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INTRODUCCIÓN 

UN ANTROPÓLOGO ESTUDIA EL MARIACHI 

El tema del mariachi se presenta como sintomático de la ceguera ante 

ciertos problemas nodales en la antropología mexicana. Sería de es¬ 

perar que en los ensayos etnográficos sobre el México del siglo XX, 

con frecuencia hubiera referencias al mariachi, tanto en el ambiente rural co¬ 

mo en el urbano. Paradójicamente no es así. Pareciera que los especialistas 

en analizar la cultura mexicana contemporánea han puesto especial empe¬ 

ño en omitirlo, quizá debido a su casi omnipresencia y porque ha llegado a 

ser como la tortilla de maíz —“el pan de la tierra”— en nuestra culinaria: un 

elemento cuyo sabor en las fiestas se da por entendido y no se considera 

pertinente mencionarlo en el menú. 
El análisis del mariachi no sólo contribuye a la fundación del estudio 

profundo del México mestizo, sino que rompe con el esquema ilusorio del 

“laboratorio social”, asociado a la circunscripción geográfica de una isla, una 

comunidad, un barrio o un reclusorio. En este caso, se trata de un fenómeno 

cultural con vigencia en una sociedad compleja, con diversas clases sociales, 

y multiétnica. Se encuentra bifurcado en una tradición de cultura oral-ges- 

tual y en otra vinculada orgánicamente con los medios de comunicación 

masiva. El mariachi es, por un lado, una institución fragmentada y dispersa 

a lo largo y ancho de una vasta región y, por otro, manifiesta una difusión 

nacional e internacional. 
Al examinar un fenómeno propio del mundo contemporáneo globa- 

lizado, la antropología se ve obligada a trascender la fachada de la “cultura 

nacional” mexicana para acceder a las comunidades y tradiciones regiona¬ 

les y locales, que no corresponden con la imagen difundida como típica: 

PÁGINA ANTERIOR: 

Mariachi de trovadores 

callejeros, Aguascalientes, 

circa 1922-1927. "Estas 

canciones, generalmente 

tristes, expresan la 

melancolía de una gente 

que ha sufrido mucho, que 

ha experimentado muchas 

desilusiones; que ha 

aprendido a través de las 

experiencias más amargas 

a convivir con sus propias 

penas" (Gruening, 1942 

[1928]: 647). 

Las naciones modernas [...] reclaman generalmente ser lo contra¬ 

rio de la novedad, es decir, buscan estar enraizadas en la antigüe¬ 

dad más remota, y ser lo contrario de lo construido, es decir, buscan 
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ser comunidades humanas tan “naturales” que no necesitan más 

definición que la propia afirmación. [Pero ...] estos conceptos en 

sí mismos incluyen un componente construido o “inventado” 

(Hobsbawm, 2002 [1983]: 21). [De hecho] hay que destacar que 

las “tradiciones inventadas” son muy importantes para la innova¬ 

ción histórica relativamente reciente que supone la “nación” y sus 

fenómenos asociados: el nacionalismo, la nación-Estado, los sím¬ 

bolos nacionales (ibídem: 20). En la medida en que existe referen¬ 

cia a un pasado histórico, la peculiaridad de las “tradiciones inven¬ 

tadas” es que su continuidad con éste es en gran parte ficticia 

(ibídem: 8). La antropología puede ayudar a dilucidar las diferen¬ 

cias [...] entre las prácticas tradicionales antiguas y las inventadas 

(ibídem: 17). 

De esta manera, aunque en el trabajo de campo he utilizado fundamental¬ 

mente la técnica de la observación participante y la entrevista informal, no 

he seguido un esquema ortodoxo. En retrospectiva, mi labor de investiga¬ 

ción puede considerarse como un encuentro con variadas voces —algunas 

vivas y otras que sólo permanecen a través de la escritura, las imágenes, las 

grabaciones y las transcripciones musicales—, cuyos testimonios el “autor” 

ha ido integrando en un nuevo discurso. Considero oportuno aclarar las di¬ 

ferentes facetas que se fueron entrelazando en esta experiencia antropoló¬ 

gica, aunque soy consciente de que: 

No es lo mismo [...] observar, aplicando la técnica del“field work”, 

partiendo de un mundo lejano, más o menos burocrático o univer¬ 

sitario, que observar dentro del ámbito que uno vive, contrastando 

experiencias de muchos años, visiones de la infancia, de la juven¬ 

tud, distinta y distante, con las de la madurez. Lo que en un caso 

debería ser técnica serena en [el] otro se puede considerar co¬ 

mo una forma de pasión o de angustia existencial: ni más ni menos. 

Yo escribo ahora en estado semejante y no quiero ocultarlo (Caro 

Baroja, 1974: 124). 

Mi descubrimiento del mariachi tradicional tuvo lugar en 1975, en 

Nayarit, durante la temporada de lluvias. Había llegado al ejido de Playa de 

Ramírez, en la margen izquierda del río Santiago, ya muy próximo al mar. 

Iba a aplicar una encuesta sobre el grupo doméstico y la unidad económica 
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de ciertos ejidatarios tabacaleros, seleccionados por estricto muestreo es¬ 

tadístico. 

Después de preguntar por el primer personaje de mi lista, me presen¬ 

té ante un octogenario que descansaba del calor del mediodía en la hamaca 

del tejabán de su casa. De inmediato llamó mi atención su antiguo traje de 

manta costeño: cuello redondo, manga corta y calzón a media pierna. En rea¬ 

lidad a quien debía entrevistar era a un hijo suyo, homónimo, de cincuenta 

y tantos años. Cuando me di cuenta del error, ya era tarde y no me quedó 

más que aprovechar la circunstancia para que me contara cómo era la vida 

de quienes cultivaban tabaco cuando él era joven. 

Habló de las casas comerciales que a principios del siglo XX habilita¬ 

ban las siembras desde el puerto de San Blas. Recordó los tabacales criollos, 

enormes en comparación con las plantas híbridas de entonces... Brusca¬ 

mente cambió la conversación hacia el acontecimiento que todos espera¬ 

ban durante el año: la feria. En familia hacían tres jornadas para llegar a pie 

Mariachi de Las Peñitas, 

Tuxpan, Nayarit, 1928. "Mi 

papa se llamaba Francisco 

Hernández Sojo [primero de 

izquierda a derecha], él está 

allí de 42 años y duró hasta 

los 92. Él era el jefe del 

mariachi, era muy famoso 

en su destino: hacía hablar el 

violín. A veces le quitaban 

el instrumento, pa' que se 

subiera a la tarima a 

zapatear, porque él también 

bailaba sones" (Domingo 

Hernández Jiménez, 1987). 



14 

Mariachi cora de Jesús Maria 

(Chuísete'e), El Nayar, 

Nayarit, 1996. "El zapateo 

sobre el tronco ahuecado 

produce un sonido profundo 

y monótono, aunque no 

desagradable, el cual se 

armoniza con la música. 

En estas danzas hay 

elementos hispánicos, pero 

con bastantes vestigios 

aborígenes" (Hrdlicka, 

1904: 744-745). 

hasta Santiago Ixcuintla. Llevaban a vender algunas cargas de frutas y allí se 

abastecían de lo que carecía la planicie costera, en especial metates y pie¬ 

dras de afilar, que provenían de la bocasierra. Pero lo más importante era 

bailar sones en la tarima con la música de los mariachis.“¡Viera qué chula- 

da, amigo!”. De tal manera fue subiendo su emoción que me invitó a tomar 

cerveza en la cantina. Era un típico jacal de la zona costanera con techo de 

palapa y piso de tierra, pero había tarima. Los músicos acostumbraban me¬ 

rodear dichos lugares a esas horas. Llegó un“mariachillo”. Sólo eran tres: vio¬ 

lín, guitarra y guitarrón. 

Me extrañó que pidiera el son de El triste, cuya copla se me quedó 

grabada: 

¡Qué bonitas campanitas 

se tocaban enTepic! 

Ahora repican en mi alma, 

acordándome de ti. 
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Para mostrarme cómo se festejaba en sus tiempos, el anciano subió a la ta¬ 

rima con el segundo son que pidió y, apoyando ambas manos en su bastón, 

tembloroso, inició un brioso zapateo con sus huaraches de suela sencilla y 

una cara de niño travieso. 

El hijo entró de repente.Ya se había enterado de que su padre esta¬ 

ba “pisteando” con un fuereño barbón. En tono de extrañeza me espetó: 

“¿Qué le hizo usté a mi ’apá?”. La primera idea que se me ocurrió fue que 

me estaba reclamando el gasto de la música y la bebida. Pero antes de que 

pudiera esbozar una respuesta, ya estaba sentado a mi lado y, cerveza en ma¬ 

no, me aclaraba complacido que desde que había muerto su madre, hacía 

más de un año, no había manera de hacer salir de casa al viejo. Cuando éste 

regresó jadeante a la mesa, su hijo lo abrazó y le pidió que cantaran juntos 

su canción preferida. Entonces mi sorpresa fue absoluta. Las coplas que en¬ 

tonaban —en lo que después entendí que era la ceremonia de clausura del 

luto— no eran las que yo conocía como canónicas del son Las olas de la 

laguna. Emitían los “Ay, ay, ay” a capella y, en lugar de hablar sólo de las la¬ 

gunas de Sa^mla y Zapotlán, también hacían referencia al entorno costero: 

Ya no pesco en los esteros, 

oesco en la orilla del mar. 

¿Cómo puede ser que el mero, 

teniendo tan duro el cuero 

se haya comido al caimán? 

Sus reclamos amorosos se transmitían por metáforas de un doble sentido, 

pleno de poesía: 

Chinita, vamos p al mar 

pa’ que juntes caracoles, 

yo junto coloraditos 

y tú de todos colores; 

chinita, vamos p’al mar. 

Chinita vamos p al mar, 

allá nos embarcaremos, 

tu cuerpo será el navio 

mis brazos serán los remos; 

chinita, vamos p’al mar. 
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Mariachi en Zapotiltic, 

Jalisco, 1927. "También en 

las estaciones del ferrocarril 

había mariachis esperando 

que llegara el tren y les 

tocaban a los pasajeros 

que llegaban o se iban... 

a centavo o dos centavos la 

pieza" (René Rivial Gauthier 

[1905-1991]). 

¿Cómo no suponer que con tales versos había enamorado el viudo a la mu¬ 

jer ausente? La tentación era grande... pero el antropólogo debe asumir la 

primera lección del arte de preguntar: callarse, controlar su ansia de saber 

y no ser impertinente. 

La vivencia de aquella tarde significó para mí una revelación. Soy de 

la generación de mexicanos rurales que creció con las canciones del maria¬ 

chi en la radio, en los tocadiscos, en las películas, en las cantinas... y en los 

corrales y el río a través del canto de las lavanderas. Exigíamos que las inter¬ 

pretaciones de los mariachis de carne y hueso —cuando se daba uno el lu¬ 

jo de pagarlos— coincidieran con los éxitos difundidos por los medios de 

comunicación masiva. Por primera vez escuché, en ese apartado ejido cos¬ 

teño, un mariachi “de los de antes”. Mis anfitriones me hicieron ver que hu¬ 

bo un tiempo, hacía dos o tres generaciones, cuando sólo existía ese tipo de 

conjuntos. No había una letra fija para cada son, sino que se adecuaba al 
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paisaje y los gustos de cada región. Además, el mariachi tocaba música pa¬ 

ra ser bailada y no sólo para ser cantada. 

Cuando los encontré, en Ixtlán del Río hacia 1982, don Lázaro Gar¬ 

cía (1906-1984) y sus hijos —tres de ellos eran también mariacheros— me ase¬ 

guraron que cada año en su ranchería de origen, en la Sierra Madre Occiden¬ 

tal, se tocaban minuetes toda la noche, desde el atardecer hasta el amanecer, 

a San NicolásTolentino. En El Juanacaxtle descubrí al mariachi tradicional vi¬ 

gente, pero tan sólo en su parte religiosa, pues para el “baile de parejas” se 

utilizaba música ranchera con un tocadiscos que funcionaba mediante una 

planta de gasolina, transportada a lomo de muía. A partir de las entrevistas 

con estos mariacheros, llegaría a comprender la naturaleza de los minuetes, 

género religioso —exclusivo para comunicarse con lo sagrado—, contrapar¬ 

te de los géneros seculares, para la diversión de los vivos. 

¿Por qué los antropólogos no se habían fijado en el mariachi? ¿Por 

qué los mexicanos habíamos aceptado como supuesta tradición centenaria 

un tipo de conjuntos y de géneros musicales que apenas tenían medio siglo 

de existencia? Por esas fechas Hobsbawm aclaraba, al referirse a las “tradi¬ 

ciones inventadas” dentro del contexto de los nacionalismos —en donde se 

utiliza “la historia como legitimadora de la acción y cimiento de la cohesión 

del grupo” (2002 [1983]: 19)—, que “la novedad no es menos nueva por el 

hecho de haber sido capaz de disfrazarse fácilmente de antigüedad” (ibí- 

dem: 12). ¿Cómo era posible que, en su propia región de origen, los maria¬ 

chis tradicionales llegaran a ser unos insignes desconocidos? Era indudable 

que los mariachis de este tipo estaban en extinción; pero ¿cuántas subtradi¬ 

ciones era posible todavía rescatar por la vía de las grabaciones de campo? 

Y, para comenzar, ¿cómo encontrar otros mariachis “sin trompeta”? 

Una mañana de 1983, de paso por el Instituto Cultural y Artístico 

de Nayarit, escuché acordes de música de cuerdas y entré al local donde en¬ 

sayaba la Orquesta de Cámara.Todos sus integrantes eran hombres maduros 

y, como en varios se podía percibir un origen campesino, tuve una corazo¬ 

nada. Extrañados de que alguien se interesara por sus interpretaciones, se 

esmeraron en las partituras de música clásica. Al final, para regresarme la 

cortesía, el director me preguntó si quería escuchar algo en especial. 

—¡Un minuete!— le pedí. 

Desconcertado, tartamudeando me especificó: “¿Un minuete... clá-clásico, 

verdad?”. 



— ¡No!, ranchero— le contesté con firmeza. 

Volteó hacia sus compañeros y, una vez que se pusieron de acuerdo sólo 

con la mirada, dos violines comenzaron a escoletear la tonada de El buey, 

el minuete más difundido en el actual Nayarit. Otros músicos iniciaron el 

acompañamiento con armonías y unos más con bajos. 

Mi suposición resultó cierta. Varios de ellos se iniciaron durante su 

niñez o adolescencia en mariachis tradicionales; posteriormente aprendie¬ 

ron notación musical y se incorporaron a otro tipo de agrupaciones. Esos 

músicos me indicaron cuáles mariacheros “de los de antes” todavía sobrevi¬ 

vían en el altiplano nayarita y en qué poblados. Obtuve biografías, historias 

de algunos grupos y, en la mayoría de los casos, grabaciones de sus reperto¬ 

rios. Por fortuna también pude conseguir registros fotográficos e, incluso, al¬ 

gunos me proporcionaron fotografías de sus mariachis en épocas pasadas. 

Con tales maestros pude redondear una concepción acerca del mariachi tra¬ 

dicional y de sus diferencias con respecto al moderno. 

Mis ancianos informantes mencionaban a una legendaria mariache- 

ra, fallecida hacía tiempo, Rosa Quirino (1891-1969). 

Doña Rosa, la mariachera, tocó conmigo. Ella era de La Escondida. 

Andaba con los hombres y usaba pistola. Con ella no se podían 

pasar de listos, ella decía:“muchachos, andamos trabajando y si al¬ 

guno quiere, nada más párese...”y sacaba la pistola. Doña Rosa ves¬ 

tía de guaraches, rebozo cruzado, enaguas largas, trenzas [...] Yo 

la conocí en una velada en Navarrete. Era una mujer respetuosa: 

se animaba a matar o a que la mataran (Refugio Orozco Ibarra, 

entrevista de 1983). 

Me tocó tocar con Rosa en La Escondida, era mariachera, tocaba 

violín primero. Tenía su mariachi y ella lo dirigía. Ella andaba pa’ 

donde quiera, era mariachera por derecho: ése era su destino (Sa- 

bás Alonso Flores, entrevista de 1983). 

Busqué a sus descendientes en La Escondida, donde encontré a su hija. Con¬ 

movida porque había ido sólo para platicar acerca de su mamá, me regaló 

una expresiva fotografía de doña Rosa tocando el violín en sus últimos años 

y me confió su versión. 
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A mi mamá le gustaba mucho tocar. Agarró el destino desde muy 

chica, tendría doce o trece años. Ella tocó todo el tiempo, donde¬ 

quiera encontraba compañía pa’ tocar. Salía a lo lejos, toda la costa. 

Mi mamá todo el tiempo arrió ese destino. Era una señora que le 

gustó mucho el destino de los hombres (Refugio Gómez Quirino, 

entrevista de 1984). 

Doña Rosa Quirino al final 

de sus días, tocando como 

solista durante un ensayo de 

la Danza de Arco en Puga, 

Tepic, Nayarlt, 1968. 

Años después un campesino de Lo de Lamedo —en peregrinación al san¬ 

tuario de Huaynamota—, al tomar sombra juntos en medio de la sierra, me 

ofreció su vibrante recuerdo infantil: 

Doña Rosa cayó a mi rancho un 3 de mayo a tocar minuetes: la San¬ 

ta Cruz es la patrona de Lo de Lamedo. 

No se me olvida, tenía yo la mollera [mente] fresca; tenía unos seis 

años de edad por 1944. Ella era del- 

gadita, altota, con falda larga y blu¬ 

sa, usaba guaraches de baqueta con 

“garbancillos” [estoperoles, cuyas 

cabezas metálicas permiten una 

mejor adherencia]. En ese tiempo 

los mariachis eran dos guitarras, 

uno con violón, un violinista, uno 

con vigüela; así eran los mariachis 

que había en ese tiempo. 

Por ai en la amanezca anda¬ 

ban unos de los hombres que les 

dicen galanes, llamados Ricardo Ta¬ 

lamantes y Filiberto Aguayo, hom¬ 

bres bravos en aquellos tiempos, 

que ponían [clavaban] un mache¬ 

te en medio del camino a ver quién 

lo quitaba... Era de la gente que 

se cree ser los amos y señores del 

pueblo: bravucones, a según ellos 

no se les rezongaba... eran gente 

abusiva. 
Filiberto la quiso abrazar a fuer¬ 

zas y la señora, doña Rosa, sacó 
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una daga de las que había en aquellos tiempos, de cacha blanca 

con una bolita de bronce en la punta de la cacha. Al ver la daga, el 

hombre le tira con furia un cuerazo con el machete pa’ tumbársela 

y la señora se quitó el golpe. Filiberto ya encabronado le tiró por lo 

menos 40 golpes a todo lo que da el brazo y nunca le pudo pegar. 

