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Con el tin de. optar al Grado de, .. Maestro en Ciencias especialiaa 

do eil Musica en l~ Escuela ·de Gra4uados de· la Un,.1versida4 Naclonal 

Aut6noma- de M,x1ce se presenta e~te trabaJo, el .cual tiende a llenar 

un hueco en la Histori.a de la 1Ddsica mexicana y al mismo tiemps tra

ta de állanar el camino a:,. los estudfosos con obj-eto de ~ue puedan 

aqu1-lat,ar las cualidades y mér:i.tos. ·de nuestra mdirtca popular. 

En efecto, el Estado de Hid:a~o, e~ lo tocante a: sus- manite·,-ta -

cienes art{stico-musical.és se encuén~ra, sit.no co~pletamente igh,ó:rii~ 

do:, al m~nos en un grado tiDpE,frtecto de conocimient, • T'a~e en sue% 

te el año de 1936 tQrmar pa~·te de las comisiqne·s de estua10 ·que la 

Universidad Nacional envi.6 al Valle del Mezquital a ;nvesitig·~:r· la ad. 

sica otomí de los indígenas de dicha :regtdn y :pudc¡al'. a•·emarme ,. cono -

cer, 'VislWQbrar aspectos :gene·rales de la vida. ina!Jena y· p8'r.tieula -

res sobre la produccl6n,· trasmis16n y conservaci6n de can~o's:i y :ba1 ... 

les que se pr~~tican en ese pequeño rincdn del país. 

·p,r medio de¡ presente es tudi"o pretendQ. justificar el apórte mu• 
t . 

sical de todo e"l Estado JQedi~nte un:· documento qué a pr~rnera vis~ OOJl 

tiene ·1os sones más divulga4os y familiares usados hacia la se~ta di 

cada del siglo pasado. En ~l incluir~ 1.o·s puntos b4s1cos· y las dedu.Q 

ciones ~ue put'-de had'er entre .les otom:fes·, ·'"en su "V1,.da.normal .'!! en sus 

i'Erias, tal como la,s tbservé en 1936 y agregaré toda aquello que se de.a 

prenda .del análisis del doo~ento manuscri tt, el ~ual viene a s.er un 

testigo fehaciente. 

La curiosidad hizo que ,me piantilara las siguientes interrogacione1·• 

a) .... ¿ Se trata de m'l!sica tradlc:lon~l de M~xice? 

b).- Qui cla~e de t;radicic:Sn musical' enc:ierra dicha obra, y 

e).- Qu, valor tien8I). dichas t:radiciones musicales para nuestra cul• 
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Todo esto nos hace pensar que se trata de un cuaderno que sirv16 

de guía a algún músico, director de un grupo Ge ejecutantes que vi• 

vía de tocar en las fiestas y fandangos, y tamiién que las piezas 
se 

eran conocidas de todos, que estaban de moda en la ~poca en que/traD4 

cribieron y que por ser en s! mismas an6nimas no requerían la firma 

de ningmi autor; que eran t.omadas a ot,os grupos, quiz, de oído, que 

son procedentes de diversas reg_iones; J·alisco, Puebl-a, Veracruz, ••• ,; 

que el grupo musical participaba en el exterior del templo en las 

fiestas religiosas en que había. danzantes y que la md~ica utilizada 

en estos casos hab!a sido aprendida por trad1ci6n tal vez familiar. 

Todos los ejemplos consignados aparecen armonizados para piano, 

con acordee o simplemente por iajos doblados a la octava inferior, 

Ningún caso hay en que se consignen los textos literarios con que se 

cantaban estas piezas no obstante que muchas de ellas tienen letra ca 
nocida, lo que refuerza la idea de que el cuadern• solamente servía 

de guía, Las meledías sistem,ticamente se consignan en una sola voz, 

raramente en terceras o en sextas, deduciéndose de esto que la línea 

mel6dica está escrita para ser ejecutada por un violín y a las veces 

por dos~ En varios casos se ve que el canto toma carácter de variaci.t 

nes o ms bien de improvisaciones, en otros se empobrece, indicando 

que el canto 1• completaba algdn otro instrumento. 

Las tonalidades expresadas en la armadura son las más usuales: 

Do, Sol, Re, Mi, no hay La; Fa, Mi bemol, La bemol, Re bemol, no hay 

Si bemol, Parece que series de piezas en una sola tonalidad entregan 

un todo coherente para bailar sin detemerse, casi sin cadencia, con.. 

cadencia de suspensi6n o mediante f6rmulas rítmicas·. Hay algunos cam

bios de tonalidad d. tonos vecinos. Esta persistencia tonal en largas· 

series indica que los instrumentos no eran suceptibles de cambios de 
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afinaci6n o que los ejeCUtQntes 1enían muchas restricciones en su té~ 

nica instrumental, esto es lo más probable. Los grupos de instru -

mantos que ejecutaban esta mdsica debieron ser los mismos que cono

cemos: dos violines, dos guitarras, una o des jaranitas y un arpa, 

a las veces un viol~n, tal como se acostumbraba a fines del XVIII 

en la regi6n de Guanajuato e Hidalgo. Orquestas típicas con flauta~ 

clarinete, bandolones, etc. s6lo existieron en uso para esta clase 

de m~sica hasta finales del XIX. 

En resumen, esta Colecci6n de Aires Nacionales es un documento 

valioso, nq solamente para el Estado de Hidalgo• sino para todo el 

país, pues reproduce casi todo el mosaico musical dal M~xico de la 

segunda mitad del siglo pasado. 

c,m• cada uno de los trozos musicales va precedido de un título 

familiar a veces equivocado, pues corresl'.!onde con aigón son diverso, 

val~ la pena presentar aqu! el 
f 

')" 

Indi·ce ~eneral, 

1.- La a·zucena. 
2,- El Sacamé?ndÚ (a). 
3.- Fandang•tt 
~.- La Presumida (a). 
5.- El Gusto (a). 
6.- El Butaqu1to. 
7.- El Aguanieve. 
8.- La Araña (a) 
9.- La loba. 
10.- El Caimán. 
11,• El Gusto {b). 
12,• Las poblanitas. 
13.- El Bejuco. 
14.- El Zopil•te. 
15.- Clavador de mwrillos, 
16.- San Lorenzo. 
17.~ Enseñado para grandes 
18.- ~lor de tecomate. 
19.• lfl tordo. 
~o.- Caída a un lado. 
~l.- Hueve grande. 
22.- Mantequilla. 

23.-i- fl.óref (a) 
24.- R.osa,®;-
25'. • .• Sueñ.;1 to. 
·26.-. Tierra 
27~-:o.,.f:lor · ~:élgadita. 
28 •• ~Culebra de agua. 
29 ..... Grandé··· . . . . 
30;~ Co~ta el viento. 
3i,~·;,;, Xochi-time. 
32t• ~re.sumida (b). 
334'~ Tlaxcalteca. 
,31:f-~·:· :Se e-st~- meciendo. 
3;.~ tortea. el pan. 

--:36 ... El Ranéhero. 
37~- El Af~rrado. 
38.~ El A~tillero. 

fiestas.39.- La tusa Ca) 4•.- El Espinado Ca.}. 
41.- El monedero falso. 
42, .. Juanillo. 
43.- El loco 
44,- Los Yankees. 



45'.- La Pasadita. 
46.- Las Palomas, 
47.- Tezontepec. 
48,~ El tlachiquero 
49.- Su valedor 
;o.- El acocote. 
51,- .Xochicalaque. 
52.- El Tlaxcalteco. 
53,• El gavilán 
54.- La barrancaCa). 
55.- El Caballito. 
56.- El Huerfanito 
,7.- El pulque ;a.- La Barranca (b), 
59.- El Gallito (a). 
60.- Cecilia 
61.- El Conejo 
62.- La canasta de flores 
63.- La sarna 
6~.- No te muestres con enojo 
65.- El Espinazo (b) 
66,- Los chiles verdes 
67.- Flor de San Juan 
68,- El Armadill• 
69.- La Tusa· (b). 
70.- El Chango 
71.- El reboza 
72,- La indita. 
73,- La mula 
71+.- La Lucerna 
75,- Los pájaros negros. 
76.- El aguacero 
?7,- S6lo por eso 
78,- El Bejuquit~. 
79,- Tú verás 
80, .. La Rosita, 
81,• La Risa. 
82.- China del Alma. 
83.- L•~ Matachines 
8~,- La airosa, 
85,- Valona. 
86.- Anteguerra. 
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87.- Danzarines (a). 
88,- La araña (b) 
89.- La presumida (a) 
90.- Danzarines (a) 
91.- Las flores (b) 
92.- El mosco (Valona) 
93.- Sacamandli (b) 
9~.- Las aguasmieles. 
95.- El Car~. 
96.- ¿Qué temor tienes? 
97.- Voltea para acá. 
98,- La Huilona 
99,- La Juana Marchanta 

100.- El Gallito (b). 
101.- Lanzas Ndm, l. 
102.- ti 11 2. 
103.- 11 11 3.-
lOG-.- 11 " G-.. -
105' ,- " 11 5'.-
106 " " 6.-
107.- Xocotitla 7.--
108.- Danza. 11 8.-
109.- " 11 9, 
119,- 11 " lQ. 
111,- 11 11 11. 
112,- La Malinchi-. 12). 
113.- Del caballo.l 
114.-" ,, 2 
115.- " 11 3 
116.- 11 " r.. 
117.- 11 11 5 
118,- Palo verde. 
119.- Son Huasteco, 
120.- El Canelo, 
121.- El Hilo• 
122.- El Torct 
123,- Un Jarabe. 
12ft. •• Bustin C11ii 
125.- Me din tdoti, 
126.- El Grillo, 

~reve Panorama Histórico de la Música Tradicional de Méxtc,'Duranta 
La Primera Mitad del s1,1, XIX, 

Tocaba a sus ~strimerías el sigle XVIII y la vida colonial en 

M~xico se deslizaba con m~s o menos inquietudes segdn se reflejaba 

la existencia o~ la península española en la Nueva España, Pór l• que 

a la m~sica teca, la tonadilla esc~nica después de su brillante cul-
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minac16n c'9n los ~xi tos de Mar!a Antonip'}fa Fe-:t\n~ndez, "La Caramba 11 , 

y las ·obras de den Pablo Esteva ir¡ don Blas La Se~na, iia llegando 

ya a la fecha en que una fatal decadenda tehb ~ue sobrevenirle, 

Sin embargo, las delicias de los virreyes, eidores, escribanes 

de corte, damas y currutacos, alguaciles y mosqueteros, comercian

tes, hacendados y mozos a su servicio, ~enidos desde tierra adentre, 

las constituían las tonadillas de 11La Patera", "El casamiento desi

gual", "La Solterita","La Maja Naranjera" y alguna más que se había 

mantenido en los programas, Todos los asistentes, melómanos consunm, 

dos, tarareaban las seguidillas y ensayaban en sus domicilios las 

boleras, resonando en sus oídos los 9arambas y cuándos, el repique

teo de las castafiuelas, el rasgueo de las vihuelas, les ay, ay, ays 
y .lláa de los cantadores y aun elogiaban los desplantes y bien pa

rados de los bailaderas. 

Las representaciones iniciadas.al oscurecer concluían a la medie 

noche y· el vetusto Coliseo de M~xico atestado de concurrentes reso -

naba cen los sonsonetes, estribillos y retahilas c@ntados por Lore

to Rend6n, Ana Espíndola e Inés García, junto con sus contrapartes 

masculinas y llenaban la memoria de aquellos que llevarían hasta sus 

lejanos hogares y rancherías las coplas apicaradas y los bailes de -

senvue~tos, sufriende all~ las modificaciones producidas por el ol -

vido y el ambiente, 

Al alborear el siglo XIX la vida en la Nueva España sufrió gra -

ves modificaciones; todavía se les cantarán a los virreyes a su 11,¡i 

gada zorzicos y canciones alusivas; pero ya las inquietudes de cri•

llos y mestizos minaban las bases del régimen colonial y mediante el 

sacrificio de miles de vidas de insurgentes, una nueva nacioaalidad 

pugnaba por manifestarse, 
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La vida de provinoia se iba impeniend0 poce ~· poc•, los soneci
¾~·-

tos regionales eran aceptados en los esenarios d(Ü.'·~,~~iseo trayendo 
t.. J.t·~...t.,/¡S· 

el aroma fresco de los campos y la sensibilidad de lósºhabitantes 

de Jalisco, Michoacán,Veracruz, Puebla y Tlaxcala vibraba con aos 

acordes del Jarabe tapatío o con los giros familiares de la Chupi 

cuaracua, el BejuQuito, la ~~mba poblana y el Xtchipitzahuac, 

El Tribunal de la Inquisición dejaba por entonces de hostilizar 

a los fandangueros, rm1sicos y bailadores eon sus prohibiciones al 

Cbµchµmhé, al Jarro, al Anig¡al o a Las Bendiciones. Cantos como "La 

Indita", 11 E1 Conejito", "El Car~", "El Toro" y "La Morenita" eran 

los primeros vahidos del arte lírico de M~xico, mezclados· con las 

canciones patri6ticas de los insurgentes, los himnos guerreros y las 

canciones al Generalísimo Morelos. 

Al consumarse la Independencia como verdadero sínto$a de flora

ci6n primaveral hicieron su aparici6n en medio de la~ fiestas popu

lares, los aut~nticos Sones de tierra caliente, venidos de la costa, 

con la 1mitaci6n de la vida de los animales y c0n nombres de éstos; 

"El Caimán" "El Zopilote" "El Tordo", 11 La Tusan, 11El Gavilán" "El ' . ' . ' 
Caballito", "El Armadill•", "El Cbaago", "La Mula" o "El Gallito", 

Del mismo modo los jarabes circulaban libremente por las rancherías 

y poblados de todo el centro del pa!s, ocupando prefe~entemente un 

lugar en las fiestas de cumpleaños, bautizos y bodas, dando oportu -

nidada ganarse la vida a los mdsicos y cantadores de los palenques 

de gallos y en todas aquellas ocasiones en que el espíritu del mexi

cano se extrovertía, Y así hicieron su aparici6n en el Coliseo de M,á 

xico y en los tea.tros de provincia¡ "El Tapatío", "El Gatuno", "El 

Tlaxcalteco" y "El Palomo". 

Mexclados con los jarabes en series, irrumpieron hacia el primer 
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tercio Elel siglo las formas menores con el nomhbe de "Aires Naciona-

les" y así aparecieron: "Los celos", "El Cojo", "El Perico", "Los 

enanos", "El frío, "Los Monos" y otros tantos que caracterizaron las 

fiestas y jolgorios, semejantes a la Colecci6n que se estudia; per• 

a trav~s de las décadas y a medida que la conciencia nacional se a

fianzaba, las raíces ~sp~nicas volvieron a hacei su aparici&n; ín

tegras hab!an pasado las manifestaciones musicales de la península 

y con toda su potencia vinieron a fecundar nuestros surcos. 

A pesar de los ingredientes raciales y culturales que aportara 

nuestro país, a pesar de las modificaciones que el tiempo ·y el am -

biente impusiera a los géneros musicales importados de.España, ~stos 

han perseverad• y así encontramos en nuestro acervo a través de todo 
-el sigl• XIX: con más raz6n en su primera mitad, fandangos y fandan-

guill•s, malagueñas y peteneras, gusto federal y gusto huasteco, jo,.. 

tas y guajiras, muñeiras, tangos y pase.ealle5,ay, ay, ays y cielitos 

y toda una serie de g~neros lírico-bailables de rancio sabor; lo m1-

mo en las vaquerías de Yucatán que en las chiapanecas, en las zandu.n 

gas del Istme, que en la m:.6sica criolla de Guerrero, Jalisco o Mi -

choacán, sobre todo en los bailes de tarima de la costa de Veraoruz 

llamados huapanges. 

En el aspecto coreográfico, heredado por tradici6n de los indf -

genas pobladores de nuestro suelo, la música ha tomado participac16n 

importante. Los danzantes del centro del país que recuerdan y conme~. 

moran la conquista de Querétaro, al son de sus conchas de armadillo, 

los llamados "chichimecos", "broncos" o 11 apaches 11 al son de sus ar

cos y sonajas han conservad• a través del tiempo sus ritos al sol, 

al fuego o a Texcatlipoca, bailando en grandes conjuntos en Santua

rios: Chalma, Amecameca, El Pueblito o San i\liguel de Allende. Y por 
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otra parte, deslumbrados por el atavío de los soldados ea~tellanos, 

por el aparato y vistosidad de los combates y hazañas de personajes 

como Carlo/-Magno, Santiago Apóstol o Hernán Cortés, han gustado los 

indígenas y mestizos de rep~esentar las danzas de Moros y Cristia -

nos, de los Doce Pares, de Matachines y de La Conquista, intercalan 

do en esta ~ltima números en que interviene la Malinche, y entre los 

episodios guerreros, cuyos nombres se han perdido, con frecuencia sow 

bresale la Valona, género lírico declamatorio, cuyas raíces aparece• 

en España, 

En México la valona se halla dispersa por todo el centro del país, 
t 

desde Zacatecas, a Colima y desde Tamaulipas a Oaxaca, y si es ver -

dad que se le utiliza en las danzas, es más bien un género en el que 

se ejercita el ingenio, la inventiva, la versificaci6n, pues de he -

cho, es una glosa desarrollada en décimas y ha. servido para toda cJ.a 

se de asuntos: religiosos, hist6ricos, políticos, satíricos, morales, 

amatorios o de circunstancias. 

Hasta aquí el genio español había proporcionado a nuestra música 

su princi~al soporte, pero un fenómeno musical auropeo tenía que ve

nir a reflejarse en nuestro ambiente: la ópera italiana. Hizo $U ap,a 

ric16n en M~xico con mucha timidez hacia principios del siglo XIX, 

pero unida al movimiento literario rom~ntico español, comenz6 a ga -

nar terreno hacia la tercera década por medio de las numerosas repre

sentaciones de dos ramosas compañías que nos visitaron y que tuvie -

ron como primeras figuras a la Albini y a la Césari. Poeo antes de -

j6 notable huella en nuestro mundo musical el famoso cantante Ma -

nuel García, quien probablemente introduj, el canto y baile llamad~ 

"La Cachucha11 , 
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El arte lírico italiano se a-ooder6 del gusto de la sociedad y de 

los músicos de nuestras ciudades, capitales de provincia, al grado 

que hasta los misterios del Rosario y las misas s~lemnes estaban 11.a 

nas de arias y cavatinas; pero la sede de su influjo fU~ e} Bajío en 
de can.cion 

donde floreci6 como un nuevo g~nero bajo la fo~ma/romántica y senti-

mental, infiltr~ndose en el alma de nuestros hombres del camp• y lo

grando !!u estructura definitiva al med:iat'el siglo. Las canciones más 

hermosas en los aibores del género fueron "La Posesora", "El ámbar", 

"La Luna" y "El susurro del viento", y entre las del Bajío: "Marchi

ta el alma n, "Hay un ser • ••• 11 "A la erilla de un palmar'', "Perdí un 

amor", etc, etc. 

Al pespuntear de una vihuela o de un arpa,. a. una o dos v•cnes este 

producto auténtico de nuestra cultura ofrece una imponent~ p~ina de 
/;. 

muchos cientos de canciones, algunas con verdadero mérit• y valor ar-

t!•tico y van desde la crancioncilla de verso exasílabo, la canci6n 

de aliento entrecortado, la humorística, la picaresca,._ la relfgi•sa, 

la ranchera y otros tipos como las alteñas, abajeñas, llane-ras y se• 

rranas. 

A lo largo del medio siglo vemos desfilar la canc16n h1st6rica y 

política, desde aquella dedicada a Morelos, cuyo estribillo era; ttR~ 

ma, nanita, rema", el Soldado de Iturbide y las de la Constituci6n 

española, adaptadas a nuestro ambiente: 11 -¿D6nde vas, Isabel?~ Al C4 

f~ de la Uni6n •• " Más adelante toda la serie aplicada a los. federa -

listas: "El ror~", nE1 cuándo"., "La cachucha", "Los pajaritos" t "La 

polca y el diablo verde" y "Iamanona francesa". Tambi~n encontramos 

canciones de la Restauraci6n española y aun el "Trágala, perro". Ha

cia la época de la Invasi6n norteamericana las canciones satíricas a 
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las Marg~ritas, al Yankee invasor, y a los Polkos, o po~ esos mismos 

años, 1at valonas a la demolic16n de "El Parián" o al traslado de la 

estatua encuestre da Carlos IV, Y durante las luchas de religi6n y 

fueros, la innuerable serie de canciones de los hacheros, chinacos 

y cangrejos hasta el momento en que empieza a asomartl por el orieii 

te la amenaza de la Intervenci6n francesa, 

Es este primer medio siglo el nacimiento, la infancia y desarro

llo de la música popular mexicana con todas las alternativas propias 

de una nacionalidad que principia a da~ señales da atistencia. Esta 

mdsica muestra aún los fuertes lineamientos de las diversas tradici.o, 

nes que le han dado origen; pero gradualmente va asimilando y trans

formando los elementos participantes y va adquiri'endo los fuertes 

perfiles de un arta que, si bien deja ver los rasgos de parentesco 

que tiene con los demás países de la América hispana, ya pone de re

lieve su carácter individual. 

