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Los SONES DE ESPANA Y MEXICO

ELoy Cruz
Facultad de Musica
Universidad Nacional Auténoma de México

El son mexicano

homas Stanford, en su libro de 1973 El son mexicano, lo describe como una entidad que tiene

tres elementos basicos: musica, poesia y coreografia. Aqui me referiré basicamente a la parte

musical de este complejo cultural’. El son existe en México en numerosas variantes. Sanchez
Garcia menciona son jarocho, son huasteco, son calentano, son planeco, sones de mariachi, sones istme-
fios, los gustos de la Costa Chica y la jarana de Yucatan, aunque existen otras, no contempladas en la
categorizacion de esta autora®. Hubo algunas que desaparecieron, como el son tabasquerio, reportado
como basicamente extinto en la década de 1940 (pero que sobrevive en contextos aislados), o el mismo
son de la Ciudad de México, descrito por varios autores en el siglo XIX, pero ya desaparecido en el siglo
XX temprano®. Es posible mencionar aun otras variantes mas lejanas, como la de Nuevo México (en el
actual territorio de los Estados Unidos de América), o las de Belice, Guatemala, Nicaragua, El Salvador
y Panamd, al menos®.

En el México de hoy, lo mds obvio con respecto al son es precisamente que es llamado son. Por
ejemplo, en las formas que se han vuelto mas significativas en términos de impacto nacional e interna-
cional (el son de mariachi, el son jarocho y el son huasteco, como en la mayoria de las otras), el nombre
genérico de cada variante es son; cada pieza individual de musica producida dentro de estas variantes
genéricas es también llamada son y los practicantes de estas musicas se llaman a si mismos soneros. El
nombre son y el concepto de son resultan omnipresentes en buena parte del territorio del pais y son
operativos en muchos niveles distintos. Aparte del nombre, estas variantes (que pueden ser agrupadas
bajo el término mas amplio de son mexicano, como hace Stanford) comparten muchos elementos:

Stanford, Thomas. EI son mexicano. México, Secretaria de Educacion Publica, 80/59, 1984, p. 10.

2 Sanchez Garcia, Rosa Virginia. “Hacia una tipologia del son en México” Acta Poetica, 26 (2005), pp. 399-424, pp. 401-402.

Son tabasquefo: Santamaria, Francisco J. Antologia folklérica y musical de Tabasco. Villahermosa, Gobierno del Estado
de Tabasco, 1985, p. 13. Sones en la Ciudad de México en el siglo XIX: Payno, Manuel. Los Bandidos de Rio Frio. México,
Porrua, 1982, pp. 88-89. Prieto, Guillermo, Memorias de mis tiempos. México, Editorial Patria, 1958, pp. 49, 106-107, 212y
240. Desaparicion del son en la Ciudad de México: Campos, Rubén M. El folklore y la miisica mexicana. Investigacién acerca
de la cultura musical en México (1525-1925). México, Publicaciones de la Secretaria de Educacion Publica, 1928, p. 60.

4 Sones de Nuevo México: Mendoza, Vicente T.; y Mendoza, Virginia R. R. de. Estudio y clasificacion de la muisica tradicional
hispdnica de Nuevo México. México, Universidad Nacional Auténoma de México, 1986, p. 505.
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418 Los SONES DE ESPANA Y MEXICO

repertorio, textos cantados, formas de bailarse; casi todos se pueden describir como musica para con-
juntos de cuerdas constituidos basicamente por guitarras, con la participacion de arpas, violines, con-
trabajos y eventualmente miembros de otras familias instrumentales (algunas sobreviven como musica
de marimba o de banda de viento). Sin embargo, cada variante puede ser reconocida de inmediato
por sus caracteristicas individuales: ciertos conjuntos instrumentales distintivos, formas peculiares de
rasgueo de guitarra y otras practicas instrumentales, técnicas vocales especificas, y repertorio local.

Aparte de las similitudes y diferencias, lo que unifica a las variantes de son mexicano es su pro-
cedimiento musical basico: se trata, en casi todos los casos, de musica basada en patrones ritmico-ar-
monicos recurrentes sobre los que se improvisan diversas lineas melddicas tanto instrumentales como
vocales, y sobre los que se baila. En resumen, el son mexicano es una manifestacion cultural que tiene,
o tuvo, una muy amplia distribucion geografica y que existe solamente en formas variantes (no hay una
“forma basica” u “original” de la que razonablemente deriven las demads). La mejor manera de explicar
tal distribucion y diversidad consiste en considerarlo una clase de musica que ha sido practicada en
este pais por un muy largo tiempo. En efecto, en el archivo de la Inquisicién de México hay constancia,
por lo menos desde el siglo XVII (pero con toda probabilidad desde antes) de la existencia de una ma-
nifestacion llamada sones de la tierra; los pocos datos que se tienen sobre esta forma de son permiten
considerarla un antecedente directo del son mexicano actual.

El son en Espaia

Tanto el nombre son como el concepto de generar piezas de musica a partir de patrones recurren-
tes (diferencia) se encuentran en Espafia desde el siglo XVI, por lo menos, y concurren en la musica
espafiola para guitarra barroca. La musica caracteristica de la guitarra espafiola de cinco 6rdenes es
fundamentalmente musica de danza y recibe varios nombres en las fuentes. Joan Carles Amat solamen-
te menciona “muchas tonadillas que andan por aqui; como son vacas, gallardas, pabanillas, sezarillos,
&c™. En un principio, Gaspar Sanz es poco claro e indica de manera colectiva “sones y dances en ras-
gueado, y punteado™; después hace una distincion entre “sones y canciones” y finalmente se refiere por
separado a, por un lado, “todos los sones de Palacio” y, por otro, “sonadas Italianas, caprichos, fantasias,
Alemanas, corrientes, Gigas, con mucha variedad de aires extranjeros™.

Sanz es mucho mas claro en los encabezados de los grupos de piezas en la parte musical de su
libro: etiqueta como “Dances espailoles” a las siguientes piezas: Gallardas, Villano, Dance de la Hachas,
Jacaras, Jacara de la Costa, Passacalles, Espafioleta, Folias, Pavana, Rugero y Las Paradetas®. Usa el
término “Sonadas estrangeras” para Granduque de Florencia, Otro Ducal, Baile de Mantua, Saltaren,
Zarabanda Francesa y La Tarantela’. Finalmente, son denominados simplemente “sones”: Gallarda,
Mariona, Villano, Dance de las Hachas, Espanoleta, Pavana, Torneo y Batalla'. El Libro Segundo de

Amat, Joan Carles. Guitarra espafiola y bandola. Gerona, Joseph Bro, 1761-1766 [Edicion facsimilar con una introduccién
de Monica Hall: Ménaco, Chanterelle, 1980], p. 26.