Doña Rosa empuñó la daga con la punta para abajo, recargada en el 

antebrazo para tener apoyo y con la hoja de la daga se quitaba los 

golpes... la señora se la jugaba, porque los golpes van desde abajo 

hasta arriba. Al sentirse incapaz, Filiberto se le arrimó a quererla 

abrazar. Al arrimarse el hombre en cortito le dio con la bola de la 

cacha en la quijada y el hombre rodó por el suelo. Y le dijo: “Mi¬ 

ra, hijo de la chingada, no porque veas que soy mujer... yo con el 

que quiero, hasta me le arrastro, ¡pero a güevo, no!”. Los rodeantes 

de la velada le palmearon, viendo la gracia de que una mujer le ha¬ 

ya pegado al más bravito de mi rancho... ella ya era viuda y estaba 

grande [de edad]. 

Ricardo Talamantes, su amigo que andaba con él, lo recogió y Fi¬ 

liberto ya jamás volvió ese día a la fiesta. Como dice el dicho, ese 

señor quedó muy humillado, porque siendo carbonero una vieja lo 

’bía tiznado (Juan Solís Mariles, entrevista de 1994). 

Paralelamente, en 1984 inicié mi aventura serrana. Fue don Refugio Orozco 

(1894-1985) quien me señaló que, si quería escuchar mariachis “de pura 

cuerda”, tenía que ir a Huaynamota en la Semana Santa, pues allí se juntaban 

huicholes, coras y “vecinos” y que, de tanto grupo que se ponía a tocarle al 

Santito, no se podía escuchar bien a ninguno. Comprender esa Semana San¬ 

ta me tomó seis estadías de campo a lo largo de diez años. 

Huaynamota, un pueblo que apenas pasaba de 500 habitantes, con¬ 

gregaba a diez mil peregrinos en la Semana Santa. La fiesta es un intenso fer¬ 

vor a tres voces étnicas: danzas de arco, alabados, judea cora, velaciones con 

minuetes mariacheros; mandas de rodillas, procesiones cuyo trazo ha sido esta¬ 

blecido por la reinterpretación aborigen del drama de Cristo, comuniones 

de peyote, sacrificios de toro; quema del Judas y baile de parejas, en el ba¬ 

rrio mestizo; tejuinada y banquete comunal en el huichol. 

El miércoles y el jueves santos se vela a Nuestro Padre Jesús en el 

atrio, donde no cabe un alma más. Por grupos familiares, los peregrinos co¬ 

locan velas y veladoras en el suelo y se sitúan atrás. Las encienden al ano¬ 

checer y permanecen allí hasta que se consumen. Los mariachis tocan por 
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manda propia o por paga, para que el creyente cumpla su promesa. Se eje¬ 

cutan tandas de cinco minuetes, entre los que se intercalan valses —de 

ritmo más lento— para descansar un poco. 

El aspecto trascendente que logré reconocer fue la manera en que 

los huicholes solicitan y adquieren el don de la música. Porque para ellos el 

aprendizaje no es un asunto técnico, sino ritual y eminentemente simbóli¬ 

co: “El Señor de Huaynamota de la mitad para el lado derecho es gente, pe¬ 

ro de la mitad para el lado izquierdo es el Árbol del Viento, el Kieri” (Martín 

Aguirre Díaz [Xuite], entrevista de 1993). No voy a discutir la coincidencia, 

sólo diré que hasta mi sexto año —plazo cuando se “cumple la manda”— el 

Huaynamoteco me reveló el secreto, por boca de Primitivo de la Cruz Díaz. 

Su rememoración, además de íntima, es elocuente: 

Sí, yo velé mi instrumento cuando recién lo compré... no era vio¬ 

lón, únicamente era violín. Al saber un instrumento, ya en la men¬ 

te viene de todos los instrumentos. Así entrega la imagen. Tú al 

ofrecerle un violín o una guitarra, lo que sea, se te va a venir en 

y j&Sflw'ÁiíV-vÉ flíjl* 
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El Nazareno de Huaynamota, 

El Nayar, Nayarlt, 1994. 

"El Señor de Huaynamota es 

por mitad, porque tiene un 

brazo para saludar y otro en 

alto que está canijo. Un lado 

[el derecho, ne-tserie] es 

mansito como un venado, 

pero el otro [el izquierdo, 

ne-uta] es más trabajoso, 

[...] ¡es más bruto! Le 

gusta la música del mariachi, 

porque ésas son las palabras 

que él entiende" (Martín 

Aguirre Díaz [Xuite], ápud 

Aedo, 2000: 187). 
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Cómo velé mi violín 

IMo pos yo velé mi violín cuando formamos el 

grupo, cuando armamos el mariachi, pa' que 

se oyera bonito la música, para tener suerte y 

para tener mucho trabajo, por eso me velé 'ai 

en [cerro de] Picachos. 

Trai uno su violín y se amanece allí —lo 

mismo se hace pa' ser un "cantador" [mara'a- 

kame], un curandero bueno, se hace el mismo 

sacrificio. Allí, en una cueva de Picachos, velé 

mi violín. Tendí un paño negro y puse mi vio¬ 

lín —era violín huichol [rawere]—, pero la gra¬ 

cia que me dieron fue pa' todo, como era mú¬ 

sica, pa' todo se me concedió. 

Vela uno con la Hoja del Viento. Es un 

arbolito que se parece al camichín, pero no 

crece, está chiquito [señala como cuarenta 

centímetros de altura] y no tiene más de cinco 

o seis hojas... es chiquito, tiene el tronco como 

un pechito de venado y, a veces, dos ramitas 

como cuernos de venado. Es el Kieri —el pa¬ 

trón, el jefe, la Hoja del Viento—, él fue el que 

me dio todo lo que le pedí. La Hoja del Viento 

es propia para todos los trabajos en lo obscu¬ 

ro, en la calle, pa1 que la música mestiza se 

oiga bonito cuando anda uno tocando. En la 

claridad el Kieri no se deja ver, es cosa de las 

tinieblas. 

Y allí en Picachos, abajo de donde está la 

Hoja del Viento, allí está la imagen de la Vir¬ 

gen de Guadalupe. Y allí también velé mi vio¬ 

lín. 'Onde está la Virgen nomás puse agüita... 

de paso mi violín y yo también. 

Al otro día le corté una hojita al kieri y la 

goma que le sale me la unté en todas las co¬ 

yunturas de los dedos, pa' que estén ligeritos. 

Bañé mi violín con el agua de la Virgen, pa' 

que en las fiestas huicholas se oyera bonito. Y 

jué cierto, cuando en las fiestas tocaba, se oyía 

bonita mi música. 

Luego durante seis años no se deben hacer 

actos con otra mujer que no sea su propia com¬ 

pañera; si lo hace uno, 'ai queda lo que uno 

pidió. Mientras se está uno velando no puede 

uno ni estar con su esposa, ni comer sal... co¬ 

miendo uno hasta mediodía [...] puro sacrificio. 

A los doce días, ya se baña uno —porque anda¬ 

ba uno sin bañarse— y ya duerme uno con su 

compañera. 

En el siguiente año, de vuelta, en el mismo 

día del mes en que uno vino. Van a ser seis 

presentaciones con él, es ir a pedir la gracia 

pa' ser un buen músico. Le da poder a uno, de 

saber para que no se le acabe a uno la música. 

Pero nomás le j¡erras, no cumples, y te vuelves 

loco o te da parálisis en un pie... 

Pero a veces el mismo "compañero" [el 

Kieri] le propone a uno mujeres y, si uno no lo 

logra, ni vive uno; si lo logra, sí es uno buen 

músico. Yo entonces no tenía esposa todavía. 

Pero si está uno casado uno tiene que poner de 

acuerdo a la esposa, porque mañana o pasado 

no se queje de uno, porque son cosas pesadas. 

Si la mujer de uno peca con otro, si por 'ai hace 

su burrada —porque también a ellas las moles¬ 

tan—, también se acaba todo. A ella no le pasa 

nada, pero uno pierde lo que pidió. De los tres 

años en adelante, las mujeres lo cargan a uno a 

fuerzas y si uno no viene aguantando, ya no vi¬ 

ve o anda uno pando, chueco. 

Así estuve llendo a velar hasta los seis 

años. Venían por mí para tocar en las fiestas 

de huicholes en El Colorín, La Joya, Ahijadero, 
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Huamiloya, Aguamilpa... de lejos, para que to¬ 

cara en las fiestas con el mara'akame. 

También tuve la molestia de las mujeres, 

me molestaban, pero yo no les hice caso, me 

aguanté. Ya al último, me faltaban dos meses, 

cuando durmió una vieja conmigo y no le hi¬ 

ce el favor, nomás durmió conmigo. Fue al 

acabar una fiesta, había durado tres días y es¬ 

tábamos todos durmiendo en el patio, alrede¬ 

dor de la lumbre. Cuando desperté me tenía 

bien abrazado por atrás la cabrona. Sentí los 

pechos duros en la espalda, me empezó a 

cambiar la temperatura... no, pos uno nuevo 

[joven], 

— Luego, ¿qué andas haciendo? 

— Pos vine a dormir contigo. 

— Ta' bien 'ai estáte. 

Ya se estaba llegando la hora de levantar¬ 

se a moler [el nixtamal]... y como lo que elia 

quería yo no se lo concedía, se paró y me dijo: 

"Yo pensé que 'bía dormido con un hom¬ 

bre y dormí con una vieja". 

Me metió tres patadas en el lomo. Todos 

estaban dormidos, ni cuenta se dio la gente. 

Me faltaban dos meses pa' despedirme de con 

el patrón, el Kieri, la Hoja del Viento... el que 

me dio todo lo que le pedí. Se me hacía triste 

pecar y perder mi gracia. Me acuerdo de esa 

mujer... de no 'berle hecho el favor. 

Cuando ya vine con el patrón y me despe¬ 

dí de él, como a los dos meses fui con ella; ya 

sabía yo 'onde iba ella a l'agua. Llegué y le 

dije los motivos por los que no le hice caso y 

cómo estaba yo. Me oyó, llenó el bote de 

agua y se fue. Nomás eché el viaje y estaba 

lejos, desde Cerritos hasta La Joya. Era cosa 

que el jefe me 'bía puesto allí, pa' hacerse de 

mi alma. ¿Cómo cuando fui a moverle a la vie¬ 

ja, no quiso? Ni siquiera cruzó palabra, aga¬ 

rró el bote de agua y se fue. Todavía vive, ella 

le dio ai pa' Ixcatán, pa' Acatán de las Piñas, 

por 'ai vive... 

Cómo velé mi violín. Cuadro de estambre (nlérlka) de Juan Ríos Martínez 

(Tuaxi Tumuani [Pintado de Rojo]), 1995. 

Retrato de Juan Ríos Martínez (Tuaxi Tumuani [Pintado de Rojo]), 

fotografía de Javier Medina Cárdenas, 1996. 
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Feria en El Platanar, Tuxpan, 

Jalisco. Pintura al óleo 

de Víctor Campos, mediados 

del siglo XX. Museo 

Regional de Guadalajara. 

la mente todo el sonido de los instrumentos.Así es que puedes to¬ 

car el instrumento que sea, porque a ti ya te van a entregar todo, 

no nomás para saber un instrumento, sino que para poder tocar 

de todo. Cuando vas a presentar tu instrumento, tienes que ayu¬ 

nar cinco días. A los cinco días tienes que venir a presentar tu vio¬ 

lín o tu guitarra, o tu violón, o lo que sea; pero después de que 

ayunes, sin comer sal. De ese modo es como pide uno para poder 
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saberle a la música. Los ayunos que da uno es para dar más paz, 

para agarrar más ampliación en la mente y que obedezca, más 

energía para tomar todo, porque así en las noches cuando te duer¬ 

mes, te acuestas, [...] en el mismo sueño va a llegar el imagen y te 

va a enseñar cómo de este modo le hagas, de este otro [...] así, en 

el sueño. A mí así me pasó. Y ya al despertar entonces agarras el 

instrumento y pos voy a hacerle como me enseñó y tienen que 

salir los tonos bien, la pieza bien. Así es como se enseña uno, así 

enseña la imagen a uno (entrevista de 1994). 

Mis intenciones etnográficas pronto fueron rebasadas por 

la necesidad de fuentes históricas. Aunque el mariachi tra¬ 

dicional corresponde a segmentos sociales ágrafos —preci¬ 

samente subsumidos en una sociedad con registros escri¬ 

tos—, era necesario realizar trabajo de archivo y de hemeroteca 

para localizar las referencias que los sectores letrados ha¬ 

bían dejado de manera incidental sobre esa institución de 

grupos sin escritura. Por otra parte, el interés sobre el ma¬ 

riachi no sólo se había generalizado, sino que se había 

convertido en un asunto entrañable para muchos, de tal 

manera que cada quien defendía sus propias opiniones. 

Prácticamente toda persona —académico o no— con quien 

hablaba del tema manifestaba su versión sobre dos proble¬ 

mas que hasta cierto punto yo había desdeñado, pues sólo 

los había considerado de manera lateral: el origen del maria¬ 

chi y la etimología de la palabra que lo designa. 

Al principio me interesé por el mariachi moder¬ 

no sólo en tanto contraparte del tradicional. Pero poco a 

poco se fue imponiendo como una institución relevante 

en sí misma. No sólo era interesante comprender el pro¬ 

ceso de su conformación y de su constitución en símbolo 

musical de México; fue sorprendente llegar a conocer su 

difusión y arraigo mundial. 

Debo reconocer que he realizado poco trabajo 

de campo propiamente dicho para este tipo de mariachi, 

aunque no me faltan experiencias en la Plaza de Garibal- 

di, en el Parián de San Pedro Tlaquepaque, en la Plaza de 

los Mariachis de San Juan de Dios (Guadalajara), en la Plaza 
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de San Francisco (en Puebla) y, sobre todo a partir de 1994, en los encuen¬ 

tros internacionales de mariachi de Guadalajara, de los cuales soy uno de los 

fundadores e inicial asesor académico. Sin embargo, mis conocimientos so¬ 

bre este tipo de mariachis se sustentan, más bien, en vivencias personales y 

en las enseñanzas de especialistas como Galdino Gómez en lo que concierne 

a la filmografía, e Ignacio Orozco y Claris Strachwitz en discografía, así como 

Jonathan Clark y Juan Mercado sobre el ambiente mariachero de la Plaza Ga- 

ribaldi y la historia del Mariachi Vargas de Tecalitlán. He compensado mi fal¬ 

ta de investigación directa sobre el mariachi moderno con el acopio y lectu¬ 

ra de un vasto material sobre el tema. De hecho, la recolección de artículos 

periodísticos se fue eonvirtiendo de curiosidad en una labor sistemática. 

Acerca del mariachi encontré una variedad de noticias y artículos breves de 

periodistas, aficionados, poetas, folcloristas, literatos, filólogos, músicos, ma- 

riacheros, historiadores y musicólogos (Jáuregui, compilador, 1999). 

He trabajado en las principales bibliotecas públicas del país y en al¬ 

gunas privadas, como la de don Salvador Gutiérrez Contreras, en Compos- 

tela, la de Pedro López González, en Xalisco, y la Biblioteca “Lie. Guillermo 

Romo Celis” de Tequila Herradura, en Amatitán, en la cual se conserva el 

“Fondo Dávila Garibi”.También he revisado con éxito varios archivos, como 

el Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional de México, el Archivo Históri¬ 

co de laArquidiócesis de Guadalajara y el Archivo de la Parroquia de Santia¬ 

go Ixcuintla, en donde, en la navidad de 1993, compartí con Laura Magriñá 

y nuestro hijo Juan Pablo, la satisfacción de descubrir 126 actas de bautizos, 

entierros y matrimonios, en las que aparece nombrado 246 veces el rancho 

Mariachi, entre 1832 y 1843. 

Ante el hecho insólito de que en ninguna biblioteca de México 

existe un fondo específico acerca del mariachi, tuve que diseñar una estra¬ 

tegia para acceder aleatoriamente a los materiales pertinentes. Por un lado, 

he realizado una investigación constante en las librerías “de segunda” y en 

los “tianguis de libros usados” de la ciudad de México, en especial en la exten¬ 

sa red de la familia López Casillas y en “México y lo mexicano” de Rubén Mon¬ 

tero,“In tlilli in tlapalli” de Víctor García y en las de Guadalajara (en particu¬ 

lar en las de Alberto Cervantes y Macario Madrigal); allí he comprado joyas 

bibliográficas sobre el mariachi. En algunas ocasiones, ante la imposibilidad 

de adquirir el material, agradezco que me hayan permitido fotocopiarlo o 

fotografiarlo. 

Por otro lado, desde hace más de veinte años, todos los fines de se¬ 

mana he realizado investigación en los baratillos (“mercados de pulgas”) 
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de la ciudad de México (el de La Lagunilla, el de la colonia Portales, el de 

la avenida Cuauhtémoc y el de la Plaza del Ángel) y, cuando las circunstan¬ 

cias lo han permitido, en los de Guadalajara (el de la calle 38 y el de la ave¬ 

nida México) y en el de Puebla (el Mercado de los Sapos). Allí he obtenido 

—además de impresiones fotográficas, pinturas, grabados, exvotos, escultu¬ 

ras, bandejas, charolas, platones y portarretratos— ejemplares de revistas, 

cancioneros, folletos, catálogos de subastas de arte, cromos, calendarios, 

programas de ferias y de fiestas municipales, carteles de películas, progra¬ 

mas musicales, partituras, tarjetas postales, discos de acetato, volantes de 

películas y de “conciertos”. Sin estos materiales es imposible recuperar la 

historia del mariachi. 

Mariachi Obregón. 

Huatabampo, Sonora, circa 

1940. "Nos fuimos tres de 

aquí de Nayarit —uno de 

Compostela, otro de Tepic y 

yo de Ahuacatlán— y allá en 

Sonora nos acompletamos. 