De todo ese haz apretado de canciones y bailes con la participa

ci6n e? cierta medida de las entidades circunvecinas, se fu~ organ.1 

zando y seleccionando el grupo de Aires regionales de Hidalgo, como 
brotaron también por selecci6n los sones y cantos chiapanecos, itsm.a 

ñas, guerrerenses, o nayaritas, como brotáron los jarabes durangue -

ños, tlaxcalt2co, tabasqueño o mixteco, y también como se organiza -

ron los cien sones de la Carretilla veracruzana, 

Todo ello en su debida gradaci6n centro de nuestras fronteras, y 

reflejándose hacia el exterior, como fenómeno universal, ha dado a 

Méxic• una categoría musical que se le reconoce en todas partes. 

1. Hidal¡g, re¡ión folk16rico-tradiciona1. 

La v1si6n total de la cultura de un pueblo no puede ser aprecia-
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da si ~sta no está representada en todos sus sectores. Así la cultu-

ra de M~xico no podrá valorarse debicamente, ni podrá ser presentada 

ante el mundo civilizado mientras exista una regi6n del país que no 

haya sido explorada convenientemente, mientras no poseamos un mapa 

cultural completo. La integridad del país requiere la integridad de 

la cultura y ~sta no la podemos evaluar en tanto. que no haya sido 

explorado el campo musical. 

Tal cosa parece haber acontecido en el Estado de Hidalgo, espe

cialmente en lo que va corrido de este siglo, es decir, parece que 

siendo un Estado relativamente pequeño, la música que se cultiva den 

tro de sus límites no valdría la pena de ser estudiada; aun más si se 

trata de la que el pueblo practica; pero esto no es verdad, al menos 

en los afios posteriores a nuestra Última Revoluci6n en que el inte -

rés por todo lo mexicano popular se ha despertado, incluyendo la md~ 

sica. 

En las páginas que siguen trato de hacer palpable el valor real 

de la m~sica folkl6rica y tradicional de este gir6n de nuestra Pa -

tria, de sustentar mediante pruebas que Hidalgo constituye una regi6n 

musical muy rica y aunque participa de algunas influencias circunda,n 

tes, mantiene una fisonomía particular muy digna de tomarse en consi 

deraoi6n. 

El presente trabajo no aspira a comprobar la presencia de un ar

te exquisito, propio de los grupos selectos, un arte de la aristocra 

cia, sino aquel que es propio de las masas anónimas, de los humildes, 

del pueblo en suma, y demostrar que este arte mantuvo una capacidad 

suficiente, una vitalidad que a través de los años se ha transforma

do y sobre todo qued6 plasmada en el Manuscrito que se conserva en 

nuestra Biblioteca Nacional. 
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Para entender el fen6meno cultural de Hidalgo se hace pre~tso 

tener en consideraci6n los elementos geegráficos y técnicos; más no 

disponiende de suficiente espacio para desarrollar el panorama geo .. 

gráfico en todos sus detalles, debo señalar muy brevemente que el 

suelo y clima de Hidalgo son de lo más variados, pues tiene al mis

mo tiempo terrenos áridos, de constituci6n caiiza en donde viven 

los otomíes; tierras próvidas y llenas de vegetaci6n en donde viven 

los huastecos; montes cubiertos de árboles y, por consiguiente, una 

flora y una fauna diversificada de tierras templadas, cálidas y fría~ 

formaciones rocosas de fantásticos aspectos que encierran en sus en 

trañas riquísimos minerales que han sido la riqueza de México y al 

mismo tiempo que dan medios de vida al hombre que los extrae, permi

te que en estos núcleos sociales se practiquen con profus-16n las Ji.t 

tes pepulares, entre ellas la m~sica, el canto y el baile, 

Entre los productos típicos de esta Entidad aparecen:- el pulqu·e 

y sus derivados, la lechuguilla y su elaboraci6n, el .carrizo y la 

cestería consecuente; esto s-610 por mencionar l.o que da la regi6n más 

pobre: el Valle del Mezquital, La fauna es igualmente variada yapa

rece enumerada en los títulos de muchos de los sonecitos que estu -

diaré en el curso del trabajo. 

El elemento iiétnico se encuentra Wado en la Historia de los sf,... 
1 • ~ 

glos anteriores a la presencia del hombre blanco, as~ los cronistas 

describen tres grupos humanos: los otomíes, proaablemente los nwfs 

antiguos; los toltecas, los m~s civilizados, y los nahoas, conquis

tadores de la Huasteca, en donde han dejado su impronta·más marcada., 

Los otomíes se encuentran establecidos desde antes de la conqui$

ta española en la parte oriental del Estado, especialmente en el Va-
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lle del Mez~uitpl, Los nahoas ocupan la regi6n norte-oriental, es dj¡ 

cir, la Huasteca y la lagun~ de Meztitl~n, desde mediados del siglo 

XV (1~,8) época de la expansi6n azteca de Ilhuicamina. Por lo que~ 

ca a los toltecas, muchos años .antes de la llegada de Cortés emigra

ron, abandonando su metr6poli: Tula, 

Las ciudades más florecientes han sido aquellas que existían de~ 

de antes de la conquista: Tula, Tulancingo, Huichapan, Ixmiquilpan, 

Atotonilco el grande; aquellas nacidas al influjo de la explotaci6n 

de minerales: Pachuca, Real del Monte, El Chico; poblaciones que se 

internan en la Huasteca: Motztitlán, Molango, Huejutla y Zacaultipán. 

La riqueza de Hidalgo se basa en el cultivo de tierras en las ve

gas del Rio Moctezuma y sus afluentes, en el cultivo de la ganadería 

especialmente de ganado lanar y en la explotaci6n de materias primas 

naturales: la lechliguilla y el ixtle; pero sobre todo en la abundan

cia de vetas metalíferas explotadas desde los primeros d!as del r~

gimen hispanQ. 

2, ... ¿Qné clase de mósica existe y existió en su jurisdicci<$n? 

Encontramos huellas claras y precisas de música religiosa y can

tos otomíes en idioma indígena, muehos rasgos de la influencia musi

cal de los nahoas; pero retrayá~d•nos a los tiempos coloniales el trA 

to con los aastellanos conquistadores, ooionizadores y mineros influ

yó poderosamente com su cultura y naturalmente con su música, 

Música indígena pura e incontaminada no es posible encontrar ac

tualmente en Hidalgo, ni otomí ni nahoa. El paso de los siglos y, so

bre todo, la docilidad a la evangelizaci6n hizo que en breve tiemp~ 

se infiitrara en el alma -indígena el elemento musical hispánico, lo 

mismo religioso que profano; no obstante, en el Manuscrito Musical 

que trato de examinar señalo unos ocho trozos pequeños de indudable 
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fi11aci6n otomí; sus títulos son ya en castellano, pero quedan aun 

dos; "Bustin shui" y "Me din tdoti" y en la serie de Danzas de 12 n.ú 

meros, jueden identificarse otros cuyo texto se puede reintegrar, 

En las influencias nahoas los nombres de algunos ejemplos ¡as in 

dican sin género de duda: Xochitima, Tezontepec, Xochigalague, ~ 

..:tl.:tla, Xochi;gitzahuac, traducido al español por Flor delgadita, y 

lo mismo en relaci6n con el producto tenemos: ;g_ulaue, tlacbjqyert Y 

acocote. 
Otro g~nero de música indígena encontramos en esta Colecci6n; rm{s 

los títulos y el estilo musical no parecen ser nativos de Hidalgo, si 

no importados del norte o del sur. Así, examinando aquellos trozos 

que llevan por título: "Flor de tecoma te", "Huevo grande", "Corta el 

viento", "Se está meciendo", parec8n ser episodios pertenecientes a 

danzas que se practican ~n la regi6n del Río Yanqui, y "La Juana Mar -

chanta", bien pud:o~ia,0, se~ traída de Oaxaca. 

La indsim oopí'íola.E la que a!larece con más frecuencia representada, en 

sus elementos t~cnicos, en su estilo y formas. La e:tplicaci6n se im

pone: la evangelizacidn del Estado de Hidalgo rué casi en su totali

dad realizada por los frailes agustinos quienes enseñaron la música, 

cante llano y de órgano, as! come la traducci6n de textos la.tinos y 

castollanos·~ los idiomas indígenas de la regi6n e influyeron de tal. 

manera, que en la actualidad se conserva todavía entre las prácticas 

musicales el fals, bord6n y las secuencias mel6dicas. Los españoles 

avecindados en las poblaciones, los encomenderos, los traficantes y 

arrieros que trasitaban por el territorio hidalguense, junto con los 

mineros, influyeron con su ejemplo y con verdaderas enseñanzas, a la 

difus~6n del canto y la música hispana, Todavía es p9Sible escuchar 
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en las ferias pueblerinas piezas de mdsica de auténtico sello aspa -

ñol, 

3,- ¿Desde cuándo puede considerársele región musical? 
Los siglos dieciseis y diecisiete fueron de gestaci6n; pero ya en 

el dieciocho circulaban verdaderos cantos populares por toda la Ent1 

dad y aún se tienen noticias de denuncias ante el Santo Oficio hechas 

contra cantos y bailes deshonestos, entre otros "El Pan de jara1e 11 , 

y "El Chuchumb~". 

Tambi~n muchos cantos y bailes salidos del Coliseo de M~xieo tu

vieron buena acogida entre las gentes de Hidalgo, quienes les dieron 

algún cariz local adunándolos a los cantos y bailes nativos, Así du

rante la primera mitad del siglo XIX se infiltraron diversos s,rn~a 
llamados huastecos, provenientes de la costa veracruzana, sones y 

jarabes importados de Jalisco y el Bajío, "El Xochipitzahuac" y "El 

Tlaxcalteco", pasados de la reg16n vecina, Pueb1a influy6 de la mis

ma manera con "Las poblanitas"; de- Zacatecas y Guanajuato pas6 la Va

lona mexclada con las Danzas de la Conquista, 

Puede considerarse que ya a mediados del sigle ~ltimo, Hidalge 

había formado su propio carácter musical y su repertorio particular 

de cantos y bailes. No importa que cada uno de por sí sea de pequeffts 

dimensione~, si organizándose en series rué formándose un n~cleo con

siderable que pasa del centenar. En esta Colecci6n de piezas manus -

critas se encuentra un dato cronológico no ex.preso, pero latente, y 

es la Celecci6n de Piezas y Jarabes que publicó Murguía en México, ha 

cia 1858; seguros da esta fecha y encontrando en la Colecci6n de Hi-
diez de lss 

dalgo hasta/quince piezas de .. ~aoe Murguía, se desprende que al re-

copilador le eran familiares pues·to que las incluy6 en su obra. Pue-
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de decirse entonces que Hidalgo aparece como regi6n musical folkl,ri 

ca desde la sexta d~cada del siglo XIX o lo que es lo mismo, tiene 

cerca de un sigl• de trad1c16n. 

4.- ¿ Qué 1mportapcia tiene el astudio de la M~sica Reg11nal de Hi 

dalgo? 

Carecemos de una visi6n total de la cultura del país y un concell 

to cabal de la m~sica que nuestro pueblo ha producido, Estudios a f•~ 

do, concienzudos y de an~lisis t~cnico de la m~sica nacional hasta 

la techa no se han intentado, Los trabajos existentes son parciales, 

las obras publicadas conteniendo materiales de mósica tradicional s~ 

lo han enfoéado el problema en regiones muy ampliast Jalisco, Mich,a 

c~n, Zacatecas, Guerrero, Oaxaca, Veracruz. De estas recolecciones 

se puede espigar en algunos documentos locales de zonas restringidas 

como la Laguna de Pátzcuáro, cuatro o cinco cuadernos; une más de 

Uruapan; San Pedre, Piedra Gorda, Zac; regi6n de Alvaradei,,_ algo de 

Tamaulipas, que di6 a con.~cer Lerenzo Barcelata y algunos cancione

ros de Yucat~n, Len Rubén M, Campos en su o'bra: "El Folklore y la 

Mdsica Mexicana", consign6 "Cien Aires Nacionales Mexicanos para pi.a 
11 n•:, procedentes de Ir,~ Estados del centro principalmente, extendién-

dese un.poco hacia Guerrero, Veracruz, Tamaulipas, Chihuahua, un po

co de Coahuila, Colima, Nayarit y algo de Yucatán; pero de Hidalgo 

solamente incluy6: "El Aguanieve", "La Karranca","El Tlachiquero11 y 

"El Mosco", los cuatro tomados seguramente del Manuscrit,o que vames 

a estudiar, 

Si se tiene en cuenta que la serie de trozos que forman esta Co

lecci6n comprende ciento veinticuatro ejemplss (descontadas las repe

ticiones), de les cuales s6lo cuatro present6 el Sr, Campos en su 

obra, puede decirse con seguridad que es nada lo que se..coroceúi.e1 ac-el'-
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vo musical de Hidalgo, 

El análisis de todos ellos sugiere, en primer lugar, una clasif.1 

caci6n simple que puede enunciarse así: 

I,- Cantos y bailes con fuerte influjo indígena. 
II.- " " " " " " español 
III.- 11 11 11 claramente mestizos, 
IV.- r1ezas líricas. 
V.- Trozos pertenecientes a danzas ceremoniales, 

Grup• I, Indígenas, 25 ejemplos, 
N6m,15 Clavador de morillos, 23 Flores 33 Tlaxcalteca. 

" 16 San Lorenzo 24 Rosado 34 Se está meciende 
" 17 Enseñado para 26 Tierra 35 Tortea el p.:J.n, 

grandes bailes. 27 Flor delgadita61 El conejo, 
" 18 Flor de tecomate 28 Culebra 62 Canasta de Flores 
11 1, El Tordo 29 Grande 72 La indita, 
11 20 Caída a un lado 30 Corta el vjento 124 Bustin shui 
11 21 Huevo grande. 31 Xochitime 125 Me din tdeti, 
" 22 Mantequilla. 32 Presumida b). 

Grupe II, Españolas, 23 ejemplos, 
rmmero 1 Azucena. (BolerG Nóm,39)69) La Tusa,(Gua~ira)(Lerio) 

" 3 Fandango n 4o El Espinado. (L,,rio) 
11 5' Gusto a). 11 5'3 El Gavill!n. (Zam'ba) 
" 6 Butaquito (Tango). 11 5'1+(58) Las Barrancas. (Tango) 
11 7 La aguanieve.(Zap.y·Fandn 55 El Caballito,(Guajira y Tango 
11 9 Araña a) (Tango) 11 75 Los pájaros negres(Ant,Caste 
11 11 Gusto b) llanes) 
" 12 Las peblani tas (Lorio) 11 88 Araña b), (~n gato picares ce) 
11 14 El Zopilote 11 " 92 El Mosco. (Valona) 
11 95, El car~. (Tango) 
11 119 Son Huasteco,(Cielito) (Zapateado y Jota) 
11 120 El Canelo. (Zapateado y Tango) 
" l21 El Hilo. (Zamia, Zapa tea do y Tango) 
11 122 El Toro. (Tango) 
11 126 El Grillo, (Tango) 

Grupo III. Mestizos, 45 ejemplos. 

Núm. 2(93) Sacamandú Nmn.59)100) El Gallito(Canto etomí 
4 Presumida a) transformado) 

11 9 La Loba. n 60 Cecilia 
" 10 El Caimán 11 63 La Sarna. 
" 13 El Bejuco 11 65 El Espinazo 
11 25' Sueñito 11 66 Lgs chiles verdes, 
11 36 El Ranchero 11 6? Flor de San Juan. 
11 37 El Aforrado n 68 El A.rmadill• 
11 

~~ El Artillero 11 70 El Changs 
ti El monedero falso 11 71 El Rebozo, 
11 42 Juanillo 11 73 La Mula 

(Pasa a le hoja 19) (Pass a la hoj e 19) 



{Vi ene de la hoja 18) 
-1, - (V~ene de la hoja 18) 

Núm, t~ El Loco. N-6.m. 76 El Aguacero 
11 Los Yankes, " 77 S61o por eso, 
11 t¡.5 La Pasaditá., 11 78 El Bejuquite. 

Verdaderamente mestizos, u 79 Tú ver~s. 
" 80 La Rosita, 
" 81 La Risa. 

Núm. +li-6 Las Palomas,(Tango) 
11 +L¡.7 Tezontepec. (Tango inver11 82 China del Alma 

+48 Tlachiquero so) Bli- La airosa, 11 

11 t L¡.9 El Valedor,(Limoncito y 86 Anteguerra.(Tango) 
Sevillana) Las flores 91 

u +5'0 El Acocote 11 94 Las aguasmieles, 
11 +5'1 Xechicalaque n 126 El Grille,(Jarabe ta)atíe) 
n +52 Tlaxcalteco,(Secuencia (Vuela, vuela, vuela 

tango) 
11 5'6 El Huerfanito, 
lt 5'7 El pulque 

Grupt, IV, Piezas líricas. 8 ejemplos. 

m1m. 45' La pasadita. 
46 Las Palomas,(Copla) 

11 5'6 El Huerfanito. 
ti 57 El pulque 

Grupo V, Danzas ceremoniales. 23 
Núm, 83 Matachines. 

11 85 Valona, (Polka) 
11 86 Anteguerra, 
" 87 tanzarines a) 
11 90 " b) 

11 101 Indígena(Pe6n-crético) 
11 102 ti 

11 
10a 

11 (Por planos) 
" 1, 

Núm. 64 No te muestres con enojo 
(Pastorela) 

ti 88 La Araña b)OEl gato pica 
l'esco) 

11 89 Presumida e) Ya te vide, 
calavera) 

" 92 El Mosco (Valona) 

ejemplos. 
N'Óla,108 Otomi: De cat, ñhi n 1 j! •• 
" 109 
11 110 Pájaros negros, 
11 111 Chamulitas, 
11 112 La Malinchi,(Indígena) 

11 11ª El Caballo. 11 

11 11 11 

n 115' " 
" 116 (Mestiza) Otomí, Sagui ra guí.,, 

11 105 Flecheros del Cardinal, " 117 (Sincopada) 
11 106 Mestiza con secuencia " 118 El Palo Verde., 
11 107 Indígena. 

Otro agrupamiento mostrar, las piezas propias de la regi6n, base 

de este Manuscrito, las que derivan de formas teatrales, los jarabes 

más característicos y las aportaciones venidas de fuera, 
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Cantos 

Ni1m. 

y bailes regi~.nales de Hidalgo, 43 ejemnlos. 

11 

" 
" 
ft 

11 

11 

11 

11 

11 

JI 

ft 

" 
" 
" 
" 
" 
11 ,, 
11 

" 

4 La Presumida a) 
9 La Loba (Jara1e) 

15 Clavador de morillos 
16 San Lerenzo 
19 El Tordo 
26 Tierra 
27 Flor delgadita. 
28 Culebra de agua 
31 Xochitime 
32 La Presumida b) 
47 Tezontepec. 
48 Tlachiquero 
49 Su valedor, 
50 El Acocote, 
52 Xochicalaque 
57 El pulque 
60 Cecilia 
62 El canaste de flores 
64 No te muestres •••• 
67 Flor de San Juan 
68 El Armadillo, 

Núm, 
11 

" 
11 

11 

" 
" 
" 
" 
11 

" 
" 
" 
" 
11 

u 
11 

" 
11 

ti 

11 

Derivaciones de tonadilla, 4 ejemplos. 

Núm. 
" 
11 

" 

6 El Butaquito 
7 La aguanieve, 

60 Cecilia 
72 La indita 

Jarabes, 15 ejemplos, 

Núm. 
11 

11 

11 

11 

11 

" 
11 

9 La Lolta 
371 El Aforrado 
~ El monedero falso, 
l+2 Juanillo. 
l+3 El Leco 
52 El Tlaxcalteco. 
63 La Sarna 
65 El Espinazo 

Núm. 
11 

" 
11 

11 

11 

11 

70 
71 
7l+ 
75 
77 
79 
80 
82 
84 
89 
91 
94 
96 
98 

ló4 
107 
108 
110 
119 
124 
125 

66 
67 
73 
76 
78 
99 

123 

El Change. 
El Rebozo. 
La LucGrna. 
Los pájaros negros. 
S6lo por eso, 
Tú verás. 
La Rosita. 
China del alma 
La airosa 
La Presumida e) 
Las flores 
Las aguamieles 
¿Qué temor tienes? 
La Huilona (Bimá mand~)., 
Danza 4, El Grillite, 

" 7 Xocoti tla 
" 8 De cata ñhi n' jÍ 
11 10 Pájaros negros 
Son Huasteco, 

Bus tin sstbJ;li·. 
Me din tdoti, 

Los chiles verdes 
Flor de San Juan, 
La Mula 
El Aguacero 
El Bejuquito 
La Juana marchanta, 
Un jarabe. 

