como musica
religiosa que como la musica secular que fue originalmente. Como vimos, en algunas
zonas no se le baila, contrari amente a su naturaleza original de danza, y se le dice mas
comunmente minuete u otro nombre similar. Cabe sefialar que el que se toca en la Zona
Media es muy difrente al de Apatzingan, donde se asemeja a los sones locales de arpa
grande. Todo esto refleja que solo existe cierta unidad en diferentes tradiciones
musicales en cuanto a clasificar un cierto tipo de muisica religiosa con e témino
minuete, u otro parecido, pero en cada tradicion 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 deorigen arabe y se le llamo jarabe
gitano ala seguidilla gallega en el siglo X VIIL, baile que segun €l data del siglo XV. Sin
embargo, Juan Maria Sanchez, de Extremadura, comentdé que en Espafia nunca ha

escuchado este témino relacionado ala musica popular.

En la Nueva Espafia la palabra jarabe empiez a aparecer, relacionada a géners de
musica bailable, en losnombres propios de géneros coreograficos impudicos regisrados
con sus coplas en documentos inquisitoriales a partir de la segunda mitad del siglo
XVIII, como sucede en las denuncias de El 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



funcion del sujeto. Por un manuscrito hallado por Saldivar, escrito por José¢ de Jests
Gonzalez Rubio, se puede saber que un jambe 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 indic6é que el jarabe se
compone de una serie de sones o secciones de baile. El profesor Rolando Pérez definio
también al jarabe como una coleccion o popurid de sones. Sin embargo, a nivel popular,
musicos de la Sierra Gorda de Guan gjuato 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 acompafian s6lo con vihuela y guitarra, sin violines. Los definen pues
como piezas singulares segmentadas, no como colecciones de sones. Respecto a la
tradicion calentana de Michoacdn, un musico hablé también de jarabes, en plural,
definiéndoles como piezas individuales que se componende varias partes de violin y no
de diversos sones. En la tradicion de arpa grande de Apatzingdn, Michoacan, algunos
violinigas djeron 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 1es musi cos.

Cabe mencionar que los musicos de la comarca de Jalpan comentaron que solamente se
tocaban jarabes, después delos decimales o déimas, 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 més tardiamente en la
tradicion de estos dospueblos, mientras que en Jalpan elb no ocurié? La unica posible
evidencia podria encontrarse en el hecho de que los sones de Rioverde y Xichu se

componen, como los jarabes, de varnas secciones con nombres diferentes tales como



introduccion, paseado y final. De estos nombres el término paseado se encuentra en el
léxico de Vicente Mendoza, el cual se refiere auna 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 latradicion de de nuestra incumbencia se
fom¢ desde fines del siglo XVIIl y sobre todoen el XIX, en el cual tuvomucho auge el

jarabe.

El son.

El término son ha evolucionado a lo largo de los siglos en la lengua castellana, en la
cua se le puede encontrar desde la edad media por 1o menos. En la obra de Damaso
Alonso (1966: 37) se trans criben algunos fragmentos del Libro de Apolonio, del siglo
XIII. En una parte se enuncia que Apolonio, rey de Tiro, “levantd en la vihuela unos tan
dulces sones, doblas y debailadas, temblantes semitones”. Aqui se aplica el término
sones alos onidos que se producen, o a las tonadas que se obtienen, altocar 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, dulzina, vihuela de arco”. Se entiende que se aplicael témino al sonido
del agua, el cual parece que metafon camente se compara con los sonidos de ciertos

instrumentos muscales.

En las obras de Sahagun (1999: 39, 43, 111) y Duran (1980: 168, 230, 233), del siglo
XVI, aparece también el término son. Sahagun relata que los bailadores indios“ iban
paso a paso al son de los que tafiian y cantaban”, refriéndose al ritmo hecho por
tambores, acompaiiado de cantores, con el cual los indios bailaban. T ambién narra que
durante un festejo “ Los quehacian el son para bailar estaban dentro de una casa llamada
calpulco”. Con ello se refiere el autor al acompaiiamiento musical para la danza. Por su
patte Duran dice que los indios tenian ciertos cantares parasus Dioses “los cuales eran
tan tristes que so6lo el son y baile pone tristeza”. Tal término alude al acompafiamiento

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

Preciabanse mucho losmozos de saber bien bailar y cantar, y de ser guias de los
demés en los bailes predabanse dellevarlos pies ason.



Laexpresion “llevar los pies a son” se refiere a mover los pies al ritmo de los tambores

que acompafiaban a los indios ensusbailes.

Segiin Hernéandez A zuara (2001: 110), en el siglo XV, 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. Sefiala ademas
dicho autor que Sanz nunca utiliza el término son para referirse a musica que no fuese
espanola. Seinfiere que todas eran piezas parabaile porque Sanz sustituye el término
son por danza.

13

En el Diccionario de Autoridades, del siglo XVIII, la expresién “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 fiente
define tafiido como “el son patticular que se toca en cualquier instrumento”, es decir

que la palabra son serefiere al sonido particular de uninstrumento.

Lamausica, segin el mismo diccionario, es una

Cienciafisico-maeméica que trata de los sones armoénicosy corsiste en €
conocimiento cientifico de los intevals de las voces que se llaman
consonantesy disonantes.

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

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

Ruido concertadg que percibimos con el sentido del oido, especialmente el
que se hacecon arte omusica.

Esto es congruente con el Diccionario Ilustrado Vox Latino—Espafiol Espafiol-Latino

3

(1991), el cual define sonus como “sonido o mido” que puede proceder de un
instrumento musical o de la voz humana Se deduce pues que el término son puede

re£rirse tanto a sonidos musicales, camo alos que no lo son.

En documentos inquistoriales novohispanos, del siglo XVII, transcritos por Gabriel
Saldivar (1934: 223-228, 246-260), se observa que ¢l término son se aplica a diversos

tipos de bailes que fieron denunciados en aquellos mismos dias. Estos involucraban



coplas obscenas que se cantaban. T ambién hay referencias documentales novohispanas,
del siglo XVIII, de nombres de sones coloniales similares a los de algunos actuales,

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

Ya que Durdn y Sahagtn utilizan el témino son para referirse al acompafiamiento
musical de las danzas de los indios, se infiere que dicho trmino no llegd a estas tierras
designando aun género musical espafiol en particular. La aplicacion que Gaspar Sanz le
daal témino son, y el signifi cado que tiene en los documentos queconsultd Saldivar, es
yamuy semegjante 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 expr feso para

bailar, que lleva coplas cantadas.