Andaba un vigüelero yaqui 

con nosotros. No había 

entonces trompeta" (Avelino 

Curiel Gómez, segundo a 

partir de la izquierda, 1990). 
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Mariachi de Jerez, Zacatecas, 

1926. "El del guitarrón canta 

corridos llenos de amor y 

de amargura. La mujer del 

triángulo cierra los ojos para 

cantar en segunda y como 

un metrónomo perfecto va 

marcando la monotonía del 

aire popular. El viejecillo 

del arpa aprendió de niño 

las canciones [románticas] de 

hace cien años. El más serio 

tiene rostro de seminarista 

menesteroso. Su violín llora 

las coplas con el mayor 

deleite. El mariachi 

zacatecano es el alma del 

pueblo" (Orta, 1926: 17). 

Hasta donde llega mi “leal saber y entender”, presumo de haber con¬ 

seguido todos los artículos y ensayos académicos, tesis inéditas, números de 

revistas, memorias de simposios, compilaciones documentales, libros temá¬ 

ticos y obras que dedican un capítulo o un fragmento al mariachi. El aporte 

de cada autor a mi propuesta está indicado a lo largo del presente libro. 

La discusión con los aficionados que en México se han dedicado 

a escribir sobre este tema continúa siendo problemática, porque se trata 

de autores que no han profesado el oficio de la ciencia. En la mayoría de 

ellos prevalece alguno de los sentimientos polares que han cautivado el 

imaginario de los mexicanos. Por un lado, el exacerbado orgullo localista 

que incita a buscar un origen parroquial para las instituciones culturales. 

Por el otro, el sometimiento extranjerizante, incapaz de aceptar la trascen¬ 

dencia cultural de las tradiciones aborígenes y mestizas. No falta, asimis¬ 

mo, la proyección de la ideología individualista, que traslada el supuesto 
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de la autoría personal sobre procesos a todas luces colectivos y, por lo tan¬ 

to, anónimos. 

Opté por preparar una primera síntesis general sobre el mariachi 

desde la antropología. El hilo conductor es el proceso mediante el cual, a 

partir de una tradición regional, surge el mariachi moderno y se convierte 

en símbolo musical de México, para luego difundirse a nivel mundial, desta¬ 

cando la permanencia de la vertiente original en algunas regiones del Occi¬ 

dente mexicano, y su extensión y consolidación en ámbitos indígenas. De 

hecho, el mariachi es un tema cuyos senderos la antropología no había tran¬ 

sitado previamente y, por lo tanto, no me brindaba antecedentes directos 

teóricos o etnográficos. 

De esta manera, desde la tradición de la etnología, forjada básica¬ 

mente en el estudio sincrónico de sociedades lejanas y diferentes, he proce¬ 

dido al estudio diacrónico de un tema de nuestra propia sociedad, próximo 

no sólo en el espacio y el tiempo, sino en gran medida compartido, pues forma 

parte de nuestra conciencia colectiva e identitaria. A partir de la discipli¬ 

na etnológica, he buscado la lejanía aun en la proximidad. Me ha sido posible 

reconstruir, así, el proceso de conformación histórica de un discurso mítico 

complejo: verbal, sonoro, visual, gestual y rítmico. 

La obra incorpora suficientes testimonios gráficos, pues ya Caro Ba¬ 

raja había señalado que 

en la lucha contra prejuicios, supersticiones, creencias vanas y erro¬ 

res en general, han valido más una buena sátira, unas páginas de hu¬ 

mor o un cuadro pintado con brío, incluso una simple caricatura [o 

una fotografía, añadiríamos], que muy ordenadas disertaciones, que 

tratados sistemáticos (1974:13). 

El caricaturista es siempre un alterador, un crítico y en esto estriba 

el valor de colaborar a la transformación, negando en última instan¬ 

cia la simple realidad, al dibujar la ausencia de lo que a simple vis¬ 

ta se aparece. El caricaturista hiperboliza, amengua, o menoscaba 

no porque busca la deformidad como fin, sino porque tiene la cer¬ 

teza de que a veces lo grotesco es uno de los rasgos substanciales 

de la verdad de la existencia (Schneider, 1989: [9]). 

Tal como lo propone Lévi-Strauss (1976 [1971]), al discutir los mitos de la 

propia sociedad, sólo se logra transformarlos. Mi pretensión, en este caso, es 
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haberlo hecho con las reglas científicas —complementarias— de la etnolo¬ 

gía y de la historia. Pero, a pesar de las intenciones de objetividad, mis pre¬ 

ferencias por ciertos valores, emblemas, ídolos y subregiones dotan a este 

texto de un cierto carácter de variante mítica. 

El mariachi hizo posible que yo pudiera vivir —en términos teóri¬ 

cos y personales— el significado de la antropología en tanto “espejo del 

hombre”. Además, las circunstancias me han permitido disfrutar al mariachi 

sin prisas ni plazos. En más de una ocasión —particularmente una vez que 

me extravié y tuve que pernoctar en una solitaria majada— he recitado a la 

antropología, rodeado por la inmensidad serrana, el verso de Amado Ñervo: 

Llegaré a tu santuario casi viejo, 

y al fulgor de la luz crepuscular; 

mas he de compensarte mi retardo 

(1943 [19161,11:315). 

El tema del mariachi presenta una extensión y complejidad que supera con 

mucho las capacidades de un solo investigador. El mariachi tradicional, como 

elemento de la cultura mestiza, permanece, con variaciones, en Nayarit, Za¬ 

catecas, Aguascalientes, Jalisco, Colima, Michoacán, Guerrero y Oaxaca; co¬ 

mo tradición indígena se encuentra entre los coras, huicholes y mexicane- 

ros, así como entre los mayos y los yaquis, los purépechas y los nahuas. El 

mariachi moderno se ha difundido prácticamente por todo México y en el ex¬ 

tranjero por Norte, Centro y Sudamérica, Europa y Asia; es uno de los pocos 

géneros musicales que difunde canciones en castellano en ámbitos sajones 

y asiáticos. Su temática implica los aspectos musical, coreográfico, litera¬ 

rio, religioso, simbólico, ritual y sociológico, entre otros. Como lo sugiere 

Pedro Carrasco (1995), se puede escribir toda una enciclopedia sobre el 

mariachi. 

El mariachero Francisco Yáñez Chico había comentado que en la 

Plaza de Garibaldi, 

cuando los viajeros son dihabla española, y se interesan por noso¬ 

tros [los mariachis], a’i platicamos; algunos periodistas nos pregun¬ 

tan... nos han pregunta’o ¡ha-aáa-artas! veces por la historia del ma¬ 

riachi, y siempre les hemos dicho, cada cual, lo que sabemos (ápud 

Gabaldón Márquez, 1981: 363). 
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A nosotros, los mariachis, tam’ién nos da curiosidá el asunto ése, de 

la palabra que s’iusa para distinguirnos; [...] y como a veces nos decían 

que era tan seguro que la palabra mariachi fuese un recuerdo de 

los tiempos de Maximiliano, pos, pensábamos: “¡y si alguien, algún 

escritor d'ésos, algún maistro de la Universidá, que aceptara ocupar¬ 

se dihacer la aviriguación! ¡Qué güé-eee-enoo!”. 

[En 1959,] El año en que murió el licenciado José Vasconcelos 

[que había sido rector de la Universidad, y que había dicho que la 

Universidad debía trabajar por el pueblo], varios mariachis [...] ’iz- 

Mariachi Potosino, Plaza de 

Garibaldi, dudad de México, 

1994. "Esos señores llegan a 

la Plaza Garibaldi, escogen 

un conjunto, le pagan por 

unas horas, pa' que se 

dejen tomar unas vistas [...] 

y nos pagan por el color, la 

figura, los sombreros, las 

caras feas, impresionantes. 

A nosotros, los mariachis, 

nos han puesto en muchas 

películas, porque les 

parecemos decorativos a 

quenes las hacen [...]; el 

conjunto de los mariachis se 

ve como un paisaje pinta'o 

en una lona; pero nuestra 

música es mucho más que 

eso" (Francisco Yáñez Chico, 

ápud Gabaldón Márquez, 

1981: 362). 
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que jueron a hacerle una visita a ese señor, en su domicilio; ’izque 

jueron a pedirle que les diera razón d’esa palabra: todos sabían 

"Don Alfonso Reyes. 

Ministro de Méjico en la 

Argentina". Caricatura de 

Eduardo Álvarez, publicada 

en Caras y caretas, año XXX, 

vol. 4, núm. 1490, Buenos 

Aires, 1927: portada. 

qu’él era un hombre sabio. 

Pos, cuál no jué la sorpresa con qu’el licenciado Vasconcelos no 

los supo recibir ni con cariño, ni con respeto; ’izque les dijo qu’él 

mismo no sabía el origen de la palabra mariachi, y que no’staba in- 

tersa’o en averiguarlo; aquellos compañeros lamentaban la indife¬ 

rencia por un asunto di’ún hombre tan importante, en cosa que no 

deja de tener su valor. 

Pero, es que nosotros somos hombres de muy pocas le¬ 

tras, y podría perdonársenos que nos equivoquemos asina; 

lo que sí no podemos almitir es que personajes de la gran¬ 

deza mexicana, gentes de fama, gentes sabias, gentes que 

han aspirado a la presidencia de la república, hayan tenido 

tan poco aprecio por nosotros, que no somos sino los tra¬ 

bajadores de la música y de 1’ alegría (ibídem: 368-369). 

Académicos de prestigio mundial han asumido acríticamen¬ 

te la posición galicista. En su memoria del viaje a California 

en 1941, para recibir el doctorado honoris causa en Berkeley, 

Alfonso Reyes (1889-1959) recuerda lo que sostuvo en la 

Universidad de Stanford, durante una conferencia sobre 

la Intervención Francesa: “la rauda incursión de las armas 

francesas dejó ciertos rasgos en [...] nuestra lengua: [...] el 

término mariachi para la murga de los festejos familiares, y 

que todos convienen en derivar de la palabra mariage” 

(1953: 29).Aun en este intelectual no hay referencia a fuen¬ 

te alguna ni más razonamiento que la invocación de un 

presunto consenso. Esta postura galicista sobre la etimolo¬ 

gía de la palabra mariachi no constituye un desliz pasajero 

de Reyes, pues en su ensayo sobre “Nuestra lengua ”, plan¬ 

tearía que “la misma Intervención Francesa dejó residuos 

entre nosotros (‘mariachi’ —música para la boda o maria- 

ge—.y (1959: 34). 

¿Cómo extrañarnos de la gran aceptación de la postura galicista 

acerca de la derivación del término mariachi a partir de la palabra francesa ma¬ 

riage? La propia Secretaría de Educación Pública, con un pregonado aliento 

patriótico, distribuyó un folleto de Alfonso Reyes entre los alumnos del ciclo 
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de escuela secundaria en 1959 —momento clímax del mariachi, en tanto sím¬ 

bolo musical de México—, en el que se aseguraba que la palabra provenía de 

la lengua gala y databa de la época de la Intervención Francesa. Además de 

las sucesivas ediciones, este texto fue publicado en 1982 por la Asociación 

Nacional de Libreros, en una edición para su distribución gratuita, con un 

tiraje de cien mil ejemplares. 

Con cada avance, la comprensión del mariachi plantea nuevos re¬ 

tos e interrogantes, tal como lo manifiesta el tierno recuerdo del coculense 

Francisco Hernández Nande: 

Aquel día muy temprano mi padre [el violinero Merced Hernández 

Cabrera (1901-1969)] se arregló y era para ir a la casa de don Jesús 

[Salinas]. Según él me dijo: 

— Pos que vinieron a grabar. ¿Qué es eso? Que un disco. 

—¿Me llevas? Llé-eee-vame... 

—Pos, que te arregle tu madre. 

Yo tendría unos ocho años de edad, a lo mejor todavía no los 

cumplía. Debe haber sido por 1954 o 1955. 

Ya acudieron ellos [los mariacheros]. Yo recuerdo que cuando 

llegaron, en la casa de don Jesús Salinas [1885-1990] había un sin 

fin de aparatos, luces y cintas grabadoras. Ya empezaron a tocar 

ellos; había un gringo joven que le pidió a don Jesús —a través de 

un intérprete— que no “chiclearan” el guitarrón [que no le azota¬ 

ran las cuerdas contra la madera]. 

A la mitad de la grabación, ellos mismos llevaron el refresco, pa¬ 

ra hacer un receso. Y les tomaron varias fotografías; y yo me senté 

a los pies de mi padre y Ezequiel Cisneros, a los pies de don Pan¬ 

cho Cisneros, que entonces tocaba la vihuela (entrevista de 2006). 

¿Quién fue el etnomusicólogo estadounidense que realizó esas grabacio¬ 

nes? ¿Dónde están archivadas las cintas y las fotografías? La aventura por el 

mariachi continúa. 
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CAPÍTULO I 

Entre la Independencia 
y la Revolución 

DE LO POPULARA LO PINTORESCO 

La rebelión que condujo a la independencia de México se prolongó 

durante más de una década. Los frecuentes combates entre insurgen¬ 

tes y realistas determinaron la desaparición de muchos pueblos, villas 

y rancherías y la formación de otros nuevos. Para la historia del mariachi re¬ 

sulta de especial interés el caso de los habitantes de Cuyutlán y otras localida¬ 

des de la bocasierra de Nayarit. 

Temerosos, se habían dispersado por las llanuras costeras y solicita¬ 

ron, a la Intendencia de Guadalajara, autorización para fundar un pueblo en 

el paraje de Rosamorada, que quedaría en la jurisdicción de Santiago Ixcuin- 

tla. Considerando las circunstancias del momento, se les eximió, en febrero 

de 1813, de las diversas diligencias acostumbradas, “sin perjuicio de propor¬ 

cionarse de contado á aquellas gentes capilla ó pieza en que se les diga mi¬ 

sa y sobre que se ocurrirá por el cura territorial al Illmo. Sr. Obispo para la pro¬ 

videncia correspondiente” (Velazco, ápud Meyer, 1989: 43). 

Se trata, pues, de un pueblo conformado, desde su inicio, por emi¬ 

grantes de diferentes localidades de una comarca, en la que el componente 

demográfico de indígenas coras y tecualmes (hablantes del náhuatl) era im¬ 

portante. 

El 27 de marzo de 1852 se hizo cargo de la parroquia de Rosamora¬ 

da el presbítero Cosme Santa Anna, quien había nacido el 28 de septiembre de 

1825 y recibió la unción sacerdotal el 22 de julio de 1848 (de León Arteaga, 

1990:1). En aquel entonces esta población estaba bajo el gobierno ecle¬ 

siástico de Guadalajara y formaba parte del Séptimo Cantón del estado de 

Jalisco. El 7 de mayo el padre Santa Anna dirigió una carta al obispo Diego 

Aranda y Carpinteiro (1776-1853) en la que presentaba detalladamente su 

versión sobre: “los hechos que han ocurrido en este lugar y que han ocasio¬ 

nado diferencias mías para con las autoridades de esta mi feligresía y que han 

instruido queja al Supremo Gobierno del Estado” (ápud Meyer, 1981: 41). 

PÁGINA ANTERIOR: 

A finales del siglo XIX 

las escenas y los tipos 

costumbristas, en el 

occidente de México, 

fueron destacados por 

los viajeros extranjeros 

como representativos de 

lo regional. Las peleas de 

gallos, los juegos de baraja 

y el jarabe —con los 

músicos mariacheros 

de trasfondo— eran de 

los motivos recurrentes. 
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En este sentido le informaba que: 

Al acabarse los divinos oficios en mi Parroquia en el sábado de glo¬ 

ria encuentro que en la plaza y frente de la misma iglesia se hallan 

dos fandangos, una mesa de juego y hombres que a pie y a caballo 

andan gritando como furiosos en consecuencia del vino que beben 

y que aquello es ya un desorden muy lamentable: sé que esto es en 

todos los años en los días solemnísimos de la resurrección del Se¬ 

ñor y solo que ya sabemos cuantos crímenes y ecsesos se cometen 

en estas diversiones, que generalmente se llaman por estos puntos 

mariachis. 

Yo fui luego a la Autoridad local y le supliqué se sirviera impe¬ 

dir estos males, principios de otros muchos mayores y no logré mi 

deseo pues se me alegó la costumbre y perjuicios que seguirían a 

los comerciantes interesados en la venta de licores. 

El desorden crecía por momentos yo deseaba en cada instante 

evitarlo. No accedía la Autoridad y entonces me dirigí al lugar en 

donde se hallaban los fandangos, pedí los instrumentos y me los 

dieron, supliqué a los que jugaban naipes que dejaran de hacerlo y 

se abstubieron y luego también rogué que se levantara del suelo a 

un infeliz que se hallaba tirado ahogado en vino, y lo levantaron. 

Después de esto el Alcalde me puso el oficio que original acom¬ 

paño a YS.I. el cual me pareció prudente no contestar. Luego el mis¬ 

mo Sór reunió una contribución pecuniaria para traer nuevos músi¬ 

cos que vinieron y formaron un fandango que duró desde el sábado 

hasta el lunes. 

Cuando me vi así burlado por la Autoridad que debía sostener¬ 

me en un caso en que solo se trataba de evitar desórdenes y escán¬ 

dalos públicos, toqué las campanas y reunidos que fueron mis feli¬ 

greses les anuncié que me retiraba al Pueblo de San Juan Bautista 

que dista de la cabecera de cuatro a cinco leguas, y que ahí auxi¬ 

liaría a los que lo necesitaran, y así lo verifiqué (ápud Meyer, 1981: 

41-42). 

En su respuesta, fechada en Guadalajara el 18 de junio de 1852, el prelado 

le reprocha su conducta al cura Santa Anna y se solidariza con la posición 

del alcalde: 
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A U[sted] no correspondía suspender con autoridad propia las di¬ 

versiones que fueron ocasión del escándalo que dió al pueblo; sino 

representar a la autoridad civil la inmoralidad e inconvenientes de 

ellas, y en caso de no ser oído elevar su queja al S. Gbño para que el 

desorden se corrigiera por las vías legítimas y ordinarias: orando 

entre tanto como Pastor para que Dios remediara los males que no es¬ 

taba en su órbita quitar, pues [... ] la experiencia ha probado que 

exceder estos límites que señala la misma naturaleza del ministerio 

parroquial acarrea funestas consecuencias dividiendo las autorida¬ 

des e inquietando al pueblo (ápud Meyer, 1981:42). 

"También se llama mariachi 

amanecerse en una 

parranda, en un baile. Se 

decía: 'amanecí en un 

mariachi', 'vengo de un 

mariachi'" (Graciano 

Amparo Díaz, 1989). 