Procedentes de otras Entidades, 23 ejemplos. 

Núm. 
" 11 

11 

11 

11 

ti 

11 

11 

ti 

ti 

11 

1 La Azucena. Veracruz. N~m. 
5 El Gusto. Michoacán y Ver 11 

8 La Araña a) (El Mosquito, 11 

Guerrero) 
10 El Caimán. Veracruz. 
12 Las poblanitas. Puebla 
113 El Bejuco. Veracruz 
4 El Zopilote, Jalisco. 

36 El Ranchero. México 
38 El Artillero. México 
309 La Tusa. Querétaro 
4 El Espinado. Jalisco 
46 Las Palomas. Zacatecas. 

11 

11 

11 

11 

11 

11 

11 

" 

53 El Gavilán. Veracruz. 
51+ (58) La Barranca, Jalisco 
56 El Huerfanito,Ver,y Jalisco 
78 El Beju~uito. Veracruz 
85 Valona. Jalisc• 
88 El Gato. Puebla, 
92 El Mcsco,Guanajuato y Zac. 
95 El Café. Veracruz 
99 La Juana Marchanta.Oaxaca 

120 El Canelo. Veracruz 
122 El Toro " 
126 El Grillo. Jalisco 
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Basta esta enumeraci6n para poner de manifiesto la variedad de 

temas que encierra esta Colecci6n de Aires, de los cuales hay de 

ascendencia muy remota, especialmente los que proceden de la regi6n 

Ya\qu1, tal vez propios de la Danza de "El Venado"; de finales del 

siglo XVIII, teniendo como antecedente direct9 la tonadilla escéni• 

ca; algunos sones y aires cuya aparici6n data de principios del si

glo XIX, entre los que están "El Bejuqu1te" y "El Jarabe", que tuv~ 

ron cabida en los programas del Coliseo de M6xico aun antes de la In 

dependencia. El Gato picaresco lo menciona Guillermo Prieto, fechán

dolo para 1830; entre los gustos se citan: El Guste Federal, hacia 

1840; La Marquesa Calder6n, para esa misma fecha habla del jarabe 

Aforrado, la Colecci6n de 24 Canciones y Jarabes Mexicanos incluye 

por aquellos días los soneeitos de: "La Indita, "El Conejito", El B.u 

taquito y La Tusa, éste y El Café los aprovecha Maximilian• B~hrer 

en su "Carnaval de M~xice" en 1844. Las valonas florecen baje les U 

biernos de Santa Anna; durante les años de la Invasi6n norteamericana 

surgieron los cantos de Los Yankees y la Pasadita, y en la Q~cada si 

guiente, 1858, la Casa Murgti.Ía public6 una serie de jarabes de las 

que 1.Q aparecen en es ta Colecci6n de Hidalgo, 

El que pueda fijarse esta serie d.e fechas aut•riza a pensar que 

los "Aires Nacionales de Hidalgo" fueron ordenados, aprovechande miS.

sica faverita de la época, y el que, una gran cantidad de piezas cir

culantes en el país que aun a la fecha se cantan y bailan, figure en 

esta Colecc16n, es motivo suficiente para imprimirle un valor hist6r1 
' 

ce, haci~ndola representativa de una regi6n musical y folklérica de 

México. 

¿Qué ~apel desempeña Hidalgo, por su mdsica, en el conjunto cultural 
de México? 

Si se tiene en cuenta que ya a finales del siglo XVIII había de -
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nuncias ante el Santo Oficio de Sones, cantos y bailes deshonestos 

que se ven!an practicando en los fandangos de gente baja, tal vez zn1 

neros de Pachuca o soldados, arrieros, criados, negros y mulaws de 

Tulancingo; comerciantes, agricultores y ganaderos de la Huasteca, 

nos persuadiremos de que en las poblaciones chicas y grandes de la 

regi6n había un gran actividad musical, la cual no decay6 ni con la 

Indenendencia ni con las guerras ~!viles o extranjeras, nos conven

ceremos de la existencia abundante de mdsica p&pular española, de 

danzas ceremoniales en las fiestas religiosas~ de cantos y bailes 

de tonadilla ejecutados a domicilio o en teatros improvisados; des• 
' nes y jarabes utilizados en las bodas y cumpleaños, de piezas intro-

ducidas por mdsicos y cantadores de los Estados limítrefes, de tro

zos de mdsica indígena procedentes de lugares muy distantes - hemos 

viste en las ferias del Cardenal indios huicholes- y, por dltimo,com 

probaremos que la producción local de Hidalgo ha sid~ de considera

ci6n, pues ha creado su propio acervo, conservando no s6lo los ras

gos peninsulares, sino también los aut6ctonos. Todos estos factores 

hacen que la m~sica contenida en el Manuscrito que se estudia, reun.1 

da por un autor an6nimo, venga a ser como un Índice de todo lo pr•

ducido en el Estado y que la música, canto y baile corran parejas 

con otras manifestaciones, dando margen a un estudio integral, hasta 

ahora no intentado, el que entregaría datos esenciales para el pano

rama cultural del centro del país. 

Por proceder de una zona relativamente cercana a la capital de la 

República, obliga a considerar cual pude ser, durante las mismas d~

cadas, la m6sica, el canto y el baile que se acostumbraba en las po

Llac!ones de menor cuantía, en las haciendas y ranchos e en los su -

burbios de M~xico y aun en las vecindades de los barrios. Por 1• tan 
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to, esta Colecci6n adquiere un valor más exquisito,. pues vi.ene a ser 

el reflejo, la s:!ntesls de lo que se cantaba, tocaba y bailaba en t.l 

do el territorio, De hoy en adelante y después de realizado este es

tudio, el Estado de Hidalgo deber, s~r considerado como una regi6n 

musical preductora y cultivadora de música tradicional, c•mo lo han 

sido Michoacán, Jalisco, Oaxaca, Veracruz o Yucatán, 

Análisis R!tm,ico-Me16a1co, 
La miSsica tradicional que informa la Colecci6n de "Aires Nacio -

nales del E·stado de Hidalgo" encierra caracteres específicos que hay 

que examinar, y al efacto, se intenta una serie de análisis de los 

cuales el primero es el r!tmic•, aunque en realidad desintegrar la 

másica en ritmo, melodía y forma, tratando cada uno de estos ternas 

independientemente es casi imposible, pues la melodía se sustenta ,a 
bre Sistemas rítmicos y ambos asociados determinan la estructura y 

preporci6n del discurso musical. 

El doncepte europeo ofrece dos posibilidades para el an~lisis rü 

mico: la antigua greco-romana, a base de~ rítmicos o metros y la 

moderna que, a partir del sigle XIII estableci6 definitivamente la 

existencia del cempás o sea un determinado número de tiempos peri6di

camente divididos con barras seguidas inmediatamente por acentos, Am

bas coinciden en la existencia de valores pasantes y ligeros (largos 

y breves) cuya combinaci6n determina todo un sistema rítmico y por 

otra parte, las arsis y las tesls (ligero pesado, •reve largo} dentro 

de una sucesi6n is6crona dan toda una variedad de combinaciones a que 

estamos acostumarados en la m~sica moderna. 

En el presente caso es preciso emplear los dos procedimientos de

bideªque una gran parte de los materiales procede del acervo hispáni

co regional, de origen arcaico en la misma península, vivo y latente 
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en nuest~as manifestaciones lírico-coreográficas, tenemos que acep-

tar la presencia de diversos pies rítmicos o metros griegos, forman

do parte de piezas como la guajira, el tango, la petenera, el son, 

el fandango y otras variedades, Otra parte menos abundante muestra 

rasgos heredados de la cultura indígena los que, debido al trauma 

de la conquista se encuentran sumamente atenuados, casi perdidos, 

aunque al aplicarlm la técnica europea no se ajustan con toda preci

si6n a las normas clásicas, Estos rasgos ya no mantienen la pureza 

anct~tral, el ethos indígena se ha olvidado, se ha transformado y 

sólo asoma tímidamente comprobando la existencia de una m~sica mes

tiza. 
Como esta mdsica en boca del pueblo y a través de cuatro siglos 

de formaci6n, viene a ser en verdad moderna, es preciso entonces apll 

car para su análisis los conceptos que preconiza en su obra sobre 

"Ritmo Musical", Mathis Lussy. Ambos m~todos se imponen, no se puede 

prescindir de ninguno de ellos, y a este respecto conviene hacer al

gunas aclaraciones sobre los pies rítmicos griegos que aparecen en 

los ejemplos que se van a examinar, de acuerdo con la dectrina ex -

puesta por Josuá T. Wilkes en su artículo "La rítmica específica del 

cantar nativo", deducida de lo expuesto por don Francisco de Salinas 

en su "Le Música Libri Septem". 

I.- Tr6queo -- v 1 ~ IV,- t~ctilo c:!clic<1> invertido ~ f 1. 
II,- Yambo t, - ~ 1 V ... Tribracos condensados J. l. l. 
III.-liactilo ciclico l. ~ 1 VI.- Tribraco m m m 
Coriambo 1 ~ ~ 1 Yuxtaposici6n de tr6queo y yambo -·- v v -·--· 

Ant!G>astoS ~ 1 j ~ Yuxtaposici6n de yam\o y tr6queo v - - v 

Tenemos, adem~s, la proporci6n S§Squi~ltera que analiza Wilkes 

en su trabajo, cuya introducci6n en Grecia la atribuye Plutarco a 
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Olympos, siendo también familiar a los cretenses que tenían por tra-

dici6n que "Taletas la hizo ritmo obligado de las ·melodías bailables 

que compusiera para la juventud lacedemonia", cuyas variedades son; 

a) Pe6n crético 5/8 l ~ j -v-

b) Pe6n ep!bate 5/41 ·1 l 11----·-
e) Pe6n diagyo·s 5/8 f ~ -~ ~ - vvv 

Le donde naci6 la f6rmula del quinario orético 5/8 v v v · v u m f1 
que luego se tr~nsform6 en f6rmula del tango 2/4 m 11 y tam -

bien íl n Wilkes distingue dos especies de la proporci6n ses

qui~ltera, llamando a ambas sesquiéfltero de compás: a) sucesiva y 

b) superpµesta. La primera viene a ser la qombinaci6n de los valores 

métricos contenidos en los compases 6/8 y 3/l+; la segunda, las com -

binaciones a que dan lugar dichos valores y compases al ser utiliza

dos simultáneamente en la melodía y en el acompañamiento. 

La forma sucesiva puede ser de 2-t 3 o de 3 ..J.- 2 

Sesquiáltero de compás t fTl m I i ! 1 1 "" ~ 1 1 1 ~ m m 
Al que llama pie de samba, que viene a ser la combinaci6n de un tri 

br~queo seguido de un yambo v v ,._,, v _ que como los anteriores 

puede aparecer dentro de un compás o distribuido en dos: 

-¾ll 1 , , J i 1 1 1 ! 1 ej. 
El concepto moderno de ritmo impone valores de sonido limitades 

(?,. rr1 "8 ! ~, 
por barras de compás, seguidas de acentos, cosa que los griegos des

conocían, Mathis Lussy da la explicación de ritmo en los siguientes 

términos: 

11 
• • • • ' • 1 • • • • es la d1sposici6n alternada que convierte a los sonidos 

en fuertes y débiles (pesados y ligeros, decimos ahora) de tal mane

ra que, de distancia en distancia -ya regular, ya irregular- una D,Qta 



- 2 ' -

aparte al oído la sensaci6n de descanso, de repose, vale decir, de 

un fin más o menos completq. Las notas comprendidas entre dos l:.ellQ ~ 

JS21, dos descansos oonstitUyen un ritmo que los griegos llamaban 

kolm, o mj_embro de una constl"ucci6n l"Ítmica". 

Más adelante agrega: "Se obtiene la sensaci6n de este rapos~, 

interrumpiendo la ccmtinu1dwi de los sonidos, ya sea por medio de 

silencios, o por notas de mayor valor o de mayor fuerza con que se 

presentan de distancia en distancia. " Líneas más adelante complemen

ta z 
"Observando ~el liibujo z:!tmice o esquema musical) as! dispuesto, 

inmediatamente se distinguirán gl'}lpos de dos, tres, cuatro compases, 

ete. más o menos similaPes, separados en sus e~tremos por una nota 

de mayo,: valor o por un silencio., "Y dice e:r1fáti~amente" 

"Cada uno de estos grupos forman un ritmo." 

A estas eXpresiones tdsieas se cefiirá el presente an~lisis y tam 

bi~n a los conceptos f'Undamentales que expresa en su obra dicho au -

tor, por lo tanto, dibujos mel6dicos o rasgos que se apoyan en un so• 

lo ictus o primer tiempo de compás, no serán ritmos, sino que podrán 

ser analizados como J2.iil. o metros, segdn el concepto griego. 

Ejemple 83, 

este será un ritmo de cuatro compases formado por tres pies: un quina 

ri• crético en su forma simple y dos quiflarios créticos contraídos 

(pies sesqyiálteros), todo ello precedida de dos oetavos de anacr~sa 

y seguidos de una terminaci6n masculina. 

Me parece acertada lo que dice Lussy al considerar la mdsica co

mo un género de arquitect\tra que, como const~ucci6n, presenta un as

pecto simétrics "cen Yn centro y dos alas u otras disposiciones pa • 
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ralelas ,u i:caaa una de estas partes está a su vez subdividida, lle ... 

vando arcadas o arcos de líneas rectas o curvas y cada una de ellas 

con dos apoyos, vale decir, dos sostenes, uno en cada extremo. 11 Es -

tas arcadas sobrepasan a menudo l~s punt~s de apoyo y ostentan en 

uno o dos de sus extremos ornamentos, cuya existencia no es de ca

rácter indisnensable." 

El ndmero de veces en que aparecen los pies y ritmos griegos en 

les ejemplos a que se ciñe este amílisis es como sigue: 

Pe6n crético, contraído ya en un compás de 2/4 n n 108 

184 Quinario crético, proporci6n sesqui~1tera m n 
Sesquiáltero de compás 6/8 m m3/4 1 f I y otras combinaciones.• 

.••• 33 

Pie coriambo --- 6/81 ~~lo 3/4 f n ,. • • •, •, .5~ 
Pie tr6queo _ t ~ _____ o d 1 _____ 32 

Pie yamb• _ ~ 1 o f ("j ---·· 9 

Otra combinaci6n muy curiosa es: cuatro breves y cuatro largas alte~ 

nande, 

Aparece en el m1mero 78·, El Bejuguitp as!: 3/4n n 1 1 1 1 

Debería escribirse en 6/4 ---· nn11u 
Otre-s pies rítmicos y combinaciones pueden en~ontrarse como influen 

cia de géneros españoles: 

Pie de tango andaluz ~ rr; n . ____ , ________ 42 

Ritmo de fandango en que predomina el triifaco tn ·m m ~ l 117 

Pie de fandango, ejemple nli~. 3 a n n n _ 8 

Pie de samba, segdn Wilkes ª m ~ 1 __ ·-·--·--- 70 

Ritmo de bolero español, ejemple ni1m. 1 arfi n f113 
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Ritmo de zapateado a) A FfFI I j 51 Ritmo de zapateado b) Ffli I j 
12 Hay que h~cor notar que el sesquiáltero de compás corresponde con 

la guajira fl~mcnca. Si se reunen en un solo grupo, por su estrecho p~ 

recido, los pies pe6n cr6tico,quinario cr6tico y tango andaluz,sc en

contrarán 33~· casos distribuidos on 63 ejemplos, aunque algunos los ti~ 

nen simultáncrunonte y otros 

ritmo del tango andaluz es: 

Del oxcmon mol6dico de esta Sorie resulta que 81 ejemplos se ho.yar, 

concebida;on modo mayor y solamente 2 en modo menor: los nums.11 y 122. 

10 melodías son tonulantcs con co.m.bios a tonalidades vecinas: los nwns. 

7,11,36,41,44,45,80,81,124,126 y s6lo mudan de tonnlidad en la armadura: 

los nruns. 34 y 122. Por otra pnrte, aparece el modo dorio andaluz pcr

fectE:.monte definido en los ojamplos nwns. 12, "Las Poblanitas" y 14, 

"El Zopilote"; el ejemplo 92, Valonn do "El Mosco" posiblemente su osen 

la ost~ form~da por el tetracordio superior dorio-griego y el inferior, 

por el mismo, pero invertido; loe 0jcmplos: 39, "La Tusa" y 4o, "El Eg 

pinado" pueden tenor la melodía en al modo:dorio,aunquo no comprobado, 
puos le armonfc es dol Modo Mayor, esto ocurro como influonciu del fa! 
so bord6n. Otro ejemplo, el núm. 3, "Fo.ndan.go 11 , ofrece otro problema, 
pues tranepuostos sus sonidos a 7una o~cala sin alteraciones viene a ser 
ol modo hipofrigio griego o ~en la oscclu do Sol d0scondont0 y sin san 
siblc. 

La amplitud mol6dicn en que so mueven todos estos trozos musicales 
va desde le 5a. justa hnsta la 17a. mayor; or el orden dccrccicntc de 
frocuoncias puede hacerse al siguiente cuadro. En él so señalan las am 
plitudes m~s cortas y más largas con el n6m.0ro del ejemplo. 

9a. mayor --- 23 lOo.. mayor ----- 6 
8n. justa --- 16 lOa. raonor ---- 4 

lle. justa --- 11 l~a. mayor _ .. _ 4 
?o.. menor --- 11 1 a. menor --- 4 6u. manar -- 9 Nos.39443i61i69,70 15-a. justa--... ~ 

73,10 ,1 5, l? ée. di~Llinuida l Nórn.114 
12a. justn --- 9 7a. disminuida 1 ti 14 
5n. perfecta- 7 Nos.62,63,64,66, 7a. mayor --.-- 1 11 27 
6n. 6 

68,71,74 
nayor --- " 34155 667, 75' i3a. menor l t1 13 

10 ,1 9 l?a. mayor ...... -.. l " 5 9a.mayor __ .., 6 
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Existe también un grupo de bailes es~añoles de ritmo anacrosTJ..C'Cl 

femenino o masculino concebido en valores de o·ctavo y en compás de 

6/8,n rn m \~.8:! N6ms, 2,?,12113,25,36,60,8?193 y 121¡.,o 

con los mismos va1Jres y Vcompás, con la circuns tanela de ser t~ti - -

cos 6/8mm\m1 N'Wlls, 5,10,1¡.7,?8,80,81,B2,96, 

Los ndmeros: 47,48,49 y 50 son los que tienen más carácter mestizo, 

pudiendo apreciarse en ellos elementos de fuerte sabor español al la 

do de otros evolucionados ya qomo mexicanos; estos pueden separarse 

por eli. naci6n o por contraste, .·,. 
, .,. ----e-: N~ 48~·- - I ' 

N: 47 le-ionfepec. · · E] Tl~chiqt1~1·0. ffj 2 CJ J J J, J J I p J : 
Jj ~, ~, ~ ! ~ Giros eseañoJes a) ~ 

N~49Suva~~,,i_f Í E"rl 1( ,{· k ttj, 1 C f 7 r , r I f J 
L,-moo·ci~ to, l1-m0t1- C!i-fo_ 

b* ~ 1 r e r u I J i«tf·r r n I J ~ -
á ~''·· J)· 

N~50Elacocote. rf] [ r ~ e r IC e r a I f 1 e: ~: -~ 1 t' J. 
de El Churripsmpl i .E:· se s, ~lJe la pa·va la pe-Ja Giro espanol. 

Los ejemplos más destacados como indígenas ya quedaron señalados en 

el grupo número 1 de la lista qua aparece en la página 1$; el resto 

si no se les ha señalado elementos indígenas ni españoles~ forzosa

mente tendrán que pertenecer al acervo mexicano, 



- 29 -
Análisis r!tmiao-melt$w.2.-
Ndmero 1,-

Ndmero 2.-

La Azucena.Es una melodía animada y ~gil,variante del grJ¡ 
po que con el mismo título circula al Norte de Puebla y 
Veracruz., e~ un bailable con ritmo de bolero españ.ol. El 
primer período de ocho compases se divide en dos semipe -
ríodos de cuatro, cada uno de estos se subdivide en rit -
mas de dos compases, el primero ondulante y el segundo eA 
c~lonado. El segundo período se divide en tres porciones, 
la primera y la tercBra con ritmos parecidos, la segunda 
es armdnica con tónica y dominante, Todo el trozo se repi 
te la primera vez con semicadencia y la segunda con caden 
cia perfecta. Tiene doble cumbre tónica, Amplitud mel6d1 .. 
ca de 12a. justa, Está en Modo Mayor, 

El Sacamand~. a) Aparecía mezclado con los jarabes del ,U 
timo siglo como canto y baile, Esta variante ,areca que no 
tuvo texto literario, Su estructura es un párrafo de tres 
per!odos, cada uno de cuatro ritmos, siendo el tercero d,g 
ble (ocho ritmos anacrúsicos de terminaci&n femenina); t~ 
do el ejemplo se apoya en una sola r6rmula rítmica, con 
intervalos cambiantes, La línea celódica, quebrada, con 
fragmentos escalonados y saltos de 5a, 7a. y 8a. produce 
desasosiego. Amplitud melódica doble Ba. Modo Mayor, caden 
cia perfecta. 