Segun Thomas Stanford (comunicacion personal) los integrantes de una comunidad
indiana que visito aplicaban el término musicaa lo que escuchab an porla radio, y a lo
que tocaban para sus rituales y fiestas le denominaban son. De lo anterior ¢l deduce que
antiguamente el término son difren ciaba ala musica popular de la de laelite, a la cual,
segun €, si se le aplicaba el término musica Cortrariamente en la fuente medieval “ El
libro de Apolonio” que he citado, 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 tafiir la vihuela obteni a dicho rey, pues de ellas se dan algunos nombres
tales como “doblas y debailadas, temblantes semitones”’, lo que demostraria que tal
témino también era desde antiguo usado para referirse a la musica de laelite, lo cual no
obsta que esta musica de los nobles pudiese haber tenido infuencia dela de las clases
populares, como me refutaba el referido investigador de origen norteamericano. Por lo
mismo Stanford no acepté que pusiese en mi tesis que en algunos documentos
coloniales que lei, del AGN, el €rmim son es sindnimo de baile, pues piensa que el son
es solamente musica, a pesar de que en su obra E1 son mexicano (Stanford, 1984: 7-10)
dicho investigador sefiala que Gaspar Sanz, autor del siglo XVIL, intercambia el término
sonporel dedanza, y no estuvo de acuerdo tampoco enun dato que obtuveen el trabajo
de campo acerca de que los musicos mestizos de velaciones y huapango y los
instrumentistas X7 ui entienden el términoson comoun género musical hecho exprofeso
para el baile, lo que corroboré parcial mente con los datos del folleto de un fonograma
publicado por Marina Alonso (2000: 14) el cual sefala que los xi’ui pueden referirse a

la musica del género coreografco del huapango con el término son, y todo porque



Stanford cree que deben conceptuarl e como musica en general y no forzosamente ligada
al baile. Del mismo modo dichoinvestigador no aceptaba en principio que yo citase en
mi tesis los testimonics historicos deSahagiin y Durdn, quienes aplican el trmino son
a la musica y canto de los bailes indianos, e incluso al ritmo de dicha musica segtin el
cual movian los pies los danzantes, seguramente porque dan evidencia de que en la
Nueva Espaia del siglo XVI el rmino son nose asociaba a un género musical espaiiol
en particular, puesto que podia referirse incluso ala musica de los aborigenes, y por lo
tanto tampoco se asociaba dicho término a ritmo de sesquiatera que segin el
mencionado investigador es distintivo de los sones modernos y que llegd a estas tierras
con la musica espafiola. De igual manera, respecto a los géneros coreograficos
anatemizados durante la Colonia en la Nueva Espafia, exigi6 que en mi tesis no me
refriese a ellos con el término baile porque, segun ¢él, dicho término antiguamente se
refria tnicamente a los géneros coreograficos de la elite y para los géneros populares
era empleado, segiin su parecer, el témino danza. En contraposicion endocumentos del
siglo XVIII que lei del Ramo de Inquisicion del AGN, se aplica aveces el término bayle
o baile a los géneros coreografcos denunciados ante e Sancto Oficio, como a uno
llamado E1 Chuchumbé. T ambién Stanford demandd que en mi tesis no me refirese a
esos bailes aludiendo al hecho de que fueron condenados por el mencionado Santo
Oficio, 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 mpedia
que fuese ejecutado el dicho baile del Chuchumbé, del siglo XVIII, y lo corroboré al

consultar losdocumentos del AGN que cita.

Para concluir este capitulo, hay que enfatizar que, segun los escasos registros escritos
con los que se cuenta y lo que recuerda la tradicion oral de quienes la cultivan, como
muchas otras expresiones culturales la tradicion de las velaciones y el huapango han
sufido cambios a lo largo de su historia, tanto en su composicion poética y musical
como en la conformacién final de sus partes. No puede ser de otra manera puesto que es
una expresion vigente que se arraigd en una ampliazonade la repablica y se mantuvo
méas como tradicion oral que a través de una escuela formal de ensefianza. En la
actualidad, a los cambios histéricos propios de como se adoptd, se afladen los que se
han introducido en los movimientos que pretenden reivindicarle, fortaleciéndole o
rescatandole, segun sea el caso. Pero las transformaciones ocurridas no sélo se deben al

desarrollo interno sino que también ha habido influencias extemas que es de lo que trata



el siguiente capitulo. Asimismo se haran notar las semgjanzas y diferencias que esta
tradicion tiene con otms similares que se cultivan en otras partes de los Estados Unidos

Mexicanos.



Iv. lNFLUENCIAS MUSICALES DE LACOSTADEL GOLFO Y DEL )
OCCIDENTE DE MEXICOEN LAS VELACIONES Y EL HUAPANGO AQUI
EST UDIADOS.

En este capitulo se veran algunos elementos que el arte popular de las velaciones y e
huapango comparte con la tradicion musical de la Huasteca, y con tradiciones del
occidente de la republica que, segun la hipotesis que aqui se maneja, pudieron ser
llevadas a la Zona Media de San Luis Potosiy a la Sierra Gorda por medio de arrieros
que transitaban mtas comerciales que corrian desde y hacia ambos litorales. Otras
infuencias enla instrumentacionde lamisma también pued enderivarse de las orquestas
religiosas que impulsaron los frailes para la evangelizacion de los indigenas. Enseguida

se exponen datos para fuindamentar ambos argumentos.

Existe una teoria que han citado estudiosos de la musica tradicional, como Irene
Véaquez 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 fueron los encargados de tmsmitir expresiones musicales
externas en sus lugares de origen. Segun esta hipdtesis, 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 Mé&ico.
Desde luego, se tratard de ver si velaciones y huap angos propios de lazonarecibieron

alguna influencia aparejada al caminar de recuas y arrieros.

Las rutas hacia el Golfo de Méico. 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 e Golfo de Méico. 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 Veracmz, 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, fojas 336-622). Un importante trafico
erael dela sal como indican vanos dcumentos delmismo archivo. Unq de General de

Parte (vol. 78, exp. 150) de 1803, relata querellas entre la intendencia de San Luis



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
espafioles, ingleses y norteamericanos, desembarcaban mercancias ilegales en Panuco
que eran transportad as a la ciudad de San Luis Potosi via el Valle del Maiz. La doctora
Catalina H. (comunicacidon personal) asevera que los arrieros que recorrian la Huasteca
durante el siglo XVII, en el cual se intensifico el comercio, eran principalmente
afiomestizos, debido a que los mulatos y cambujos al no tener derecho a poseer tierras

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

Sobre e mismo asunto Guerrero T arquin (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 d emercancias y noticias, recorrian larutaque iba
desde ese Real de minas hasta Tampico, y de regreso. Laruta 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 Xichu, Arroyo Seco (donde asimismo hay un camino ala
Zona Media de donde se puede viajar también a la Huasteca) Jalpan, Xilitla,
probablemente Valles y de alli hasta T ampico. Otro camino ala Huasteca partia de San
José de Iturbide en el noreste de Guanajuato, pasaba por El Capulin, Tierra Blanca,
Santa Catarina y Atagea. Desde alli se adentraba en la Sierra Gorda queretana, que
considera parte de la Huasteca, llegaba a Xilitla, o ala Zona Media que también posee

comunicacion hacia la Huasteca.

Larutahasta la costa del 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, sies cierto que los arrieros transportaban la musica, algnas influencias musicales
del occidente viajaron con ellos hasta la ciudad de San Luis y de alli ala Zona Media,
por donde debian pasar para aribara la Huasteca. Ello explicaria también la llegada de

infuencias del occidente a la Sierra Gorda.