El padre Santa Anna continuó al frente de su parroquia. Años después, en¬ 

fermo, dejó el curato a cargo de un vicario y marchó a residir a Guadalaja- 

ra, donde murió el 23 de marzo de 1892 (de León Arteaga, 1990:1). 
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De acuerdo con el estado actual de la investigación historiográfica, 

ésta es la primera fuente escrita —absolutamente segura en la que se 

menciona la palabra mariachis en un contexto festivo. El hallazgo de este 

documento se debe al historiador Jean Meyer y el original se encuentra en 

el Archivo Histórico de la Arquidiócesis de Guadalajara. 

Con este testimonio queda claro que el grupo de músicos era “el al¬ 

ma del mariachi”, pues se dice que los “músicos [...] formaron un fandan¬ 

go”; se deduce, asimismo, que en Rosamorada, durante dicha festividad, ha¬ 

bía por lo menos dos grupos musicales, en la medida en que se precisa que 

había dos fandangos; se infiere que los fandangos-mariachis ya eran una tra¬ 

dición en aquel entonces, pues el sacerdote menciona que se verificaban 

“todos los años” y aclara que en su contra “se le alegó la costumbre”; y esta 

tradición no era exclusiva de Rosamorada, sino que se extendía por la re¬ 

gión, pues el padre dice de manera rotunda que “estas diversiones [...] ge¬ 

neralmente se llamaban por estos puntos mariachis”. 

La segunda fuente escrita acerca del mariachi corresponde a un epi¬ 

sodio acontecido en la Tierra Caliente del estado de Guerrero, durante uno 

de los recrudecimientos de las luchas entre liberales y conservadores. El 

padre Ignacio Aguilar —quien nació el 16 de febrero de 1831 y se ordenó 

sacerdote el 30 de julio de 1854— fue hecho prisionero en Zitácuaro, ante su 

negativa a entregar el curato al sacerdote protestante Manuel Gómez. El pre¬ 

fecto local lo desterró a la Isla de los Caballos, cerca de Acapulco. 

Durante el trayecto, el prefecto del Distrito de Minas le ordenó per¬ 

manecer enTlalchapa (Guerrero), su cabecera, desempeñando el ministerio 

sacerdotal. 

En su diario el padre Aguilar narra que, durante su estancia en di¬ 

cho poblado, el 3 de mayo de 1859, día de la Santa Cruz: 

Como á las 4 h. y media de la [...] tarde fue el Prefecto á caballo y 

convidó al P. Aguilar, para ir al paseo y berbena á un bosque de ár¬ 

boles seculares. 

En aquel ameno lugar se levantaba, en un pedestal de canteras 

con dos gradas, la hermosa cruz hecha de la misma piedra [...] 

Las músicas, ó como allá se dice el Mariache, compuesta ne [sic] 

arpas grandes, biolines y tambora tocaban sin descansar. Para llegar 

á la Santa Cruz había dos hileras paralelas de puestos de Aguas fres¬ 

cas en vasos de colores, otros con frutas de tierracaliente y otros con 

pasteles y empanadas y dulces (Aguilar, s. f. [circa 1909]: 125-126). 
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El autor no precisa el tipo de música que se tocaba ese día de la 

Santa Cruz. Es posible que no se tratara de sones o jarabes (no menciona 

que se cantara o bailara en dicha ocasión), sino de minuetes: la plegaria mu¬ 

sical típica del mariachi. 

El mismo padre Aguilar cuenta que después se fugó de Tlalchapa 

hacia la capital de la república, donde sirvió en la Villa de Guadalupe. Regre¬ 

só a Michoacán en 1861 y, en 1866, con la creación de la nueva diócesis de 

Zamora, fue nombrado canónigo el 26 de diciembre de dicho año. Falleció 

en su pueblo natal, Zináparo, el 24 de mayo de 1909. 

La vigencia de los mariachis en el territorio deTepic durante el “rei¬ 

no de hozada” (1856-1873) fue atestiguada en forma conmovedora por una 

hija del general, Catalina Lozada: 

El general Manuel Lozada 

(1828-1873) fue un líder 

agrarista que encabezó un 

movimiento autonomista 

en Jalisco, entre 1856 y 

1873, en el territorio que 

a la postre, en 1917, 

se constituiría en el estado 

de Nayarit. Conjuntó en sus 

ideales y en sus tropas a los 

indígenas y a los mestizos. 

Era aficionado a los 

mariachis. 

En aquel tiempo de la revolución lozade- 

ña, mi padre el Sr. Don Manuel Lozada, al 

llegar aTepic con su artillería, repartía di¬ 

nero a los pobres, regalaba ropa, comida 

y tequila a todo mundo; gozaba de fama 

de enamorado. Por eso las muchachas 

cuando arribaba mi padre, se arreglaban 

con sus mejores ropas y se echaban a pa¬ 

sear al cuadro para verlo. Mi madre que 

tenía 12 años, vivía al lado de sus padres 

que eran pobres, pero honrados. Como 

mis tíos, hermanos de mi madre, eran 

músicos y formaban un buen mariachi, 

los servicios de ellos eran muy solicita¬ 

dos por el que después habría de ser mi 

padre: en esta forma conoció a mi madre 

y en una de sus visitas ocasionales se la 

llevó hacia rumbo que no puedo preci¬ 

sar. Ella lo acompañó en sus correrías por 

Guaristemba, Santiago y diversas partes 

de la Sierra, tocándole presenciar y actuar en algunos de sus comba¬ 

tes. Al año de vida marital vine yo al mundo; nací en el monte al abri¬ 

go de una simple cueva; mi madre nunca me pudo explicar con se¬ 

guridad el lugar de mi nacimiento. Cuando fusilaron a mi padre yo 

tenía un año de edad (ápud Rosas, 1949; ápud Meyer, 1989:380-381). 
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Si doña Catalina Lozada afirma que “cuando fusilaron a mi padre [1873] yo 

tenía un año de edad...”y que “al año de vida marital [entre Manuel Lozada 

y Valentina Madrigal] vine yo al mundo”, el episodio sobre los servicios del 

mariachi de sus tíos al general Lozada debe situarse alrededor de 1870. 

Poco después, el periódico El Progresista de Morelia publicó una 

nota referente a la Tierra Caliente michoacana, en la que “los más respeta¬ 

bles vecinos” de Coalcomán agradecen al gobierno el nombramiento de 

Narciso Garcilazo como prefecto del distrito. Por el respeto y la simpatía pa¬ 

ra con el funcionario “en tan apartadas regiones”: 

El 29 de Noviembre, día del nombre del C. Garcilazo, se le obsequió 

con una comida de cincuenta cubiertos y con un baile por la noche. 

Aparte de esto, el pueblo se le presentó con su Mariachi, música sen¬ 

cilla y encantadora, propia de nuestra costa, que siempre que la oi- 

ei general Ignacio Martínez mos nos trae duicísim0s recuerdos (23 de noviembre de 1874:4). 
proporcionó en 1875 el 

testimonio más antiguo 

sobre el pretendido bautizo 

francés del mariachi. 

La fecha del 29 de noviembre constituye una errata obvia. La comida a que se 

hace referencia debió realizarse el 29 de octubre: ese día se celebra, según la 

liturgia católica, la fiesta de San Narciso. 

Durante un viaje alrededor del mundo, el 

general Ignacio Martínez (nacido en 1844 y asesina¬ 

do por motivos políticos en Laredo, Texas, en 1891) 

visitó Guadalajara en 1873. En su libro Recuerdos de 

un viaje en América, Europa y Africa cuenta que 

el día que yo llegué [a Guadalajara], varios jóve¬ 

nes habían circulado, entre las familias, tarje¬ 

tas de invitación para una magnífica serenata 

que se daría en la noche en la plaza principal, 

acompañando el programa de las piezas que se 

debían ejecutar. 

La concurrencia fue numerosa, y llegada 

la hora, resultó en vez de orquesta lo que ellos 

llaman un mariage, una especie de murga, com¬ 

puesta de tres o cuatro músicos de la legua con ins¬ 

trumentos desafinados. 

Las familias desde luego comprendieron 

el chasco y rieron de buena gana. 
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Un jefe militar que con mando de fuerzas llegó accidental¬ 

mente ese día, y concurrió a la serenata, lo tomó como insulto a su 

persona. Los tapatíos (llaman en México tapatíos a los hijos de Gua- 

dalajara) rieron también de esto (1884: 16). 

Su reseña es, quizá, la referencia indirecta más antigua sobre el carácter 

francés del término mariachi. Es necesario subrayar que este incidente 

aconteció en la urbe más importante del occidente de México, no en las 

zonas rurales; que la designación corresponde a la elite —“las familias”—, 

la cual, por supuesto, no participaba de la tradición del mariachi y la veía 

con desprecio; que el autor del relato (oriundo de Tamaulipas y avecinda¬ 

do en Texas) era ajeno a la denominación de “mariachis” para esos grupos 

musicales y, sobre todo, que el suceso referido es posterior a la Interven¬ 

ción Francesa. 

La intelligentsia tapatía no ocultaba su aversión por el mariachi. El 

Litigante —semanario editado por el notario Cenobio I. Enciso (1849-1903), 

portavoz de los abogados de la región, entre cuyos colaboradores estaban 

José López Portillo y Rojas (1850-1923) y Luis Pérez Verdía (1857-1914)— 

incluyó la siguiente queja a principios de 1888: 

Los días de función en Apolo, molesta la empresa de ese teatro á los 

vecinos con hacer que todo el día toque en la calle un miserable y 

ridículo MARIACHI,y la tambora se oye á 400 varas á la redonda [...] 

¿Tiene la bondad el Señor Jefe político de impedir ese abuso? (El 

Litigante, V, 1,10 de enero de 1888: 8). 

Después de la derrota del movimiento agrarista encabezado por Manuel Lo- 

zada, el ex cantón de Tepic se convirtió durante once años en distrito mili¬ 

tar y, en diciembre de 1884, fue declarado territorio de la federación.Ya en ple¬ 

na época del porfiriato,el general Leopoldo Romano (1844-1907) —jefe político 

del territorio— encargó a Julio Pérez González (1830-1908) que coordinara 

la información que los ayuntamientos y las autoridades políticas proporcio¬ 

narían para formar un ensayo estadístico. El resultado fue una excelente 

obra informativa, aun cuando manifiesta un permanente tono antilozadista 

y un etnocentrismo europeizante con afanes “civilizatorios”. 

En el inciso correspondiente a la “Salud pública [...] ” del pueblo de 

Rosamorada, en los Datos geográficos y estadísticos del Territorio de Tepic 

se asienta que: 
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Las enfermedades endémicas son 

las mismas de toda aquella costa, 

de las que se ha hecho especial 

mención al tratar de las villas de 

San Blas, Santiago Ixcuintla y Aca- 

poneta; y aquellas enfermedades 

causarían muchos menos estragos 

de los que producen, si no tuvieran 

por colaboradoras á ciertas costum¬ 

bres perniciosas que contrarían la 

higiene pública: alejada dicha lo¬ 

calidad de las poblaciones de más 

consideración del territorio, aque¬ 

llos campesinos habitantes están 

ávidos de diversiones, y con el fin 

de procurarse alguna distracción 

forman bailes públicos, que llaman 

“Mariaches”, con una música rústi¬ 

ca, al aire libre; y se entregan con 

frenético entusiasmo á ese género 

de entretenimiento, en el que se 

abusa de las bebidas alcohólicas, y 

regularmente, el baile se prolonga 

por dos ó tres días consecutivos; y 

de allí, además de los que quedan 

heridos o maltratados por las ri¬ 

ñas que siempre se suscitan en 

aquellas reuniones, resultan muchos 

enfermos de fiebre, neumanía [sic] 

ó disentería, que son allí las enfer¬ 

medades reinantes. Por desgracia 

esas costumbres son generales en 

todas las poblaciones pequeñas y 

rancherías de la costa relacionada 

(Pérez González, 1893: 3-4). 

El Puerto de San Blas fue 

fundado por la Corona 

española en 1768, con el 

objetivo de colonizar la 

costa del Pacífico norte y 

frenar las incursiones de 

rusos, ingleses y franceses. 

Durante la segunda mitad 

del siglo xvm y todo el siglo 

XIX fue un punto clave en la 

ruta marítima del occidente 

novohispano-mexlcano; de 

hecho, era el embarcadero 

para las Californias y, por 

temporadas, el punto de 

llegada de la nao de China. 
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El abogado zacatecano Enrique Barrios de los Ríos fungió 

como juez federal en el territorio deTepic, en la última 

década del siglo XIX. Publicó, en 1908, Paisajes de Oc¬ 

cidente, sobre las vivencias de su estancia tepiqueña. 

De 1892 a 1895, años de sus observaciones en la región 

costeña (Santiago Ixcuintla, San Blas,Tuxpan, Mexcalti- 

tán y Rosamorada), tuvo oportunidad de asistir a cuatro 

“ferias de mayo” y a tres “fiestas patrióticas” de septiem¬ 

bre. Da la impresión —por la estructura del capítulo “San¬ 

tiago Ixcuintla” y por la animosa perspicacia de su des¬ 

cripción (acorde con lo vivido “la primera vez”)— que 

la narración corresponde a su primer año en dicha villa, 

esto es, a 1892, aunque pudo haber tomado en cuenta 

observaciones de los años siguientes. 

Allí describe los combates rituales de los gre¬ 

mios durante el “martes de antruejo” (carnaval) al ritmo 

de las “sonatas” (sones) de papaqui. Luego, entre sus re¬ 

cuerdos de la feria de mayo, narra que: 

Enrique Barrios de los Ríos 

(1868-¿ 1925?) dio testimonio 

de que a las tarimas, sobre 

las que se zapateaban los 

sones y jarabes, se les 

denominaba mariaches. 

En torno del jardín de la plaza principal se levantan tiendas de cam¬ 

paña, y dentro de éstas se suspenden lampiones; se arman poyatas, 

anaquelerías y mostradores; se colocan mesas y sillas. En una calle 

"En medio de la calle, 

escasamente iluminada, 

se coloca una tarima o 

'piso de madera elevado'. 

Un arpa, una guitarra y una 

jarana son los instrumentos 

que se tocan. Los músicos 

ejecutan piezas vibrantes, 

muchas de ellas adaptadas 

a danzas pantomímicas, 

como el jarabe. La gracia y 

destreza de los danzantes 

consiste en mantener el 

ritmo e imitar las melodías 

con los solos de sus pies" 

(García Cubas, 1876: 21-22). 
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cubren el pavimento de guijarros las frutas y hortalizas; en otra las 

pescaderías, en una tercera se alinean, en doble fila, numerosos ta¬ 

bancos, abastecidos de fiambres y fritangas, y entre una y otra tien¬ 

da hay un mariache. Es éste una tarima de pie y medio de alta, dos 

varas de longitud y una de anchura, donde toda la noche, y aun de 

día, se bailan alegres jarabes al son de arpa, ó de violín y vihuela, 

ó de violín, redoblante, platillos y tambora, en cuarteto aturdidor. 

Bailan hasta cuatro personas á la vez en cada tarima, y resuena por 

plaza y calles circunvecinas el estruendoso tableteado del atrona¬ 

dor jarabe. Acompáñanle á veces sobre su cabeza un vaso colmado 

de aguardiente ó una botella destapada y colmada de licor, y no se le 

caen, ni se derrama una sola gota, en las vueltas vertiginosas y otros 

movimentos rapidísimos del baile. Rodeados están los mariaches 

de una multitud agradablemente entretenida y absorta en aquel bai¬ 

lar regocijado y ruidoso (1908 [circa 1892]: 43-44). 

Para la noche del 15 de septiembre, refiere que: 

En aquella plaza [de Morelos, vulgo dicto de Las Sandías], agrupa¬ 

do á las mesas de juego y de licores, en derredor de los mariaches, 

entre músicos de acordeón y cantarínas, pasa el pueblo la noche, 

entregado á la báquica expansión de su regocijo patriótico, hasta 

saludar el alba sonriente del día del aniversario, con la beodez más 

loca y delirante (íbidem: 52). 

Y agrega: 

Renuévanse en la del diez y seis las noches de mayo; transcurren 

todas en una sola; se condensa en ésta la disipación de aquellas. 

A las dos de la mañana, rendidos por el vino y fatigoso jarabe, 

se han abandonado á su pesada somnolencia, y tendidos en la 

plaza de Morelos duermen profundo sueño, hombres, mujeres y 

niños, sin que falten grupos de ebrios más desvelados, en torno 

de los mariaches. Cubierto está el suelo de cuerpos humanos, 

sobre frazadas, en el desnudo empedrado, en la hierba que á tre¬ 

chos se extiende, encogidos ó estirados como cadáveres que 

quedaran en abandono después de sangrienta riña de mil ebrios 

(íbidem: 53-54). 
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El periódico Lucifer, fundado 

por Antonio Zaragoza 

(1855-1910), se publicó en 

Tepic desde 1880 hasta 

1913, sí bien se suspendió 

entre 1881 y 1886. 

Sus crónicas y avisos son 

una fuente importante 

para reconstruir la vida 

económica, social y festiva 

de la época. 

CON DICIONKS. 

Vale tres centavos. Los remitidos j- avisos se publicarán á precios 
Pagps precisamente adelantados. No se admiten palizas, 

dmiuistracién local de Correos corno artículode 2 * clase. Tip. déla V. de LegaSpi. 

Tepic, dÓmingo 29 de enero de 1893. Num. 279. - 

~—¡i.,., ,. 

IFEPv. 

MIMES®, 
GRANDES FIESTAS EN SAN BLAS, DEL, 

15 DE ABRIL AL 5 DE MAYO. 

La Empi-s», después de vencer diver. 
, ] sas dificultóles que se- le presentaban,ha 

organizado convenientemente para el 
I próximo >.i -s de abril, LA FERIA que 
i con motivo de los baños deumny.se efee- 
i túa anual m -ote. y á fin de-qu.* sea más 
| espléndida' y coiieui ri.la la t.-mpuraea .«• 
1 Verano, se op m- no omitii gasto algu- 
i no, y las di isimies públicas serán i*s 
siguientes: 

Co .rictus ¿Lo Tos:©,3 

1 las acreditada- razas e las Hscítit- 
las Nav it lv te y ' Sal i Lort UZ",: ! ■ 
nales ser ín jugados por na cu ¡lipa fuá 

de lidia titees acreditada. 