Ndmero 3,- Fandango, Es melodía modal de carácter español, Consta de 
dos períodos melódicos, El primero se desenvuelve con dos 
ritmos, uno de cinco y otro de tres compases; en el de cill, 
co aparecen cuatro fórmulas téticas de un compás, movi~n
dose ascendentemente hacia la extensi6n aguda, alternando 
la tónica con la dominante, el de tres hace lo mismo y con 
cluye con la semicadencia aguda. El segundo período repi
te la misma idea, pero en forma de "variaciones", Conclu
ye con una Co2a con trémolos en la melodía,y armonía de t~ 
nica y dominante alternativa, Se descubre en .el desarrollo 
la técnica de la guitarra; la línea se mueve dentro de una 
octava, entre la extensi6n aguda y la grave (dominantes), 
apoyándose en la tónica. ProducA la impresi&n de un modo 
plagal. 

Ndmero 4.- La Presymida, a), El nombre es familiar a la regi6n de Hi 
dalgo y la Huasteca, en donde se le encuentra BJ;!licado a 
los huapangos, -Aparece tres veces en la Coleceié5n con dis
tinta vers16n musical, Es un bailable con detalles r!tmi -
cosque lo hacen mexicano; es de carácter animado y alegre 
Consta de dos,partes: la primera -en 2/4 la segunda en 6/8, 
aunque no esta escrito el compás. La primera parte está 
compuesta por combinaci6n rítmica de la fdrmula del tango 
con la~ síncopa del segundo compás. La segunda, se mueve 
con sonidos alternados a intervalos de 6a. y escala asceJl. 
dente para hacer cadencia perfecta del Modo Mayor. La lí
nea mel6dica es inquieta por los saltos frecuentes de 6a, 
y 8a, La amplitud melódica es de doble octava, 

Número G,- El Gusto a). Abundan astas piezas de tradici6n hispánica, 
con este título en la Huasteca, en Michoac~n.y en Guerrero 
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En el Manuscrito hay otro: el número 11, amae~ con carac
terísticas de Fanda.ngo, los otros pueden tener intercala~ 
do ray, ay,ayr o ritmo de guajira, El movimiento melódi
co es en compás de 6/8 y con figuras de octavo, que sin 
detenerse se mueven sobre el acorde de la dominante o en 
escalones descendentes durante el primer período, El se
gundo tiene cuatro motivos rítmicos anacru$1co-masculinos 
y termina con un diseño descendente y cadencia de suspen• 
si6n para continuar, La amplitud melódica es de 17a.Mayar ... 

El ButaQuito. Es pieza tradicional, se encuentra dispersa 
por todo el pa:!s. Viene a ser una variante del "cielito 
lindo 11 , de'rivado de tonadilla escénica; es muy familiar el 
texto con que se canta. 

"Arrima tu butaquito, 

cielito lindo, siéntate enfrente.,." 

La melodía aparece. simplificada. Tiene dos períodos sola
mente, siendo el segundo contestaci6n del primero,. Es un 
ejemplo hidalguense, Inserta en nueve compases el ritmo 
sesquiáltero que caracteriza el tango untigt\o y la hr..baft,!a 
ra áetual m r, I m. n 
Melodía que usa de gr-an libertad, pudo haber sido .ejecuta
da a dos voces en 3ras, tomando primero una voz y luego la 
otra, Amplitud:. 13a. mayor. Cadencia per.fecta del Modo. 
Mayor, 

Ndmero ?.- El Aguanieye, Es un Son tradicional qt1e aparece en los bai 
les de tarima de Veracruz, Ya en el siglo XVIII era cono
cido y ejecutado en el Perá. Consta la melodía de dos pe
ríodos diferentes, El primero se apoya en ~uatro ritmos 
anacrásicos de terminaci6n femenina; concebidos en compa
ses de 9/8; pero con la circunstancia de que alternan con 
otros de 678. Los rasgos mel6d1-cos s-on: los dos primeros 
ritmos iguales y escalonados con giro des~endente; el tez 
cero y cuarto también igualas·;t. pero se mueven en escala 
ascendente y hacen su reposo por· salto deso-endente. El se
gundo período es s6lo de tres ritmos anacrosicqs femeniriqs 
de dos compases cada uno, de 6/8; el primero de notas re~ 
petidas en tanto que el segundo y tercero son $incopados 
y descendentes, Todo el ejemplo es·tá es-crito en 6/8; pero 
para el primer período no es concebible que los ritmos r~ 
petidos tengan tan pronto dos octavos de anacrusa y cinco 
octavos de terminación que viceve~sa; por lo tanto, se 1m 
pone un compás de 9/8, seguido de otro 4e 6/8, Línea en 
ondas con r.asgos descendentes escalonados; tiene una con
densaci~n destete veces el Sol, luego un descenso por gr.a 
dos. Amplitud de 14t•menor, Cadencia perfecta del Modo Ma
yor, 

Número 8.- La Araña, En esta Colecci6n apara.c0n dos ejemplos con el 
mismo título pero ninguno de los dos est~ correcto, pues 
la melodía del primero corresponde exactamente con el Son 
oaxaquefio de "El Mosquitou, cuyo texto es.t 
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11 A m:! me picó un mosquito 

muy chiquitito, muy querendón., •• " 

Tambi~n la canción michoacana de Laredoa 

11Ya me voy para el Laredo, mi bien, 

te vengo a decir adios" 

Se organiza en semiperíodos de cuatro compases repetidos 
en su primera mitad; pero dentro de ellos aparecen tres 
ritmos téticos femeninos que recuerdan el del tango espa
ñol, ritmo sesquiáltero. La melodía es una línea quebrada 
con saltos de 6a. y 9a. Amplitud d~ lla, justa. La nota 
final en la mediante indica un resto de escalaAioria andaw 
luza, 

Ndmero 9.- La Loba. Debe ser un jarabe propio del Estado de Hidalgo, 
pues no se le encuentra mencionado como perteneciente al 
acervo de ninguna otra reg16n de México. En compás de 3/4 
encierra una melodía simple y bella, de mcvimiento graci.sl 
so. Consta de diecisáis compases divididos de ocho en ocho 
Sus ritmos son tético-femeninos, los dos primeros. de· dos 
compases, los cuatro siguientes de uno solo, son desarro
llo del cuarto compás. El primer ritmo sube en notas rep~ 
tidas, más un salto de 6a. ascendente, que le imprime gran 
fuerza, el seguncto desciende por grados hasta la t6nica; 
repiten los tres compases iniciales, los cuatro siguien -
tes se transforman en seis valores de octavo acentuados, 
de movimiento ascendente-descendente; la cadencia parece 
quedar en suspenso. La línea mel6dica en forma de sierra. 
El final es arm6nico sobre notas del acorde, Ampliturl de 
lOa. menor. Cadencia perfecta por salto. Modo Mayor •.. 

Nwnero 10.- ~1 Caimán.- El nombre de esta pieza es muy común en los 
Sones de tarima de Veracnuz, por lo que es probable que na 
ya sido importada de la costa. Carece de interés mel6dico 
y parece haber sido destinada a servir de acompáñamiento 
El sentido arm6nico que encierra es ~lternativo de t6nica 
y dominante. Contiene cinco pjes de .Samea. Melodía en lí
nea quebrada, Amplitud: doble 8a. Cacencia perfecta del M~ 
do Mayor. 

Ndmero 11.-El GustQ b). Ver el nwnero ,. Como se dijo, no es un géne~ 
ro, sino una derivaci6n, en este caso es un zapateado, La 
fracc16n final parece ser s6lo el fondo rítmico del canto, 
tal vez llevado por los violines, La melodía tiene rela -
ci6n con el gus~o huasteco y parece ajustarse al texto co. 
nacido, 

"Cantanuo el gustito estaba 

cuanc.o me quedé Jormido ••••• 11 (inverso) 
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La forma continuada en que se desarrolla en octavos, 
descansando solo en el sexto y d~cimc compás y lo mu 
mo en los '6lt1!"'".o~ nueve., hacen pensar en sus relaci.Q 
nes con el fandango, Línea escalonada al prin.cip1o, 
después en ondas. Al entrar la frase del canto apa
rece un giro sobre el acorde de 9a. de dominante del 
Modo menor de 1a (II grado) volviendo por la domi
nante a la tonali~ac,. Amplitud de 13a. Mayor, 

12.- Las Poblaoitas, Viene a ser un zapateado con oscilaciones 
modales en Ía melodía por le cual adquiere un claro sa
bor español, A su mitad aparecen los tresillos a~cenden
tes de la Malagueña. Hacia el final el ritmo se quebra en 
incisos y se hace fuertemente tético, Melodía en ondas 
y en rasgos descendentes. Aunque aparece armonizado como 
modo menor las alteracicnes de¡ tercer grado y del sépti
mo as! como todos sus giros y e~pecialmente la cadencia 
en el V grado denuncian el Modo dorio ancaluz con algu .. 
nas deturpacio.nes. Amplitud: doble 8a. 

N6mero 13.- El Bejuco, Es una pieza que se utiliió como baile en el 
Coliseo ae M~xico desde princiryics del siglo XIX; es pr-'l 
bable proceda del Estado de Veracruz y de allí haya pasa
do al de Uidalgo. El ejemplo de esta Colecc16n es un za
pateadc de rjtmos masculinos, Los rasgos. mel6dicos son 
quebrados en línea recta y fragmentados en incisos, lo 
que le imprime un carácter de incerttdumbre. Línea en on
das con rasgos ascendentes, Amplitud 13a. menor. Cadencia 
perfecta del Modo Mayor. 

Numero 14,- El ZQpilot~. Tiene las mismas características de los nd. 
meros 12 y 13, por lo tanto, deben englobarse juntos y es 
aquí donce se confirma que la Colecci6n de Sones de Hidal 
go, que aparecen en este Manuscrito, viene a ser una es
pecie de: "piano conductor". Tiene rasgos moc]ificados de 
la Malagueña, especialmente al comenzar y en la cadencia 
del Modo dorio andaluz. Amplitud; 7a, disminuíaa. 

N~mero 15,• Clayador de morillos, Por su pobreza de elementcs rítm1-
co-mel6diccs, por el uso indistinto Que hace de dosillos 
y tresillos parece ser este ejemplo la 1niciaci6n de una 
c:;nn21a indígena. La primera frase es sólo la cuádruple re
petici6n de un ~itmo anacrdsico-femenino que lleva como 
impulso un tresi¡¡o, Los ocho ~ltimos compases parecen 
estar organizados en s6lo tres ritmos con la misma ana ~ 
crusa y terminaci6n, el primero de cinco tiempos, el se
gundo oe siete y el tercero de cuatro, Eeta i~regula~idac 
y simpleza de elementos le imprime oar~oter primitivo, La 
melod!a en l!nea quebrada, La.cumbre t6nica repite en con 
densaciones. La cadencia es con los mismos sonicos que el 
ritmo inicial. Recuerda las melod!a,s yaquis. Amplitud: 
9a, Mayor, 

N6mero 16,. San Lorene.o, En sus dos fórmulas rítmicas alternan dosi
llos y tresillos, Tiene carácter inCígena otomí y es a 
propósito para bailar, Su compás es de 2/41 como el an -



Niimero 17,-

- 33 -
terior, del que parece ser una deri•acidn; tiene topali -
dad de sol mayor. Melodía otomí "ti neg, da tzig'""Ma si 
dosi juá".- Línea mel6dica en terrazas típicamente indí
gena. El ritmo se caracteriza por las terminaciones feme
ninas triplicaqos los sonidos. El canto se ajusta al tex
to otomí de que antes se habla, Amplitud: de 9a. Mayor, 
Carece de cadencia. 

Enseñado :oara grandes i'iestas.- Tiene car~cter indígena 
de danza. Es de notar su monotonía rítmica a base de cu.a 
tro octavqs de compás, repetidos implacablemente, Siendo 
téticos los rítmos al cabo de un tiempo se hacen anacrd
sicos, de ~os octavos con termibaci6n femenina de otros 
dos. El acompafiamiento a contratiempo refuerza el carác
ter primitivo, Es curioso qu~ en todos los primeros tiem 
pos de comp~s la$ notas repetidas siempre corresponden 
a la triada del acorde de tónica (So, Si, Re), Melodía 
con puntos de apoyo en la dominante superior. Amplitud: 
9a, Mayor. Cadencia sobre la t6n1ca. 

Número 18,- Flor de tecomate. Melodía de rasgos descendentes escalo
nados en comnás de 2/4. Ritmos de pie quinario crático y 
cuatro octavos en el segundo compás, alternando implaca -
blemente, en los 16 compases siguientes el pie quinario 
crático, de tresillo y dos octavos, los ocupa íntegramen
te. Todo el trozo tiene carácter indígena propio para dan
zar golpeando el suelo con los pies y reforzando con el 
golpe del arco y de la sonaja, (Lanzas guerreras). Exten
si6n lOa, Mayor. Cadencia primitiva: La, Fa, Sol, Mi-to; 
Si-Sol-Si, to-Do. 

Número 19.- El Tordo. Los f6rmulas. rítmicas fuertemente t~ticas re -
fuerzan la idea de que se trata de una danza indígena de 
movimiento implacable, en compás de 2/4, pero en ella los 
tresillos téticos han sido substituidos por cuatro dieci
seisavos o un octavo y dos dieciseisavos. Durante los o
cho primeros compases la terminaci6n femenina del segundo 
tiempo siempre es de sonidos repetidos. Durante los ocho 
últimos, cada dos com~ases se siente la necesidad de que 
haya una anacrusa de dos dieciseisavos. La sonoridad to~ 
tal del trozo se ha desplazada hacia la dominante inferior 
como si se tratase de un modo plagal. Melodía de rasgos 
descendentes muy acusados, dos ondas ascendentes y luego 
líneas quebradas. Carece de cadencia. Amplitud: 12a. Justa. 

Número 20.- Caída a un lado, La danza continúa con ritmos anacrúsicos 
masculinos, con rasgos mel6dicos descendentes o quebrados 
ascendentes, La segunda frase se fragmenta en incisos y 
pierde interés melódico, Tiene carácter de marcha. Se le 
siente influencia yaqu1. Extensi6n: lOa. mayor. No tiene 
cadencia, solo enlaza con el námero siguiente. 

Número 21.- Huevo grande, Tiene dos r6rmulns rítmicas fuertemente te
ticas. El ritmo pe6n cr~tico contraído apareciendo en for
ma obstinada no recuerda para nada el tango; al presenta~ 
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se tresillos como ana~rusa adquiere 1nayor sabor ind!gena. 
AmplitudJ 12a. Justa. Carece de cadencia. 

Ndmero 22.- M3ntegµilla. Tiene solamente dos r6rmulas rítmicas ana • 
cr sicas de un octavo, seguido de un tresillo en el pri
mer caso o un dosillo en el segundo. El ritmo es anacri1si 
co y femenino_. Línea mel.6d1oa eon condensaciones .,_ sal .. 
tos inferiores da cuarta y quinta más la repetici~n del 
sonido final del ritmo la hacen sumamente indígena, aso
ciándola a la mdsica yaqui. Extensi6n de 9a. mayor. Tr!á11 
gul8,Freytag. Semicadencja para enlazar. 

Ndmero 23,- Florgs, Son solamente dos f6rmulas rítm1co-mel6dicas,ocl). 
pando 8 compases. Los ritmos son anacr~sico-masoulinos. 
La línea mel6dioa es en ondas, con apoyo melddico en la 
sensible y con repet1c16n en el 60. grado, esto ~ltimo le 
imprime carácter ind!genap El ámbito se ha desplazado ha
cia lo agudo. El acompañamiento refuerza con acordes pla
quet. El ritmo obstinado. Amplitud& de 8a. Cadencia de su.a 
pensión para enlazar. 

Nwnero 24,- Ro3adoaCinco ritmos anacl'lisicos aedos compases con ter
minación femenina, que consiste en un deslizamiento de 3a, 
ascendente y luego dos sonidos rep8tidos, constituyen es
te trozo. El ritmo de acompañamiento refuerza los carac
teres mel6dicos. Es propio para ser danzado a la manera 
indígena y recuerda los bailes huicholes, Línea de rasgos 
ascendentes que alcanza la dominante, repitiéndola nueve 
veces y con este apoyo mel6dico forma una p¡ataforma, Tres 
condensaciones sobre él II grado, la t6nica y otra vez el 
segundo. Amplitud de 8a. Cadencia en el acorde de sensi -
ble. 

N6mero 25,• Sueñito. Establece un movimiento uniforme a base de oc -
tavos, en compás de 6/8, determinando un doble ritmo ana
cr~sico de term1nac16n femenina. Línea que en ondas de 
rasgo descendente se apoya ocho veces en la dominante Sll 
perior, trece en la inferior. Recuerda insistentemente 
el cantos 

"Yo tengo un nidito de pájaros negros •• " 
Los sonidos repetidos al final de los ritmos le dan cará~ 
ter indígena, aunque el comp~s le imprime sabor mestizo, 
Amplitud: lOa. Mayor. Semicadencia. 

Nmnero 26,- Tierra. Consta de dos elementos rítm1cos-mel6dicos que 
se dividen a su vez por mitad, repitiendo nota por nota. 
Principia con un salto de ?a. pero to~os los ritmos son 
fuertemente téticos, reforzados con la subdivisi6n en 
dieciseisavos del primer tiempo del compás. Parece una 
versi6n mel6dica en comp,s binario del ejemplo anterior, 
las primeras dos ondas tienen exa~-tamente los mismos so
nidos finales, las dos que siguen ·~ienen dos impulsos 
ascendentes y concluyen con los cinco últimos sonidos de 
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l~s anteriores, dándoles unidad. Amplitud della. justa. 
Concluye con semicadencia. 

Número 2?,- Flor delfadita. Consta de dos partes desiguales, La pri
mera de 1 compases, la segunda de 8. Los ritmos son ana
crúsicos con excepci6n del tercero y s~ptimo compás, El 
primer período parece ser de origen otomí y recuerda la 
canci6ni "De catá nhi n I jí". El segundo período es de 
ritmos anacr'5.sicos, de uno y de dos dieciseisavos. El te~ 
cer período recuerda el "Xochipitzahuac" de Tlaxeala y el 
preg6n de 11 Los ·Chamulitas" de Chiapas, lo que quiere de -
cir que el final de los ritmos es fuertemente marcado, La 
línea mel6dica es quebrada y con rasgos escalonados, La 
amplitud es de 7a, mayor y la cadencia es perfecta del 
Modo Mayor, 

N~mero 28,- Culebra de agua. Recuerda la danza de flecheros del Car
donal con ritmos idénticos. Los rasgos mel6di~o~ son: los 
dos primeros en forma de arco, los cuatro últimos en l{ -
nea quebrada. Son solamente dos fdrmulas 1 en la primera 
mitad dobles, en la segunda, sencillas. Los ritmos son 
t~tico-femeninos. El acompañamiento refuerza la melodía. 
Amplitttd de?ª• mayor, Cadencia perfecta, 

Námero 29,- Grande. Contiene tres períodos, el primero de dieciseis 
compases, el segundo de oeho y el tercero de diez, este 
dltimo en tonalidad de Sol. Melodía de l~nea quebrada, de 
rasgos descendentes con notas finales repet'idas, El segun 
do período tiene dos ritmos tét1co-femeninos de cuatro 
compases, de línea quebrad~ descendente, El tercer pér!~
do tiene tres ritmos t~tico-femeninos de dos compases, 
dos con rasgo ascendente y uno con rasgo descendente; un 
iltimo ritmG de cuatro compases recorre, en forma escalo
nada, los ocho grados de la tonalidad en movimiento des~ 
candente. Amplitud en las dos primaras paPtes,9a, mayor, 
en la tercera,8a. justa. Cadencia perfecta, 

Ndmero 30,- Corta el viento. Es una sola frase de ocho compases con 
tres ritmos t~ticos de un compás, con terminaci~n femeni
na (pie de tango andaluz), Los cinco compases finales, o~ 
servados cuidadosamente, se ~e que debieron ser escritos 
alternando un compás de 2/4 y otro de 3/4, La línea mel6-
dica es de dos rasgos ascendentes y dos en línea quebrada, 
en sierra. Amplitud da 9a, mayor, Cadencia en la t6nica 
con insistencias. 

N~mero 31,- Xochitime, Es s61o una frase de ocho compases apoyada en 
dos :r6rmulas r:!tmico-mel6dicas, la primera tético-femeni
n~ de un solo compás, la segunda de dos compases, En los 
primeros cuatro compases, el pie de tango andaluz. La lí
nea mel6dica es quebrala y hatia el final desciende des 
veces escalonada, Amplitud de ?a. menor, Enlaza con el áu
mero siguiente. 
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NtSmero 32 1 - Presumida b). Es continuación del ejemplo anterior. Los 

ritmos son de cuatro comryases, tético-temeninos, Línea ins. 
16dica quebrada, en forma de sierra; contiene el mismo ca
rácter y al parecer aun los mismos intervalos que el nWD.fl 
ro 31. Amplitud de 9a. mayor y cadencia en la t6nica. 