¢ Sanz, Gaspar. Instruccién de miisica sobre la guitarra espafiola. Zaragoza, Herederos de Diego Dormer, 1674-1697 [Edicion
facsimilar con prélogo y notas de Luis Garcia- Abrines: Zaragoza, Institucién Fernando el Catdlico, 1979], portada, p. [LIII].

7 Sanz, G. op. cit., pp. [LXI-LXII].
8 Sanz, G. op. cit., p. [LXXXI].

°  Sanz, G. op. cit., p. [LXXXII].

10 Sanz, G. op. cit., p. [LXXXIII].
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Sanz “ensefla todos los sones de punteado mas principales que se tailen en Espafia”!'; estos sones son
las ya mencionadas Gallardas, Dance de las Hachas, Folias, etc. Sanz tiene algun cuidado en sefalar la
procedencia de la musica que incluye en su antologia y por esta razén hace referencia a “Jiga Inglesa”
o “Bailete Francés”; de hecho, la lamina 12 de su libro contiene “Clarines y Trompetas con Canciones
muy curiosas Espafolas, y de Estrangeras Naciones”

Lucas Ruiz de Ribayaz habla en general del “son que se tafie” y menciona de manera indiferente
el “son o tanido’, refiriéndose en ambos casos a cualquier pieza de musica'?. En la parte musical de su
libro, Ruiz de Ribayaz agrupa las piezas como “tafiidos de rasgado para la guitarra” y “taiiidos o sones
[para arpa]”. Estos taiiidos o sones presentan fundamentalmente el mismo repertorio de Sanz'. Por su
parte, Francisco Guerau usa indistintamente los términos son o ayre: “Al principio de cada obra, asi
Passacalles, como otros sones, se pone una C. grande, que se llama Compassillo..”, “ay otras diferencias
de aires, como la Mariona, y Canario..”". Santiago de Murcia describe el contenido del libro de Guerau
como “Tanidos de Espana [Jacaras, Marizapalos, Espafioleta, Pavanas, etc.] y Passacalles primorosos™.

Pablo Minguet es ambiguo; al principio de su libro solamente se refiere a las piezas por sus nom-
bres, como “tafiidos, danzas, contradanzas, y otras cosas semejantes” o bien “Passacalles, Passeos, Vi-
llanos, Canarios, Gallardas, Imposibles, Pabanas, Fandango, Seguidillas, Folias Espafiolas, Italianas y
otras tonadas semejantes”, pero conforme avanza su obra es mas especifico: indica, por ejemplo: “Para
que se sepa como se ha de escribir cualquier sonido o tonadilla por doce partes, quiero poner por
ejemplo estos mismos Passacalles, y las Folias Espaiiolas™®. También recomienda ver el lugar donde
rematan “las tocatas, o sonatas, como son minuetes, danzas, contradanzas”’. Una de las ldaminas de su
libro es una “Tabla que ensefa [a] tafier un Sonido con quantas diferencias quisieren’, utilizando los
tres sistemas conocidos de notacion de acordes (catalan, italiano y castellano). En una nota a pie de pa-
gina parece sefialar que los acordes disonantes (falsas) no son indispensables, “pero dicen muy bien en
todo sonido”*®. Finalmente, otra de sus laminas es una “Regla general para saber transportar cualquier
Tanido por los doce Términos”. Para ejemplificar “cualquier Taftido” usa un “Minuete””.

Como podra apreciarse, los guitarristas espafioles de los siglos XVII y XVIII utilizaban para la
musica especificamente espaiola que profesaban los nombres genéricos son, sonido, dance, tafiido, to-
nada, tonadilla, aire, cancién, tocata y sonata. Como es comun en la terminologia musical de este
periodo, estos nombres no son usados de manera consistente. Sin embargo, estos términos describen
muy bien a la musica de guitarra: el mas general parece ser son, que se refiere a cualquier manifestacion
acustica pero particularmente a las musicales. Covarrubias incluye estos conceptos en su Tesoro:

' Sanz, G. op. cit., p. [CVII].

Ruiz de Ribayaz, Lucas, Luz y norte musical. Madrid, Melchor Alvarez, 1677 [Edicién facsimilar con una introduccién de
Rodrigo de Zayas; transcripcion por Rodrigo de Zayas y Maria Rosa Calvo Manzano. Madrid, Alpuerto, 1982], pp. 3y 13.
Y Ruiz de Ribayaz, L. op. cit., pp. 66 y 105.

Guerau, Francisco. Poema Harmonico. Madrid, Manuel Ruiz de Murga, 1694 [Edicion facsimilar con introduccién de Brian
Jeftery: Londres, Tecla Editions, 1977], fol. 4.

Murcia, Santiago de. Resumen de acompanar la parte con la guitarra. [Amberes], 1714 [Edicién facsimilar con una
introduccién de Monica Hall. Ménaco, Chanterelle, 1980], [Prélogo al] Amado Lector, s. p.

Minguet y Yrol, Pablo. Reglas y advertencias generales que ensefian el modo de tafier todos los instrumentos mejores, y mds
usuales. Madrid, Joaquin Ibarra, 1752-1754 [Edicion facsimilar: Ginebra, Minkoft Reprint, 1981], pp. [7, 30 y 32].

17" Minguet y Yrol, P. op. cit., p. [36].
'8 Minguet y Yrol, P. op. cit., “Tabla” en pp. [57] y [72].
¥ Minguet y Yrol, P. op. cit., p. [76].
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SON, Latine sonus, cualquiera ruido que percibimos con el sentido del oir, largo modo se llama son, y propiamen-
te sonido: y el son dize cierta correspondencia a la consonancia musica, y asi dice el otro cantarcillo. Hazme el son
con el cuento del gancho, y holguémonos, he. Bailar al son de instrumentos, y al son que os hicieren®.