3LRENATAS, .MARIACHES Y BAI¬ 
LES .>E SALON. REGATAS LE 

BOTES Y CANOAS. GARUE- ■ 
RAS EN,_BURROS. 

Habrá hermosas carpas, bien servidos 
1 restaurarles, elegantes cantinas, f'mmícv 

nes de teatro, jin gos permitidos por 1,, 
ley y toda clase oe diversiones (pie for- 
m.ian el deleite déla concurrencia. 

En la orilla del ruar, habrá magiiíiieris 
carpas ó tiendas de campaña, que"serví- 
rán de baños para las personas cpie ven- 

1; gan á dicha fiesta. 

No obstante la proverbial seguridad 
de este puerto, el Si. Pr efecto Político 
dictará las medidas de so resor te, proa 

g 'rimtizar la tranquilidad y el'orden 
públicos. 

San Bks, erre, le d 1893 La En ¡o: 

CINCO DI IS DE ANIMADAS FIESTAS 

E N S A N T A M A R I a D E L ORO. 

Del 11 til Jó del prLxiiuo mayo. 

No sin luchar eos serios obstáculos ha 

podido la E «presa que suscribe organizar 
la festividad que aquí se anuncia; pero, ; 
al fin, hoy tiene la honra de hacer un lla¬ 
mamiento en nombre de este vecindario 
á las poblaciones circunvecinas, prime¬ 
ramente, y en general, a todas las pe'so- j 
iras amantes de e-tos espectáculos, para 

que se sirvan honrar con su presencia e- 

sa misma festividad. 

La temporada, aunque breve, sera 

muy variad» Así lo ha procurado la 

Empresa, y COMIO resulta do de SUS traba¬ 

jos, puede anunciar lo siguiente: 

¡CUATRO CORRIDAS DE TOROS: 

Para esas corroías se r nerita c-n una 

citad lilla de eximentes aficionado- v >■ > 
abundantes toros di1 las . sí.uua 

ganaderías de La Labor v Mojar r.s 

Serenata*. Manarhi* ltailr» 
Ca rrerus de caballos y Fuego» art'ji •.tale* 

El lucimiento mayor de bis fiestas », - ia.r 
LAS REPRESENTACION ES 

DRAMATICAS. 

Estas representaciones se harán per 

«na compañía j-.lisciense, contratada 
efecto y la cual se propone rej>¡eseiit-.r 

las obras más selectas de su repertorio. 

Para m yor garantía ile los virirantes, 
se hace saber que el Si'. Suhprefeelo Ptr 

Utico, de conformidad con i a Empresa, o 
frece todas las seguridades apetecibles, 

dentro y fuera de la población. 

Santa María del Oro.-- La Empresa. 
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El semanario Lucifer cubrió periodísticamente toda la época del porfiriato pa¬ 

ra el territorio deTepic. En sus páginas aparecen con frecuencia noticias acer¬ 

ca de las actividades musicales “de elite”: zarzuelas que presentaban las com¬ 

pañías de paso porTepic, programas de serenatas dominicales a cargo de la banda 

militar, anuncios de academias de música, de maestros de piano, canto y sol¬ 

feo; también crónicas de los bailes de la “gente acomodada”. Las actividades 

festivas del pueblo se reportan esporádicamente y casi por accidente. 

Así, en el año de 1893, a partir del último domingo de enero se re¬ 

produjo durante siete semanas el aviso de la “Temporada de baños. Grandes 

fiestas en San Blas del 13 de abril al 5 de mayo”.Y el primer domingo de ma¬ 

yo se publicó el aviso de “Cinco días de animadas fiestas en Santa María del 

Oro. Del 11 al 15 de mayo próximo”. En el programa de la fiesta de San Blas 

aparecen enlistadas “Serenatas, mariaches y bailes de salón” (Lucifer,\III, 

279, 29 de enero de 1893: 2). Y en el de Santa María del Oro “Serenatas. Ma¬ 

riachis. Bailes” (Lucifer,\III, 293, 7 de mayo de 1893: 2). 

"Los ritos y ceremonias que 

celebran, cuando se casan, 

son los mismos que usan los 

indios en todas partes y se 

reducen á matar una res para 

la funsion y comida, á la que 

concurren convidados los 

justiciales y los viexos; tocar 

con una vigüela, o una 

guitarra, y un violín y dansar 

y cantar sus versos 

rústicamente y con lo dicho 

solemnisan su fandango" 

(Bugarín, 1993 [1768-1769]: 

71, 78, 84 y 161-162). Boda 

indígena, posiblemente en 

Tuxpan, Jalisco (García 

Cubas, 1885: ll). 
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De esta manera, se manifiestan como contemporáneas y en una 

misma región las dos formas alográficas: mariache y mariachi, pero en nin¬ 

guno de los casos se precisa cuál es su significado. A diferencia de otras 

fuentes, no se trata de gente fuereña —viajeros— sino de locales, para quienes 

no era pertinente aclarar lo que designa una palabra bien conocida por to¬ 

dos. Por el contexto (serenatas,bailes, [...]) se puede deducir que mariachi 

se refiere a “algo” relacionado con música, canto y danza. La acepción pre¬ 

cisa no se puede establecer: bien pudo ser la de “música” o “grupo de músi¬ 

cos” (que ya aparecen en Guerrero y Michoacán con anterioridad), la de 

“tarima” (como lo señala Barrios de los Ríos para esa época en Santiago Ix- 

cuintla), o la de “baile público” (como lo plantea en esas fechas Pérez Gon¬ 

zález para Rosamorada). Con este último significado concordaría el Diccio¬ 

nario de mejicanismos de Ramos i Duarte:“Mariache [...] Fandango, baile 

de la gente del pueblo” (1895: 350). Aunque en la segunda edición de su 

Diccionario añadiría la siguiente acepción aclaratoria:“MARIACHI [...] Di¬ 

versión en que se baila i canta al son de una orquesta compuesta de dos o 

tres violines, un redoblante i un bombo” (1898: 569). 

Como en el caso de San Blas se habla de una feria que “se efectúa 

anualmente”, se puede suponer que los mariaches no fueron una novedad 

por aquel entonces. 

En noviembre de 1895, con el fin de esclarecer el lugar de la muer¬ 

te del famoso insurgente Francisco Guzmán (1773-1812), el carpintero To¬ 

más García —entonces de 90 años— rindió testimonio oficial al respecto y 

sostuvo que 

conoció a la perfección á D. Francisco Guzmán y á su hermano D. 

Gordiano, y se acuerda muy bien cuando siendo estos Señores re¬ 

gadores en la hacienda del Salto, se levantó en armas el primero 

contra el Gobierno Virreinal, secundando el movimiento proclama¬ 

do en Dolores: que dicho Señor anduvo á la cabeza de una regular 

cantidad de hombres, expedicionando por varios puntos del país, 

pero principalmente por poblaciones cercanas á Guadalajara; que 

en sus expediciones le causó bastantes males al bando contrario, y 

con este motivo lo perseguían con mucho encarnizamiento: que una 

vez que regresó á esta población [Tamazula], tal vez envalento¬ 

nado de sus triunfos é ignorando probablemente que era persegui¬ 

do de cerca, se entregó al placer, mandando poner mariaches y dar 

francos a los soldados para que gozaran de esta distracción: que 
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embriagada la mayor parte de la fuerza, fue sorprendido por otra 

que la acechaba, y en tal estado tuvieron que sucumbir una parte 

considerable de éstos, y entre ellos el expresado D. Francisco que 

quedó muerto en el callejón que cierra al lado Poniente de la calle 

de Abasólo, que de allí fué arrastrado su cadáver, á cabeza de silla, 

como todos los de sus compañeros, para reunirlos debajo de un 

grande camichín que había en esa época en el cementerio, en don¬ 

de después de identificarlo, con las señas arrancadas por la fuerza 

á su propia madre, le cortaron la cabeza y se la llevaron ensartada 

en una lanza (ápud Santoscoy, 1986 [1896], II: 495). 

En noviembre de 1896, El Litigante publicó otra nota despectiva sobre 

un grupo musical de La Barca: “Durante nueve días del mes de octubre, se 

estuvo permitiendo que se quemaran en la plaza varios toritos encoheta- 

Boda tepiqueña hada 1892. 

"La música contaba con dos 

violines de rancho, con arcos 

cortos y muy primitivos; un 

pistón lleno de abolladuras; 

dos guitarras remendadas 

intencionalmente, pues es 

fama que así suenan mejor, y 

un contrabajo monumental. 

Y los bailadores avanzaban 

cadenciosamente hasta la 

mitad del espacio que los 

dividía, retrocedían, intentaban 

abordarse de nuevo y se 

esquivaban con leve rodeo" 

(Ñervo, s. f. [circa 1892]: 56-57). 
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Herradero en una hacienda 

ganadera (García Cubas, 

1885, II). "Las voces 

agudas de los cuernos, las 

luminarias en los cerros 

y los peones que corren 

esparciendo la animación 

por donde pasan, llevan 

a todos los puntos de la 

comarca esta especie de 

convocatoria salida de una 

de las haciendas agrupadas: 

¡Al rodeo!" (Quevedo y 

Zubieta, 1884: 201). 

dos, y un miserable mariache recorriera la población, desvelando y moles¬ 

tando gravemente á los vecinos” (El Litigante, vill, 2, 15 de noviembre de 

1896: 20). 

Corroborando el carácter rural del mariachi, Velázquez Andrade 

aclara que, en el periodo de 1896 a 1900: “El conjunto de música ‘Mariachi’ 

no era de la ciudad de Colima. Sus componentes venían de otras partes. No 

recuerdo el lugar de su procedencia” (1949: 264). 

Y en 1901 el gobierno de Michoacán expidió una circular con la in¬ 

tención de prohibir los mariaches-fandangos: 

En algunos pueblos de poca importancia, haciendas y ranchos del 

Estado, especialmente en los de tierra caliente, se verifican bailes 

que denominan mariaches, y en otros lugares fandangos, á los que 

generalmente concurren personas de costumbres que nada tienen 

de morigeradas, y en esta circunstancia, así como la excitación que 

producen las bebidas embriagantes, motivan los escándalos que casi 
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siempre resultan de esas reuniones, los cuales no pueden repri¬ 

mirse oportunamente porque la acción de la autoridad difícilmen¬ 

te se hace sentir en lugares apartados. No es remoto el caso de que 

además de los escándalos resulten de dichos bailes desgracias per¬ 

sonales que es necesario evitar. 

El Gobierno del Estado [... ] ha tenido á bien disponer, para cor¬ 

tar radicalmente el mal, que ninguna autoridad permita esas reunio¬ 

nes escandalosas, sea cual fuere el nombre que se les dé y el moti¬ 

vo con que pretendan organizarse. 

Para que no haya dudas en cuanto á la aplicación de este acuer¬ 

do, que se tendrá como adición á los bandos de policía, se advierte 

que deberán exceptuarse de esta prohibición, los bailes propiamen¬ 

te dichos que se verifican en los centros de las poblaciones que, por 

su categoría y por los medios de que disponen sus autoridades para 

una vigilancia eficaz, dan las garantías necesarias para mantener inal¬ 

terable la tranquilidad; pero, se repite, estas licencias se negarán siem¬ 

pre tratándose de pueblos pequeños y apartados, haciendas y ran¬ 

chos (Valdés, ápud Coromina, 1903: 84-85). 

Al año siguiente, la presión económica de los hacendados consiguió que es¬ 

te decreto fuera matizado. En este sentido, se expidió una nueva circular en 

la que, para evitar el perjuicio a los ganaderos, se permiten los 

bailes en las mismas fincas [rústicas], con objeto de reunir los veci¬ 

nos de los ranchos inmediatos para que ayuden á ciertos trabajos 

de campo, como las llamadas corridas de ganados, en que sólo pres¬ 

tan servicios dichos vecinos, por costumbre muy arraigada en va¬ 

rias haciendas y ranchos, mediante el atractivo del baile (Valdés, 

ápud Coromina, 1903: 419-420). 

A principios del siglo XX se dio un viraje en la actitud de las elites hacia el 

mariachi. Comenzó a ser considerado como un grupo de músicos pintores¬ 

co, representante típico de una región. 

En septiembre de 1905, Juan Villaseñor, Administrador de la Ha¬ 

cienda de La Sauceda perteneciente a Cocula,por instrucciones de 

la familia Palomar, propietaria entonces de dicha finca, llevó a Gua- 

dalajara y de ahí a México el Mariachi de Justo Villa, a tocar tanto 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

Orquesta Típica Jallsciense, 

1893. "A los instrumentos 

típicos mexicanos se unen 

los principales instrumentos 

de orquesta, y a la orquesta 

se agregan cantantes 

populares de distinguida voz 

y a veces bailadores que 

bailan el jarabe mexicano, 

lo que da extraordinario 

atractivo a esas audiciones 

de música vernácula y aires 

nacionales" (Campos, 1928; 

155). "¿Quién de los que 

visitaron la Exposición de 

Chicago [en 1893] no 

recuerda con gusto la 

ejecución musical de la banda 

mexicana?" (Lumholtz, 1904 

[1902], II: 378). 

en el onomástico del Presidente, general Porfirio Díaz, como en 

las fiestas patrias de aquel año. Su actuación fue todo un éxito, 

pudiendo decirse que de este primer conjunto de músicos autóc¬ 

tonos llegados a México procedentes de Jalisco, parte la fama del 

Mariachi Coculense, causando admiración de propios y extraños, 

además de por lo alegre, emotivo y único de sus sones, corridos y can¬ 

ciones, por el afinamiento y sonoridad de sus violines, vihuelas y 

guitarrones, por lo raro y típico de su indumentaria lugareña: som¬ 

brero grande de soyate, con barboquejo y toquilla; poncho colo¬ 

rado o cobija de lana negra, doblado al hombro; calzón de manta, 

largo y de corte balón ancho y parejo; cotón o camisa blanca 

igualmente de manta; ceñidor colorado, en la cintura; y huaraches 

sencillos. 

Al año siguiente y ya por su propia cuenta, Justo Villa volvió 

a México, acompañado en esta ocasión por Cristóbal Figueroa, 

Chon García y Mariano Cuenca, quienes tocaban, respectiva¬ 

mente, vihuela, guitarrón, violín primero y violín segundo, ha¬ 

biendo logrado otro resonante triunfo (Méndez Moreno, 1961: 

132-133). 

Dentro de la corriente decimonónica de la estilización culta del folclore 

mexicano, con el objetivo de asistir a la Exposición Universal de Nueva Or- 

leans, en 1884 se fundó la Orquesta Típica Mexicana, tomando como base 

a músicos y maestros del Conservatorio Nacional de Música. Su primer di¬ 

rector fue Carlos Curtí (circa 1855-1926), quien “tuvo la idea de vestirlos 

con traje de charro” (Sordo Sodi, 1999: 330) y arregló un popurrí de Aires 

Nacionales Mexicanos,“que abrieron en los Estados Unidos un camino, tan¬ 

to para las orquestas Típicas como para las Bandas Militares de música” (Ba- 

queiro Foster, 1964: 546). La moda de las orquestas típicas se extendió a la 

segunda ciudad del país, de tal forma que en 1893 se conformó en Guada- 

lajara la Orquesta Típica Jalisciense, bajo la dirección de Antonio G. García, 

organizada expresamente para concurrir a la Exposición Mundial de Chi¬ 

cago. En este caso también se presenta la conjunción de la imagen del 

charro —prototípica de lo mexicano desde el Segundo Imperio— con la 

música, que se expone como representativa del país, ya que a sus integran¬ 

tes se les vistió con el traje del jinete nacional. 

En 1907, Porfirio Díaz ofreció una de las fiestas más importantes de 

su gobierno, en honor del secretario de Estado norteamericano, Elihu Root 
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Orquesta Típica JaIísciense. 
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(1845-1937), quien por esas fechas realizó una visita “de buena amistad” a 

las ciudades de México, Puebla y Guadalajara. 

La nota más saliente de los festejos que reseñamos fué, a no dudar¬ 

lo, el garden party que se verificó la tarde del miércoles [2 de oc¬ 

tubre] en el bosque de Chapultepec, encantador sitio de recreo em¬ 

bellecido ese día por infinidad de focos de luz que le daban un 

aspecto fantástico. 

Frente a las tribunas desfilaron [...] pequeñas embarcaciones 

enfloradas, llevando á bordo, unas, orquestas típicas; otras, parejas 

de indígedas [s/c] que vestían las clásicas prendas regionales. Un 

mariachi jalisciense que vino ex profeso de Guadalajara, tocó sones 

y jarabes, y dos charros y dos tapatías estuvieron bailando al com¬ 

pás de las arpas y de los violines (El Mundo Ilustrado, 6 de octubre 

de 1907: s. p.). 

La información sobre este mariachi se presenta con detalle en la crónica “La 

‘mariachi’ en el garden party de Chapultepec”: 

Procedente de Guadalajara llegó á esta capital una de las mejores 

orquestas típicas, conocida en algunos pueblos de Jalisco con el 

nombre de Mariachi. 

Esta orquesta que llamó justamente la atención en México por 

lo característico de su conjunto, su indumentaria netamente na¬ 

cional y por el sabor regional de su música, está formada de ocho 

individuos, cuyos nombres son los siguientes: Director, Cesáreo 

Medina, Narciso Castillo, Félix Vidrio, Filomeno Rodríguez, Juan Ro¬ 

dríguez, Ladislao González, Agustín Pérez é Hilario García. 

A la orquesta acompañan dos parejas de bailadores tapatíos, re¬ 

putadas como los mejores bailadores de jarabe en Cocula, tierra clá¬ 

sica del sugestivo bailable nacional. Estas parejas las forman Catalina 

Batista y Peña y Miguel T. Rubio, Andrea Ramos y Santos López. 

El comisionado por el Gobierno del Estado de Jalisco para traer 

á la orquesta, fué el señor D. José Martín Oliva (El Imparcial, 3 de 

octubre de 1907:6). 

Todo da lugar a pensar que no se trataba de un mariachi estrictamente tra¬ 

dicional, sino de un conjunto más amplio y mixto. En aquel entonces los 

PÁGINA SIGUIENTE: 

La Orquesta Mariachi 

y parejas de bailadores 

jaliscienses de jarabe, 

durante la garden party 

en Chapultepec, 1907. 

Esta orquesta típica 

es una de las "más 

caracterizadas del país. 