Ndmero 33.- Tlaxcalteca.- Encierra tres ideas musicales en ocho,ocho 
y catorce compases. En la primera frase se nota el deseo 
de efectuar una secuencia descendente con el giro mel6d1 -
co de "Los Chamulitas". Los segundos ocho'compases, aba
se de valores de octavo,. vienen a ser una variaci6n del n.11 
mero 24: "Rosado", Los 'dltimos catorce, dan la impresi6n 
de una secuencia descendente y en ella falta un compás por 
deficiencia clel COlp,iSta. La línea mel6dica es quebrada 
con rasgos descendentes. Las notas repetidas afirman el CA 
rácter indígena. Amplitud total: 8a. justa, Enlaza con el 
n~mero siguiente. 

N~mero 34,- Se est~ meciengo. Es un caso dnico por sus irregularida
des rítmicas y de comp,s, Con una sola r6rmula de acompafi.i 
miento ejecutada por un pandero se llega hasta el final. 
Se siente el sabor de las melod!as indígenas de los ya\ -
quis y pipagos. Se sefialan con doble barra los cinco pri
meros compases y luego cuatro, Tonula de pronto a Mi Mayor; 
pero después de diez compases se siente la influencia de 
la tonalidad de La Mayor, Todo el trozo parece destinad• a 
una especie de pantomima en la que entra la accidn de tor
tear, Todo él se siente vacilante e incierto, con fuerte 
sabor ind!gena, Una ind1caci6n escrita sefialaría el nwnero 
final de esta danza que ser!a el 3,. Amplitud: 6a, MayQr y 
Semicadencia, 

N'Wllero 35,- Tortea el pan. Diecise!s compases repetidos constituirían 
este ndmero, conteniendo lqs caracteres ya indicados. Si• 
guen dos repeticiones finales una de diez y otra de och1 
compases; son propiamente la Coda de una danza de veinti'lin 
n~meros, todos ellos de carácter fuertemente indígena bien 
conocidos en todo el Estado. Amplitud: 7a. menor. Semica~ 
dencia, 

N6mero 36,- El Ranchero, Viene a ser el ndmero l de los Jarabes publJ. 
cados por Murguía en "El Repertorio". Son ocho compases en 
6/8, Es·una sola rdrmula propia para zapatear, repetida 
ocho veces, cuatro en la octava superior y cuatro en la in 
ferior. Constituye un ritmo anacrdsico femenino de dos com 
pases, pero al repetir el ~eríodo se cortan con silencios, 
resultando de un solo compis. La línea mel6dica es un arco 
ascendente con la cumbre t6nica en el segundo ritmo un p~ 
queño arco en el tercero, que hace tonulaci6n a la Subdoiu 
nante, La amplitud es de ?a. menor, pues repite en la oc -
tava baja. La cadencia es perfecta del Modo.Mayor, 

Námero 37.- El Aforrado, Es un jarabe en compás de 3/8, lo menciona 
la Marquesa Calder6n hacia 1840; su3 ritmos son tático-fe
meninos, de dos compases para cada uno en los primeros 
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ocho, de ahí An adela~té la r6rmula se haé~ anacrúsica~re 
menina• Es.el nimsrd 2 de 1a Colecéi6n de Murguía donde 
tiene el siguiente texto. 

"De Guadalajara vengo/ lidiando con ll:n soldado, 
s6lo por venir a ver/ este jarabe Aforrado•" 

La melodía consta de cuatro rasgós ascendentes; dos a dls; 
sobre notas .. del acorde y una pequeña vuelta arriba con 
~poyatu~a. Sigue una lÍ~ea quebra9a en terceras paralelas 
sobre hótas de los acordes de t6nica y de dominante, Am -
plitud de 9a, Mayor. Cadencia perfecta, del Modo Mayor. 

Número 38i- El Artillero. Es el númere 4 de los Jarabes publicados 
por Murgti!a. Lo menciona frecuentemente_don Guillermo Pri,a 
tó en stis 11Memoriás". El texto de Murgu{a dice: 

"Soy artillero volante/ de las tropas de Horcasitas; 
_que me vengo desert~do / por las muchachas bonitas. 

Dos elementos rítmicos intervienen cada dos compases: el 
~rimerj f'uertemente tétice (tres s9nides),el segundo+ .an.a 
crúsico~femenino (proporci6n sesquitltera) juntos y alte~ 
nadas imprimar ün carácter muy marcado como para golp~ar 
el suelo con.el tal6n cada primer tiempo (car~cter miii -
tar.) Los seis p~imeros comnases parecen set introducc1dn1 
entrando en seguida el canto. Extensi6n de 7a menor, pr•
piamente se mueve en ün exacordio. Cadencia de suspensíon, 

Número 39,- La Tus-a. V:i.ene a ser el m1niero 6 de la Cole9ci6n Murgu!a. 
Es un son cori ritme.da guajira; en compás sesquiáltero 
(6/8 y 3/4). El texts con que Sé danta es~ 

"Estaba la Tusa un día/ remen.dando su camisa 
y salieron.lqs tusitos/ carcajeándose de risa"• 

El texto del estribillb dice: 

-"Tan tan-que tocan la puerta 
tán tan -qu~ no quiero abrir, 
tan tan - si será la Tusa, 

1 Tusa; d~jame dormir! 
111f;;.:2;g¡: 

La línea mel6dica ~n terrazas determina una secuencia des
cendente,. Ext~n~i6n de 6a. menor; repite a la octava baja. 
Los apoyos m~l6dicos indican el modo dorio andaluz en su 
tetracordio inferior: La, Sol, Fa, Mi, 

Númore 4o.- El EspiDa.Q.Q~Por 1a alternancia de compases de 6/8 y 3/4 
(ritm& sesquiáltero)_es una guajira, Por la manera como 
aparece escrito en incisos de dos octavos a contratiempo, 
se ve que es s6lo una guía para tocar al piano. Una sola 
fórmula rítmica sirve para todo el trozo. Melodicamente 
son dos rasgos, el primero con tendencia ascendente, el 
segundo al contrario. Aparece entre los Jarabes de Mur -
guía: 
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"Vamos a tomar sombrita/ debajo de aquel granado .. ," 

Melodía en línea quebrada que resuelve en rasgo deseen -
dente sobre los sonidos ·que fueron de la escala doria an 
daluza= La, Sol, Fa, Mi. Al agregársele otro canto a la 
tercera baja se hizo Modo Mayor. Extens~6n de la voz su
perior, 7a. menor, 

NdmeDo 41.- El monedero falso. Aparece en la eolecci6n de jarabes 
publicados por Murguía. Por la abundancia que tiene de 
valores de dieciseisavo, se asemeja más al fandango, lo 
mismo por su modalidad meno~·y su compás de 3/4, El tex
to con que se canta dice& 

"Soy del barrio de San Juan/donde.fabrican dinero,-
Yo he de acordonar mis tlaco·s/aunque me rajen el cuero". 

La melodía contiene rasgos descendentes· que se inician 
por salto, El modo es oscilante, tan pronto parece Mi me
nor, como el relativo de Sol Mayor. 
La cadencia se hace sobre el V grado de Mi y debió ser 
con acorde perfecto mayor, scala que se deduce sería 
ésta, EJtensi6n 9a. Mayor. 

Número l+2,- Juanillo. Entre los Jarabes de Murgu:!a se le llama: 1 

nillo el vende huesos", Es un jarabe en compás de 3/4, 
lo tiene una f6rmula rítmica tético-femenina, Melodica -
mente su línea es ondulada, teniendo la cumbre t6nica al 
princtp1o.·Su extensi6n es de 9a. menor y su cadencia es 
perfecta del Modo Mayor, 

Ndmero 43.- El Loco. Lo publica Murguía entre sus Jarabes. Parece 
un antecedente musical de '"La Cucaracha". En efecto, sus 
versos decasílabos en hemi~:tiquios producen la misma 1m -
presión rítmica y mel6dica,, El texto dice: 

En la Alameda, en la Alameda, 
en la Alameda me dijp un loco ••••• 

Recuerda el Jara be dormido: .. 
"Corre muchacho por l.a _ai9tea11 que la gallina cacaraqu.ea,.,, 

La línea melódica descripe,tres rasgos ascendentes y un 
descenso por escalones, Apoy~- mel6dico en el V grado, lu.a 
go sube gradualmente a la.tónica. Extensi6n 6a, menor, Ca 
dencia perfecta. 

Número 44,- Los Yankes. Sonecito que puede fecharse en 1847, es un 
zapateado de movimiento g,.acios·o. La primera frase se ba
sa en un ritmo anacrús1co f~menino que puede dividirse en 
dos partes iguales; en la segunda la foimula tética se hA 
ce sincopada, Lo publ~ca M~rguía en su Coleccidn con el 
texto siguiente: · 

"Una niñ.a muy bont ta /:te d.ec:í a a su mamá: 
-Si usted no me caa.a pronto/un yanke me llevar~ ••• " 

La línea melódica es qqeb~ada con rasgos ascendentes por 



- 39 .. 

salto y descenso. En la segunda frase hav dos rasgos des
cendentes, el primero tonulante, y otros dos ascendentes 
para la cadencia perfecta. Extensi6n de 8a. justa. 

Número ~5.-La pasadita.- Es hermano del anterior y también lo publ1-
c6 Murguía. La t6rmula rítmico-mel6dica en que se basa es 
tético-femenina y ocupa dos compases; en la tercera repe
tici6n describe un rasgo nervioso descendente. La segun
da frase contrasta, tiene dos t6rmulas en la dominante 
(acorde de Re) y luego entra el segundo semiperíodo como 
ritornelo. La linea es de rasgos descendentes determinan
do una secuencia que sube por grados; la ~adencia es ha -
cia la t6nica baja. Modo Mayor, Extensi6n lla. justa, 

Nómero ~6.-Las Palomas. Ocho compases con dos ritmos anacrdsicos de 
terminaci6n masculina en relaci6n de antecedente y conse
cuente, Los dos ritmos, de cuatro compases, encierran1e!l. 
sentido del tango con la proporci6n sesquiiltera, Lo p,u -
blic6 García Cubas en su obra "The Republic of M6xico', 
en 1876. La melodía es de línea quebrada con dobles ras
gos. Extensión de 8a, justa y cadencia perfecta de Modo 
Mayor. 

Nwnero 47,-Tezonte~ec, Consta de dos períodos de ocho compases, con 
dos ritmos opuestos para el primero y uno solo repetido 
para el segundo, Los ritmos del primero son: uno tético
femenino y otro anacrdsico-femenino, ~ste fragmenta en in 
cisos. El segundo período consta de dos ritmos tético-re
meninos de cuatro compases, que vienen a ser uno solo. La 
línea mel6dica aparece fracturada con saltos de octava 
descendente en su primera mitad, en la segunda marca as -
calones ascencentes en tresillos. La extensi6n es de l2a, 
justa; la cadencia es perfecta y resuelve por salto de o~ 
tava,. Puede considerarse este trozo como música mestiza, 
pues encierra el carácter de ambas culturas. Es completa
mente hidalguense. Ve-r página 28 bi_s. 

Número 48,-El Tlachiguero. Mantiene el mismo carácter que el ejemplo 
anterior del que parece continuaci6n, El uso de la propo~ 
ci6n sesqui~ltera lo hermana con el tango. Hace uso del 
salto de octava descendente en sus dos cadencias, En sú 
segundo período contiene ritmos sincopados •. La línea me -
16dica es de rasgos descendentes quebrados, se mueva den
tro de una lla. justa y tiene cadencia pertacta. Es tam -
bién produqto local de Hidalgo. Ver pági_na 2~ bis. 

N~mero ~9.-Su valedor. Tiene los mismos caracteres que el ejemplo an 
terior. Ver página 28 bis. 

Número ,o.-El acocote. Usa de los mismos elementos que el ndmero 48, 
con valores rítmicos y métricos contrastados de dosillos 
y tresillos. Su melodía parece hermanarse con la de "El 
Cburripampli" de-·· V era cruz. La línea mel6dica, de rasgos 
descendentes, se desarrolla en forma de preguntas y res -
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puestas. Extensión de los dos ejemplos lla. justa. Ceden 
cia perfecta. Modo Mayor.Ver págin; 28 bis. 

51,-Xochicalagui. No obstante hacer uso sistemático de octa
vos y cuartos, en compás de 6/8 desde el principio al fin, 
elemento desconocido de los indígenas, el carácter de dan 
za nativa se acentúa en vez de diluirse, Los ritmos son 
de ocho sonidos (Elemento español), de doble pie antgpaA 
to~ dos valor]s largos enlre dos cortos repetidos. 

Todo ello ~al lde~e~t,}jJl1t :}cLJ d~ mestizaje, Co-
mo irregularidad en la forma aparecen nueve ritmos de dos 
compases (tético-femeninos) haciendo un total de diecio
cho, La línea mel6dica que principia en terrazas con la 
cumbre tónica repetida, sigue una serie de ondas con ten
dencia descendente y cuatro insistencias apoy~ndose en la 
tónica y la dominante para concluir con otras dos ondas 
en la tónica, Extensi6n de 8a. justa. Cadencia perfecta 
del Modo l-'1ayor, 

52.-El Tlaxcalteco, Viene a ser un jarabe a tres tiempos. CoDJi 
ta de cuatro ritmos de dos compases (téticos de termina -
ci6n femenina), siendo s6lo una fórmula. La melodía se 
desplaza en movimiento descendente de cuatro impulsos deA 
de la cumbre tonal (dominante aguda) hasta la dominante 
inferior. Extensi6n de 8a. justa. Concluye con semicaden
cia. 

53,-El Gayil~n.Es un ion con influencia de tango. Rítmicamen-
te tiene tres elementos: dos ritmos anacrosicos de dos 
compases, el primero masculino y el segundo femenino, se
guidos de un tercero de cuatro compases, anacrúsico-mas -
culino. La melodía es de gran impulso ascendente, sube una 
8a, luego baja escalonada y en un segundo impulso alean -
za la cumbre t6nica una 12a. justa arriba, desciende tam
bién escalonada y hace su cadencia perfecta en la t6nica 
baja. Este Son fu~ aprovechado por don Isaac Calder6n pa
ra hacer su pieza: "Las tres pelonas" 1 también se acompa
ña con él la danza de 11El Tejidc" en ~an Juan Totolac, 
Tlaxcala. 

54.- La Barranca. a) Consta de dos períodos. El primero se fo~ 
ma con la repetici6n de un solo rit~o de cuatro compases, 
el segundo, de cuatro ritmos ~ija.Orúsicos: femenino el pr1 
mero, masculinoa los otros tre$\ Es una derivaci6n de tan 
go por el usp qu~ hace de la: ·proporci6n sesqui~ltera, La 
melodía e$ de lí~ea quebrada con los descansos de una se
cuencia, rota por el salto a la. cumbre t6nica (triángulo 
de Freytag), Extensión de 12a. justa. Cadencia perfecta 
del Modo Mayor, · 

Número 55.-El CaballitQ, Es un Son cuyo recor~ido geográfico va has
ta la Sierra de Puebla y la región buasteca potosina, de-
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be haber entrado a Hidalgo por el N,E. Consta de dos par
tes o períodos, la primera en compás sesquiáltero de gua-
jira: cada dos alternan en la escritura los valores del 

678 y el 3/~. En la segunda parte los ocho compases man
tienen la r6rmula del tango: pie sesqui~ltero. Cada cua
tro se establece una secuencia ascendente que se repite:• 
Melod!a en terceras paralelas que principia en ondas y 
concluye con movimiento de danza e intervalos pequeños, 
Recuerda la segunda frase de "El Palo Verde", de Jaliscs. 
Bxtensi6n de la voz superior: 6a. Mayor. Cadencia de sus• 
pensi6n. 

56,-El Huerranito. Es una variante hidalguense de este Son d.1 
vulgado por todo el país, que se le encuentra entre los 
bailes de tarima de Veracruz, entre los de Jalisco y en 
los juegos infantiles, Es s61o un período de cuatro rit -
mos anaorúsi~os-tameninos, Debi6 estar escrito en comp~s 
de 6/8; más al estario en 3/4 indica que se ejecuta en 
tiempo animado, Melodía en terceras paralelas que recuer~ 
da la da "El Limoncito", tiene tendencia y rasgos descen
dentes, La cumbre t6nica es repetida cuatro veces. Exten
si6n de lOa,'Mayor. Cadencia perfecta de Modo Mayor con 
notas del acorde de 9a, de Dominante. 

57.-El Pulque, Consta de dos períodos contrastados, el prime
ro en tiempo moderado, tiene aspecto de canci6n, debiendo 
haber sido su texto una copla en verso de once y diez s!~ 
lavas respectivamente, La segunda parte es en tiempo vivo 
y en sus dos ritmos de cuatro compases se deja sentir la 
influencia del tango. En el primero la melodía es ondula
da y en el segundo escalonada, con repeticiones triples, 
Extensi6n de la voz superior: 9a, Mayor, Cadencia pe~fec
ta con salto descendente de Ba. 

58.- La Barranca b),Es exactamente el mismo ejemplo del mime-
ro 54, con repetici6n del sexto compás de su segunda par
te, tal vez para dar tiempo a voltear la hoja. 

59,-El Gal11to a). Es la primera versi6n d~ la misma pieza que 
aparece con el ndmero 100; tiené como circunstancia típi
ca que en el cuarto compás salta a la octava SUP.erior en 
lugar de seguir la línea mel6dica hacia abajo, (V~ase la 
descr1pci6n en el ndmero 1ee) Falta el 60. compás, el .5o, 
debe repetir. 

60,-Cecilia, Se conocen dos versiones, una en forma de huapan 
go que se canta en la Huasteca-y otra en Atotonilco el Gran 
de, Parece derivar de tonadilla, pues en medio del verso 
hay la exclamaci6n: ! Cecilia!, por lo que es canto tradi
cional. Consta de dos partes, la primera que acompaña segJJ 
ramente a la copla, en comp~s de ó/8, la segunda para bai
lar, en compás de 3A, divididos los tiempos en octavos• 
alternan los compases con las armonías de t6nica y domi~an
te, El texto dice as!: 

"Quisiera ser rayo de sol !Cecilia! 
para pararme en tu puerta • ., •• " 
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La melodía es en terceras paralelas, de línea ondulada, 
con un salto a la octava superior y descenso escalonado, 
Extens16n de la voz· superior, 9a. Mayor. Cadencia perfe~ 
ta del Modo Mayor. La escritura es descuidada, no están 
indicados los cambios de compás. 

61.-El Conejo. Es un tema muy abundante en variantes que se 
encuentran dispersas por todo el país, Se oant6 como tona
dilla en el Coliseo de México y aparece impresa en el Al
bum de 24 Canciones y Jarabes Mexicanos. Tiene un ritmo 
Anacrúsico de terminaci6n femenina que se repite cuatr• 
veces, las dos últimas se desplazan un grado hacia abajo. 
Se relaciona con la canc16n mixteca1 "Flor de Durazno", 
El texto conocido dice: 

"lV!i marido se ru, a viaje y me trajo un conejito.,." 

La línea melódica es quebrada. Extensión de 6a, menor.Ca
dencia suspensiva sobre el acorde del VII grado, 

Número 62.- La canasta de flores. Son dos ritmos téticps de termina
ci6n femenina, dentro de cuatro compases repetidos. Los 
rasgos mel6d1cos son descendentes, el segundo un grado in
ferior al primero, Puede pensarse que el Xochipitzahuac de 
Tlascala influy6 en su formaci6n, pues se le puede ajustar 
el texto: 

"Xoa:1ipitzahuac del alma mía1?d6nde te fuiste el otro 
día? ...... 11 

y tiene además tres sonidos fuertemente marcados al final 
de cada ritmo. Extensi6n 5a. justa. Cadencia perfecta del 
Modo Mayor. 

Número 63 •• La Sarna. Es un jarabe que no tiene nada que ver con el 
baile del mismo nombre de la danza de paloteo de Extrema
dura, cuyo texto es: 

"Sarnica la emperadora, madre de la comez6n, •• " 

ni tampoco con la que se baila en Veracruz. Son cuatro rii 
mos anacrdsicos de terminaci6n femenina. Una sola fórmula 
de diez sonidos que se puede dividir por mitad. La línea 
mel6dica, en ondas repetidas, de rasgos ascendentes con 
welta hacia abajo. Extensi6n ;a. justa. Con final sobre 
la mediante, 

Ndmero 64,- No te muestres con enojo. Es un trozo lírico en versos 
octosil~bicos con hemistiquios de cuatro. Los ritmos son 
de cuatro compases t~tico-femeninos. Deben ser de termina
ci6n masculina, segdn se colige del verso; pero tal como 
est,n escritos, todos los compases son téticos. La segun
da frase recuerda las mañanitas, 
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", •• Despierta, mi bien, des-oierta, mira que ya amaneci6, 11 

Melod!a onctulada que se apoya en la Dominante, Extens16n 
,a, justa. Nota final en la mediante, 

65.- El EspiQiZP, o) Se trata de la misma melod!a del n~mero 
4o, concebida en compás de 6/8, pero ahora ajustada al de 
3/~, ebteni,ndose enmalidad un nuevo concepto, pues si 
aquel era guajira, este es un jarabe, El nombre transfor
mado trae a 1a mente otra pieza contempor~nea: 11 El Cos -
tillar", 

"Baila la costilla, 1,aila el costillar"• 

Los elementos formativos son los mismos del n~mero 4o s6-
lo que los tresillos de aqu,1 son ahora octavo y dos die
ciseisavos, El ritmo de dos compases sugiere ser la am -
pliac16n y el pie de samba que describe Wilkes. La melo -
día es de línea quebrada con salto ascendente y welta. 
Extensi6n de 7aw Menor, La semicadencia supone el enlace 
con el n~mero siguiente. 