Son y sonido tienen, en general, la connotacién que les damos en la actualidad y resultan sinéni-
mos, aunque solo el segundo de estos es, en la mayoria de los casos, igual al de hoy, y el primero posee
un sentido propiamente musical. En las fuentes, en efecto, son es usado casi siempre como sinénimo de
musica en general: “Muchos ay sefiora mia que se burlan de la Guitarra y de su son...”*'. Sus derivados
sonada, sonata, tonada y tonadilla, aunque tienen otras acepciones, se refieren fundamentalmente al
fendmeno sonoro musical, y alguno de ellos, ejemplarmente, a la musica de guitarra:

SONADA, el son, o cantarcico que corruptamente llaman tonada, aunque se puede decir de tono*.
TONADA, El aire del cantarcillo vulgar, cuales son las tonadas que hoy usan los musicos de guitarra®.

El término cancién estaba referido a cualquier melodia en general*. Dance y tafiido son mas
especificos: el primero hace referencia a algo (la musica) que se danza y el segundo a la musica que se
tafle en un instrumento musical. Por lo tanto, parece razonable utilizar indistintamente los términos
son, dance o tafiido para referirse a la musica especificamente espaiola de la guitarra de cinco érdenes
de los siglos XVII y XVIII, aunque quizas el término son es el que ha resultado mas significativo a lo
largo del tiempo. Es claro que la palabra hace referencia a cualquier pieza de musica, pero su conexion
con el repertorio propiamente espafol basado en patrones recurrentes en los libros de guitarra barroca
(chaconas, folias, pasacalles, marionas, canarios, fandangos, etc.) genera la impresion de que en aquella
época se aplicaba el concepto principalmente a esta musica. Una circunstancia que refuerza esta nocion
es precisamente la conexién mexicana: en México no existe una tonada jarocha o un tasiido huasteco o
las sonadas de mariachi. Siempre, sin excepcion, se hace referencia a son jarocho, son huasteco y sones
de mariachi.

La diferencia

Como ya se dijo, Gaspar Sanz da varios nombres a las piezas que incluye en su Instruccién. La
ldmina 3 del libro primero contiene “Gallardas con otros dances espaiioles para los que empiezan a
tafer de rasgueado y aprenden a danzar”; estos dances (que en el texto de la Regla Octava llama “so-
nes ordinarios espafoles de rasgueado”) son: Villano, Dance de la Hachas, Jacaras, Jacara de la Costa,
Pasacalles, Espafioleta, Folias, Pavana, Rugero y Las Paradetas®. La lamina 5 del mismo libro contiene
“Gallarda, con otros sones para los que empiezan a tafer de punteado la guitarra”; los sones son: Ma-
riona, Villano, Dance de las Hachas, Espafoleta, Pavana, Torneo y Batalla. Otros sones de punteado

% Covarrubias, Sebastian de. Tesoro de la lengua castellana. México, Ediciones Turner, 1984 [1611], p. 944.

21 Briceno, Luis de. Método muy facilisimo para aprender a tafier la guitarra a lo espariol... Paris, Pedro Ballard, 1626 [Edicion
facsimilar: Ginebra, Minkoff Reprint, 1972], fol. [2].

Covarruvias, S. op. cit., p. 944.
» Covarruvias, S. op. cit., p. 966.
Covarruvias, S. op. cit., p. 289.
» Sanz, G. op. cit., Regla Octava en p. [LXX].

De Nueva Espafia a México : el universo musical mexicano entre centenarios (1517-1917). Javier Marin-Lépez (ed. lit.).
Seuvilla, Universidad Internacional de Andalucia, 2020. ISBN 978-84-7993-357-9. Enlace: http://hdl.handle.net/10334/5381
DOI: https://doi.org/10.56451/10334/5412



ErLoy Cruz 421

se encuentran en ldminas subsecuentes. Los sones de rasgueado aparecen solamente como patrones
armonicos simples (no repetidos), anotados en abecedario italiano, la tablatura mas comun de acordes
en la guitarra barroca, con una figuracién ritmica basica. Los sones de punteado desde luego aparecen
con los patrones repetidos varias veces, e incluyen desarrollos melddicos.

Queda claro que las mismas piezas pueden ser expresadas como musica de rasgueado o de pun-
teado. Esto se debe a que estas piezas pueden ser definidas como diferencias. El propio Sanz sefiala
estas piezas con tal nombre: “Y pueden probar esta regla en la tercera diferencia de la Xacara, al cuarto
compas”™®. En otro lugar: “El ejemplo, y uso de esta Esmorsata, o Ligadura, lo hallaras en la Xacara, en
la segunda diferencia, al cuarto compas, ligando el cero de la prima con el cinco, del modo referido™.
Sanz sefiala con una doble barra el final de cada una de las diferencias e indica que cada una se debe
tocar dos veces: “Cuando halles en cualquiera son dos rayitas, significa, que desde alli se ha de repetir
segunda vez aquella musica”. Sanz deja entender que el concepto de diferencia se refiere tanto a la
repeticion de un patrén como a la diferenciacion de cada una de las repeticiones. Por esta razon incluye
un “Laberinto en la guitarra que ensefia un son por 12 partes Con cuantas diferencias quisieren”. El
Laberinto es una tabla que contiene diversas posturas de los acordes basicos de la guitarra en diversas
alturas del diapason, de tal suerte que un solo patron puede ser tocado en estilo rasgueado de muchas
maneras diferentes en cada una de las repeticiones del mismo sin necesidad de escribir cada una de
estas reiteraciones: con los sones de rasgueado incluidos en el libro y “la tabla [el Laberinto] se puede
componer mas de los que te puedo ensefiar”.

Como es bien sabido, la diferencia es una de las mas tempranas formas de variacién instrumental
y su primer ejemplo conocido se encuentra en Los seys libros del Delphin de musica de cifras para taiier
vihuela (Valladolid: Diego Hernandez de Cérdoba, 1538) del vihuelista Luis de Narvaez. Después de las
Diferencias sobre Conde Claros y sobre Gudrdame las vacas de este autor, se encuentran otros ejemplos
de diferencias en varias fuentes espanolas del siglo XVI. Desde el primer momento, el procedimiento
de produccién musical de la diferencia consiste en repetir un patrén de contenido ritmico-armonico
y realizar improvisaciones melddicas sobre dichas repeticiones. Cada una de las ocurrencias de este
patron y su especifico contenido melddico recibe el nombre de diferencia.