[Sus miembros] visten el 

traje característico, 

consistente en chaqueta 

y pantalonera de cuero; 

las parejas de baile, también 

usan trajes típicos" 

(El Imparcial, 3 de 

octubre de 1907: 6). 
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mariachis “grandes” eran de cuatro o cinco músicos, mientras que se men¬ 

cionan —para la orquesta mariachi— ocho integrantes, si bien en las foto¬ 

grafías sólo aparecen siete. Para lograr esta “orquesta típica” se combinaron 

instrumentos de la tradición arribeña (como el guitarrón), con otros de la 

tradición abajeña (como el arpa). Parece, asimismo, que el atuendo unifor¬ 

mado “de lujo” fue proporcionado para la ocasión, pues no corresponde al 

que acostumbraban los mariacheros y se asemeja al que ya usaban las orques¬ 

tas típicas porfirianas. 
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Cuarteto Coculense. 

"Aunque [Rafael] Méndez 

Moreno menciona en su 

libro [Apuntes sobre el 

pasado de mi tierra (Cocula, 

Jalisco), 1961] que este 

mariachi tenía un extenso 

repertorio, el cual Incluía 

diferentes tipos de piezas, 

básicamente grabaron 

[en 1907-1908] el mismo 

repertorio [de 21 canciones 

abajeñas] para las tres 

compañías disqueras 

[Columbia, Edison y Víctor]" 

(Clark, 1993: 9). 

Tal vez, como lo plantea Baqueiro Foster (1965a: 13) se conjunta¬ 

ron músicos de Cocula con otros de la región abajeña. No provenían origi¬ 

nalmente de Guadalajara, pues los mariachis no eran aún costumbre en di¬ 

cha ciudad. Cervantes Ramírez, quien visitó Guadalajara y Zapopan en 1905, 

durante un día de fiesta, y recorrió puestos de vendimias, volantines de ca¬ 

ballitos, loterías, ruletas callejeras, fondas y cantinas, aclara que: “En cuanto 

a mariachis, no los vi, ni supe de su existencia” (1962: 32). 

“Entre el otoño de 1908 y la primavera de 1909 las tres principales 

compañías estadounidenses de fonógrafos —Columbia, Edison y Víctor— 

realizaron grabaciones en la ciudad de México con el [denominado] Cuar¬ 

teto Coculense” (Clark, 1998:2). El número de elementos, la dotación instru¬ 

mental y la vestimenta parecen indicar que se trata del mismo conjunto de 

Justo Villa (Méndez Rodríguez, 1988, 1989 y 2004: XV), si bien “el misterio 
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rodea el destino posterior [de este] mariachi [...] y se inicia su leyenda” 

(Méndez Rodríguez, 2004: XV). La veintena de sones expresamente denomi¬ 

nados “abajeños” —y, por lo tanto, correspondientes a una tradición regio¬ 

nal—, recopilados con este grupo fue el primer testimonio de la vertiente 

mariachera de los mestizos. 

Con anterioridad, en 1898, el viajero noruego Cari Lumholtz (1858- 

1922) había registrado sones de la tradición huichola (Luna, 2005: 34-42) y, 

en 1906-1907, el antropólogo berlinés Konrad Theodor Preuss (1867-1938) 

había obtenido en cilindros de cera 15 piezas y transcrito en notación otras 

20 de carácter profano —entre ellas algunas canciones amorosas— que, a 

diferencia de las que se bailan alrededor del cantador y del fuego sagrado, 

“pueden ser tocadas en muchas ocasiones a cualquier hora del día” (Preuss, 

1998 [1907]: 175; 1998 [1908]: 226); esta danza “consiste en saltar siempre 

en el mismo lugar y [...] va acompañada por melodías rítmicas tocadas por 

violines y guitarras” (ídem). 

La búsqueda sistemática de las fuentes escritas previas a 1910 re¬ 

dundará en un material abundante y variado y, por lo tanto, en una perspec¬ 

tiva más completa sobre la historia del mariachi a lo largo y ancho de su 

región. Sin embargo, con lo que se dispone en la actualidad, es legítimo ex¬ 

traer algunas conclusiones. 

En el siglo XIX, el mariachi era una tradición difundida por el occi¬ 

dente de México, al menos desde el actual estado de Nayarit hasta Guerre¬ 

ro. Esta institución (“costumbre general”) comprendía al mariachi-fandango 

(baile público de la gente del pueblo, con música rústica, al aire libre), el ma¬ 

riachi-conjunto de músicos (que no tocan instrumentos de aliento, sino de 

cuerdas), el mariachi-música sencilla (sones y jarabes) y el mariachi-tarima 

(para bailar zapateando). 

El mariachi formó parte de la cultura popular al distinguirse clara¬ 

mente de las costumbres de las elites. Si bien era una institución principal¬ 

mente rural (de regiones apartadas, poblados pequeños y rancherías), incur- 

sionaba por ciudades importantes (Tepic, Guadalajara, Colima...) y recorría 

las principales ferias regionales. 

Con el nombre de mariachi las fuentes no hacen referencia directa 

a una institución indígena, sino de las poblaciones mestizas, pues sólo men¬ 

cionan “al pueblo”, a los “vecinos”, a “los feligreses” o a “los campesinos”. Sin 

embargo, a finales del siglo XIX, los sistemas musicales y dancísticos de los 

indígenas del occidente de México incluían transformaciones —instru¬ 

mentales, melódicas, letrísticas y danzadas— del mismo complejo del que 
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Orquesta Típica Jalisciense, o 

mariachi, "traída ex profeso 

del Estado de Jalisco para 

que tomase parte en estos 

festejos" (El País. Diario 

Católico, 3 de octubre de 

1907: 1). Chapultepec, 1907. 

formaba parte el mariachi de los mestizos. Incluso ya había indígenas, como 

Inés Ríos (¿1850-1920?) que habían aprendido a manejarse en las dos va¬ 

riantes musicales (láuregui, 1996: 310-314). Asimismo, los coras y los hui- 

choles concurrían a la feria de Santiago Ixcuintla (Dollero, 1911: 403), en 

donde una de las atracciones era bailar sones mariacheros sobre la tarima. 

Mientras el mariachi era combatido (por un cura), despreciado (por 

la elite tapatía) y prohibido (por el gobierno de Michoacán), era extensa e 

intensamente disfrutado por el pueblo y por algunos de sus líderes genui- 

nos, como Manuel Lozada. No obstante, los grupos hegemónicos requieren 

símbolos con raigambre popular y llegó el momento en que los hacendados 

jaliscienses presumieron con un mariachi ante Porfirio Díaz. Después el go¬ 

bierno de Jalisco lo mostró —como algo pintoresco— en la fiesta que el dic¬ 

tador ofreció al representante de la potencia estadounidense... Su suerte 

estaba echada. 
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El jarabe 
Un recuerdo infantil en Zapotlán el Grande (circa 1880) 

nlo morirás aunque muera 
yo, recuerdo de la infancia; 
Te dejo aquí, encomendado 
al santo ángel de mi guarda. 

Domingo de octubre. Grupos 
de rancheros en la plaza... 
a un lado y otro los "salones" 
hechos con vigas y tablas, 
y al extremo de la calle, 
donde se juntan las casas, 
un cielo en el cual las nubes 
parecen arder en llamas. 
En los "salones" al fondo, 
sobre "morillos" las gradas, 
y sobre ellas unos hombres 
que beben, tocan y cantan. 
Abajo, en el suelo, un hoyo; 
cubriendo el hoyo, una larga 
tarima a donde convergen 
—haz de flechas— las miradas. 
Las mujeres, de rebozo 
con las puntas a la espalda, 
camisa con lentejuela 
y enagua de olán planchada. 
Los varones con sombrero 
de alta copa y anchas alas, 
pantalón con reluciente 
botonadura de plata, 
y chaqueta de gamuza 
ocre encendido, bordada. 
Yo, que soy chico, me agarro 
a las piernas de mi "nana" 
y entre asustado y curioso 
vuelvo al "mariachi" la cara; 
miro en el arpa dos manos 
que corren como tarántulas, 
y otras manos que se mueven 
sin cesar en las guitarras. 

En los violines, el arco 
incansable sube y baja 
y las bocas de los músicos 
sueltan chorros de palabras 
que vibran con el estrépito 
de una tormenta en las almas. 

De súbito una pareja 
se abre paso y se adelanta 
a la tarima. Los vasos 
colma el "ponche" de granada, 
y son como corazones 
hipertrofiados que sangran; 
el "mariachi" su "valona" 
corta, y entonces las arpas 
cambian el "aire", la brisa 
vuélvese cálida racha, 
y las pupilas se encienden 
y los pechos se dilatan. 
¡Es el "jarabe"! Es la copa 
en donde bebe mi raza 
el almíbar de sus dichos 
y la hiel de sus desgracias; 
en él ha puesto Jalisco, 
ese florón de la patria, 
cantos de amor y ventura 
y alaridos de venganza. 
Tiene arrullos de paloma 
reclamos de macho en brama; 
suspira como arroyuelo, 
ruge como catarata; 
sus notas vierten efluvios 
que confortan y embalsaman 
o bien tósigos que enervan 
como la "ortiga escarlata"; 
porque pone el pueblo en ese 
milagroso pentagrama, 
—según la vida que vive, 
según el tiempo que pasa— 

todo el fuego de su sangre 
y toda el alma de su alma. 
Hay gritos y palmoteos... 
inyecta el "ponche" en las caras 
carmín, y enciende en los ojos 
fulguraciones extrañas, 
que la música desgrana... 
"Él", parece que se quiebra; 
se encoge; luego se alza 
sobre los pies [...] ambas manos 
cruza abajo de la espalda... 
sus piernas son como apéndices, 
que se acortan y se alargan: 
hacen arcos de paréntesis, 
hacen equis de tenaza, 
en tanto que la bruñida 
botonadura de plata 
luce y suena con alegres 
retintines de sonaja. 
"Ella" es la hembra. Rehúsa 
al macho; sobre las tablas, 
con sus pies que se deslizan 
como en un vértigo, traza 
líneas y líneas que forman 
una invisible maraña 
en que el amor se revuelve 
como pájaro en la trampa. 
El "palomo" a la "paloma" 
sigue: baja el pico, el ala 
tiende, y la "rueda" 
es un cúmulo 
de apetitos y de ansias. 
Y veo en el arpa las manos 
que corren como tarántulas, 
y las manos que se mueven 
sin cesar en la guitarra. 
Y en medio de todo, el mágico 
imán que junta las almas [...] 
las dos cabezas muy cerca; 
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ella como desmayada 

sobre el pecho jadeante 

del macho que la reclama. 

Él, satisfecho, la cubre 

echándole la frazada 

encima. Súbitamente 

los dos cuerpos se separan, 

y la hembra ya vencida, 

cae al suelo arrodillada; 

se abate, dobla los brazos, 

de codos sobre las tablas; 

se para el macho en las puntas 

de los pies; luego levanta 

la pierna; gira y describe 

con ella sobre la espalda 

de la "paloma" una curva 

—mejor, mientras es más amplia— 

que quiere decir dominio 

de la prenda conquistada. 

Y los músicos entonces 

sueltan chorros de palabras 

que vibran con el estrépito 

de una tormenta en las almas. 

Hoy que soy hombre, el recuerdo 

de aquella tarde se agarra 

a mí como yo a las piernas 

de mi nana me agarraba. 

Y vivo con él. Si muero. 

—oh, santo ángel de mi guarda— 

recógelo y acaricíalo, 

porque el "jarabe" es la patria 

que espera y crece; que al cielo 

vuelve los ojos y canta. 

Cuatro siglos condensados 

en un instante. Es la raza 

con todas las desventuras, 

con todas las esperanzas, 

que han forjado sobre el yunque 

del dolor y la desgracia, 

golpe por golpe, el cerebro 

¡y el corazón de la Patria! 

(Gómez Ligarte, 1920: 191-196). 
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CAPÍTULO II 

El México posrevolucionario 
EL MARIACHI EN LAS GRANDES CIUDADES 

Con la Revolución de la segunda década del siglo XX,se afianza una nue¬ 

va tendencia nacionalista que determinará transformaciones impor¬ 

tantes en la música mexicana. Debido a los constantes traslados de los 

contingentes armados de ambos bandos y a los desplazamientos de la pobla¬ 

ción civil, se vivió una gran interacción entre las diferentes regiones del país, 

de tal manera que el norte, el centro y el sur se reconocieron y en algunos 

aspectos se mezclaron como nunca antes. 

En el contexto de la revuelta que envolvía todo el territorio mexi¬ 

cano, la música popular tuvo un florecimiento inusual, especialmente los 

corridos, ya que en ellos se relataban los acontecimientos políticos y 

PÁGINA ANTERIOR: 

"El interés [folclórico] de 

Ponce radicó [más que en 

lo indígena] en lo criollo 

y mestizo" (Castellanos, 

1969: 12). "Estrellita se 

ha editado por millones. 

Grabaciones y arreglos 

para distintas tesituras 

e instrumentos. 

Sin complicaciones 

contrapuntísticas [Ponce] 

siguió los lineamientos 

de la canción mexicana. 

Las palabras sencillas de los 

versos también se apegan 

a la tradición ranchera" 

(López Alonso, 1950: 53-54). 

Música de Vicam, Sonora. 

Esta orquesta-mariachi militar 

es una representación fiel del 

ambiente que se vivía en la 

época revolucionaria, ya que 

sus integrantes están con 

una mano en su instrumento 

musical y, con la otra, 

exhibiendo el fusil "a 

bayoneta calada". "Y eran 

intérpretes de los cantos 

surgidos del alma popular 

las bandas de música de las 

divisiones [del ejército 

revolucionario] del Norte, 

del Noroeste y del Noreste 

[de la República mexicana]" 

(Baqueiro Foster, 1954: 14). 



64 

Un drama mariachero 
En el barrio de San Juan de Dios en Guadalajara, circa 1917 

Está bonita la tarde, con aire en sol, ligero. ¡A 

qué horas comenzarán a salir los muchachos! 

Ya me anda porque salgan. 

Jugaremos bonito porque la tarde está sua¬ 

ve. Con el chiflido del pájaro clarín le hablamos 

al vale Cosileón; luego, juntos, iremos a buscar 

al Tigre, a la Hiena, a Juan Leopardo y al vale 

Viborilla: todos entendemos el chiflido del pá¬ 

jaro clarín: corneta, himno y santo-seña de nues¬ 

tra palomilla, la brava palomilla del barrio de 

San Juan de Dios. 

En bolita nos vamos a juntar al Ardilla, al 

Buey y al Puerco-espín; hemos de andar tres 

cuadras y a la vuelta, en el mesón del Arenal, 

toca un mariachi abajeño el son del Venadito\ 

Soy un pobre venadito 

que habito en la serranía; 

como no soy tan mansito, 

no bajo al agua de día: 

en la noche, poco a poco, 

ya tus brazos, vida mía... 

Unos arrieros, borrachos, echan gritos de gus¬ 

to; gritan junto a ellos el Águila y el Tejón. Un 

arriero viejo, barbón con barba blanca y ojos 

lagañosos, calzonudo y con huaraches reteji¬ 

dos, echa el brazo en el hombro del Tejón... 

—Muchachitos lindos, me lleva el maiz. 

Éntrenle al buen tequila de mi tierra, que es 

el lindo Amatitán. Así me gustan los güenmo- 

zos que no se pandean en lo tupido del te- 

cuarnís. Ora, mariacheros, hijos de su mamacita 

linda, échenles a estos niños el guas [vals] de 

la Alejandra, pa'acordarme de mi vieja que 

se quedó en el pueblo y griten que Amatitán 

es lindo, tapatíos catrines. 

Yo me corveo. También se corvean la Hie¬ 

na, y el Tigre y el Tejón y el Águila descalza. 

Pero ninguno dice nada, ni nadie se retira. 

—Viva el mesón del Arenal adonde llegan los 

hombres del mero Amatitán y vivan las mucha¬ 

chas lindas. Ora tóquenme Las alteñas, hijos 

de su mamacita chula. 

Qué ganas de correr, de meternos siquiera 

al Mesón y escaparnos después por la puerta 

que da a la calle del Hospicio. 

—Y que viva el Mesón del Tepopote, en 

donde llegan mis vales de Cocula y Autlán. 

Griten, por su mamacita, que mueran los in¬ 

dios blancos que vienen del Río Verde y lle¬ 

gan al Mesón del Nevado o al de las Palomas, 

mueran los de Cuquío, por agarrados; que mue¬ 

ran los de Nochistlán, malas entrañas. Al cabo 

arrieros sernos y en el camino andamos. Échen¬ 

me esos alacranes que vienen de San Cristóbal 

y duermen en el Escalón, naranjeros o car¬ 

boneros que roban en el Pedregal. Échenme 

La pajarera, musiquitos de Zihuatlán, que me 

hace llorar por el recuerdo de una ingrata jui- 

lona... "Cuando a México llegues, Rosita..." 

Eso es lindo, nomás, y el tequila, y mi muía 

campanera... 

No se me vayan cortando, muchachitos, si 

al cabo no se los come Francisco Núñez, el de 

la mejor recua de Amatitán y que venga otra 

que se le pare enfrente en todo Jalisco; epa, 

tú que tienes cara de coyote, les van a tocar a 

su salud el son de Las abajeñas, que son unas 

viejas trigueñas que pa' qué les cuento... 
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Y no podemos irnos. 

—De veras, no se me vayan, a bien o a fuer¬ 

zas, porque ustedes me cayeron muy sangre li¬ 

viana y quisiera llevármelos a echar una vuelta 

para que vean lo lindo que es Amatitán; los 

montaría en mis muías más fuertes y mansitas; 

el camino se nos haría chiquito a puras cancio¬ 

nes. Si les gusta, cargaremos con estos músicos 

que son más muías que mi recua: dinero tengo 

hasta para atracar el tren... 

—Óigame, don Tal por Cual, jijo de ese co¬ 

chino Amatitán, usté ya nos jorobó hasta el 

copete: aquí se muere, viejo-barbas-tenan- 

go... 

La armonía se rompió en lo más bonito: 

allí donde cantaban: 

Eres arenita de oro, 

te lleva el río, te lleva el río... 

El violín fue el que se le arrancó al arriero de 

la barba blanca, con bigote color de tabaco. 