Número 66,- Las cbiles verges, Es un jarabe concebido en ocho compa
ses, con cuatro ritmos tático-femeninos que vienen a ser 
uno solo, Melodía escalonada con condensaciones descenden
tes y pequeños arcos. Extens16n 5'a. Justa. Semicadencia. 
para enlazar. 

Ndmero 67.- Flor de San Juan. Ocho compases con signo de repeticidn 
constituyen este jarabe, apoyado en dos ritmos, uno ana -
crúsico de term1naci6n femenina, de tres compases y otro 
t~tico de terminacidn masculina; de cuatro, tal ve·z. se o.1 
v1d6 escribir un compás en el primero. Melodía ondulada 
de tendencia descendente. Extensi6n de 6a. Mayor, Caden
cia perfecta del Modo Mayor, 

Estos cinco nwnero del 63 al 6?, todos en compás de 3/4, 
tonalidad de Fa, menos el ~ltimo, que está en Do, parecen 
ser una serie de jarabes, pues mantienen unidad de forma, 
de movimiento y de caFáoter. 

Nd.mero 68.-El Armadillo, Es un Son en s6lo cuatro compases repetidos .... 
Se basa en una sola t6rmula r!tmica mel6d1ca, de dos com
pases que se fragmenta en inoisos, El segundo ritmo se 
desplaza un grad• hacia abajo. Extensidn ;a. justa. Caden
cia perfecta. 

N~mero 69,-La Tusa.b) Viene a ser una variante del ejemplo 39. ·Es una 
guajira en solo ocho compases, con escritura defectuosa, 
pues en la armadura aparece comp~s de 214. La melodía vie
ne a ser distinta del ejemplo ·citado, pues la línea mel6• 
dica que allá est, en modo dorio andaluz aquí lo esti 
en Modo Mayor, una tercera baja. Este ren6meno del falso 
bord6n es frec~ente en nuestra másica. Los cuatro ~itmos 
determinan una secuencia descendente. Extensión 6a. menor. 
Cadencia perfectm del Modo Mayor. 
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?O,-El Chango. Solo son· seis compases con barras de repeti -
ci6n. Una sola fórmula rítmica en compás de 6t8 tético
femenina; constituyen el per!odo melódico. Los lineamien
tos mel6dicos son escalonados en terrazas. La extensi6n 
es de 6a, menor. La caC:.encia perfecta del Modo Mayor se 
hace después de la barra de repetici6n. 

71, El Rebozó. Es un aire de s6lo ocho compases .divididos dB 
cuatro en cuatro, Todos los compases son téticos y contie
nen la misma f6rmula. El giro mel6dico en cuatro compases 
determina una s·ecuencia descendente con la cumbre t6nica 
en la dominante y las notas inicial y final en la t6nica, 
Extens16n 5a. justa. Cadenci.a perefecta del Modo Mayor. 

N~mer• ?2.-La Indita. Viene a ser la variante hidalguense de la t,
nadilla de este título, conocida en todo el país. Una sela 
r6rmula rítmica, repetida ocho veces, da cuerpo a este ej.wn 
plo. El ritmo es de dos compases t~tico-femeninos. El ~a~ 
rácter indígena resulta de los tres pr_imeros sonidos acen
tuados que ocupan el primer compás. El texto conocido es: 

"Una indita en su chinampa andaba cortando flores•, 11 

La línea es quebrada, se mueve dentro de una 8a. lUsta, 
La estructura es de copla y estribillo y la cadeneta·· per
fecta del Modo Mayor es .la que concluye la copla, 

N~mero 73,•La Mula.Es un Sen de arrieros bien conocido que se extien 
de hasta Zacatecas. Por su compás de 3/~ puede conside -
rársele entre los jarabes. Lo forman dos ritmos de cuatre 
compases, divisibles por mitad, todos ellos tético-temenj. 
nos, ya se les considere en incisos (compases 1,2,, y&) 
o en ritmos (compases 3 y 4,7y 8). El texto dice: 

"Arre mula, arre macho, cansado de cami~r ••.• " 

La línea es en rasgos ascendentes. Extensi6n de 6a. menor. 
Cadeneta perfecta del Modo Mayor con final en la mediante .. 

N~mero 74.-La Lucerna, Cuatro ritmos de dos compases anacr~sico-feme~ 
ninos con excepci6n del tiltimo, que es masculino. La lí
nea mel6dica en arcos ascendentes· con rasgo descendente. 
Extensi6n 5a, justa. Cadencia perfecta del Modo Mayor, 

Ndmero 75,-LQs pájaros ne¡r1~.Es un ejemplo regional hidalguense, Se 
conoce otra versi n de Atotonilco el Grande con el texto. 

"Yo tengo un nidito de pájaros negros •••• " 

El tema ru~ también aprovechado en el número 25: "Suetiit•", 
de esta Colecci6n. Hay dos antecedentes peninsulares de 
Castilla la Vieja, los textos dice~: · 



La versi~n de Santande1s 

"Entre las matas y entre las flores 
. " hay un nidito de .r1sueñores.,,., 

La vers16n de Logrofio: 

"Entre mis ajos y entre mis pue:rres 
tengo yo un nido de p,jaros nuevos,, •• " 

La f6rmula rítmica es de dos compases y en cada comp~s el 
ritmo es t~tico-remenino, Deber.ían ser cuatro ritmos de 
dos cempases 1 pero en la escr:l.tµra no aparece el cuarto 
eompás. La linea mel6dica se mueve con condensaciones y 
rasgos ya ascendentes ya descendentes, Extensi6n de 6a, 
Mayor, Cadencia perfecta de~ Modo Mayor. 

Ndmero 76.-El aguacero. Es un jarabe divulgado por Jalisco y Zaoate
cas, Consta de dieciseis compase.s de ocho en ocho, Los 
dos ~lt1mos hacen la cadencia p~rfecta del Modo Mayor.Son 
s6lo dos fdrmulas mel6dicaa de ·dos compases, la primera 
describe un aroo de rasgo descende~te, la segunda se mue• 
ve por grados sobre la t6nica inferior. La axtensi6n as 
de 9a. menor. El texto que se ajusta a la melodía as: 

"Cprre, muchacao, corre muchacho, 
corre, muchacho por el corral; 
que el aguacero, que el aguacero, 
que el aguacero quiere llegar •• ,," (También recuerda 

el Trompito 9 "Jarabe Lorm1do"). 

Número 77.-8610 gor eso, Es un bUen e~emplo de tango, constituye un 
baile regional hidalguense, pues no se le encuen~ra ennin
r;u.ri..n otrn Colo·cci6n~Éi- f~~ento se divide m.dos portes'.~ 
10s: seis y ocho compases, Los pri@eros est,n ocupádos 
por un ritmo anacrdsico-femenino de tres compases r.,epeti
dos; los oche restantes, por dos ritmos anacrt1sico..,.:femeiU 
nos de cuatro campases .. Diez veces aparece la f'tSrniula de.l 
tango o sea el pie -quinario Qr~tico. La melodía recu~rda 
un eanto grana'dino recolectado por García Lerca y publl -
cado en su pequeño Cancionero: "Los peregrinitos 11:, E~ can 
to aparece en terceras paralelas y los lineamiento·s son · 
de rasgo descendenté. Extens16n de la voz superior: 8a~ 
justa. Cadencia perfecta del Modo Mayor. · 

Ndmero 78.-El Bejugyito, Se trata de un Son tal vez venido de Vera -
cruz. Consta de dos partes: la primera en compás de 3/4,
parece un jarabe; está ocupada por~~ ritmos, dos de dos 
compases y uno de cuatro. La segunda parte tiene laa ea -
racterísticas del Son: dos ritmos de cuatro compases de 
los cuales los tres primeros deben s·er en 6/8 y el euar -
to, en 3/4, Tiene como cosa curiosa un ritmo compuesto de 
cuatro valores breves feguidos de cuatro largos, as!~ 

1;r i-itmo r1 íl i 1 1 i 
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Este ritmo recuerd~ el Corrido de Cajeme. 
Melodía en terceras paralelas (falso bord6n) en línea Q'\lji 
brada primero; escalonada después, descendente. ExtQns16n 
de la voz superior lla, justa. Cadencia pe~ecta del Modo 
Mayor, 

Nómero 79,-Tu yerás. Consta de dos partes, la primera de doce compa
ses y la segunda de cuatro con repetici6n, Tíene influen
cia de tango por el pie quinario crético que aparece seis 
veces, pero también la tiene de guajira porque cuatro ve
ces se presenta el pie sesquiáltero sucesivo de 6/8, 3/4, 
Los cuatro compases finales de la primera ~arte tienen 
las siguientes combinaciones: 3/4, 6/8, 2/~ y 314, ajus -
tándose con el acompañamiento, La segunda parte es en tr~ 
sillosde 80. aunque no están indicados. El ejemplo apare
ce escrito en terceras paralelas, La línea mel6dica es 
quebrada· pero con tendencia y rasgos descendentes, La 
cumbre tdnica aparece triplicada dos Teces, al principio. 
Extensi6n de la voz superior lOa. Mayor. Cadencia perfec
ta del Modo Mayor, 

Número 80,-La Rosita, Es una de las variantes de este Son dentro del 
Estado, conocido también en la Huasteca como huapango. Por 
su carácter es un zapateado, Parece ser el númer• final 
de una serie, en sus· primeros dieciseis compases y en las 
últimos, que constituyen una Coda, es un trozo tonulante 
que oscila con acordes de 7a. y aun de 9a, sobre las demi
nantes de las tonalidades de Sol y Re y aun el IV grado 
de la tonalidad principal aparece alterado como nota de 
paso a la dominante. La parte más estable es la central 
de ocho compases, Con el mismo carácter oscilante llega 
hasta el comP.ás 32, agregándosele tres más para concluir, 
La línea mel3dica se mueve en amplias ondulaciones has~ 
ta de ~4a~eRo~siendo ~sta la extensi6n total, La caden -
cia es perfecta del Modo Mayor. 
A partir del número 63 parece que se organizan grupos de 
piezas de la misma índole y carácter, así quedan las 63~ 
64, 65, 66 y 67 como jarabes: las 68, 69 y 71 como son~a 
y como grupo aparte desde el 71 al 80 con caracteres di~ 
versos; pero formando tambi~n serie. 

Número 81.-La Risa. Nota por nota y compás por comp~s repite el ejem 
plo anterior en "los quince primeros con la supresi6n_ de 
un puntillo y el dieciseisavo correspondiente de los· OODl""', 
pases 2 y 4. Por lo tanto, lo único que ha cambiado es el 
nombre que induce a error porque existe un Son imitativa.., 
cuyo texto dice: 

"El diablo se fu~ a visita y le dieron chocol.ata •• " 

Número 82.-China del alma, Consta de tres períodos de ocho compases 
repetidos, El primero tiene tres ritmos,dos de dos compa
ses~ uno de tres, aquell~s téticos con pie de samba, es
te tetico-femenino, concluyendo con el pie coriambo. A 
partir del 80. compás hay alteraciones en el quebrado del 
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comp~s, pues en la primera vuelta debe de ser 3/4 y en 
la segunda 6/8. Lespués de la segunda barra de repet1c16n 
la melodía contiene dos compas·es de 311+, d•s de 6l8 y lu.a 
go, alternados, dos veces 314, 6/8. El tercer período es 
normal en 6/8. Por lo tanto la segunda fra~e tiene in -
fluencia de guajira. La línea melódica es constantemente 
quebrada, con condensaciones en el segundo período, La 
extensi6n es de 14a. menor y la cadencia perfecta .del M.Q 
do Mayor. 

Ndmero 83.-Los Mat§m,ines. Como danza tradicional está dispersa por 
todo el país aunque existe en la Huasteca con mayor arra.i 
go. Se desarrolla en dos secciones, una de dieciseis y 
otra de sebo compases: la primera es muy irregular, Con
tiene cinco ritmos el primero tético-femenino de dos com
pases y medio, siguen dos anacrdsico-masculinos de cua -
tro com~ases y otros dos de iguales caracteres, uno de 
tres y otro de dos compases. Este último compuesto de o -
cho sonidos sirve de iniciaci6n al tercero y al cuarto y 
de conclusi6n a dos ritmos más de cuatro compases que oc~ 
pan la segunda secci6n. Por lo tanto, sirve de pivote. 
A lo largo de todo el trozo ocho veces aparece el Rie q,u 
niario cr~tico de tresillo y dosillo. La línea mel3dica 
es en ondas ascendentes, alternando con líneas quebradas 
y en los cuatro Últimos ritmos los rasgos son opuestos. 
La extensi6n es della, justa y la cadencia perfecta del 
Modo Mayor, 

Ndmero 84,-La airosa. Consta de dos partes o períodos, el primero de 
diez compases,el segundo de doce, El primero se desarro
lla con solo dos ritmos de cinco compases cada uno, cons
tituídos por dos pies yvambos y un ritmo tribraoo en ne
gras. El segundo ritmo tiene los dos yambos seguidos de 
dos compases t~ticos en negras y el sonido final, El se -
gundo período contiene cuatro incisos en sus cuatro pri • 
meros compases, un ritmo anacrúsico-masculino de otrescct1e:. 
troy concluye con uno protético también de cuatro que 
ejecuta la cadencia perfecta. La línea melódica para el 
primer perÍO.lAO es quebrada y en ondas descendentes. Para 
el segundo, cuatro condensaciones de tres sonidos con r~ 
go descendente, más dos o~das inversas. La extensi6n es 
de 9a. mayor. La cadencia perfecta del Modo Mayor. 

Número 85.~Valona. Es un trozo bailable con carácter de polka, Prin
cipia con dos ritmos de cuatro compases de los cuales se 
desprenden dos incisos en su principio, El resto aparece 
regularizado de cinco en cinco compases, Todo el trozo es 
fuertemente t~tioo. La línea mel6dica se desenvuelve en 
grandes ondas que concluyen ~orlo general en líneas que
bradas. La extensi6n es de d~cima menor. La cadencia, pe~ 
fecta del Modo Mayor. 

Ndmero 86.-Anteguerr§. Una sola f6rmula anacrúsica-femenina de dos 
compases repetida cinco veces,. con~tituye la estructura 
de este trozo bailable de car~ater español que contiene 
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cinco veces el pie de samba. La melodía, de rasgos quebra 
dos y tendencia descendente al principio, luego es ondula. 
da y tras alcanzar la cumbre tónica desciende con un sal
to de 7a. para haoer la cadencia perfecta, La extens16n 
es de 9a. Mayor. Su línea en total sugiere un rragmen•o 
muy divulgado en Veracruz que alterna con la "Mariquita, 
María" y con "El Car~" cuyo texto dice: 

"Señora, Mire usted a ese hombre'/que me jala de la 
trenza/c6mo quiere que l• quiera/si es muy mal• y sin -

vergüeñzat1. 

Númgro 87.-Danzarines.l) Consta de dos per!odos de ocho compases re
petidos• que pueden dividirse en ritmos de cuatro compa
ses. Como el primero es idéntico al segundo sdlo cuatre 
compases forman el primer período. Al segundo lo forman 
dos ritmos anacr~sico-masculinos en los que abunda el pie 
pa6n crético y aun el quinario cr~tico. La línea mel6dica 
en la primera mitad es ondulada, con rasgos descendentes, 
en la segunda es quebrada con condensaciones en forma de 
terrazas. ha extensi6n es da 9a. Mayor, La cadencia, pe~ 
recta del Modo Mayor. 

Ndmero 88.-La Araña b). El título no corresponde al·canto, pues es
te se ajusta a aquel que menciona Guillermo Prieto clmo 
"il gato picaresco"·, cuyo texto dice: 

"!Ay, señora su gato me al'afia. 
con su cola peluda me asusta, 
diga usted si será cosa justa 
que se acueste conmigo en la cama!" 

Por el primer verso se le llam6 la Araña. Alcanz6 gran a
ceptaci~n en todo el país y el Sur de Estados Unidos. En 
Nuevo M~xico se canta: 

"Todos dicen que yo soy un viejo •• ," 

Consiste en cuatro ritmos anacrdsico-femeninos de cuatro 
compases. Los dos primeros por el uso de puntillos resul• 
tan más ágiles, los dos ~ltimos que no los tienen, más -
tranquilos. Todos los giros son españoles, el tercero es 

tan característico que fu~ utilizado en el vals 11Una fie.a. 
ta en España", compuesto por un autor jalieit!las,.La l! -
nea melódica es igualm~nte ~gil, pues tiene dos saltos, 
uno de 6a, y otro de 8a. ascendentes, desenvolvi~ndose 0.1, 
tos con movimientos quebrados descendentes, La extensi6n 
es de 9a, menor y la cadencia perfecta del Medo Mayor. 

Ndmero 89,-La Presumida e). Este aire está constituído por diec1s~is 
compases divididos de ocho en ocho y repitiendo cada vez, 
Por las figuras m~trico-rítmicas que contiene es un zapa
teado. Su primer período se ajusta con aquella canción de 
J·alisco que dice: 

"Ya te vide, calavera,con un diante y una muela, •• " 
TreE ritmos de dos compases llenan el segundo período; el 
primero t~tico-masculino, los otros dos anacr6sicos mascu
linos. Para compás ?o. se usan silenciostiíe y el 80, está 
lleno con una mitad con punto. La linea mel~dica es compl~ 
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tamente quebrada, principia con tres rasgo~ ascendentes ~e 
guidos de linea quebrada, los demás ritmos tienen igual -
terminaci6n. La extenst6n es de 8a. justa y la cadencia 
es perfecta, pero con nota final en la mediante superior. 

N~mero 90.- Danzarines 2). Una sola f6rmula t~tico-femenina llena los 
diecise1s compases. Tiene carácter indígena por sus tesis 
marcadas y por la repetici6n de la misma desinencia. Es un 
trozo de gran fuerza y nerviosidad. A partir del 9o. compá~ 
el primer tiempo de la f6rmula se subdivide y aumenta en · 
agilidad. Los compases impares sirven de antecedente y los 
pares de consecuente. La linea mel6dica primero es quebra
da luego alternan rasgos ascendentes con descendentes. 
Extensi6n: 8a. justa. Cadencia perfecta del Modo Mayor. 

N-6.mero 91.- Las flores. b) El trozo está hecho con ocho ritraos de dos 
compases, los cuatro primeros anacrósiQo-femenino los im
pares, masculinos, los pares~. Los otro cuatro ritmos ana
crñsico-masculinos. Cinco veces aparece el pie de samba. 
Los tres ñltimos ritmos utilizan el pie coriambo, recordan 
do el Son de "El Cojo". La melodía es en arcos ascendentes? 
la extensi6n: ?a. menor. Termina en semicaden~ia. · 

N!uJero 92.- ?l Mos~o. Es una verdadera valona. Fu~ publicada ror don 
Rubén M. Campos con el nwnero 84 en sus "Cien Aires Uacio
nales Mexicanos". Cuatro ritmós de cuatro compases, repeti-, 
dos dos a dos, constituyen este ejemplo al cual se le agr~ 
ga una Coda de un compás, Se reducen por lo tanto a dos ril 
mos solamente. La estructura rítmica de ambos es una sola.·· 
Varían unicamente en la terminaci6n, pues el primero es f~ 
menino y el segundo masculino! La Coda también as femenina. 
Lo que le imprime carácter y ruerza es que de los tres com 
pases centrales comprendidos entre barras, el primero es 
pie de samba y los otros dos, pie cbriambo, la entrada de 
la Coda agrega otro coriambo. La melodía es modal, de ca
rácter completamente español1 especialmente en la desinen
cia do ambos ritmos y en ln Cod~, Más adelante insist1r6 
~obre este tema. La linea es en forma de arco, abarcando 
los cuatro compases. La extensi6n es de 12a, justa. La ca
dencia es 1- que corresponde al modo, cuya escala soria 

Número 93.- Sacamandá.b Como la versi6n nwnoro 2 es e trozo es un bni 
lablo de músice nerviosa e inquieta i, ritmos ·de dos com-
pases le dan cuerpo, con la circunsiancia do que el terce-
ro y cuarto llevayt interrupciones mol6dicas que hacenque se 
dividan en incisos. Todo el ejemplo parece una 1mprovisa
ci6n con un tema que se escapa a cada paso. La línea mcl6-
dica, por lo tanto 1 es complet&mcptc quebrada, ller..n de sor 
presas. La extensiones de una lJa. Mayor. La cadencia os 
p0rfocta del Modo Mayor, desonvolvi6ndose en una escala de~ 
e endento. : 

Nruncro 94.- Las AguaJmiGles. Consta de un ritmo de cuatro compases que 
repite y cuatro de dos. El primero lleva una cesura en el 
torc0r compás que le presta gran inter6s. Los otros ritmos,. 
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anacrdsico-masculinos, en todos ellos aparece una vez el 
pie quinario cr~tico llamado proporcidn sesqui~ltera. La 
línea mel6dica es quebrada al principio, en la segunda fr.a 
se e~tablece una secuencia descendente, La extensi6n es 
della. justa. La cadencia es perfecta de Modo Mayor, 

Número 95,-El Cafá. Este trozo es divulgado por todo el país y bien 
conocido como tango, Consta de dos frases, la primera de 
8 y la segunda de diez compases; en la primera aparecen 
cuatro ritmos anacrdsico-femeninos de dos compases, en e.a 
da uno de elbs se intercala el pie quinario cr~tico o pr~ 
pórc16n sesquiáltera, La melodía se ajusta al Son michoa
cano llamado "El guaco Chano": 

"Estaba mi guace Chano arriba de las anonas, ••• " 

Pero el verdadero antecedente es el Cuándo bien conocido 
y divulgado por toda la América, 

"Cuándo se llegar~ el día de aquella feliz mafiana,,." 