En las fuentes del siglo XVI, este patron recurrente (que siguiendo el uso de Diego Ortiz puede ser
llamado tenor) esta expresado por una linea melddica en notas largas (una especie de cantus firmus),
cuya estructura ritmica e intervalica genera el perfil basico de la pieza®. A partir de los ultimos anos
del siglo X VT, los tenores de diferencias ya no aparecen expresados por cantus firmus, sino por los pa-
trones ritmico-armonicos exentos, no asociados a ninguna linea melddica. Esta circunstancia se debe
a que las principales fuentes de piezas basadas en el principio de la diferencia son los libros de musica

% Sanz, G. op. cit., p. [LXXII].

7 Sanz, G. op. cit., p. [LXXIV].

# Sanz, G. op. cit., pp. [LXX-LXXI].

» Sanz, G. op. cit., p. [LXXIX].

¥ Sanz, G. op. cit., p. [LXX].

31 Ortiz, Diego. El Primo Libro de Diego Ortiz Tolletano. Nel qual si tratta delle Glose sopra le Cadenze & altre sorte de punti in
la Musica del Violone nouamente posti in luce. Roma, Valerio Dorico, 1553, fol. 47r: “Para mayor cumplimiento de esta obra
me parecié poner aqui estas Recercadas sobre estos Cantos llanos, que en Italia cominmente llaman Tenores, en los cuales
se ha de advertir que queriéndolos tafier como aqui estan apuntadas las cuatro voces, y la recercada sobre ellas es el efecto
principal para que las hice. Mas queriendo taier el contrapunto sobre el bajo solo, queda el contrapunto en perfeccién como
si para esta sola voz se hiciera, y para en caso que falte el Cimbalo se puede estudiar y tafier de esta manera”. Ortiz considera
que el bajo por si mismo contiene la totalidad de la estructura ritmica y armonica de la pieza.
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de la guitarra espafiola de cinco 6rdenes. En efecto, segun ha mostrado Richard Hudson en los cuatro
volimenes de su obra sobre folia, zarabanda, pasacalle y chacona, el origen de estas cuatro formas se
encuentra en Espana, pero las primeras apariciones en colecciones propiamente musicales proceden de
fuentes guitarristicas, en su mayoria italianas:

Con la excepcion de dos ejemplos mas tempranos de folia, la historia musical documentada de las cuatro formas
comienza con el libro de guitarra publicado en Florencia en 1606 por Girolamo Montesardo. Los ejemplos en
esta tablatura probablemente representan las formas tal como habian existido previamente en Espafa. La folia se
habia originado en Portugal, la zarabanda y la chacona probablemente en el Nuevo Mundo espafol. Todas estas
tres eran canciones bailadas vivaces que se volvieron enormemente populares en Espafia alrededor de 1600. La
pasacalle era un ritornello de guitarra para ciertas canciones espanolas, en la tradicion de la ripresa del siglo XVI.
Cada una de las cuatro formas tenia su propio marco de acordes. Todas excepto la folia involucraban la repeticion
en ostinato de una frase simple de cuatro compases. [...] En Espana estas caracteristicas musicales fueron preser-
vadas en una forma relativamente simple e inalterada por mas de un siglo.

Al tiempo que la guitarra espanola fue importada en Italia, un estilo especial de musica popular social se habia
estado desarrollando durante mas de un siglo, involucrando un proceso de composicion basado en marcos de
acordes y métodos por los cuales podian ser variados. Los acordes rasgueados de la guitarra, que no producian
lineas melddicas en la region aguda ni en la grave, representaban el ideal cordal de este estilo en su forma mas
pura. Junto con el instrumento vinieron sus formas musicales nativas, y asi los libros italianos de guitarra inclu-
yeron, en adicion al passamezo, romanesca y otras formas del estilo popular italiano, muchas formas que habian
sido tocadas en el instrumento en Espafia®.

En general, los ejemplos mas tempranos de la musica que aqui se denomina son se encuentran

en los libros de Palumbi (ca. 1595-1600), Amat (1596), Bezén (1599) y Chigi (1599), entre muchos
otros®. Todos ellos son colecciones de musica para guitarra en las tres formas de tablatura especial-
mente disefiadas para anotar los acordes rasgueados: la numeracién catalana, el estilo castellano y el
alfabeto italiano. En Espafia, la musica para bailar (esto es, los sones) se dividia en dos grandes grupos:

32

Hudson, Richard. The Folia, the Saraband, the Passacaglia and the Chaconne. The Historical Evolution of Four Forms that
Originated in Music for The Five-Course Spanish Guitar. 4 vols. Neuhausen y Stuttgart, American Institute of Musicology,
Hinssler-Verlag, 1982, pp. xi-xii: “With the exception of two earlier examples of the folia, the recorded musical history of
the four forms commences with the guitar book published at Florence in 1606 by Girolamo Montesardo. The examples in
this tablature probably represent the forms as they had existed previously in Spain. The folia had originated in Portugal, the
zarabanda and chacona probably in the Spanish New World. All three where lively, sung dances that became enormously
popular in Spain around 1600. The pasacalle was a guitar ritornello for certain Spanish songs, in the tradition of the 16th-
century ripresa. Each of the four forms had its own chordal framework. All except the folia involved the ostinato repetition
of a single four-bar phrase. [...] In Spain these musical characteristics were preserved in a relatively simple and unaltered
form for over a century [...]. At the time the Spanish guitar was imported into Italy, a special style of popular social music
had been developing for over a century, involving a process of composition based on chordal frameworks and methods by
which they could be varied. The rasgueado chords of the guitar, which produced neither discant nor bass-line, represented
the chordal ideal of this style in its purest form. Along with the instrument came its native musical forms, and thus the
Italian guitar books included, in addition to the passamezzo, romanesca, and other forms from the Italian popular style,
many forms that had been played on the instrument in Spain”. Esta y las demds traducciones son del autor.