Cabe agregar que ademas existen diversos testimonios que confirman el intercambio
dindmico entre la zona del o ccidente de México con otras regiones lejanas y aledail as,
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 Caliente y Valladolid, a Villa
Llerena y Sombrerete, con lo cual queda de manifiesto la amplia ruta de trafico del
occidente al norte (vol. 69, exp. 200, fojas 269-2719). En el ramo General de Parte (vol.
41, exp. 211, fojas 154y 155) se menciona trafico de aguardiente entre Parras, Nuevo
Ledn, Guadalajara y Guanajuato. Esto muestra que el area de influencia del occidente
llegd por el noreste hasta Nuevo Leon (al fnal 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 estd relacionado a varas tradiciones
musicales de estas tieras. Una esta ubicada en el sur de Veracruz y otra en la Huasteca,
a lo largo dela costa del Gol o de México. 3 Otra, que es la central para este trabajo, se
extiende porla Zona Media, el Altiplano del Potosiy la Siera Gorda. Sobre el origen
del término hay muchos desacuerdos. Gabriel Saldivar (1934: 291-292) dice que
huapango es un sustantivo locativo de la lengua mexicana y quiere decir “sobr la
madera”. Rolando Pérez (comunicaciéon personal) asienta que podria ser una palabra de
origen Bantu. Alvarado Pier (1999: 8) cita el Diccionario General de Americanismos de
Francisco J. Santa Maria, en donde se explica que es un topoénimo que proviene del

nombre sustantivo huepantli, que seria una viga segin el diccionario de Molina. En el

S En entrevistas realizadas en Tlacotalpan, Alvarado y Santiago Tuxtla, personas viejas usan el témino
huapango para referirse a los festejos de sones del surde Veracruz y a la musica que en dlos se toca
Entre las varias entrevistas hechas a Arcadio Hidalgo, publicadas por Gilberto Gutiérezy Juan Pascoe
(1985: 100, 101, 144) se puede erque el famosojaranero aplica el término hugpango al festejo de baile
de su tradicion de sones. Sin embargo el témino fandango es el Unico utilizado por los jovenes para
referirse aestos festgos de baile, porque lo han aprendido con los misicaos de “rescate” d el lamado son
jarocho. Glberib Gutiérrez, uno de esos musicos de rescate, afirmé en una presentacion en Tlacotapan
que él emplea soélo € término fandango (y no huapango) porque es el que utilizaba su abuelita. En la
Huasteca, comoveremos mas adelante, también se entiende e témino huapango como festejo de sones
o como la musica que se toca en ellos. El traficocomercial puede ayudar a entender estas similitudes
enfre las tradiciones del sur de Veraciuz y la Huasteca. A este respecto hemos hallado documentos dd
AQN, uno del mmo de Correspondencia de vimeyes: Marques de Qoix (vd. 4, fgas 157-160), de 1768,
donde se menciona comercio de Veracruz con Tuxpan, Nautla y Tampico. Otro docume nto 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 Gereral de Patte (vd. 70,exp. 218, fojas 185-186), de 1743,y
(vol. 34, exp. 15, foja 15), de 1744, refieren comercio de sal por el rio Barmas, de Tampico, reladonado
con Papantla, Huachinango, e incluso se alude a Campeche. Este ultimo documentb y dro de
Orde nanzas (vd. 14, exp. 304, fojas 189-215) hablan de que el trafico maritimono sdo se realizaba entre
Panuco y Veracruz sino que se prolongaba hasta Campeche y se incluian poblados del actual estado de
Tabasco.La sa pudoser una mercancia importante p ues varios documentbs tratan del comercio de ésta,
desd e Panucohasta Campeche.



Compendio de la Gramatica Nahuatl de Thelma Sullivan (1992: 152-154), se corrobora
que de un sustantivo como huepantli denvaria 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 arend6 un pedazo de tierra
llamado Guapango cercano a la hacienda de Aroyo Zarco, en el norte del tewitorio que
form a ahora el estado de México. En la actualidad en esa zona hay una presa que se
llama Huapango. Esto refuerza la hipotesis hecha en torno al origen toponimico, de la
lengua mexicana, del nombre del género musical huapango. Cabe secfialar que
testimonios modernos también relacionan al término huapango con madera. Asi lo
expresa Ivan Cmuz (comunicacion personal), quien sefiald que algunos hablantes
modernos del mexicano le comentaron que huapango les suena a cuapanco, té&rmino
propio de sulengua que se aplicaria a algo que esta construido con madera, o les suena a
tapanco, un piso alto construido con madera. Herndndez Azara (comunicacion
personal) explica algo similar acerca de que huapango derivaria de huapalli, que quiere
decir madera Este toponimico se rferida pues a un lugar fabrcado con vigas de
madera y, por lo tanto, se entiende que el nombre huapango alude al lugar donde se

6

zapateaba en los bailes, una tarima,” o se refiere a las bancas atas donde los musicos

6 El caso del nombre de huapango no parece aislado, pues en los nombes de otras tradiciones, verbi
gratia del mariache, encontramas relacion a la toponimia. En efeco, algunas citas hechas por Ochoa
(2000: 101-109), de diversos autores, hacen pensar que padria ser unapalabra de origen indioy quepor
haberse aplicado como denominacién de lugares, podria haber sido un bpénimo originalmente. Ochoa
(2000: 102 -103) y Jéuregui (2001: 17)mencionandocumentos de 1838 y de 1832, uno de una estadistica
y otro de un libo paroquial, respectivamente, donde aparecenlas mas tempranas menciones del nombre
maiache, pero referentes en ambos casos,no a gupos musicales ni a festejos de baile, sino al nombre
deun rancho del parido de Tepic. Los testimonios histdricos mas antiguos querelacionan aeste té rmino
confestgjo de baile y musica, son de drededor de 1852, segin Ochoa. Uno de ellos trata sobre festejos
de baile en Nayarit, en donde se menciona que llamaban mariache a la tarima de baile. Por ota pate
Ochoa (2000: 103) da noticias de un lugar cuyo nombre es Nahuanchi situado cerca de Cocula, yen I
mapas podemos ver ademas que hay otro sitio llamado Teotatiche, al note de Jalisco. Las desinencias
de tales nombres son similares a la de mariache, y podrian indicar que se trata de alguna forma de
sustantivos locativos, o padrian indicar también que estan en diminutivo, pues en la lengua mexicana b
terminacion “tzin” indica ello, e hispanizada se convertiria en “che”. Pero hubo lenguas que se hablaron
porNayarit y Jdiscoque sdo eran he manas del mexicano. Atn denfo dela lengua mexicana podriamos
pensar que en casos exepcionales se les ponian nombres a los lugares usando sustantivos en
diminutivo, como el caso de vdcan Malinzin 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 € bale desones y jarebes, o sea la tarima. De
ahi td témino se extend 6 a los festejos de baile y misica,comose ve en algin documento publicado por
Ochoa (2000: 112), a los cuales también se les Illamaban fandangos, y a los musicos se les lamo
mariache o maiiacheros porque tocaban en lafiestade mariache.



tocan. De alguno de estos artefactos se extendidé dicha denominaciéon a grupo de

instrumentistas, ala misicay al baile. Estolo analizaremos a continuacioén.

Leonardo Zaleta (1998: 30-33) sefiala que en un archivo de Ilamatlan encontr6 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 da referencia alguna de dicho documento parece dudoso el dato. Contrariamente
Servando Rubio, musico de la Huasteca, denomina ala tal banca como tlapechtli, como
también lo hacen Tomés Goémez Valdemar (1997: 4), onginario de la Huasteca
veracruzana y Hernandez Azuara, de la hidalguense (2001: 143). Cabe comentar que
para los festgjos de huapango o topadas de la Zona Media y laSiera 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 tocaban sentados los musicos de la Huasteca. Esta semejanza
indica contacto entre la Huasteca y la region comprendida entre la Zona Media, e

Altiplano potosino y laSiemra Gorda.