Los dltimos diez compases sí corresponden co~.el estribi-
llo de "El car~, cuyo texto dice: · 

"Ust~ no es n~ 1 usté no es n~/nst~ no e~ 1 9.h!cha ni 
limoná,,. usté no sirve para eiilirnorá.-'' 

Los valores tal como aparecen escritos sí descubren clara
mente la f6rmula del tango andaluz, Su antigüedad llega a 
los primares años del siglo XIX. La eitensi6n es de 9a. 
mayor y la cadencia perfecta del Moda Mayor, 

Ndmero 96,-Qué temor tienes, Es un canto otom:! bien conocido en el 
Valle del Mezquital._ Su texto dice: 11 Te ogu1tzupi 11 , Dos 
ritmos de cuatro compases, tético•femeninos constituyen su 
primera frase y otros dos tambi~n t~tico-femeninos de dos 
compases, la segunda. Estos óltimos llevan el texto: 

"Mas ke da-nu-gi ri dada/mas ke danugi ri nkhd,,, 11 

Acentúa las tres notas finales en todos sus ritmos. La m.a 
lod!a es ondulada con rasgos descendentes; la extensi6n 
es de 7a. menor, La .cadencia es perfecta del Modo Mayor, . 

N~mero 97,-Voltea para ac6, Es, como el ejemplo anterior, un c~nto 
otomí de car~cter amatorio, cuyo texto indígena es: 
11 Tzunda vid~ mangd gajé11 , Una sola frase de ocho compases 
con cuatro ritmos anacr~sico-masculinos, efectuando una 
secuencia descendente, sirven de base a este ejemplo, pues 
con pequeñas modificaciones se repite tres veces. El te
ma ha sufrido la influencia del tango, pues cada ritmo 1~ 
va el pie pe6n cr~tico o el quinario cr~tico, siendo por 
tanto la proporci6n sesquiáltera la que le da carácter. 
La línea mel~dica es en arcos descendentes, segdn la se -
cuencia, La extensi6n de la voz superior es de 9a, Mayor 
y la cadencia perfecta. 
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98,-La Huilona, Viene a ser otro canto otom!, r,ues su melodía 
se ajusta al texto: "Bim~ mand~ biso gaguá', Dos ritmos de 
cuatro compases anacrósico-feraeninos, cada uno de por sí 
determina una secuencia descendente. La línea mel6dica por 
medio de aglomeraciones marca las terrazas descendentes 
de la secuencia. La extensión es de 8a. justa, y la caden
cia es perfecta del Modo Mayor, Entre las dos secuencias 
describen la escala completa. 

99,-La Juana Marchanta. Viene a ser otro ejemplo de música in
dígena pero ahora relacionado con el. Son mixteco llamado 
"Flor de durazno". Se reduce a dos ritmos de dos compases, 
el primero tético-femenino y el segundo t,tico-masculino, 
repitiendo ambos, resulta una frase de ocho compases que 
se r·epi te tres veces. Es curioso que los ritmos impares 
reproduzcan el pie de samba, La línea mel6d1ca alterna los 
rasgos descendentes con la línea ondulada, 
Extens16n de 9a. Mayor y cadencia perfecta. 

100.-El Gallito,b) Es un ejemplo de tango, pero realizado con 
un tema otom!, por lo tanto es completamente mestizo. Los 
elementos se reducen a dos ritmos anacrósico-masculinos de 

dos compases con carácter de antecedente y c~nsecuente y 
otro de cuatro de movimiento insistente que rea.liza Ia ea .. 
dencia por salto y deslizamiento descendente. Los dos ri..t, 
mos primeros usan el pie quinario crético y el tercero,el~ 
pe6n cr~tico triplicado. La extensi6n es de 9a. Mayor y la· 
cadencia perfecta, 

101.-Danza Nóm,.1.- Es un trozo bailable fuertementé tético,pues 
una sola f6rmula de esta naturaleza (pe6n crético) llena 
todos los compases. Se organizan melodicamente de dos en 
dos constituyendo ocho ritmos; no obstante ser usada esta 
r6rmula en los tangos este ejemplo tiene un fuerte sabor 
indígena. La línea mel6dica describe primero ondas inver--· 
sas y más tarde terrazas por medio de aglomeraciones des~ 
nidos, La extensi6n es de una 6a. Mayor y la cadencia me-· 
16dj.camente es de suspensi6n no obstante que est~ armont
zada con el acorde perfecto de t6nica, 

102.-tanza N6m,2,- Cinco motivos de dos oompases llenan los 
diez que forman este trozo bailable, con exce~ci6n del pri 
mero que es t~tico todos son anacrúsicos femeninos, de CA 
rácter indígena, acentuando los trés sonidos finales. La 
línea mel6dica, con excepción del primer rasgo que es de,a
cendente, describe cuatro arcos y con ellos recorre toda 
la extensi6n que es de una octava, La cadencia es del II 
al V grado, 

103,-tanza Núm,3. Cinco ritmos da dos compases desenwelven la 
idea musical dentro de diez que es el total. Todos ellos 
son anacr~sico-femeninos y desarrollan el n~mero anterior 
casi con los mismos giros y desinencias, con idéntico ca
rácter, pues los tres sonidos finales van marcados, La U 
nea mel6dica al principio describe arcos, despu6s se apoya 



en la cumbre t6nica descendiento una 8a. donde dos rasgos 
insistentes determinan la semicadencia, La extensi6n es 
de 9a. Mayor. 

N6mero lo4,-Danza Ndm.~. Es un trozo de car~cter indígena otomí que 
recuerda la canci6n de "El G~illito"; "sagui ragu:! cuatan 
d6'',., Ritmos t~tico-femeninos de dos compases llenan to
ca su extensi6n. Tiene como rareza en todos los primeros 
compases, en el primer tiempo dieciseisavo y octavo con 
punto y en el segundo una sincopa. La línea mel6dica es 
quebrAda con rasgos descendentes, En el conjunto da la 1m 
presión de ser una secuencia descendente. Extensi6n 6a. 
menor. Cadencia perfecta en la t6nica, 

Número 105,-Danza Ndm, 2. Dos ritmos de cuatro compases y dos de tres, 
tocos ellos anacrósico-femeninos ocupan los catorce que 
constituyen aste trozo, en que se usan principalmente die
ciseisavos. La línea mel6dica es esencialmente descenden
te por grados en los dos primeros ritmos y en los otros 
dos es ondulada. La extens16n es de octava y concluye con 
semicadencia. 

Número 106.-Lanze Núm,6,- Consta de cuatro ritmos t~tico-teme~inos de 
dos compases llenando los ocho que forman el total. Oo~ 
excepci6n Gel primer ritmo que en la tesis de su segundo 
compás tiene un tresillo, todos los demás mantienen un com 
pás de tresillos y otro de dosillos, La línea mel6dica és 
cescendente y determina una secuencia, La extensi6n es de 
una 8a, El ejemplo concluye con semicadencia. 

Ndmero 10'7,-Xocotitla. Catorce compases repetidos forman el total de 
este ejem~lo y en todo él s6lo aparecen ritmos t~tico-felI)Ji 
ninos de oos compases, de carácter indígena los tres son.1 
dos finales de cada ritmo están marcados. La línea mel6di
ca es quebrada y en terrazas hasta el octavo comp~s, de 
ahí en adelante, es sobre los soni~os arm6nicos de la t&
nica. Como la frase es doble en su primera mitad tiene se
micaC::encia r en la segunca, cadencia perfecta, La exten -
s16n es de 8a, 

Número 108,-Danza N6m,8,~Consta de dos partes, la primera ocupada por 
un ritmo anacrúsico-femenino de cuatro compases con barra 
de repetic16n. Los ocho.~ltimos compases los ocupan dos 
ritmos de cuatro, el primero anacrúsico-masculino, el se
gundo, anacrúsico-femenino, El primer ritmo determina una 
secuenc.ia descendente que se ajusta con el canto otom! cu
yo texto üice: "De catá nhi n' j!"; el resto se desenvuel• 
ve en ondas. La extensi6n es de 7a, menor. La cadencia es 
perfecta. 

Número 109,-Danza N~m,9,• En compás de 2/4 principia con dos incisos 
t~t1~-~-f emeninos iguales y sigue con un ritmo tético-feme• 
nino de dos compases; como repite de dos en dos, el trozo 
queda constituido por ocho. La línea mel6dica es de rasgos 
cescendentes, La extensi~n de 6a. Mayor y concluye en serqi 
ca(·encia. Es canto otom!, 



Nwnero 

Número 

N'6mero 

Ndmero 

Ndmero 

N,Smero 

- 53 -
110,-Danza Núm,,lt, Se desarrolla en diez compases con ocho 

ritmos tético-femeninos de dos compases intercalándose 
entre lo$ cuatro primeros y los cuatro dltimos, dos com
pases con el ritmo del tango andaluz, este mismo aparece 
en el primero, segundo y dltimo ritmos. Recuerda insis• 
tentemente el ejemplo?,, La línea mel6dica determina 
rasgos descendentes que recorren ~a 9a, al principio y 
al final, la línea se hace quebrada, La extens16n es de 
lOa, menor, Concluye en semicadencia, 

111,-Danza Nám.11.- Consta de ocho compases con cuatro ritmos 
tático-femeninos de dos compases. Reproduce el ejemplo 
nómero 33 y como aqu~l, viene a ser el preg6n de "Los Ch4 
mulitas" a que se hizo alus16n, 

112.~La Malinche,- Viene a ser el n6mero final de la danza. 
Cansta de ocho compases re,etidos y tiene cuatro ritmos 
anacrúsico-femeninos, Es de carácter indígena por la re
petici6n que ·hace de los sonidos, La línea mel3dica tie~ 
ne apoyo en la dominante superior y en la tdnica; .ma·rca 
al principio una terraza y luego una línea quebrada, con• 
cluyendo en ondas, La extensi6n es de 7a. menor y la ca
dencia es perfecta del Modo Mayor, Todos los ndmeros que 
forman esta serie se desenvuelven en compás de 2/~ y en 
la tonalidad de Do Mayor, Le dan variedad una que otra 
apoyatura de medio tono y alguna nota de paso alterada, 

113,-Danza del Caballo N~m.l, Sobre un ritmo de galopa (octavo 
y dos dieciseisavos se inicia una especia de introduc -
ci6n de diez compases, con una melodía irregular que se 
mueve por saltos de 6a, y de ;a., teniendo además ligadu
ras ,ue le dan aspecto sineopado. ExtensicSn de 5'a, perra.e. 
ta; cadencia por repetici6n sobre la t6nica, Cuatro die• 
ciseisavos con dos saltos de quinta servir~n constante -
mente de enlace para iniciar todos los n~meros, · 

114,-Ndm,2, Con cuatro ritmos t~tico-femeninos ~e dos compases 
se llenan los ocho que constituyen este námero. Los dos 
primeros ritmos en su primer compát llevan el quinario 
cr6tico (proporci6n sesqu1,1tera) y todos los ritmos tie
nen carácter indígena por la acentuaci. 6n de sus tres d.1-
timos sonidos, Extensi~n 6a. disminuída. Línea melódica 
de rasgos descendentes y apoyo mel6dico sobre el II gra
do en el que hace la cadencia. 

115,~Ndmero 3, Solamente tiene dos ritmos téti~o-remeninos r~ 
petidos, de carácter indígena ~orla desinencia de tres 
sonidos marcados. La línea mel~dica es escalonada con ra4 
go descendente y en arco. La extensi6n es de 6a, menor y 
la caCencia con tr1plicaci6n del IV grado para bajar a la 
tónica, 

Nmnero 116,~Ndm,4, Tres ritmos t~tico-femeninos y uno anacrúsico-re
menino llenan los ocho compases con iguales caracteres 
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que los indicados para los n~meros anteriores, Hay que 
notar que el acompañamiento en este caso se hace intere• 
sante, en los cuatro primeros com~ases sa ajusta a la~ 
lodía; más los cuatro últimos estan ocupados por dos pies 
y ambos y un pe6n cr~tico alternados. La melodía es esca 
lonada en ontas1 con dos saltos de 5a, disminuí-da descen
dente y dos de tia, ascendente, La extensi6n es de 9a, me
nor y la cadencia perefecta en la t6nica, 

Ndmero 117,-Núm,5, Cuatro ritmos de dos compases ocupan toda la lon
gitud del trozo, el primero anacrúsico-femenino, los tres 
restantes anacrdsico-masculinos, Todo el trozo se hace 
sincopado por la distribuci6n de sus valores, Extensi6n 
mel6dica de 6a, menor y línea ondulada, Cadencia perfecta, 

Ndmero 118.- El Palo Verde. Tiene ocho compases de extens16n, los e~ 
tro primeros los ocupan dos ritmos t~tico-masculinos, los 
cuatro ~ltimos, un ritmo t~tico-femenino, En los compases 
1,3, 5, 6 y ? aparece el pie quinario cr;_~tico que caracte
riz·a el tango; contradictoriamente a e!lto, en el acompa
ñamiento aparece la proporci6n sesqui~ltera simultánea que 
es pr~pia de la guajira, y todavía en el pendltimo compás 
tambien se hace uso del quinario crético, ~a línea mel3di 
ca alterna los rasgos ascendent~s con arcos,. La extensid'n 
es de 12a. justa, la cadencia perfecta, del Modo Mayor, 

Número 119,-Son Huasteco, Todo el ejemplo es un aapateado y consta de 
cinco secciones repetidas por medio de barras y una copla 
final. La primera secci6n consta de cuatro ritmos de cua
tro compases de los cuales el segundo se divide por mitad, 
conteniendo estas mitades la f6rmula anacl'lisica-fem.enina 
del zapateado, consistente en una anacrusa de cuatro va .. 
lores breves y una terminaci6n de dos valores cortados 
por silencio. La segunda secci6n de diecis~is compases 
también se inicia con la f6rmula del zapateado, pero aho
ra dos veces anacrúsico-masculino y vuelve a repetir des
pués del compás 80. Son utilizados los mismos· elementos 
de la primera secci6n, especialmente el cuarto ritmo, 

La tercera sección consta s6lo de ocho compases y en ella. 
es utilizada la f6rmula del zapateado (anacrúsico-masculJ. 
no) en los seis primeros compases y anac~sica-femenina 
en los dos últimos. En los cúatro primeros compases se re.a. 
liza una secuencia descendente por grados. 
La cuarta secc16n consta de dieciseís compases, formando 
cuatro grupos de cuatro menos el segundo que tiene ritmos 
de dos compases. Nueve veces es utilizada la f6rmula del 
zapateado, en los cuatro 61timos compases aparece el cuaz 
to ritmo de la primera secci6n, La melodía de esta sección 
corresponde con la del 11 cielito lindo" que se utiliza en 
la Sierra de Puebla, 
La qµjnta secci6n por medio de once repeticiones de la f6z 
mula del zapateado edifica una secuencia descendente por 
grados desde la mediante superior hasta la sensible infe
rior y vuelve a utilizar el cuarto ritmo de la primera aQ& 
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,e-4.éE.-, La melodía que acompaña a estas cinco partes desen
vuelve líneas quebradas con saltos de sexta, bajando por 
grados, arcos, lín~as horizontales y quebradas, plegándo
se al estilo del baile, alcanzando una extensi6n de 13a. 
Mayor; pero en la sexta secci6n adquiere con toda propie
dad carácter lírico, siguiendo la línea.del canto, la que 
consta de cuatro ritmos de cuatro compases, el primer ri.:t 
mo anacriisico-masculino y los otros tres anaerúsico-feme
ninos. La extens16n mel6dica del canto es lla. justa. La 
línea es ondulada y aunque la armonís¡en la cadencia usa 
el acorde de tónica, la melodía parece hacer cadencia de 
suspensi6n, 
Todo este número está saturado de car~cter español, con 
signos tndudables de zapateado, con una copla en versos 
octosilábicos y por proceder de la Huasteca se puede dedu
cir que en toda esta región la cultura hispánica dej6 hon
das raíces, 

Ndmero 120.-El Canelo, Consta de tres ritmos de cuatro compases cada 
uno, El primero y el segundo se parten an dos ritmos de 
dos, siendo el primero anacrúsico-femenino y el segundo t.á 
tico-femenino• el segundo ritmo es igual al primero. Todo 
el ejemplo sufre influencia del tango, pues la proporci6n 
sesquiáltera, como pe6n cr~tico, aparece cuatro veces y 
como quinario cr~tico aparece seis~ La melodía se des~n -
vuelve en rasgos ascendentes y en arcos, La extensión to
tal es de 9a, Mayor, concluye con semicadencia, 

Ndmero 121,-El Hilo, Parece haber sido importado de las Islas Cana~ 
rias en donde se usa para las labores de hilado que hace~ 
las mujeres; es propiamente un tango, tiene cuatro ritmos 
de cuatro compases, que se reducen a dos, repitiendo al. 
ternados, Cada ritmo utiliza tres veces el pie quinario 
crético (proporci6n sesquiáltera)º 
Cada pie quinario se mueve descendentemente por grados de~ 
terminando secuencias descendentes, La extensi6n mel6dica 
es de 9a, Mayor, la cadencia es perfecta del Modo Mayor, 

Ndmero 122,- El Toro, Es un tango muy difundido por todo el pa!s, ya 
se le conocía con este nombre desae el siglo XVIII, Cons
ta de dos partes de ocho compases cada una, la primera en 
Modo Mayor, la segunda en el relativo menor. La primera 
parte tiene dos ritmos anacrúsico-fememinos en cuyos tres 
compases centrales aparece la proporci6n sesquiáltera, En 
la segunda parte los ritmos son anacrúsico-masculinos de 
dos compases y cada uno contiene el pie sesqui~ltero. La 
línea mel6dica es ondulada en la primera parte,en la segu.n 
da, con rasgos descendentes efectáa una secuencia, La ex
tensi6n total es de lOa, menor, la cadencia es perfecta 
del Modo Mayor, 

Número 123.-Un Jarabe. Consta de una Introducc16n y cinco ~artes m~s 
o menos definidas, Trece compases de 1ntroduceion determi
nan por los cuatro sonidos 1n1cialez 1 lentamente marcades, 
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por los giros, p<>r l~s tresillos, rasgos descendentes y 
cadencia, un fuerte sabor español. El rmmero 1 se ~aracte
riza por cuatro ritmos, dos de cuatro compases separados 
por un silencio y dos de dos igualmente divididos. Los g1 
ros siguen siendo españoles, en líneas escalonadas desce.n 
dentes; el námero 2 consta de dos períodos de ocho com ~ 
pases, el primero de ellos se reduce a s6lo cuatro, los 
dos primeros con incisos tr6queos y un ritmo tático-mascy 
lino de dos compases; el segundo efectda una secuencia a4 
cendente con cadencia escalonada mediante cuatro ritmos 
de dos compases, los tres primeros tético-femeninos, el 
cuarj;p, t~tico-masculino; ~l n,dmero trea consta de trece 

compases, los seis primeros llenos con tres ritmos t~ti
co-femeninos de dos, siendo el primer compás antecedente 
y el segundo consecuente; los cuatro compases siguientes 
son variaciones, efectuando los tres ~ltimos la cadencia 
que subo hasta la superdominante y baja a la t6nica; lm" 
mero~; tiene ocho compases ocupados por una sola r6rmula 
rítmica de dos compases, en el primero de los cuales hay 
tresillos; melódicamente son dos de cuatro ·compases fun
cionando con antecedente, y consecuente; ndmero 2: est~ 
ocupado por tres ritmos tético-masculinos de cuatro compa
ses, como el segundo y el tercero repiten, se reducen s3-
lo a dos, El primero de estos se inicia con dos pies tr6-
queos, el segundo efectúa una secuencia descendente, En lo 
general la linea me16dica describe arcos y rasgos descen
dentes escalonados, aun la progresión ascendente, el mode~ 
lo y sus imitaciones se efectúa con líneas de esta clase, 
solamente tiene rasgos escalonados ascendentes el número 
3 cuando desarrolla las variaciones y la cadencia. La ex
tensi6n total. es de 12a., justa y todas las cai:Jencias sén 
perfectas del Modo Mayor, 