Hago referencia solamente a los libros tempranos con una razonablemente clara conexion con Espaia. La coleccién de
Palumbi es mencionada en Tyler, James. The Early Guitar. Londres, Oxford University Press, 1980, p. 38, quien indica que
el autor es espanol y la obra es de ca. 1595; en Tyler, James; y Sparks, Paul. The Guitar and its Music from the Renaissance
to the Classical Era. Londres, Oxford University Press, 2002, pp. 78-80, el propio Tyler considera que el documento es de
ca. 1600-1610 y el autor es italiano. En ningun caso proporciona las razones de sus conjeturas. El Cancionero de Mateo
Bezon es mencionado por Rodrigo de Zayas en la introduccion a la obra de Lucas Ruiz de Ribayaz, p. 5; Zayas dice que el
manuscrito esta fechado el 4 de septiembre de 1599 y que el autor del mismo firmaba “Mateo Bezon, espafiol”. El Cddice
Chigi es mencionado por Alfonso Valdivia (Valdivia Sevilla, Francisco Alfonso. La guitarra rasgueada en Espafia durante el
siglo XVII. Malaga, Universidad de Malaga, 2015, p. 145) como un cancionero datado en 1599 cuyo autor es espaiol.
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las danzas y los bailes. La coreografia de las danzas era grave y mesurada, sin movimientos de brazos;
los bailes (en general mds recientes que las danzas) eran mucho mas rapidos y agiles; en su coreografia
se incluia toda clase de movimientos y gestos de brazos y manos. Emilio Cotarelo y Mori proporciona
la siguiente clasificacion de danzas y bailes, como aparecen en fuentes teatrales espafolas desde fines
del siglo XVT hasta mediados del XVIII:

Danzas: Alemana, Baja, Bran de Inglaterra, Caballero, Cerdana, Dama, Danza de espadas, Espaioleta, Furioso,
Gallarda, Danza de gitanos, Gran Duque, Danza del hacha, Madam de Orliens, Morisca, Nizarda, Paradetas, Pa-
vana, Pavanilla, Pie de jibao, Rey don Alonso el Bueno, Rugero, Saltarelo, Sardo, Sardo francés, Serrania, Torneo,
Turdién, Zambra.

Bailes: Antén Pintado, Avilipinti, Ay Ay Ay, Bailes del rio, Bullicuzcuz, Cachupino, Capona, Capuchino, Carcanal,
Carreteria, Catalineta, Colorin colorado, Conde Claros, Contrapas, Chacona, Chamberga, Deligo, Ejecutor de la
vara, Encorvada, Endiablada, Escarraman, Fandango, Folion, Gambetas, Gatatumba, Gayumba, Baile del gorrén,
Guineo, Guiriguirigay, Hermano Bartolo, Hu-hu, Baile de indios, Inés la Maldegollada, Jacara, Japona, Juan Re-
dondo, Lanturuld, Baile de la malcontenta, Baile de la marina, Mariona, Marizdpalos, Matachines, Montoya, No
me los ame nadie, Pandorga, Paracumbé, Pasacalle, Perra-mora, Pésame-dello, Pipironda, Pironda, Baile de los
polacos, Polvillo, Pollo, Rastreado, Rastro, Rastrojo, Rechazo, Saltarén, Santarén, Santurde, Seguidillas, Somonte,
Tarantela, Taratero, Tarraga, Vacas, Valenciana, Vaqueria, Villano, Zambapalo, Zangarilleja, Zapateado, Zaraban-
da, Zarabandilla, Zarambeque, Zarzuela.

Indistintamente Danza o Baile: Alta y Baja, Canario, Folias®.

La mayoria de estas piezas solo se conoce por su nombre y de algunas sobreviven los textos can-
tados y ciertos detalles sobre la manera de bailarse. De las pocas cuya musica se conoce, la mayor parte
estan basadas en tenores recurrentes. Muchas de ellas estan designadas especificamente como sones en
las fuentes estudiadas por Cotarelo y Mori. Asi, por ejemplo, en el entremés La visita de la cdrcel de
Cancer:

Y os quebrard el corazén
verme bailar el Villano,

el Canario, las Folias

y otros dos mil sones varios®.

Encontramos otro ejemplo en el entremés El Figonero de Diamante:

Figonero. (Canta) jVaya de fiesta y de baile,
y a cada uno
toquen el son que fuere
mas de los suyos!
1’ Don Toribio el Villano
baile si es diestro.

**  Cotarelo y Mori, Emilio. Coleccién de entremeses, loas, bailes, jdcaras y mojigangas desde fines del siglo XVI d mediados del
XVIII [Nueva Biblioteca de Autores Espanoles, 1]. Madrid, Casa Editorial Bailly Bailliére, 1911, pp. CCXXXIII-CCLXXIII.
La lista esta compilada por Russell, Craig H. Santiago de Murcias “Codice Saldivar No. 4”. A Treasury of Secular Guitar
Music from Baroque Mexico. Vol. 1: Commentary. Urbana y Chicago, University of Illinois Press, 1995, p. 13. Agradezco
cumplidamente a Antonio Corona el haberme proporcionado copia de las paginas relevantes de la obra de Cotarelo, asi
como referencias a la palabra son en antiguas obras literarias espafiolas.

¥ Cotarelo y Mori, E. op. cit., p. CLXXIX.
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Toribio. Yo no bailo el Villano,
si el Caballero.

2° A aquesta fregoncilla
toquen el Rastro.

Moza. iOh, que linda Chacona!

Val. iLindo Canario!

3° El enamoradito
baile el Guineo.

Gal. Si, haré, pues me han tratado
peor que & un negro.

2° A este ladrén le toquen
un Pasacalle.

Lad. Toéquenme Corriente,

que ese es el baile.

I Haga los Matachines
el licenciado.

Gorr. Dicen bien: den las vueltas,
que ya me caigo.

Todos. El sefior figonero
cierre la danza.

Figonero. El Saltarén me toquen
pues no me pagan’.

Con respecto al son llamado el Caballero, en el Entremés de los sones de Villaviciosa “Sale el Caba-
llero con vestido antiguo, ridiculo”. En la Mojiganga de los sones de Caiiizares “sale el caballero vestido
de toreador ridiculo” y su parlamento se refiere a que ya estd muerto”. En el Entremés de los sones de
Villaviciosa (impreso en 1661), en que se personifican algunos bailes, las folias salen como dos ancianas
“con antojos [sic] y tocas viejas y mantos de anascote” y de ellas se dice:

Mus. 4 4. Estas damas ha ya muchos afos
que en esta aldehuela al baile se van;
porque, agiielas de todos los sones,
pandero y guitarra no pierden jamas.
Simon. sQuiénes son viejas tan rotas?
Carr. Las Folias, que rasgadas
salen en cas del barbero®.