Se armó la sanfrancia; músicos y arrieros se 

agarraron a trancazos; crujió el arpa y el con¬ 

trabajo, voló por el aire un clarinete, brillaron 

las dagas; unos por aquí y otros por allá, nos 

echamos a correr; Cosileón, el Tigre y la Pante¬ 

ra se quedaron a ver, desde el tendajón de la 

esquina, cómo acababa el mitote. 

En mi alma suena, como si lo tocara un ór¬ 

gano o un mariachi reforzado, el chiflido del 

pájaro clarín; y en mis orejas, las voces de barro 

con que habla el vale Cosileón: 

—Tildío, tildío, se dieron en la chapa el famo¬ 

so Francisco Núñez y el tocador del arpa: ai los 

llevan tiesos en el camión de la Cruz Roja, me 

lleva el río; hubieras visto qué linda trifulca, 

por poco me pasan a torcer de un machetazo 

que nomás me rozó encima de la chontla; hu¬ 

bieras visto qué viejo tan correoso el mentado 

arriero: fue el último en caer y todavía grita¬ 

ba: "Madre mía de Zapopan, cuídame a esa 

viejita linda que se queda en Amatitán...". 

Ésos son los hombres, Tildío; así sí vale la pena 

morirse. 

Agustín Yáñez, 

Flor de juegos antiguos (1941) 
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las acciones guerreras; también se destacaba la personalidad de los princi¬ 

pales combatientes (Mendoza, 1956; de Maria y Campos, 1962; Heau de Gi¬ 

ménez, 1991; entre otros). La improvisación o adaptación de canciones tam¬ 

bién tuvo un momento de auge, ya que sus letras expresaban a través del 

lirismo la añoranza y evocación de las mujeres amadas. 

Los músicos académicos —influidos por las corrientes europeas 

posrománticas, que buscaban inspiración en la música aldeana (Bartók, 

1979 [1931])— se vieron impactados, de una forma más vivencial que en 

el siglo XIX, por las expresiones de los trovadores y cancioneros populares. 

Manuel M. Ponce (1886-1948) fue un autor central para que se consolida¬ 

ra una “íntima relación con el material folclórico [y se propusiera una] re¬ 

definición de lo mexicano en términos musicales” (Moreno Rivas, 1989b: 

90). Como precursor del nacionalismo musical mexicano, que cristalizaría 

un cuarto de siglo más tarde, estaba convencido de que “Nuestro inmen¬ 

so territorio sonoro, escriturado por el sufrimiento de los humildes, estaba 

lleno de auténticos mantos cancioníferos” (ibídem: 103). En consecuencia, 

había dado la pauta, al “reivindicar las texturas y los sabores mexicanos” 

(ídem) con sus arreglos a La pajarera, La Valentina, El abandonado, A la 

orilla de un palmar y, sobre todo, con su composición Estrellita de 1914. 

Ese año,“Felipe Alonso (más conocido por Partichella), músico español que 

hacía arreglos instrumentales para las orquestas de los teatros capitalinos, 

hizo el primer arreglo [...] de la canción revolucionaria LaAdelita”(Garri¬ 

do , 1981:41). 

Mientras José López Alavez (1889-1974) triunfaba con su Canción 

mixteca (1916), Jesús Corona publicaba “su brillante Rapsodia mexicana 

sobre temas revolucionarios” (ibídem: 44) e Ignacio Fernández Esperón (Tata 

Nacho [1894-1968]) daba a conocer su primera canción original, La borra- 

chita (1918), el dueto de cantantes de ópera de Felipe Llera (1877-1942), 

autor luego de La casita, y Julia Yrigoyen, nombrado “Los cancioneros me¬ 

xicanos”, recorría los Estados Unidos interpretando, para los paisanos resi¬ 

dentes en aquellas tierras, las canciones mexicanas del momento. 

En 1919 se publicó el primer arreglo para orquesta del Jarabe ta¬ 

pado, que es el Jarabe nacional, cuya conformación definitiva, tal 

como se conoce actualmente, se debe al director de Bandas Milita¬ 

res don Miguel Ríos Toledano, y principalmente al compositor José 

de Jesús Martínez, quienes fueron ligando los distintos sones que 

componen esta danza popular y le dieron su continuidad actual. 
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En este año vino a México la excelsa bailarina rusa Anna Pavlova 

[1881-1931], que tuvo un éxito tremendo [con sus presentaciones 

de La bella durmiente del bosque, Giselle, Copelia, La muerte del 

cisne] y habiéndole gustado el Jarabe nacional pidió a [Eva] Pérez 

"El punto culminante de la 

pequeña obra [Fantasía 

mexicana] [...] llegaba en el 

momento en que Anna 

[Pavlova], ataviada con un 

sencillísimo traje de china 

poblana, largas trenzas y 

auténtico rebozo de Santa 

María, bailaba el jarabe 

tapatío, nada menos que 

sobre las puntas de los pies 

en espectacular equilibrio. 

De pronto nuestro humilde 

jarabe de teatro, bailado 

desde hada más de cien 

años por payasos, cómicos 

o comediantes; cuando 

mucho como fin de fiesta 

en beneficios y homenajes, 

pasó a ser el consentido de 

nuestros bailes y aceptado 

por la sociedad. El revuelo 

que levantó la Fantasía 

mexicana [en 1919] entre 

la crítica dejó de nuevo al 

descubierto todo nuestro 

complejo malinchista" 

(Lavalle, 1988: 79 y 80). 
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Caro, notable bailarina folclórica mexicana, que le enseñase los pa¬ 

sos de esta danza popular. Luego, la Pavlova presentó en sus actua¬ 

ciones finales una creación del Jarabe nacional [en el programa Fan¬ 

tasía mexicana, preparado especialmente para su lucimiento], 

bailado en puntas, que esta distinguida bailarina divulgó por todo el 

mundo, vestida de china poblana (Garrido, 1981: 46). 

Aquella versión del jarabe que era mal vista por ser ejecutada por 

las ‘tiples mexicanas’, en las tandas de los teatros del género, llegó 

a ser —víaAnna Pavlova— el jarabe oficial bailado por la niñez me¬ 

xicana como un emblema nacional, [...] aceptado por las autori¬ 

dades educativas del país como material didáctico de las escuelas; 

jarabe tapatío, nacional o [...] más bien, jarabe oficial (Lavalle, 

1988:97). 

A principios de la década de 1920, se establece un proyecto de Estado, diri¬ 

gido por José Vasconcelos (1882-1959), que impulsa un amplio movimiento 

cultural nacionalista. Como resultado, las artes populares —entre ellas la mú¬ 

sica y las danzas tradicionales— “experimentan una revaloración que las 

elevó al rango de creaciones representativas de [...] la identidad nacional” 

(Florescano, 2005: 314); “mediante libros, revistas, exposiciones, festivales y 

discursos promovidos por el aparato educativo, la Secretaría de Educación 

Pública convierte las artes populares en patrimonio cultural protegido por 

el Estado” (ibídem: 319). 

El país vivía una fiebre de folclorismo. Pero, más que el genio de los 

compositores de conservatorio, la exitosa difusión del teatro de revista o la 

política educativa estatal, fue el propio pueblo el principal actor en la gestación 

de esta nueva etapa del nacionalismo mexicano. Que un gusto musical cam¬ 

pirano se impusiera también en las ciudades fue consecuencia, ante todo, 

del movimiento de reivindicación de la población rural que, por cierto, emi¬ 

graba constantemente a las metrópolis. En la capital, la predisposición hacia 

las expresiones folclóricas de los diferentes estados era una secuela de los 

movimientos demográficos y no su causa. 

Si bien durante la Revolución se había dado una gran producción, 

difusión e intercambio de canciones, sones y corridos, en la etapa posrevolu¬ 

cionaria ocurrió un proceso doble y combinado: por un lado, de concen¬ 

tración de la música popular en las metrópolis de provincia y en la ciudad 

de México y, por otro, de dispersión desde ahí hacia los pequeños poblados 
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y rancherías. Asimismo, la apropiación de la música campesina por parte de 

los músicos citadinos era elogiada por la postura nacionalista: 

He aquí en estas páginas [de El Universal Ilustrado], una sencilla 

canción. Carece de toda influencia ‘fox-trótica’. Ha nacido en algu¬ 

na serranía [...], entre las espinas humildes de los mezquites. Al¬ 

guien la trajo a México y [...] con la ayuda de un músico de bue¬ 

na voluntad, la pulieron un poco, quitaron la ruda aspereza que 

dan los breñales [... ] y la incrustaron en esta revista [para] mos¬ 

trarla, tosca y valiosa, a los ojos extranjerizantes de los mexicanos 

(Corral Rigal, 1921: 27). 

En septiembre de 1921, durante los festejos del centenario de la conme¬ 

moración de la Independencia en la capital, no se mencionó la participa¬ 

ción de mariachis y sólo se consignó a la “OrquestaTípica del Centenario”, 

dirigida por Miguel Lerdo de Tejada (El Universal Ilustrado, V, 228, 15 de 

septiembre de 1921: 20; V, 229,22 de septiembre de 1921: 21). Sin embargo, 

un reportaje informaba de la presentación de la “Orquesta Mariachi Za¬ 

mora” en el Teatro Lírico de la ciudad de México, ejecutando “canciones de 

un ritmo largo, acariciador y monótono [...], cantares rápidos de puerilidad 

vivaz y de malicia elemental [¿valonas?], en los que la picardía es áspera y 

sana como el picante ‘mole’.Y vi bailar el jarabe” (Zamora, 1921: 29). La fo¬ 

tografía muestra hombres de tipo campesino: dos violineros, un arpista, dos 
El Universal. El gran diario 

guitarreros de quinta de golpe, un guitarronero y un hombre sin instrumen- de Mé//ca año v| tomo X|X 

to, quien posiblemente fungiera como el tamboreador de la caja del arpa. número 1649, domingo 24 

El pie de la fotografía indica que se trata de “trovadores de la sierra”, y los de abril de 1921:5. 

^ TFATPn LIRICO ^ 
Todas las noches MARIACHI-ZAMORA. Canciones mexicanas, 

Jarabes, Sones de la Sierra. Exito sin precedente. El espectáculo 
más típicamente mexicano que ser ha visto en México. Número con¬ 
tratado en Chapala efjpocialrnento para esta empresa. 
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músicos están vestidos con atuendo ordinario de manta o dril y amplios 

sombreros de palma. 

Por dos semanas —entre el sábado 23 de abril y el sábado 7 de 

mayo de 1921— el Teatro Lírico anunció, en el programa de su función, al 

Mariachi Zamora. El domingo 24 de abril fue el momento climático de su 

promoción, ya que se publicaron tres anuncios en la misma página del pe¬ 

riódico El Universal (año VI, tomo XIX, número 1649: 3). Se explica allí que 

se trata de “una agrupación típica mexicana”, integrada por “Tocadores, bai¬ 

ladores, cantadores de canciones mexicanas, jarabes y sones de la Sierra 

[¿del Tigre?]”. Se indica que el “Número [fue] contratado en Chapala”, por 

lo que se infiere que el “cuadro” teatral ya había sido montado y expuesto 

en aquel sitio turístico. Se insiste en que es “El espectáculo más típicamen¬ 

te mexicano”. 

En 1925, la ciudad de México estaba rebosante de cantadores, gru¬ 

pos musicales, orquestas típicas y ejecutantes vernáculos —como los yaquis 

de la Danza del Venado—, provenientes de la mayor parte del territorio na¬ 

cional (Sonora,Tamaulipas,Veracruz, Oaxaca,Yucatán...). Entre esos “repre¬ 

sentantes del sentimiento nacional”, se menciona a 

los mariachis de Cocula, con su orquesta típica compuesta de vio- 

lines, arpas, vihuelas, guitarras y voces y con un extenso repertorio 

de música del Bajío [...] y a los mariachis de Guerrero, cantadores de 

chilenas, gustos, sones y malagueñas, con sus orquestas de violines, 

vihuelas, guitarras (vihuela panzona), arpas y tambores (Castañe¬ 

da, 1945 [1941]:447). 

Es probable que esas agrupaciones musicales campesinas viajaran a la ca¬ 

pital por iniciativa propia y, luego, la mayoría haya retornado a sus tierras 

—acomodándose a los ciclos estacionales agrícolas—, llevando un nuevo 

repertorio, aprendido de sus “hermanos” de otras regiones. Pero el caso de 

los mariachis jaliscienses de Cocula fue diferente, ya que al principio su ima¬ 

gen fue utilizada y promovida de manera coyuntural por ciertas facciones 

políticas de aquella región. 

La efervescencia política en el estado de Jalisco manifestaba un 

tono más revoltoso que en el resto de la nación —que se presentaba de 

por sí inestable, en la prolongada transición de la jefatura de los genera¬ 

les a la de los abogados—, ya que entre 1917 y 1930 se sucedieron allí 19 

gobernadores en medio de intrigas, sublevaciones armadas, conspiraciones 
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y elecciones (cfr. Muriá, director, 1982: 265-314). En uno de los momen¬ 

tos de confrontación álgida entre el mandatario estatal, José Guadalupe 

Zuño (1890-1981) —el “cacique de Jalisco” en la década de 1920— y los 

diputados federales por aquella entidad, dos de éstos —Alfredo Romo e Igna¬ 

cio Reynoso Solórzano— promovieron en 1925 la llegada del mariachi de 

Concepción (Concho) Andrade (¿1880?-1943) a la capital del país; estos po¬ 

líticos estaban obligados a hacerse notar en los medios capitalinos, con el 

fin de contrarestar el poder provinciano que les era adverso. 

Mariachi en una feria 

popular de la ciudad 

de México. Aparecen 

al fondo una parte de 

la fachada posterior 

de la capilla del Salto del 

Agua (Cofradía de la 

Inmaculada Concepción), 

a la izquierda, y el edificio 

que posteriormente sería 

transformado en el Hotel 

Virreyes, a la derecha 

(A. de Garres, ápud León 

Osorio, 1937). 
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Un grupo de diputados y de amigos del señor diputado Alfredo Ro¬ 

mo se reunieron ayer al mediodía en el Parque de La Bombilla de 

San Ángel [..., sitio de moda entre la ‘clase política’ de la capital], 

para ofrecerle un almuerzo como motivo de su onomástico. La fies¬ 

ta resultó en extremo agradable [...] dio mayor realce a este almuer¬ 

zo [...] la presencia de un auténtico ‘Mariachi’, llegado ayer en la 

mañana de Guadalajara y mandado traer ex profeso para el agasajo. 

Los artistas vernáculos estuvieron tocando, durante la comida, selec¬ 

tísimos sones regionales, que fueron muy aplaudidos (El Universal, 

IX, XXXVII, 3198, 27 de julio de 1925: 4). 

Se originó una amplia información periodística que en forma es¬ 

pontánea hicieron los principales diarios de la capital, con cróni¬ 

cas detalladas dando a conocer los versos de algunos sones y ha¬ 

ciendo elogiosos comentarios del conjunto (Reynoso Solórzano, 

ápud Méndez Rodríguez, 1999 [circa 1960]: 84). 

Días después, en la celebración del onomástico del propio diputado Reyno¬ 

so, en su domicilio, los mariacheros iniciaron su vinculación con el ambien¬ 

te “culto”. Los escucharon músicos del Conservatorio Nacional, composito¬ 

res y el maestro Miguel Lerdo de Tejada (1869-1941). Éste, incluso, registró 

algunos sones para adecuarlos a su famosa Orquesta Típica. 

Con el apoyo de intelectuales, este mariachi ofreció los primeros 

conciertos radiofónicos en las estaciones de los periódicos Excélsior, la 

CYX,y El Universal, la CYL. El editorialista Fernando Ramírez de Aguilar (Ja- 

cobo Dalevuelta [1887-1953]) hizo su presentación, recalcando la originali¬ 

dad de su arte popular. 

Comenzaron su notable concierto (¿por qué no decir concierto?) 

con la composición titulada pomposamente Al rey de todos los 

sones [El maracumbé] que, efectivamente, es un‘son santiaguero’, 

como le dicen a esa clase de piezas en Cuba, [...] llevando la [gui¬ 

tarra] séptima el golpe singular del tambor. El frijolito. Una com¬ 

posición de ritmo bailable, con copla y estribillo musical, como la 

jota española [.. .] El cuervo. Inconfundible pieza de sabor mexi¬ 

cano, también de ritmo bailable, como casi todas las obras del ma¬ 

riachi, y también con letrillas llenas de belleza popular y campesi¬ 

na. El temporal. Una pieza francamente de baile; una verdadera 
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‘danza’ del trópico. Tocaron luego [...] la obra El toro, sin duda 

de las más originales y típicas. Es El toro una escena maravillosa, de 

fuerte color jalisciense, en la que parece contemplarse, fiel y anima¬ 

damente reproducida, una feria mexicana, con sus jaripeos, sus des¬ 

files de caballos bravios, sus toros mugientes, sus ‘riatas’ y sus ‘crino¬ 

linas’, sus charros pintureros y retadores, y que termina con la 

mexicanísima Diana. Esta pieza bastaría para dar fama y nombre al 

Mariachi de Cocula. El zihualteco, El ermitaño, Ensalada, El teco¬ 

lote, El ausente, La iguana y Las campanitas fueron otras tantas 

composiciones, igualmente llenas de originalidad y de belleza” (Li¬ 

nares, 1925:1). 

En las fotografías de El Universal (9 de agosto de 1925: 1) y de Excélsior 

(4 de agosto de 1925:4), el mariachi de Concho Andrade no aparece unifor¬ 

mado, sino con su variada ropa ordinaria y sin sombrero; estaba integrado 

por dos violineros, dos guitarreros (con quinta de golpe y sexta), un guita- 

rronero y un clarinetista. 

Mariachi de Concho 

Andrade (al extremo derecho 

con la vihuela), con uniforme 

de manta, acompañando 

a la folclorista Concha Michel 

como bailadora. La Villa 

de Guadalupe, 1927. 
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El mariachi de “Concho” Andrade también acompañó con una au¬ 

dición la conferencia del folclorista jalisciense Higinio Vázquez Santana 

(1886-1962) en la Escuela de Verano para extranjeros (Vázquez Santana, 1925, 

II: 147). En el segundo tomo de su libro Canciones, cantares y corridos me¬ 

xicanos, este autor dedicó una amplia sección a los “Sones de Jalisco, Mi- 

choacán, Guanajuato y Guerrero cantados por el Mariachi de Cocula” (1925, 

II: 91-147). De tal manera que dicho especialista reconoce en forma explíci¬ 

ta que el repertorio que ejecutaba este grupo correspondía a una vasta re¬ 

gión que englobaba varios estados. 