Sibien Gomez Valdemar sefiala que la tarima de baile no se usa en la Huasteca, Lucas
Salvador Fras, bailador de huapango de la Huasteca potosina afirma que si se
empleaba en los festejos a los que asistiq antiguamentg 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

La lengua de la que procede este nombre es incierta. Inicidmente se ha propuesto que proviene de
francés, cosa poco probable porque los documentos més antiguos donde aparece el nombre mariache
son de antes de laintervencion francesa. Davila Garibi sefiala que deriva de la lengua coca. Pedro
Castillo Romero dice que viene del idoma indio Pinutl y que se referia a un estrado o suelo movible.
Ochoa tiene la hipotesis de que mariachiles es el nombre familiar de Mariade los Angeles, basadoen una
idea anterior de Thomas Stanford. Cree que entonces el nombre proviene de Maia nahuatlizado:
Mariatze (que segun lo que investigamos podria ser mas bien Maiatzin) que degenerd en marachi o
maiache. Por si fuera poco lo anterior, ademas de I casos delos términos huapango y mariache
usados como nombre de tradiciones musicales y como nombres de agun lugar, encontramos en el folleto
del fonogama Tesoos de la Misica Norestense (199 1: 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 poblacién
enel vecino estado de Coahuila.



dejo de emplearse. En cambio, esa banca alta para que suban los musicos tuvo menos
difisién, pues no existio en el sur de Veracruz. Seria entonces mas factible afirmar que
la denominacion de huapango se debe a la tarima de baile, y no ala banca alta como

sefiala Zaleta.

Significados contemporaneos populares del término huapango en la Zona Media de San
Luis Potosi yla SierraGorda. Huapango serelaciona a lapartesecular dela 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 usd el
témino 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
témino designa globalmente a la vertiente secular de la tradiciéon. 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 d e huapango como “un ritmo”, “un
maénico”, incdluso comentan que hay unas plantas de poesia que llevan manico 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 sustitur por un son), las cuales se deben tocar

obligatoriamente en cada intervencion de bs musicos dentro de unatopada.

Enel noreste de Guanajuato utilizaron el término huapango para referirse aun festgjo de
bodas. Un bailador expres6 que: “hay unos musicos que tocan puro huapango y no
sitven para velaciones”, lo que deja de manifiesto que el concepto se refiere tanto al
festejo de baile como a la musica en conjunto. S6lo uno de los poetas entrevistados,
Lupe Reyes, de la Sierra Gorda queretana, se refind a los llamados sones arribefios
como huapangos. En Jalpan, Querétaro, los musicos entrevistados denominaron
fandangos a los festejos seculares en los que se bailan poesias, decimales y jambes, pero
nunca los llamaron topadas ni huapangos. Este término lo utilizaron solo para los sones

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

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

dominio publico, empleado en un sonllamado La Guasanga, la cual expresa



Andando por laHuasteca
con mi jaranatocardo
enel centro de un huapango
vide una veraa uzana
la guasanga zapateando

Estadeja ver que, en la Huasteca, huapango significa festejo de baile, aunque también a
los diferentes sones les llaman huapangos, segln se ve a lo largo de laobrade Gomez
Valdemar (1997). César Hernandez 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, segin afrmoé en entrevista Lucas
Salvador Frias de la Huasteca potosina. Cabe aclarar que Ivan Cruz expresé que la
categoria de “son huasteco” parece no emplearse dentro de esta tradicidon, como ha
observado en sus viajes a la dicha regién y enfatiza que més bien utilizan el término
huapango. Pero el término son, a secas, silo hallé Alejandro Castellanos (comunicacién
personal) en su trabajo de campo en la Siera Norte de Puebla Este autor refiere que alli
los indios usan el término on para su musica 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 masdifundidos 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 arribefios y los de la Huasteca. Otro factor que
refierza lo sefialado 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 Gltimos, recopilados en campo, con nombres
de algunos sones de huapango de la Huasteca publicados en la obra de Gémez
Valdemar (1997). Seguramente esto es el resultado de contacto entre la Huasteca, la
Zona Media y la Siera Gorda. Tales nombres son: Las rositas, Las presumidas, Los
caballitos, Las peteneras, Las conchitas y El apasionado. Acerca de un son arnbefio
denominado El Fandango, se encontré que, ademas del nombre, es similar en otros
varios aspectos a El Fandan guito que se tocaba en varas 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 comun: en la Huasteca (Hernandez

Aznara, 2001: 144) alguno de los asistentes al baile, que era poeta, decia, jalto ala



musical, cuando estaban tocando El Fandanguito, y en deteniéndose aquella recitaba
composiciones en verso, como cadenas de décimas y trovos en quintilla. Enlos festejos
de huapango del sur de Veracruz (Baqueiro Foster, 1997: 15), donde se tocaban los
sones vulgarmente conocidos como jarochos, cuando estaban irterpretando El
Fandanguito alguien del ptblico asistente decia, jbomba!, y se detenian los misicos
pam que la persona recitara alguna décima En Tabasco también se tocaba El
Fandanguito, segin Baqueiro Foster. En El Fandango arribefio ls bailadores también
podian recitar estro fas de cuatro renglones, no so6lo el guitarrero como generalmente se

veen las topadas, acto que podian hacer tanto lombres como mujeres.

Uso de coplas al estilo huasteco en la contradiccion de los poetas arribefios. Guerrero
Tarquin (1988: 113) transcribi6é dos estrofas, de cinco y de sete renglones, las cuales
fueron usadas por dos trovadores en una contradiccién en la comarca de Xicht, en los
afios cuarenta del siglo XX cuando € la visitd. Seentiende en el texto que uno de los
patticipantes de dicho desafio cant6 una de esas ocoplas para ridiculizar a su
contrincante, quien le contestd inmediatamente. Enla actual tradicion de huapango que
se cultiva en Xichl 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 T arquin sélo puderon cantarse en un
jarabe o en un son de la tradicion moderna. Por su parte Socomo 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 haciael 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) entrevisto al versador Epifinio Torres nacido en
el municipio de Landa, Querétaro. Dicha poblacion se encuentra en el 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 us aban
estrofas improvisadas de cuatro, cinco y seis renglones, con las cuales se Hrmulaban
preguntas entre los poetas para hacer competencia Se entiende que alli las

musicalizaban consones de huapango de la Huasteca Como las composiciones env erso



utilizadas por don Epifinio se cantaban como coplas de los sones de huapango, se podia
contestar méas rapidamente que si fuese musica arribefia. Otras similitud con la tradicion
musical de la Huasteca, es que se desafiaban haciéndose preguntas y respuestas con

estrofas de cinco y seisrenglones, como lo describe Leonardo Zaleta (1998: 51 -54).

Se refiere ademéa 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 ademés, desde luego,
conceptuaban el valoneo como instrumental que ha sido uno de los argumentos en que
enfatiza mi trabajo. No obstante en la videograbacion de Jorge Antonio Miguel Lopez
(1994), el jaranero del grupo quetocd en una velacion en Santa Maria deCocos, Arroyo
Seco, Querétaro, cantd esto fas 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 acompaii amiento del valoneo, tanto
en las velaciones como en los festejos de huapango. Este mismo trovador comenta que
seusaban dos violines y guitarra, sin jarana, instrumentacion similar a la de la tradicion
de este estudio aflos atras. Seflala también que en sus controversias tenia al contrincante
enfrente, y que hizo bajar del tablado a uno en unade esas contradicciones de las que
patticipaba 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 fue con poesias y
decimales, pues dice que no aprendio6 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 p articipaba don Epi fanio Torres que al
de las topadas actuales en las cuales se emplean poesias y decimales. Es decir que este
tipo de contradicciones se pudo extend er desd e la sierra queretana hastala comarca de
Xichu, gracias a las rutas de intecambio comercial, y coexistid con el de poesias y
decimales, como hace entender don Epifanio que ocumria en la zona donde vivia y

dentro de lacual se desplazaba para trabajar.