En el Entremés de los sones de Villaviciosa, impreso en 1661 y representado uno o dos afios antes,
salen “un galan y una dama” diciendo:

3¢ Cotarelo y Mori, E. op. cit., p. CLXXXIL.
7 Cotarelo y Mori, E. op. cit., p. CCXXXV.
#  Cotarelo y Mori, E. op. cit., p. CCXLV.
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El Zarambeque, que salta,
pica y brinca mas que todos
los sones de la guitarra.
Oiga sefior alcalde
la tonadilla,
ieh, eh, eh, eh!
que es un baile tan rico
que es de las Indias.
iEh, eh, eh, eh!

Simon. Pues yo arrimo la vara
que el tono nuevo,
ieh, eh, eh, eh!
hoy me obliga 4 meterme

zarambequero.
iEh, eh, eh, eh!®

Segtin Craig Russell:

Empezando en el siglo XVTI, los bailes ganaron mas y mas popularidad, mientras que la popularidad de las danzas
gradualmente se desvanecid. Hacia el tiempo en que el “Codice Saldivar No. 4” de Santiago de Murcia fue com-
puesto en 1732, las danzas (y muchos de los bailes mds antiguos) casi habian desaparecido de la Peninsula Ibérica:
el gusto musical habia cambiado de estos marcadores hispanicos hacia los nuevos estilos vocales e instrumentales
italiano y francés recientemente introducidos. Las variaciones de Murcia sobre estas danzas y bailes en el “Codice
Saldivar”, entonces, pueden ser considerados como la culminacion de una era, un recuento final de una tradicion
musical espafiola que se prolongé mas de dos siglos®.

Los sones ordinarios espaifioles de los siglos XVII y XVIII y los sones de la tierra mexicanos
de hoy

Si el son y su cultura desaparecieron en Espaia, en México no solo se preservaron, sino que fue-
ron adoptados y adaptados por las diversas comunidades indigenas, mestizas y criollas, hasta hacerse
propiamente originarios de cada lugar en que florecieron. La musica y la poesia espafiolas llegaron
al actual territorio mexicano al mismo tiempo que la conquista. Segiin Bernal Diaz del Castillo, el
primer romance cantado en esta tierra fue el de Calainos, el 21 de abril de 1519, y el primero pro-

piamente compuesto aqui fue el célebre “En Tacuba estd Cortés’, basado en el viejo “Mira Nero de
Tarpeya’, dos aios después*’. La musica propia del son fue muy probablemente ensefiada a las comuni-

¥ Cotarelo y Mori, E. op. cit., p. CCLXXIL

0 Russell, C. H. Santiago de Murcia's “Codice Saldivar No. 47, p. 12: “Beginning in the seventeenth century, the bailes gained
more and more popularity, while the danzas’ popularity gradually waned. By the time Murcia’s “Codice Saldivar No. 4” was
composed in 1732, the danzas (and many of the older bailes) had nearly disappeared from the Iberian Peninsula: musical
taste had been diverted from these Hispanic staples to newly introduced Italian and French instrumental and vocal styles.
Murcia’s variations on these danzas and bailes in the “Cédice Saldivar”, then, can be regarded as the culmination of the era,
a final summation of a Spanish musical tradition that spanned more than two centuries”

4 Méndez Plancarte, Alfonso. Poetas novohispanos. Primer siglo (1521-1621). México, Universidad Nacional Auténoma de
México, 1991 [1942], pp. XIV-XVL.
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dades mesoamericanas por musicos espafoles poco después de la guerra. Refiriéndose a la década de
1530, en la region de Puebla-Tlaxcala, Toribio de Benavente, apodado “Motolinia’, dice:

Algunos mancebos de estos que digo han ya puesto en canto de drgano villancicos a cuatro voces, y los villancicos
en su lengua, y esto parece sefial de grande habilidad, porque atin no los han ensefiado a componer, ni el contra-
punto; y lo que ha puesto en admiracion a los espafoles cantores es que un indio de estos cantores, vecino de esta
ciudad de Tlaxcallan, ha compuesto una misa entera por puro ingenio, y la han oido hartos espafoles cantores,
buenos cantantes, y dicen que no le falta nada, aunque no es muy prima.

Mas adelante explica:

Esta musica ensefiaron a los indios, ministriles de Castilla que pasaron a esta tierra, y como no hubiese quien
juntos les diesen de comer, rogaronles se repartiesen por los pueblos de los indios a los ensenar, pagdndoselo,
y asi los ensefiaron; y yo vi afirmar a estos ministriles espafioles que lo que estos indios naturales aprendieron
en dos meses, no lo aprendian en Espafia espafioles en dos afios; porque en dos meses cantaban muchas misas,
Magnificat y motetes, &c*.

Es razonable suponer que estos ministriles de Castilla, junto con las misas y motetes, enseflaron
también a los nahuas de Tlaxcala la musica que les era tan natural como los romances que habian lle-
gado al continente pocos afos antes. Los mismos tlaxcaltecas, que en la década de 1530 ya conocian
y habian adoptado la musica espaiola (esto es, que usaban el lenguaje musical hispano), siguieron
hablando nahuatl, su lengua originaria, durante por lo menos cuatrocientos afios*.

La poesia de los sones mexicanos (tanto de la época colonial como del siglo XXI) es una variante
de la poesia espafiola de los Siglos de Oro, aunque su adaptacion local en México ha producido notables
diferencias con respecto a los modelos peninsulares. Segtin explica Antonio Garcia de Leon, existe un
“cancionero ternario colonial” latinoamericano, en el que, sobre el sustrato de la poesia espafiola, “con-
fluyen varias sedimentaciones particulares”, procedentes de la tierra y la gente de las diversas regiones
en las que se ha implantado. En palabras de Garcia de Ledn:

La unidad significativa del canto serd entonces la copla, de variada forma, que de ida y vuelta ocultara sus origenes
[...]. La copla se constituye en una célula de discurso y atravesard fronteras con extraordinaria rapidez, amoldan-
dose a cada region como si fuera originaria de cualquier parte. Marcas etéreas del trasiego humano, estas unida-
des minimas de la expresion poética popular quedaran fijadas con sus colores ancestrales en la supervivencia de
los cancioneros modernos iberoamericanos*.

Lo mismo se puede decir de la musica: sobre el sustrato hispano, en cada regién del pais han ger-
minado formas y estilos locales que muestran una acusada personalidad propia sin perder la afinidad
que guardan entre si y con el modelo antiguo. El ejemplo mas claro de esta dualidad se encuentra en

4 Motolinia, fray Toribio de. Memoriales, tomado de Metcalfe, William Scott. Motolinia on Music: An Anthology, Translation,
and Study of Writings about Music in the Works of Fray Toribio de Benavente, Called Motolinia (c. 1490-1569). Tesis de
Maestria, Harvard University, 2005, pp. 127-128.