Númer• 124.-Bustin Sschui. Es un canto otomí que aparece entre los 
del Valle del Mezquital y cuya melodía corresponde con el 
texto: P~hkan chudi ganté gah»í, que viene a ser la mis
ma del n ero 9? de esta Colecci6n. Contiene cinco per!o• 
dos de ocho compases con cuatro ritmos de dos cada uno, d~ 
terminando una secuencia des-cendente. El segundo y tercer 
período alargan un compás la nota final de ~ada uno de lps 
ritmos, resultando ~stos de tres compases; ambos períodcs 
son idénticos. El cuarto período desenvuelve el mismo te
ma en forma de variaciones subiendo hasta la mediante, El 
quinto per!odo viene a comprobar el uso del falso bord6n1 
pues en lugar de iniciarse con salto a la t6nica superior, 
lo hace con salto de 6a, a la mediante, resultando la me
lodía par~lela al original; pero toda ella una tercera al
ta, y en consecuencia estando los cuatro primeros períodos 
concebidos en tonalida{l de Fa Mayor, el quinto viene a es
tar en la de Do, en donde hace la cadencia. La melodía se 
desenvuelve en ondas, la extensi6n total es de lOa. Mayor. 
Hay que hacer notar que todos los períodos hacen la caden
cia sobre la tonalidad de Do y ni una sola vez se usa el 
Si bemol, menos aón en la armonía. La secuencia apoyadas~ 
bre los grados IV, III, II y I ha perdido su valor lit6rgi 
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coy ha sido interpretada con un sentido popular, efecw 
tuando cadencia per.fecta con armonía del V grado a la t6-
nica, 

125,-Me din tdoti,Es un canto otomí que tiene ·,como estructura 
tres períodos de ocho compases en cada uno de los éuales 
aparecen cuatro ritmos de dos. El terce.r período muestra 
con sencillez cómo sus cuatro ritmos desenvuelven una se
cuencia descendentes' de cuatro miembro·s, pudiendo obser
varse c6mo en el segundo se evita cuidadosamente el uso 
del VII grado, Si marcamos con letras cada uno de estos 
ritmos: a,b,c·,d, veremos que el primer período repite los 
dos primerosi ab, ab, en tanto que el segundo repite los 
dos ~ltimos, cd, cd~ La línea mel6dica es describiendo 81: 
cos con rasgo descendente. La extensi6n es de 9a, menor y 
la cadencia perfecta del Modo Mayor, 

126,-El Grillo. Este número final tiene el aspecto de una re
fundici6n de varios sones que circulan en el resto del 
país. En sus primeros doce compases se puede reconocer el 
de "El Zopilote", que se canta y baila en Jalisco; mantie
ne el carácter del tango andaluz y se organiza en cuatro 
ritmos anacrdsico-femeninos de dos compases y uno anacr~~ 
sico-masculino de cuatro. Su texto puede ser: 

"Zonilo, ?de d6nde vienes con la cabeza pelada? ... •" 

Una segunda secai6n de ocho co1npases repetidos est, ocupa• 
do por dos ritmos de cuatro, siendo anacrúsico-masculinos, 
ajustándose tambi~n al ritmo del tango andaluz, Una terc~ 
ra secci6n de oGho compases vien·e a ser como la contesta
ci6n a la anterior por medio de dos ritmos tético-Diasculi
nos de dos compases y otro de igual índole, de cuatro. Un 
nuevo tema mel~dico bien conocido ocupa los doce compases 
siguientes por medio de dos ritmos anacrúsico-femeninos y 
dos de cuatro compases, anacrúsico-masculino el primero, 
t~tico-masculino el segundo, El texto que se le ajusta es 
el de 11 El Columpio", de Jalisco: 

"Y estándome yo meciendo se me reventé la reata,.," 

Y también: 

11 Vuela, vuela, vuela como yo vol~ •••• ," 

La escritura de este trozo a~arece duplicada y con barras 
de repetici6n. Entre los pies rítmicos de que hace uso ea 
tán el pe6n cr~tico y el del tango andaluz. Una verdadera 
Coda aparece ,or iiltimo en diecisáis compases de och~ en 
ocho, conteniendo cuatro ritmos de dos compases alternan
do un anacrúsico~femenino con otro anacrdsico-masculino, 
Su carácter de Coda le obliga a efectuar una inflecci6n 
al IV grado con su acorde de ?a, de dominante, lo que le 
da verdadero carácter conclusivo. Por las f6rmulas con que 
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incistc y lr. rupGtici6n quintuplicr.dr. dul VII [,!'r.do bcrio
liz~.do, c~tc frr.gn.d.J.to cstf. ostrcchr.nc.;nto lig.:~C,.o con el 
tt.hgo r.:r;idr.luz: "L::i.. Fiñr. que, •••••• " De nodo que vj_ono c. 
~ar unn vuisi6r~ hid['.lgti:ons-... d. m.: iCr.r.to 0q1c.fiol ii,orllstr.:. 
do .en lr. rogi6n no so sr.bo dosdu C\l.(.~ndo, probr.blcHonte 
h. .. '1.cc nts du un -s':L.e;lo, U'. lir:i.cr. ncl6c1icr. desc!'iho 0110.r.,s, 
to1,rr.zr.s cscalon:~de.s, linces qt1...brr,dr.s y rcsgos doecon -
c1u1:1.t os • 1n oxtcn.s j_6~. totcl 0s o.o lle.. justr. y lr. cr.dcn .. 
c:i.r. de suspcnsi6n sobre el V grr.do s6lo rosnclvc !10!' se._! 
to' con UJ.'1. solo sonido 0n lr.. t6niCL"'-• 

I 

I 
i 
' 
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An411s1s arm6nico. 
Puede deducirse en forma sencilla de los acompñamientos que apa 

recen al pie de las melodías en el documento que se examina. En un 

concepto general de armonía y desentendiéndonos del proeadimiento del 

falso bord6n por ser contrapunto igual a la mente, vemos que se tra

ta do música mon6d1ca, el mayor ndmero de veces, tonal; en unos cuan 

tos casos, modal y pocas ocasiones tonulante. La armonía est, suj8ta 

a las necesidades rudimentarias da la mdsica popul&r de aaile y caD 

to. La aplicaci6n de los acordes tuvo que ser aprendida en familia, 

trasmitida de padres a hijos; por lo tanto, viene a ser tradicional. 

A falta de escuelas organizadas, el aprendizaje arm6nico se obtenía 

de los organistas de la iglesia del pueblo, a base de acordes perra.e 

tos sobre los seis grados de los modos litúrgicos. Los acordes sobre 

grados no funcionales: II, I_II, VI y VII, se deben al influjo de ],a 

mdsica popular profana española, en tanto que los modos ecles1,st1~os 

han obligado a desarrollar secuencias mel6dieas, sobre todo si se~ 

ven del IV al I grado descendiendo. 

Debe tenerse en cuenta que el recopilador amanuense de la Música 

de Hidalgo rué ndsico conocedor de su oficio, director de un pequeño 

grupo instrumental que vivía tocando en las fiestas. Sus conocimien

tos de armonía deben haber sido los muy precisos para ajustar el acom 

pafiamiento a las melodías populares en voga por aquellos años; 9S 

como las mismas no podían perder sus rasgos arm6nicos sin que se sin 

tiesa la deformaci6n por el auditorio, cada fragmento llevaba su ar

monía propia y ésta las más de las veces era de t6nica y dominante, 

Muchas ~iezas son de origen español bien definido, algunas conservan 

la escala andaluza con su armonía modal, por lo que aparecen acordes 

del VII, VI, v, IV, III y II grados; también se observa que los ejem 

plos aludidos han sufrido modificaciones por el ambienteJ qa el V 
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g~ado predomina con acorde perfecto, aunque se le ve en varias oca -

sienes armonizado con el de ?a. y aun soporta giros mel6dicos con el 

de 9a. 
Por efecto del ambiente1 de la lejanía,ie,aael&~ de los largos 

años transcurridos del siglo XIX, de la torpeza de dedos de los eje

cutantes o de un aprendizaJe imperfecto de la guitarra española, el 

acorde del III grado casi ha desaparecido, transformándose en el de 

t6nica del Modo Mayor, 

El uso del acorde del IV grado podría suponerse fuera debido a 

influencia de m~sica litúrgica, pero ninguno de los ejemplos tiene 

rasgos mel6dicos gregorianos, ni lineamientos del canto llano, sine 

que van acompañados con ritmos bailables españoles. Quedan todavía 

los acordes sobre los grados II, VI y VII, sobre to~o a este último 

no se le puede suponer infl~encia litdrgica; queda otra explicac16n: 

la de los modos andaluces, 

El ejemplo número 12: "Las Poblanitas" aparece armonizado como si 

fuese modo menor, pero se notan giros españoles y aun la tendencia a 

efectuar la cadencia sobre el V grado del sup~esto modo del sol menor, 

Examinande los sonidos que forman su escala sobre todo al final, en 

la parte superior hay un fa natural en tanto que en la cadencia hay 

un fa sostenido; se nota la tendencia a suprimir el .ml., solamente apa 

rece dos veces y se siente la necesidad de que sea 0emol; por lo taD 

to, estamos frente a un caso de modo dorio andaluz, cuya armonizacióh 

clásica ejecutada por las guitarristas es como sigue: 

JW'" ~w=-~ *ª: Volviendo a?miisico que consign6 por escrito e;;-¡;¡-Colecci6n hay 

que hacerle justicia en el sentido de que lo tizo con toda propiedad, 

que la armonía puesta es perfectamente natural, 16gic.a y bien emple,a 
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da. No todos los acordes aparecen en estado fundamental, sino con 

frecuencia están invertidos y esto parece justificarse'porque las 8.% 

monizaciones denuncian haber sido hechas para piano. Para este mismo 

instrumento quedaron consignadas las danzas tradicionales, inclu!das 

en el manuscrito. Aquell~s de carácter indígena son con frecuencia 

acompañadas s6lo con los sonidos del I y V grados, es decir, no lle

van acordes; el recolector se d16 cuenta de que no podía armonizar 

estos ejemplos a la europea sin desvirtuarlos. En ocasiones pone tam 

bién el acorde del IV grado, es cuando se siente que la meled!a se 

desplaza hacia la su\dominante. 

Condensando los datos que entrega este análisis podemos decir QUe 

todos los ejemplos tienen armonía del I grado, menos el ndmero 23 que 

solo tiene V y II. Los ejemplos n~meros 80 y 81, sobre el I grado inJ. 

cial emplean acorde de 7a.;pero de hecho es una desviación hacia el 

IV grado de la tonalidad por medio del acorde de 7a. de dominante. 

¡ 
!, ~ 

El acorde terfecto 
i ..; 3 

de dom'1nante (V grado) aparece en 76 casos;~? 

llevan acorde de ?a. y 6 el de 9a.; 8 ejemplos no lo tienen; 28 tie~ 

nen acorde de IV grado; 26, de II, 13 de VII y? de VI. 

En relaci6n con el ejemplo ndmero 92: "El Mosce" se conocen de ál 

otras dos versiones, una publicada por don Rubén M. Campos con el DJ1 

mero 84 de sus "Cien Aires Nacionales Mexicanos", que coincide nota 

por nota con la versi6n de Hidalgo, lo que hace suponer que la melal1a 

fu~tomada de este Manuscrito. En la obra de Campos se dice que es 



- 62 -

"Valona del Bajío" y como el autor era nativo de ahí, debe haber cc

nocido hien esta pieza y por ello introdujo modifieaciones en los 

compases. La otra versi6n obra en mi poder y tu~ proporcionada por 

la Sra. Gra~iela Amador, nativa de Zacatecas, pero que vivi6 alg~n. 

tiempo en Aguas calientes •. Tiene como cara:c>ter:fstica que en su seg'tm.

do y sexto compás tanto el VII como el VI grado de la tonalidad l]g 

van bemoles, entregando una escala andaluza, le que hace pensar ,u.e 
está mejor conservada y es más antigüa. Por estas dos circunstan~ias 

se ve que pas6 de Zacatecas., Aguascal1entes y Guanajuato al Estado 

de Hidalgo, en donde sufri6 modificaciones en su escala y en su r:U.,. 

mo, lo mismo que en su armonía, pues aparece sustentada S"o_bre los a

cordes de t6nica, 7a, de dominante y perfecto menor del II grado~ 

~,g I J J J '- J I r Pr,~r m r ~ P >- J 1 ' V 
Quedan dos puntos por señalar: las cadencias y las tonulaciones. 

Cadencias, 
Perfecta,-----------~--~--~--- 79 

23 Semicadencia bien definida,---
De suspens16n,----------------~ 6 y son los n'6meros: 

16: 

24: 

38: 

102: 

114: 

puede tener dos posibilidades: en el I grado, si COll 
cluye en el 7o. compás; en el V, si termina en el 16~ 
melodía en la supert6nica, armonía, acorde de 3a. y 
6a. sobre el II o sea perfecto sobre el VII. 
melodía en la dominante, armonía, acorde de 4a, y 6a. 
sobre el V grado, 
melodía en la sensible, armonía, acorde perfectos~ 
bre el VII. 
melodía en la 
del II al V, 

dominante, con la armonía escrita, va 
. f 

melodía en la supert6nica,armonía,acorde pe:úecto de 

va del IV al I,armonicamente,del V 
Primitiva---------------------,, n~meros: 18,19,20,21,113. 

115'; 'ª• melodicamente al I 

Melódica, sobre la mediante --- 5', " 8,63,64,73,89 
Forzada en la melodía: del V al I grado - l,No. 126 
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Tonulaciones. 
Directa al IV grado---- Nóms, 7,36,44,80,81 y 126. 

11 11 V 11 --·-- t1 45 y 124 

Por la dominante respectiva al II grado menor,No. 11 

Por la dominante respectiva al relativo menor,No. 41. 

Análisis Morfológico. 
Se han desintegrado los ciento veintiseis ejemplos de esta Cole~ 

ci6n menos dos que están repetidos que son los número 54 igual a 58 

"Las Barrancas", y 5'9 igual a 100 "El Gallito", y ·de ellos se han d.e 

ducido los siguientes resultados: 

Ritmos de 1 compás------------ 100 
11 11 2 compases---------- 611 11 11 3 " ______ .., ___ 26 

" 
11 r,. " ---------- 135 

11 11 5 11 ---------- 6 
t1 irrPgulares ----- ... ·---- 134 

De acuerdo con los postulados de Mathis Lussy y y~do de lo simple a 

lo complejo, aparece una enorme variedad que va desde los ejemplos de 

s6lo 2 ritmos de 2 compases hasta composiciones que presentan 6 ele

mentos de diversa forma y extensi6n; de todo ello se ha deducido lo 

siguiente: 
De s61o 2 ritmos de 2 compases---- 2 Núms. 

11 " 1 semiperíodo 4 H ---- 3 " 
11 11 1 11 " 6 11 ----- l 11 

11 11 2 11 11 4 ,, ----- 4 11 

" " 1 período 11 8 " ---- 2? 11 

n 

" 
11 

" 1 " n 
" 1 Irreg."" 

" 2 period," 

16 11 --- 3 u 
10 o más cempases 12" 

8 " 

109·y 11;.son los ms bre 
62,68,71 ves, 
?O 
42,65,98 y 104 
21,23,2;,26,28,30,~1,43, 
1+6, ;2.,61, 63, 66, 67,&9, 73, 
7~,7-5,.1©,,;llCi>illl,ll:t,. 
ll~1ll61ll?,il8 y.121. 

5'6, 9J., 'J2 irregular 
24,38,4o,41,77,a1,a6, 

102,103,108,112 y 120. 
5', 6, 7, 9,_11+, 15', 16, 17",.J.9 

20,32,36,44,47,47,48, 
49,50,53,54,55',57 (~9) 
60, 61+, 72, 76,·7a, a1, aa, 
89,90,94 {lOO)y 101. 
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te sólo 2 period.de distinta medida 1½ Núms, 1,384,8,22,33,37,5¡,79, 
11 8 compases 

83, 4,9;,105 y 107. 
3 9 " 18,27, 39,82,96,97,99, 

" 
122, y 12,. 

~ irreg. ----------------- 5 11 2 ,34-,3 5,85' ,Y 96 
" elementos diTersos ----- 6 " 10,11,13,29,80 y 93 
ti ; " n 1 " 121+ -----
" 6 n " 4 11 12,119,123 y 126 

__ .... _ 

Como puede apreciarse a simple vista, las formas sencillas y re

gulares son las que predominan: 34 ejemplos de 2 períodos de 8 compa 

ses: 27 de 1 período de 8 compases, 4 de 4 compases y 2 de dos com • 

pases; vienen en seguida 14 de 2 períodos combinad,.s de distinta me

dida, 12, de 1 sólo período irregular de 10, 12, 13, 14 18 y 20; l•e

go la forma crece a 3 periodos de 8 comnasas con 9 ejemplos; 5 casos 

con triple período irregular, 6, con 4 elementos diversos, y as! si

gue creciendo hasta el Son huasteco que tiene 5 frases diversas,y el 
,. lt 

Jarabe: ndmeros 123, que principia con una vistosa Introducci6n. El 

mi.mero final: 126, "El Grillo", como verdadero cierre de toda la Co

lecci6n, contiene reminiscencias de otros diversos aires no ejempli

ficados, concluyendo con una Coda de 16·compases que aun hecha mano 

del tango andaluz "La niña que ••• 11 que viene a ser el sumun de todo 

el contenido de la obra. 
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Conclusion~, 
Lel estudio minucioso de todos los ejemplos contenidos en este 

Manuscrito pueden desprenderse los siguientes resultados: 

lo. - Se trata de m'lisica tradicional porque reune los requisitos es_ta

blecidos por el Folklore: anonimato de autor y variantes de for

mas básicas. 

Le ninguno de los ejemplos contenidos se conoce el eomposi~ 

tor, quien pas6 a segundo t~rm~po, en vista de que la atención 

del pueblo se fij6 más en el m~rito musical de la pieza que en 

el nombre del que la produjo. Porque la totalidad de las piezas 

fu~ trasmitida oralmente, circulaba con profusi6n por todo el 

país y fué aprendida de memoria de otr·os músicos o del pueblo 

mismo; el transcriptor no hizo sino consignarla en el documento 

que se estudia. 

Algunos ejemplos circulaban impresos entre los mdsicos, tan

to en los "24 Canciones y Jarabes Mexicanos" reunidos por Dupr~ 

para Kauffmann como en la Colecci6n de "Jarabes Mexicanos" pu

blicados por Murguía en "El Repertorio"; pero a ninguna de estas 

piezas se le reconoce autor y todas ellas fueron recogidas en su 

tiempo oralmente para ser después impresas. Que iban por todo el 

país y tenían uso general se comprueba parque muchos de estos 

trozos al ser manuscritos ya tenían variantes, viniendo algv.nos 

desde el siglo XVIII, mediante un estudio particular se le pue

de fijar a cada uno sus pautas hist6rieas y geográficas y a todos 

ellos se les puede encontrar su forma básica. Todos los ejemplos 

proceden de fechas anteriores a 1860. 

2o.- ¿De qué clase de tradici6n se trata? 

Desde luego de la de los dos principales elementos biológicos 

r 
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de nuestro pueblo: el indígena de las diversas tribus que pobl.a, 

ron el país, representadas en el Manuscrito, y el español de 

las diferentes regiones peninsulares. Rasgos asiáticos y ne -

gros de la época colonial no se encuentran. Una tercera influen 

cia, apreciable s61o en los trozos líricos, es la del üll ~ 

.:tQ italiano derivado de la 6pera, La combinación de todos es -

tos factores entrega la verdadera m~sica de México, 

3o,- Todo el acervo del Manuscrito forma parte de nuestra mdsica PD 

pular y ya hemos visto que existe un gruuo de piezas de carác -

ter más regional hidalguense, el cual determina la capacidad 

musical de las gentes del Estado, Lo que ocurre en Hidalgo es 

semejante a lo que acontece en las demás regiones productoras 

de canto y baile de nuestra Rep'Óblica, y por ese hecho !e hace 

reoresentati va de la másica tradicional del México de la segti'n

da mitad del siglo XIX, y siendo la m~sica parte integrante de 

la cultura de un país, al estudiar los problemas musicales, es

tamos haci~ndolo, automaticamente, de los que atañen a nuestra 

cultura genéral, 
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