Laalineacion instrumental de la tradicion, y sus posibles influencias de la cultura india
colonial del occidente de México y de la Huasteca

Laalineacion instrumental primitiva en los grupos de la Zona Media. Candido Martinez
de la comarca de Rioverde platico de una agrupacion musical llamada Los Piteros,
form ada por clarinete, violin y guitarra, que participaba antiguamente en las bodas y
musicalizaban los desafios de verseros.” Fernando Nava (S/F) refiere que el violinista
Esteban Tomes, que toca con agrupaciones de poesias y decimales, le manifestd que
existi6 una musica o agrupaciéon musical que teniaun clarinete, un violin y la guitarra.
Con el tiempo, segiin don Candido, el clarinete se cambid por otro violin hacia fines del
siglo XIX, la guitarra primitiva (la cual identificd con la sexta) se cambid por la quinta
huapanguera, y por altimo se integr6é la vihuela, quedando la alineacion de instrumentos
hoy vigente. Por su lado, Guemero Tarquin (1988: 136-140, 184), en el libro donde
plasma sus recuerdos de los afios cuarentade un viaje ala comarca de Xichu, alude a
“una bordona, requinto, vihuela, violin y guitarra”, usados en las competencias de

trovadores que presencio.

Respecto al uso de la guitara huapanguer, Fernando Nava (S/F) dice que se utilizaba
en la tradicion desde los aflos veinte. Segin Antonio Garcia, en 1946 cuando se inicid
como trovador yala empleaban en la comarca de Rioverde, aunque él conoci6 todaviaa
musicos anteriores que usaban sextas. Platco que en T ampico las compraba, es decir en
la Huasteca, y de alld mismo reconocid que son originarias. Candido Martinez asevero,
por memorias de su padre, que se empleaba ya desde 1935 en la comarca de Rioverde.
Refiere que él las compra con un fabricante de Dolores Hidalgo, Guanajuato. Lupe
Reyes, de la siera querctana, 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 atn con este tipo de guitarra. Guillermo Velazquez también
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 dela Huasteca.

Otros musicos como Migud Gonzalez y Batolo Gorzalez de la misma comarca, recordaron haber
escuchado porla década de los treintas del siglo XX, a los piteros, aunque no los asociaron con las
confrontaciones deverseros. En laSierm Gorda queretana n adie recuerda una instru mentacién semejante
relacionada alas poesias y decimales, Unicamente tuvieron memoria de que seutilizaba laguitarra sexa
y dos violines. En Guanajuato tamp oconadiela record6 asociada a la tradicion que nos atafie. Todo esto
puede restar confiabilidad al tesfimonio de don Candido, aunque no le descalifca del todo, pues lo que
afima dice basarlo en recuerdos de su pade, 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 piteos paticipaban enlos desafios de \erseros antigua mente.



Por todo lo anterior se podria pensar que la guitarra huapanguera tarddé un poco mas en
armigarse en la Sierra Gorda, tanto la de Querétaro como la de Guanajuato, mientras
que en Rioverde arraig6 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 1as 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 fie mencionada por la mayoria de los misicos
entrevistados. Pero no hay que descartar que se haya utilizado ademas otra de tipo
difrente, pues Amador Oviedo, vetusto varero del municipio de Victora, Guan gjuato,
namrd que antes usaban ahiuna guitarra parecida ala sexta y quese afinaba en forma
parecida, ex cepto que le faltaba una cuerda. Entonces se trataba d e una guitarra quinta
que no tenia 6rdenes dobles de cuerdas, como la huap anguera. Esto daria piec a pensar
que tal guitarra quinta, diferente a la huapanguera, antecedié incluso ala 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. EnRioverde no se encontrd
evidencia alguna de guitarra semejante, sino s6lo de la guitarra sexta y de la quinta

huapanguera.

(Y a qué serefiere Guerrero T arquin (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 viaje a través de La
Sierra Gorda, por Xichu y Atarjea (1988), la cual sepuede veral final de este capitulo?.
En la Zona Media pudo usarse también un instrumento parecido, como lo muestra la
fotografa del grupo del trovadorJ. Asencién Aguilar de la comarca de Rioverde, de la
portada de Poeta con destino de Guillermo Velazquez (2000a), la cual se reproduce a
final de este capitulo. Velazquez (2000a: 22) asevera que Asencion Aguilar fue iniciado
en la musica por un ¢ecutante del “bajo”, y sefiala que su hermano lo acompafiaba a
veces con el “ guitarron” (Candido Martinez, dela misma comarca, mencion6 también el
guitarrén, pero no me quedd claro a qué tipo de instrumento se referia). Entonces el

pentltimo musico de la foto, deizquierda a derecha, probablemente es el hermano de



don Asencion, y en tal caso el instrumento que potta podria ser el bajo o guitarrdon, o

también se esta haciendo referencia a un guitardon demarache.

En lo tocante a la vihuela, un testimonio recopilado por Isabel Flores (2001: 31) indica
que en la década de los treinta aun no se utilizaba la vihuela entre los musicos de Xicht.
Guerrero Tarquin (1988: 136-140, 184) sefiala que ya se incluia este instrumento en
agmupaciones que intervenian en las competencia de trovadores que observd durante su
viagje a la comarca de Xichi. Ademaés dicho autor da a entender que él mismo sabia
fabricar tal instrumento, pues comenta que alguna vez tocé una vihuela hecha por sus
“propias artes”, por lo que se puede deducir que también en San Luis de la Paz, donde

vivia, era comun.

Adrian Turrubiates hizo mencién de que en Rioverde, a fnes de los cincuenta, primero
se habia integrado la jaranita huasteca a la alineacion instrumental y poco después se
prefiri6 la vihuela Enla yamencionada fotografia de la portada del libro de Guillermo
Velazquez (2000a), Poeta con Destino (quiza de fines de los cincuenta cuando Asencidon
Aguilar empez6 a tocar en festejos de huapango), se puede ver ya la vihuela en la
alineacion instrumental de la comarca de Rioverde. Pero don Céandido, de ahi también,
asegura que hacia finesde los sesenta, cuando € se inicio, la vihuela todaviano eramuy
usual. Lupe Reyes aseverd que cuando se iniciaba como trovador tampoco era usual la
vihuelaen El Refigio, en la siera queretan a, ni tampoco se empleaba jamna hu asteca.
Por su parte, Socorro Perea dijo que tanto jaranas de la Huasteca como vihuelas eran
comunes entre 1965 y la década de los setenta, lapso en que presencid asiduamente
festejos de topada en Armadilloy 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 integré la jarana huasteca a los instrumentos que
acompaiian alos versadores de poesias y decimales, donde por lo gen eral no se utiliza la
vihuela. Conbasea estos datos se concluye, por unap arte, que la vihuela parece haberse
arraigado en la comarca de Xichil antes que en Rioverde, y antes que en El Refugio, en
la sierra queretana. Es posible incluso pensar que se empezd a usar en Rioverde por
infuencias del noreste de Guanajuato, donde debe ser més antigua su presencia segun
los datos. Respecto a la jarana huasteca, esta fue desplazada por la vihuela en Rioverde,