El antropologo estadounidense Frederick Starr, en su libro En el México indio. México, Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes, 1995 [1908], p. 110, menciona a los nifios de la escuela primaria del poblado de Panotla, Tlaxcala, “cuya lengua
materna es el ndhuatl”

43

“  Garcia de Ledn, Antonio, El mar de los deseos. El Caribe afroandaluz: historia y contrapunto. México, Fondo de Cultura
Economica, 2016, p. 122.
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los instrumentos. En cierto sentido, es una guitarra tradicional en particular (sin duda derivada de la
guitarra espafiola de cinco drdenes) la que define cada variante del son: el son jarocho es la musica de la
jarana jarocha y la guitarra de son; el son huasteco es de la jarana huasteca y la huapanguera; los sones
de mariachi se practican en la gran regién donde principalmente se usan la vihuela y la quinta colora-
da. Un solo instrumento llegado de Espafa produjo una rica descendencia en México. Casi todas estas
guitarras son instrumentos especializados de rasgueado y es el rasgueado lo que define en primer lugar
cada forma distinta de son. En buena medida, tal y como sucedi6 en la tradicion hispana, es el tenory
la manera de realizarlo lo que define a la musica. El arte de la diferencia se encuentra vivo y acrecentado
en el territorio de México.

Mi primer contacto con el son jarocho tradicional ocurrié en 1989. En esa ocasion visité la ciudad
de Tlacotalpan (Estado de Veracruz), y tuve la oportunidad de hablar con un jaranero. Me permitié
tocar su jarana, que con sorpresa descubri afinada como una guitarra barroca sin bordones y con el
tercer orden octavado. Me puse a tocar el Villano del Cédice Saldivar 4, con cuya musica me encon-
traba familiarizado desde tiempo atrds, y él se mostr6 sorprendido de que yo conociera el son jarocho
llamado el Guapo (ambas piezas son muy parecidas), pero también le pareci6 natural que un foraneo,
un chilango (nativo de la Ciudad de México) fuera ignorante de los principios basicos del son jarocho
y tocara una jarana de punteado, siendo que la jarana jarocha solamente se toca en estilo rasgueado.
Tiempo después, en 1997, entrevisté junto con Enrique Barona al maestro jaranero Juan Zapata en la
ciudad de Santiago Tuxtla, en el mismo Estado; este intérprete, doblemente magistral por el profundo
conocimiento que poseia del son jarocho y por su condicion de profesor de esta musica en la Casa de
la Cultura local, nos dijo que la regla del uso instrumental especializado no era inamovible y que una
jarana podia muy bien ser tocada de punteado, como si fuera una guitarra de son (una practica que no
he visto en ningun otro jaranero tradicional: la guitarra de son se toca siempre de punteado con plec-
tro). Don Juan conocia a la perfeccion varias de las afinaciones de la jarana (por guitarra —la que habia
yo visto anteriormente en Tlacotalpan- por cuatro, por variacién, por chinanteco, por bandola y por me-
dia bandola) y era capaz de improvisar de punteado y de rasgueado (usando la uia del pulgar derecho
como plectro) en todas ellas, ademas de acordarlas en concierto, como dirian los antiguos: ajustar la
afinacion de cada una de ellas para que pudieran en conjunto tocar un mismo son. En un momento en
que don Juan estaba tocando el son de la Bamba, se me ocurrié preguntarle cual de las dos formas era
la mas importante, si la punteada o la rasgueada. El medité el asunto un momento (supongo que nunca
le habian preguntado algo tan inusitado) y después tocé una version rasgueada muy ornamentada; me
dijo: “esta es la mera Bamba™. En el son jarocho, la nocién de que el rasgueado es la parte fundamen-
tal del son es habitual; existe una especie de vox populi: “con un jaranero ya hay fandango’, una sola
guitarra proporciona la base fundamental para el canto y el baile y, por lo tanto, para la fiesta misma.

En las diversas formas del son mexicano, el rasgueado de la guitarra genera un patrén ritmi-
co-armoénico que se convierte en un son, una pieza especifica con nombre propio sobre la que se puede
tocar, cantar y bailar*’. Como ya dije, es el patron, el tenor, la base de todo el edificio posterior, de todas

* Enrique Barona y yo hemos realizado investigacion de campo sobre la musica de los sones en diversas localidades de los es-
tados de Veracruz, San Luis Potosi, Guerrero, Oaxaca y Michoacan entre 1995 y 2016. La entrevista a Juan Zapata la hicimos
el 26 de julio de 1997. Al principio de las labores de investigacion también participaron Radamés Paz y Antonio Corona.

#  Como dije mas arriba, no todas las variantes de son mexicano se tocan con instrumentos de cuerda; algunas (por ejemplo, los

sones y jarabes de Oaxaca, la jarana de Yucatan y el huapango nortefio) se tocan con banda de viento y otras (como algunos
tipos de musica tradicional de Chiapas) con marimba. Sin embargo, parece muy probable que atin estas formas hayan sido
originalmente tocadas en conjuntos de cuerda y que durante el siglo XIX fueran reemplazados por otras agrupaciones. En
este sentido, la afirmacion del origen de los patrones armdnicos y su comportamiento sigue siendo vélida.
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las diferencias que se siguen. De esta suerte, asi como se puede hacer una lista de sones espafoles de
la época barroca, se pueden hacer listas de los numerosos sones mexicanos de ayer y hoy. Solamente
del archivo de la Inquisiciéon de México se desprende una lista de casi un centenar de sones de la tierra
(asi llamados probablemente para distinguirlos de los espafoles) que se practicaron entre los siglos
XVIy XIX, los pocos nombres que han llegado hasta nosotros de un elenco, sin duda, mucho mayor*.
No conozco ningun inventario de sones mexicanos actuales, pero si tal cosa hubiera, tendria que ser
actualizado constantemente, porque nuevos sones nacen cada dia.