y continua siendo utilizada en Jalpan y en otros purtos de la serra querctan a



En un testimonio sobre el mariache, de 1944, se deduce que la vihuela es originaria de
Cocula, en el occidente de México, o al menos fue méa antiguo su uso que en otras
regiones de la republica (Jauregui, 1999: 177-179). Si bien el testimonio no parece tan
confiable, resulta evidente que este instumento tiene una mayor difusion hacia el
occidente y no hacia el oriente del pais. Se le encuentra en la tradicion de sones de
taima de Tixtla Guerrero, en los conjuntos de arpa grande de la Tierra Caliente de
Michoacan y se empled en algunos grupos de marache como los de Cocula, Jalisco
(como lo sefiala el dicho testimonio recopilado por Jauregui). Algunos de esos lugares
fueron recorridos por los amieros de Xichtl, 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 orginaria 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 fue mas temprano

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

Similitudes entre agrupaciones musicales que se encuentran alo largo de lo que fieron
las jurisdicciones del convento de Sichu de Indios y de la Custodia de Santa Catalina,
con las del noreste de Mé&ico. En la foto 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 diapasoén, y un violin.
Segun su testimonio se trata de “musicos de laregion”, es decir de la Sierra Gorda por
donde viajaba. Este tipo de agrupacion presenta el esquema de dos instrumentos
melodicos, el violin y el de cajaovalada, ya que este ultimo se punteaba pues quien le
porta tiene una espiga o plectro en lamano Lo que parece un bajo quinto debio ser para
el acompafamiento arménico y ritmico. Por lotanto esta alineacion instrumental resulta
similar a la usada en la tradicion aqui estudiada, sobre todo al antiguo esquema de dos
violines y gutarra Es obvio que el lugar de uno delos violines lo ocupa el nstrumento

de cajaovalada y el lugar de la guitarra lo ocupa esa especie de bajo quinto.

En el mismo ambito de la alineacion de la agrupacion musical, Salvador Resendiz
recuerda una agrup aciéon de musicos del Capulin, San José Iturbide, en el noreste de

Guanajuato, llamada Los Pitillos, formada por dos instrumentos melddicos, un vliny



un “pito”, mas una guitarra 'y tambor. Esta es muy similar a Los Piteros que describe
don Candido 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 pama ejecutar la miisica de la danza de la Malinche.

En el fonograma Musica entre los Chichimecas (S/F) se indica que los ézar, deSan Luis
de la Paz, tienen agrupaciones musicales de dos violines, tambor redoblante y tambora,
o dos violines guitarray vihuela Queda de manifiesto que la tambora y el redoblante se
pueden sustituir por guitarra y vihuela, respectivamente, quedando intacta la parte
melodica de los dos violines. Este Gltimo esquema de la alineacion instrumental de
dichos indios es muy parecido al usado antes en la tradicion mestiza de las velaciones y
el huapango. De hecho, a oir el fonograma mencionado se escucha un clarinete
combinado ocon 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 acompanan, compuesto de de minuetes, jarabes y son de

huapango.

En Nuevo Leodn existia un grupo tradicional que tocaba para festejos de bodas, con
violin, flauta, guitarra y tamborl (Pedro Gémez, 1997: 230-234), cuyo repertorio se
componia de piezas que, segln el autor, tenian similitud con los sones de la costa. Esta
alineacion de instrumentos es parecida a Los pititos y piteros, excepto porque estos
ultimos no usaban tambor. También en Nuevo Ledn y Tamaulipas, teritorios vecinos
de la Zona Media, se tocan jarabes y huapangos con un tambory uno o dos clarinetes,
agmpacion oonocida como Tlahualilos, lo cual los hace similares con todas las
alineaciones instrumentales anteriores, por e uso de dos instumentos melddicos,
aunque aqui los dos son de aliento (folleto del Bnograma Tesoros de la Musica
Norestense, 1991: 5). Otro tipo de agrupacion con dos instrumentos de viento se estila
entre algunos grupos indios de la Huasteca, formado con dos chirimias y tambor

(fonograma La voz de las Huastecas, S/F).



En suma, hay patrones semgjantes en la composicion de agrupaciones musicales desde
el noreste de Guanajuato hasta Nuevo Ledn y T amaulipas. Una explicacion se puede
hacer desde la hipdtesis ya planteada de las rutas comerciales. Sibien no se hallaron
documentos que mencionen nexos mercantiles entre Nuevo Ledn y la Zona Media de
San Luis del Paosi, existe un camino que va desde esta ultima area hasta Tula y
Jaumave y continiia hasta Ciudad Victoria, poblado que existia desde el siglo XVIII con

el nombre de Aguayo, desde donde se puede llegar hasta Monterrey.

Similitudes entre diversas agrupaciones musicales tradicionales a lo largo de lo que fue
el obispado de Michoacan. Aqui se considera que las rutas comerciales fueron las més
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 colonial se
establecio la comunicacion y, con ello, el comercio, la migracion y el intercambio
cultural. Sin embargo hubo también factores histoénicos que influyeron en la tradicion

estudiada de la Zona Media de San Luis yla Sierra Gorda

Es notorio que casi todos los poblados en donde existen grupos con alineaci ones
similares a la que se estila en las velaciones y huapango, pertenecieron al otrora
obispado de Michoacan y asu vecino episcopado de Guadalg ara (ver ¢ mapa al final
de este capitulo). Tales gmpos, que tocaban sones seculares, tienen una alineacion
form ada frecuentemente por dos instrumentos melddicos, como dos violines, mas los
instrumentos de aimoria, ritmo y bajeo, como jaranas, guitarrones y arpas. Es decir que
otra explicacion para las semejanzas de la tradicion de este estudio con el de otras
regiones tiene que ver con el que derivan de omuestas religiosas coloniales empleadas

por los frailes pama fines de la evangelizacion de los indios, como enseguida se vera.

Al respecto, una agrupacion de dos violines y guitarra fie mencionadaen el rancho de
El Cazadero, San Juan del Rio, Querétaro, comarca que pertenecio al dicho obispado de

Michoacan, segun el mapa referido, la cual acompanaba el baile dejarabes.

En lo tocante a grupos de mariache, en pueblos del sur de Jalisco se empleaban dos
violines, guitarra quintay arpa (folleto del fonograma El son del sur de Jalisco, 1980: 1-

2). En Cocula Jauregui recogi6 informacion acercade que los grupos tradicionales de



mariache se con formaban con violines, viluelas y guitarrones. Segun testimoniosde esa
recopilacion, en Nayarit usaban uno o dos violines, guitarra grande o guitarrén y violén
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, pues 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 Nay arit), un contrabajo y, ad emas, se menciona un “ piston”, el
cual puede ser una trompeta. De ser asi, enlos grupes de mariache de Tepic el uso de la
trompeta es anterior ale época en que Emilio Azcarraga la integrara a los mariaches que
popularizaron el género a través de la XEW. Los de Colima se componian de arpa, dos
violines y guitaron. Alvaro Ochoa (2000: 102) presenta un testimonio historico que
indica que en Santiago Ixcuintla los instrumentos que se usaban eran violines, apasy
vihuelas, o violin, redoblante, platillos y tambor. Los de Sinaloa, como informa T homas
Stanford en el folleto de su fonograma El Son Mexicano (2001), usab an dos violines,

guitarra sexta y guitaron.

En Apatzingan, Michoacan, en la tradicion de arpa grande hemos visto que usan dos
violines, arpa, vihuelay la guitarra o jarana, cuyo nombre mas conocido en el anbito

académico es el de guitarra de golpe (mismo que noescuché 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 fiera el confin austral del
obispado de Michoacdn. Se componia de un instrumento de viento, que por su forma
parece ser chirimia y un violin, por lo cual es parecido a que forman los angeles de la
pinturade San Miguel T oliman, de laque hablaremos después, y tiene similitud con Los
piteros y Los pitillos. Dicho dio quedd 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 los que se tocaban

minués y sones alegres.

Las semejanzas indican cierto parentesco entre todas estas alineaciones instrumentales,

de divemsas tradiciones musicales, con la wual en la tradicion de velaciones y huapango



que aqui se estudia. Todas ellas proceden de porciones de los actuales estados de San
Luis del Potosi, Guangjuata Querétaro, Jalisco y Michoacén, areas que pertenecieron al
otora obispado de Michoacan, y de algunas zonas ubicadas dentro de lo que fue el
territorio del episcopado de Guadalajara, contiguo alde Michoacan, y de la Costa Chica,
cercana a los confines australes del obispado de Michoacan. Estas semejanzas se
podrian explicar como ya dije, primer, por las rutas comerciales, pero también ayuda a
entender tales similitudes el considerar que todos esos grupos musicales recibieron
infuencias de orquestas religiosas implantadas por los frailes del obispado de

Michoacan, como veremos a continuacion.

Laposible reminiscencia de orquestas coloniales religiosas en todas estas agrupaciones
musicales. En cuanto alosgrupos msicales 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 fanciscanos del convento de Sichi de Indios (hoy Victoria, 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 T amaulipas. Dichos
frailes pertenecieron al obispado de Michoacin. De la Custodia de Santa Catalina
pudieron extenderse tales orquestas hasta Nuevo Leon, ya que Rafael Montejano (2002:
17) dice que los fundadores de la Custodia de Rioverde evangelizaron casi hasta e
Nuevo Reino de Ledn. Un indicio de como pudieron ser dichas omuestas se encuentra
en la iglesia del poblado de San Miguel Tdiméan, 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 combinaciéon 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
folleto del fonograma La muisica de una comunidad otomi (SF) se mencionan diversos
oratorios ubicados en la Congregacion de Cieneguilla Tierra Blanca, Guan ajuato,
decorados con pinturas de angeles que portan instumentos musicales antiguos. No se
sabe en qué tiempo fueron hechas las decoraciones. Entre los instumentos pintados en
ellas se mencionan unos de viento como clarin, trompeta, bajén, flauta transversa
pifino, chirimia y sacabuche. También instrumentos de percusion como tambor,
redoblante, triangulos y platillos. De cuerdas se menciona el violin, viola, violoncello,

viola da gamba, contrabajo, guitama, vihuela y arpa. Este ultimo instumento 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 harpay 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 afiadir
que las alineaciones instrumentales de tales orqu estas pudieron descender de esquemas
antiguos traidos de Espafia que en estas tierras se fueron transformando, como el que se
observa en una pintura hispana de tres angeles, hecha por Pedro de Berruguete en el
siglo XV, que sereproduce al final de este capitulo, en la cual, de derecha aizquierda
uno de tales personajes celestiales porta una flauta (es decir un instrumento melodico de
viento) y un tamboril (instrumento ritmico de percusién), otro tiene un rabel
(instmmento melddico de cuerdas tocado con arco) y otro porta lo que parece ser un

laud (que es melodico y arménico).

Respecto a los grupos musicales de mariache del occidente de México, Ottiz Vidales
(1941: 108) cita una descripcion del siglo XIX que encontrd en un periddico de la
época. Esta hablade unos misicos que en una feriaen San Juan de los Lagos tocaban
canciones y sonecitos del pais, es decir, musica secular popular. Sus instrumentos eran:
una dulzaina, una jaranita, un guitarron, un arpa y una flauta. Aqui se mencionan dos
instrumentosde vientq la flautay la dulzaina (en Espafia, segin Juan Maria Sanchez, se
usaba en varias regiones un instumento tradicional de viento de nambre dulzina, entre
otras denominaciones, fabricado con boquilla de doble cafia similar a la chirimia), e
instrumentos de cuerda como guitarrén y jarana que hacen ritmo y armonia, mas ¢l arpa
que puede ser armonica o puede ser melddica. Esta agrupacion estd emparentada con los
grupos de mariache por usar arpa, guitarén y jarana difrencidndose en tener dos
instrumentos de viento en el lugar de los violines. Se puede pensar que los mariaches
usaban en genera 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 losviolines es factible, como menciona don Céandido Martinez
que sucedid en la Zona Media donde se cambid el clarinete, es decir, algin nstrumento
de viento, por un violin. Podidamos especular ante toda esta informaciéon que las
agmupaciones tradicionales de mariache, formadas generamente casi con puros
instrumentos de cuerdas, evolucionaron de orquestas religiosas antiguas.

Reminiscencias de ello se podrian veren el hecho de que, por algunas zonas, los grupos



de mariache integraban instrumentos de cuerdas combinados con instrumentos de viento
y ain con percusiones. Un ejemplo llamativo de esta combinaciéon lo miramos en una
agmpacion musical representada en una maqueta del museo del castillode Chapulepec,
de fines del siglo XIX, queno era de marache pero procede de Guanajuato (comarca
que pertenecié al mismo obispado de Michoacan), en 1acual se representa una escena
de baile del jarabe. Laorquesta que se reproduce en la maqueta mezcla instrumentos de
cuerda, como la guitamra y el violin y uno con caja de resonancia ovalada con brazo y
diapasoén, con otros de aliento como flauta, algo que parece una trompeta, y otro

instrumento de viento desconocido.

Apoya ¢ argumento anterior el hecho de que se sabe que las orquestas religiosas fieron
implantadas entre los indios de Michoacén por los frailes Agustinos (Alvaro Ochoa,
2000: 16-30). Estas orquestas incluianinstrumentos de viento como chiimias 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 instrumentcs de cuerda y viento (folleto del fonograma Abajefios y sones de
la fiesta purepecha, 1999: 35-36). Asimismo, los grupes de marnache de Nayarit
tuvieron tanto funciones seculares como religiosas, los cuales ejecutaban minuetes para
veladas (Jauregui, 2001: 7). En Apatzingan, los conjuntos de arpa grande p atticipan
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 religicsas, ademas desu aplicacion en festejos seculares.
Todo lo anterior es wm indicio de la relacion de los grupos musicales tradicionales

seculares con las agrupaciones religiosas coloniales implantadas entre los indios.



Figura 3. Pinturadelaiglesia de San Miguel Toliman. Figura 4. Pirtur a espafiola de Pedo de
Beruguee, siglo XV (Juan MaSanchez, 2001).

Figura 5. La fdo dd libro de Guerrero Tarquin Figura 6 El grupo de J. Asend ¢6n Aguilar, portadade
(1988), sin nimero de p&gina. P oeta condestino de Guillermo Vel azquez (2000a).