Existen sones mexicanos actuales que muestran notables semejanzas (y eventualmente total iden-
tidad) con piezas de los libros de guitarra barroca hispana. Por ejemplo, la Jotta del Cédice Saldivar 4 es
igual al son jarocho Maria Chuchena, al grado que un jaranero tradicional dice que “es la misma pieza,
pero antes tenia otro nombre”. Lo mismo sucede con el Fandango de dicho Cédice, en todo igual al
Fandanguito jarocho. Los tenores de los sones jarochos el Guapo y la Lloroncita son muy semejantes
a los del Villano y Los Imposibles del mismo libro barroco. El son llamado el Arrancazacate, de la tra-
dicién tixtleca de Guerrero, tiene un patrén idéntico al de la guaracha novohispana Convidando estd
la noche. La Jacara barroca (particularmente la de la lamina 7 del Primer Libro de Sanz) puede tocarse
al mismo tiempo que la Mediu xiga zapoteca de Oaxaca. Una familia de sones huastecos comparte el
nombre y una gran familiaridad auditiva con el Canario barroco. El patrén bésico del rasgueado escrito
en los Cumbees del Cédice es igual al “golpe” de rasgueado de las guitarras huastecas.

Debo decir, a titulo personal, que he podido comprender el funcionamiento de un son barroco
en particular usando la terminologia del son jarocho. Me refiero al Zarambeque del mismo Cédice
de Santiago de Murcia. Yo fui uno de los primeros guitarristas que tuvo contacto con esta fuente en
1981 y el primero que tocd su musica en publico en 1982%. El Zarambeque resultaba para mi un tanto
enigmatico porque su tenor (a diferencia de otras piezas de esta fuente) no se mantenia inalterado de
principio a fin de la obra. El tenor inicial de la pieza tenia un acento notable en los segundos tiempos
del compas, pero habia un par de diferencias en las que el patrén armdnico sufria modificaciones y la
figuracidn ritmica basica coincidia con el primer tiempo del compds. Cuando toqué esta pieza para
Enrique Barona, me dijo que este Zarambeque podia describirse —en términos de la nomenclatura
jarocha— como un son atravesado con discante. El concepto atravesado se refiere al hecho de que el
patrén inicial tiene un acento fuerte en el segundo tiempo del compas (el acento tonico de la pieza esta
literalmente “atravesado” con respecto al acento del compas ternario, igual que la Chacona). El con-
cepto de discante se refiere a la parte musical del estribillo poético: en esta seccion la figuracion ritmica
se endereza (el tiempo fuerte de la pieza coincide con el primer tiempo del compas) y la armonia se
modifica ligeramente, para regresar luego al patrén “normal’”.

4 La lista mas amplia de sones de la tierra del archivo de la Inquisicién de México se encuentra en Marin Lépez, Javier. “A

Conflicted Relationship. Music, Power and the Inquisition in Viceregal Mexico City”. Music and Urban Society in Colonial
Latin America. Geoffrey Baker y Tess Knighton (eds.). Cambridge, Cambridge University Press, 2011, pp. 43-63, pp. 53-54,
que incluye 82.

#  Patricio Hidalgo, comunicacién personal al autor, Ciudad de México, abril de 2010.

% En 1981, poco después de la muerte del doctor Gabriel Saldivar, descubridor del Cédice que lleva su nombre, su viuda,

la sefiora Elisa Osorio, tuvo la iniciativa de hacer una edicion del manuscrito, que incluyera tanto la tablatura como una
transcripcion. Las labores de copia y transcripcion fueron encomendadas al guitarrista Gerardo Carrillo y a quien esto
escribe. Para anunciar publicamente el proyecto, se organizé un concierto en la Ciudad de México en abril de 1982, en el que
se tocd una parte del repertorio del libro, tanto en guitarra barroca como en guitarra moderna. El proyecto no fue concluido
y el Cédice fue publicado en facsimil 1987 por el guitarrista estadounidense Michael Lorimer: Saldivar Codex: Santiago de
Murcia Manuscript of Baroque Guitar Music (c. 1732) found and acquired in September 1943 in Ledn, Guanajuato, Mexico, by
the Mexican musicologist Dr. Gabriel Saldivar y Silva (1909-1980). Santa Barbara, M. Lorimer, 1987.
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Este incidente (el hecho de que el patrén se modificara durante el transcurso de un solo son) me
hizo notar que, aunque la fidelidad a un patron recurrente especifico es absoluta, los sones jarochos
pueden ser tocados de muchas maneras distintas (y probablemente sucedia lo mismo con los sones
espaiioles de la época barroca). En distintas partes de la region jarocha ciertos sones pueden tener una
fisonomia distinta. Asi, el son llamado el Cupido se toca a tempo rapido en tono menor (por menor en
la terminologia jarocha) en algunas regiones, pero a tempo lento en tono mayor (por mayor) en otras.
Otro son, el Cascabel, se toca siempre por menor, pero en algunas partes de la region jarocha puede te-
ner una seccion por mayor. El son de la Morena puede ser tocado en esta misma modalidad, y al menos
en un ejemplo que conozco, por medio menor, esto es, con algunos musicos tocando por mayor y otros
por menor de manera simultanea.

Considero que se trata de un fendmeno de apropiacion: en tanto que los sones antiguos no tienen
un autor, un lugar y una fecha de creacion, son piezas de musica que estan en todos lados y pertene-
cen a todos; cada comunidad los adopta y los adapta a su manera. Esta circunstancia puede ayudar
a entender las divergencias que aparecen en los tenores y en la estructura general de sones barro-
cos hispanos especificos™.

En conclusion, considero que la musica que aqui he llamado son nacié en Espaia probablemente
en el siglo XV y se extendié a diversos lugares de su imperio a partir del siglo XVI; aunque buena parte
de su bagaje haya desaparecido en Espaia desde el siglo XVIII, su cultura se mantuvo viva en México
y muy probablemente en otras partes de América Latina y se ha convertido en uno de los rasgos mas
significativos de la identidad cultural de los paises de esta region. El conocimiento de los sones actuales
puede darnos luz sobre practicas musicales no descritas en las fuentes antiguas. A la inversa, el conoci-
miento de los sones barrocos permite entender la fisonomia y el funcionamiento de los sones actuales
de México y de las musicas emparentadas en el resto del mundo hispano.

0 Véanse, por ejemplo, las divergencias que pueden existir entre diferentes ejemplos de un son con el mismo nombre en la

antologia de Esses, Maurice. Dance and Instrumental “Diferencias” in Spain During the 17th and 18th Centuries. 3 vols.
Nueva York, Pendragon Press, 1992-1994, vol. 2.
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