Figura 7.Mariache de Nayarit (Jauregui, 2001) Figura 8. Duode la Costa Chica (Aguirre Beltran, 1985: 164).
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Mapa 5. Rutas que comunicaban la Zona Media de San Luis del Potosi yla Sierra

Gorda (en el recuadro) con la costa de la Huasteca, con la costa del occidente y con el
noreste de México.
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Al final de este Gltimo capitulo,lo que podemcs afimmar es que las transfo rmaciones de
las velaciones y el huapango aqui estudiados se debieron tanto a la influencia de las
rutas comercial es por las que transitaban los arrieros, como a secuencias p aticulares a
pattir de los grupos musicales que implantaron los frailes durante la evangelizacion de
los indios de la Zona Media de 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 espectéculo para el pueblo en general. Encada lugar
se incomoraron, 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 agmpaciones instrumentales
semejantes. Igualmente, a pesarde que en la actualidad en cada una de estas regiones
los grupos que tocan esas expresiones muscales se han diversificado en su composicion
instrumental original, patrones musicales y nimero de instrumentistas, todas conservan
una alineacion instrumental en sus agrupaciones musicales que hace suponer que

derivan de un tronco comun, primero religioso y luego secular.



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 fuera. Dentro de la zona delimitada, en algunas partes ya ha
desaparecido la tradiciéon y en otras tiende a desaparecer. Pero como contmaparte, los
musicos llegan a viajar mucho mas alla de dicha region, a ciudades como México o

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

En la region de estudio donde se hizo el trabajo de campo, en Rioverde, El Refugio y en
el noreste de Guanajuato, es comun usar para la vertiente secular el témino huapango
sin el adjetivo de arribefio, mientras que en Jalpan se asocia solamente con los sonesde
la Huasteca. La tradicion de este estudio consta de dos vertientes: unareligiosay otra
secular, difrenciadas claramente por los trminos velacion y huapango,
respectivamente. Ambas tienen elementos en comun en cuanto alirica 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 afiaden elementos
propios de cada una. En la religiosa se empleala cancioncita p ara iniciar el canto, y la
picza 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, seflalaron que la
Zona Media es la cuna de esta tradicion, por lo que esta afirmacion hay que tomarda en
serio para la interpretacion histérica acerca de los origenes de la misma. Segin
documentos coloniales la poblacion india de dicha area logré alcanzar un segundo grado
de hegemonia que le permiti6 influenciar a otras castas como los afromestizos, que se
infltraban a viviren los pueblos de ls naturales como pseudoindios. Es decir, pudieron
quedar varios elementos de la cultura inda en la de los megizos actuales de la zona,
aunque ciertamente no hay evidencias que prueben la influencia concreta de la musica

delos xi’ui en latradicion 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 tematica de



Carlomagno existe tanto en el romance, asociado alos juglares, como en las poesias y
decimales, se difrencian en que las composiciones de los primeros tienen estrofas
parecidas a la copla, y las de segundos son derivadas de la décima. Porlos casetes de
Guillermo Veldzquez 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 16gico que dicha critica no sea tan fecuente en los
festejos de musica y baile de la tradicion aqui estudiada. Esta puede llevarse a cabo en
festejos altemativos que apenas estdn cobrando auge gracias a Guillermo Vel&zquez. La
patticipacion de los trovadores en un festgjo 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 alos desposados y cantando
por historia acerca del devenir del matrimonio y otros temas similares, desde Adan y
Eva hasta laactualidad, sin subir a los tablados. Las horas del dia son amenizadas hoy

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

Las décimas son una innovacion literaria que cobrd fluerza especialmente entre los
siglos XVI, XVII'y XVIII, aunque ya existian desde el siglo XV. A nivel popular, hoy
apenas se usan en Espafia 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. Estos han influenciado a
tradiciones espafiolas similares que han suplido la copla por la décima en época
reciente. Entonces es un estereotipo que géners musicales populares como el
estudiado, el cual utiliza la décima para el canto, haya llegado tal y como se le conoce
desde Espafia También es un emwor pensar que la décima popular es siempre espinela.
En realidad existieron diversos modelos de rima en los géneros tradicionales donde se
cantan las déimas, los cuales lentamente han disminuido para ser suplantados por el
modelo atribuido a Espinel, que es el méas aceptado a nivel “culto”. Al contrario del
estereotipo que se maneja acerca de la valona como un tipo de composicionen décimas
glosadas en pies Drzados de cuarteta obligada, basado en la categoria académica creada
por Vicente T. Mendoza, los datos etnografcos de la region donde se cultiva la
tradicion de este estudio seflalan que ahi se le considera predominantemente musica, y
hasta el mismo Vicente Mendoza informa de algo semejante segiin los datos que le

proporcionaron sus colaboradores.



Dentro del desarrollo historico de la tradicion de este estudio influyeron tanto
tradiciones del occidente como del oriente de México, cosa que se refeja en la
instrumentaciéon que oconsta de dos violines, como varios grupos tradicionales del
occidente, una vihuela, como los mariaches de Cocula, 0 una jarana y una guitarra
quinta de la tradicion musical de 1a Huasteca. La in fluen cia también s e 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 con fluian en la comarca, desde la costa o ccidental

hasta la oriental de M &ico, sustentan esteargumento.

Si bien se considera generalmente que los grupos mestizos tradicionales de sones sdlo
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 é&ico, dan pie a pensar que derivaron de orquestas religiosas que
incluian instrumentos de cuerda, viento y percusiones, de las cuales se fiene noticia que
fueron implantadas por losreligiososen el obispado de Michoacan, al cual perteneciala
region donde actualmente se cultiva la tradicion que nos incumbe, y que también
existieron en lugares proximos al noreste de Guanajuato, como en Tolimédn, segin

pinturas antiguas que se encuentran en iglesias coloniales.

Cuando en una sociedad estratificada una clase hegemonica se apropia de géners
musicales de las clases subalternas, como el aqui estudiado, inevitablemente se
producen cambiosen ellos, a pesar de que se instituyan movimientos quesupuestamente
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

tradicién que promueven, creando estereotipos.
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Anexo
TRAGEDIA ENDECIMAS DE LA CRONICA DEL NUEVO SANT ANDER
(Editada por José Hermenegildo Sanchez, 1990)

CAPITULO

10

Siguen las mismas noticias.
De los afios 1766, 1767, 1768 y 1769

E n el presente afio de 66 cesaron ya todas las cam-
pafias y correrfas de nuestro noble y famoso capi-
in don Domingo de Unzaga; y no dudemos que a un hombre
tan benefactor de pobres, celador de la justicia, amartelado
de todo viviente y que también procuraba explayar la fe por
| odo este ambito, la majestad suprema se dignd para darle el
| premio eterno que tenia merecido por su trabajo, llamarlo a
juicio con los accidentes que su divina majestad decretd en
su consistorio trino enviarle. Pasé su anima de esta vida tem-
poral a la eterna como ya refiero por |a siguiente tragedia.

Afios de mil setecientos
sesenta y seis que enumero,
e inter el caso refiero

pido gue me estén atentos
para que hagan sentimientos
los que atendiéndome estan
de un famoso capitan

que la colonia ha perdido:
don Domingo vy de apellide
Unzaga, aquel dulce iman.

De Espafia vino nacido
el sipién mas valeroso,
el espafiol mas famoso
que merecio ser querido.

De noble bien recibido
como todes los sabréan;
y en la guerra el més galén.
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