Dicho mariachi [...] alcanzó un magnífico éxito y las solicitudes de 

sus servicios eran numerosas por distintos sectores, principalmen¬ 

te por el político, que lo acogió con tanto entusiasmo que hasta el 

entonces Presidente General Calles era su cliente, además de algu¬ 

nas difusoras de radio y por la Secretaría de Educación Pública que 

en celebraciones escolares se presentaban bailables regionales (Rey- 

noso Solórzano, ápud Méndez Rodríguez, 1999 [circa 1960]: 85). 

Al finalizar el año de 1925, para celebrar la caída del gobernador Zuño, los 

diputados federales jaliscienses 

decidieron celebrar en la ciudad de México las nueve posadas, sin 

ningún día de descanso [en] la casa del señor Ignacio Reynoso [si¬ 

tuada en] el número siete de las calles de Guillermo Prieto, en la co¬ 

lonia San Rafael. 

Se bailaba en la sala y en el corredor. Una victrola y una piano¬ 

la lanzaban tangos, valses, danzones, pasos dobles, blues, fox-trots 

y... como intermedios, el mariachi de Cocula [...] entraba en ac¬ 

ción con sones y canciones de aquellas tierras. 

Concurrían con sus esposas y familias, diputados, senadores de 

los más allegados al general Plutarco Elias Calles, en ese entonces 

Presidente de la República. Alfredo Romo era novio de una de las 

hijas del general Calles, y la caída de Zuño como gobernador de Ja¬ 

lisco había sido pedida por Calles a la diputación federal jalisciense, 

lo que nos permite medir la importancia política de aquellas alegres 

posadas. 

Nacho Reynoso les pagó a los mariachis su trabajo, recibieron 

además muchas y muy generosas propinas, y, lo más importante: 
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contratos para más de veinte fiestas particulares en las casas de los 

políticos que en esos momentos estaban en el poder. 

A don Concho y su grupo lo llevaron al Castillo de Chapultepec a 

tocarle al Presidente de la República (de Anda Pedroza, 1995: 9A). 

Sin embargo, las actuaciones de este mariachi no se circunscribieron a los 

círculos ilustrados, pues sus integrantes no se pudieron sostener tocando 

sólo para ese ambiente, por lo reducido del mercado. Se atrevieron a perma¬ 
necer en la urbe como músicos populares. 

Cuando Juan I. Hernández tuvo la noticia de la visita a la ciudad de 

México de su amigo y paisano [...] Concho Andrade, quien venía al 

frente de su grupo de mariachis, no tardó en localizarlo, platicar con 

él y convencerlo de que se fuera a trabajar a su cantina en la forma 

como siempre lo han hecho los mariachis en Cocula. Habiendo 

aceptado la propuesta de su amigo y tan pronto se realizaron los 

ajustes necesarios en el grupo, sobre quién se quería quedar y quién 

se quería regresar al terruño, Andrade se entendió con su hermano 

José María, [...] quien [...] era empleado de correos en Cocula, pa¬ 

ra que atendiera desde su pueblo [...] la tarea de reclutar a los ele¬ 

mentos que habrían de sustituir a quienes no quisieran quedarse; 

por lo pronto se comentó en todo el pueblo la decisión de Concho, 

de quedarse en la capital (Méndez Rodríguez, 1999 [1994]: 67). 

Para el mes de marzo de 1926 había ya cinco grupos de mariachis 

en la ciudad de México (de Anda Pedroza, 1995: 9A). 

ElTenampa, la cantina del matrimonio de Juan Indalecio Hernández y su se¬ 

gunda esposa,Amalia Díaz, se había ubicado de manera excepcional, ya que 

estaban 

situados en el espacio exacto —a pesar de no haber sido elegido, 

sino más bien ocasional—, porque ningún otro lugar capitalino en 

aquellos días contaba con las características propias reunidas en la 

Plaza de Garibaldi: privacidad y cercanía al mismo tiempo del cen¬ 

tro de la ciudad [de México, cuya mancha urbana todavía no englo¬ 

baba a Coyoacán,Tlalpan, Xochimilco, San Ángel, Mixcoac,Tacuba- 

ya, Azcapotzalco,Tlalnepantla, el Peñón de los Baños, San Juan de 
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Aragón e Iztapalapa], vías de comunicación fáciles y conocidas, 

ambiente totalmente populoso y con disposición al divertimien¬ 

to, ambiente discreto para todo tipo de transacciones, lugar ade¬ 

cuado para establecimientos de mercadeo semifijo, sin oficinas gu¬ 

bernamentales [en las inmediaciones], ni lugares de actividades de 

carácter religioso (Méndez Rodríguez, 1999: 52-53). 

Durante la segunda mitad de la década de 1920, el mariachi es auspiciado 

por diferentes políticos en la ciudad de México:“Si usted [...] recorre las 

crónicas y las fotografías periodísticas [...] verá que [entonces] el mariachi 

aparece en todos los sucesos decisivos de la política mexicana [...]; antes 

se le ignora o se le menosprecia, reduciéndolo al regocijo del pueblo” 

(Ortega, ápud Méndez Rodríguez, 1999 [1958]: 61). 

El doctor Luis Rodríguez Sánchez [entonces Director de la Benefi¬ 

cencia número 2 de la Secretaría de Salud], conocedor del impacto 

político-social causado por la llegada del mariachi de [...] Concho 

Andrade [...],decide,a mediados de [1926],traer a la capital al Ma¬ 

riachi Tecolotlán, que en esa población jalisciense dirigía Cirilo Mar¬ 

molero Cedillo [1890-1960];y que en virtud a la fama obtenida en¬ 

tonces por los grupos de Cocula, decide presentarlo [...] con el 

nombre de Mariachi Coculense Rodríguez, convirtiéndose en su pro¬ 

tector, para que, por medio de sus relaciones, pueda conseguirles la 

oportunidad de realizar grabaciones discográficas (Méndez Rodrí¬ 

guez, 1999 [1994]: 153). 

1926 fue un año muy prolífico para el mariachi de don Cirilo, ya 

que [...] el doctor Luis Rodríguez consiguió que la empresaVictor 

les grabara una serie de canciones mexicanas y sones abajeños (Flo¬ 

res y Escalante y Dueñas, 1994: 22). 

[Las] Grabaciones discográficas del Mariachi Coculense Rodríguez 

en noviembre de 1926 [fueron] :E7 gavilancillo, El toro, Las cuatro 

milpas, La ensalada, El súchil, El jilguerillo, El durazno y Camino 

real de Colima. La grabación de Las cuatro milpas [...] se trata de 

la versión más antigua [...] en que un mariachi se adentra en la in¬ 

terpretación de las canciones campiranas que, con el tiempo, darían 

paso a la canción ranchera (Méndez Rodríguez, 1999 [1994]: 151). 
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En la fotografía de estudio para la propaganda comercial de sus primeros dis¬ 

cos en la compañía Victor, el mariachi de Cirilo Marmolejo se presenta toda¬ 

vía sin trompetista, aunque tendencialmente uniformado de manera modes¬ 

ta. con un atuendo de diversos sombreros de palma de ala ancha, camisas 

blancas, con corbatín campirano multicolor, algunos de sus integrantes 

con chamarrilla de dril y sarape al hombro; dicha vestimenta no puede ser 

catalogada como traje de charro. 

Concluidos sus compromisos, Cirilo Marmolejo decidió quedarse 

con su grupo a probar suerte en México. Pasaron años de apuros: “Ir de 

calle en calle a todas horas, entrar en las vecindades, en las pulquerías y 

Mariachi Coculense 

Rodríguez de Cirilo 

Marmolejo (al frente 

con el guitarrón, segundo 

desde la izquierda), 1926. 

Al centro el médico 

jalisciense Luis Rodríguez 

Sánchez, quien auspició 

su llegada a la ciudad de 

México e impuso su apellido 

en el nombre del conjunto. 
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cantinas; sentir desprecios y recibir humillaciones, a fin de hacerse escu¬ 

char y ganar unos cuantos centavos” (Méndez Rodríguez, 1989- 16)- 

En 1927 Concho Andrade invitó a su compadre, Cirilo Marmolejo, 

a tocar en [ElTenampa]; para que a partir de entonces se iniciara 

la famosa tradición de la Plaza Garibaldi. De manera alternada, así 

fue en el inicio, mientras uno de los grupos tocaba dentro del lo¬ 

cal, el otro complacía a su clientela en la plaza (Méndez Rodríguez, 

1988:6). 

[El mariachi de Marmolejo] cada vez tenía mayor trabajo en la ciu¬ 

dad de México, tocando en escenarios de toda índole: tívolis, ci¬ 

nes, teatros, cabarets, teatros improvisados, tendajones, carpas, res- 

taurancitos, puestos de comida, salones de baile (como el Salón 

México, a unas cuadras de allí) y un número cada vez mayor de tras¬ 

nochadores, padrotes y prostitutas. En fin, el mariachi fue parte de 

aquellas modas musicales que por provenir del interior se aclima¬ 

taron y hallaron su cabida dentro de un cada vez más creciente nú¬ 

cleo urbano, que los supo difundir, comercializar y brindar[les] je¬ 

rarquía (Flores y Escalante y Dueñas, 1994:17). 

Durante [...] sus actividades en la Plaza Garibaldi, le corresponde 

al [mariachi] Marmolejo el mérito de haber llevado a ese lugar a los 

primeros trompetistas, al músico Gil Díaz [en 1926...] Marmolejo, 

como se muestra en sus grabaciones y en sus antiguas fotografías, 

siempre procuró tener instrumentos de aliento dentro de su mariachi 

(Méndez Rodríguez, 1999 [1987]: 157-158). 

En Jalisco, los gobernantes propiciaban a su vez las presentaciones de los 

mariachis en la capital estatal. Cuenta Sánchez Flores que: “En 1924 el Go¬ 

bernador Zuño trajo a Guadalajara un mariachi de Autlán. Actuaron frente 

a[l] Palacio [de Gobierno] sobre una tarima, alternando con bailadores de 

sones y jarabes —sólo hombres—.Los escuché y los vi entonces”(1981:12). 

Y con un mariachi de Pueblo Nuevo “En 1927 [...] sones y sonecitos’y pasos 

de punta y talón resonaron en la tarima de la Escuela Federal de Arte Indus¬ 

trial para Señoritas,presente [...] el Gobernador Daniel Benítez”(ídem). 

En la ciudad de México tampoco les faltaba, si bien de manera espo¬ 

rádica, el apoyo institucional. 
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En un festival folclórico verificado en la capital, en el Teatro Hidalgo 

la noche del 25 de Mayo del año de 1930, uno de los números del 

programa fué la ejecución, por un modesto mariachi, de algunos “so¬ 

nes” con canto y baile. No fue este número de los más vistosos, al 

contrario, fué el más humilde en su presentación. Sin embargo, fué 

también de los [...] que más aplaudieron (Galindo, 1933: 258). 

Pero el auge de los mariachis no se circunscribía a la capital ni a las gran¬ 

des ciudades del occidente mexicano, ya que los conjuntos mariacheros 

también se concentraban en los puertos, en los centros de diversión y has¬ 

ta en poblaciones y rancherías apartadas. Leopoldo Zamora Plowes co¬ 

menta que 

"Los mariachis son los 

filarmónicos y los cantantes 

populares de la sierra, que 

descienden a la tierra 

baja por los días de las 

festividades místicas y 

profanas. Son las orquestas 

típicas que van difundiendo 

de villorio en villorio y de 

feria en feria, las trovas que 

se entonan en pleno campo 

en la paz de los atardeceres, 

mientras el ganado balador 

torna al aprisco, o en la 

gloria del alba a la puerta 

del rancho, frente a las 

laderas en que verdean 

los agaves como corona 

de esmeraldas" (Núñez y 

Domínguez, ápud Calendario 

cívico mexicano, 1930, 

1929: s. p.). 
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el puerto [de las Peñas o Vallarta] es pequeño y, a primera vista, se 

puede comprobar su reciente creación. Una pequeña placita sem¬ 

brada de palmeras y los indispensables portales [...] es el corazón 

del pueblo. Los vallartenses son alegres. Difícilmente podría encon¬ 

trarse un lugar en la tierra donde pudiera encontrarse mayor cantidad 

de músicos en proporción a la población. Pululan continuamente 

por calles y plazas músicos ambulantes, empuñando sendas guita¬ 

rras o reunidos para constituir los famosos “mariachis”, conjuntos 

armónicos de cuatro o cinco ejecutantes, entre los que descuella 

un buen cantador (1925: 49-50). 

La revista Magazine de geografía nacional —que pretendió emular deco¬ 

rosa, aunque efímeramente, al National Geographic Magazine del gobier¬ 

no estadounidense— publicó el artículo “En tierras tarascas. Viaje rápido 

por el estado de Michoacán”. El pie de la fotografía de un mariachi con dos 

violineros, un arpista y un guitarrero de quinta de golpe, indica que “Como 

en todo Michoacán, el sentimiento musical está muy desarrollado en Urua- 

pan. Un típico mariachi” (Saavedra, 1925: 7). Al pie de una fotografía rural 

de un conjunto integrado por un violinero, un arpero y un guitarrero, que 

tiene como fondo una choza con techo de palma, se lee: “El baile es acom¬ 

pañado por muchos ‘mariachis’ típicos” (ibídem: 32). 

Miguel Aceves Mejía recuerda que “Cuando yo era niño [a finales de 

la década de 1920], en mi tierra Chihuahua, llegaban dos o tres mariachis: 

una vihuela, un guitarrón y una guitarra; cantando en las calles y vendían 

[las letras de las canciones] a diez centavos. Y yo los seguía por todas las ca¬ 

lles ¡Se me hacía tan bonito [el sonido]!” (1998: 24). 

Asimismo, Salvador Novo, en su narración del viaje con el Secreta¬ 

rio de Educación Pública en 1932, comenta sobre una comida en Chapala, 

entonces el centro de descanso más famoso en la zona de Guadalajara: 

“Todo aquello, el lago, las personas, los meseros, el [tequila], el gobernador, 

la música de los mariachis [con guitarras, violines y arpa], sirve de fondo 

[... a] un parpadeo peculiar del [güero] que toca la guitarra y canta más 

fuerte” (1933:16-21). 

En su descripción de la feria de San Juan de los Lagos en 1934, Do¬ 

mínguez señala que: 

Hay diversos grupos de mariachis y cantadores diseminados por 

las casas de juego, cantinas, fondas, piqueras [tabernas de ínfima 
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categoría en que se venden licores corrientes], pulquerías y luga¬ 

res de esparcimiento. Cantan y tocan canciones y sones de la re¬ 

gión, alternados con la música de moda en la ciudad (1962 [1934]: 

243-244). 

Ese año, durante la fiesta del carnaval en la comunidad huichola deTuxpan 

de Bolados (Tutsipa), el antropólogo estadounidense Robert Mowry Zingg 

(1900-1957) describe la participación de un mariachi de mestizos —proce¬ 

dente deTepizuac e integrado por arpa, violín y guitarra— y de otro local, de 

los hermanos Guadalupe, compuesto sólo por violín y arpa (Zingg, 1982 

[1938], I y II:pássim; Jáuregui, 1992:9-22). La fotografía del mariachi de hui- 

choles aparece en Fikes,Weigand y García de Weigand, editores (1998:338). 

El documental etnográfico filmado por Zingg (1934), de aproximadamente 

50 minutos de duración, registra escenas de esos mariachis y el baile del 

Mariachi en Chapala, 

cobijado por el extendido 

follaje del legendario chalate 

(higuera mexicana, "árbol 

del agua" para la tradición 

nativa) de esa localidad, 

cuyas ramas se prolongaban 

hacia el lago. Salvador Novo 

disfrutó las coplas del güero 

de la guitarra: "El chilero y 

la chilera se metieron en un 

pozo y la chilera decía: 

¡Ay, que chile tan sabroso!" 

(Novo, 1933: 16-21). 
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“jarabe mexicano” zapateado por varones huicholes de huaraches y cabello 

largo peinado en trenzas. 
En 1938, el médico E. Brondo Whitt llegó al pueblo minero de Chí- 

nipas, enclavado en la escabrosa sierra de Chihuahua, al frente de una bri¬ 

gada de vacunación. Cuenta que, estando en la plaza, 

abordó el kiosko un “mariachi” para que quedara más caracterizada 

la bella noche suriana. El mariachi, con mandolinas y guitarras, can¬ 

taba canciones nacionales. Hay que advertir de paso que quien pa¬ 

gaba la serenata eran las señoritas, que a la postre fueron sustitui¬ 

das, en los gastos, por los hombres. Después de cada canción iba 

un mensajero al kiosko, con una moneda de cincuenta centavos 

y el nombre de la canción que seguiría. Bajo el foco de la luz [eléc¬ 

trica], la instalación de bebedores soltaba los dineros para que el 

mariachi continuara en honor de las niñas chinipenses (Whitt, 

1939:71-72). 

El reconocimiento y el orgullo por los mariachis también se dejó oír desde 

Colima, en tono de reclamo por la expropiación simbólica que se estaba eje¬ 

cutando por parte del estado de Jalisco: 

Más vernáculos que los de Cocula, del estado de Jalisco, que han 

modernizado los grupos musicales e introducido en sus instru¬ 

mentos una madera —el clarinete—; más valiosos que los de la Sie¬ 

rra del Tigre, los cuales vienen de sus caseríos a decir corridos a 

los veraneantes de Chapala; más interesantes que los de Aguasca- 

lientes, Guadalajara y otras ciudades del interior, donde hay ferias 

y jolgorios populares, los mariachis de Colima pueden considerar¬ 

se como algo más representativo del alma aborigen en el folklore 

nacional. Estos rápsodas se posesionan de los ‘puestos’ del Jardín 

Núñez, durante las tradicionales fiestas de Todos los Santos, y allí, 

día tras día, sin descanso, sin fatiga, dejan que su inspiración avasa¬ 

lle las almas. 

Estos grupos de músicos se componen de cuatro individuos 

que tocan arpa de treinta y dos cuerdas, guitarrón, —panzudo co¬ 

mo tortuga [‘laúd’]— y dos violines. Los instrumentos son de ma¬ 

dera corriente y fabricados en el país (Montes de Oca, 1925: 47). 
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Pero el gobierno del estado de Jalisco había descubierto inesperadamente 

una veta de promoción a nivel nacional. 

Para diciembre de 1929, la Compañía fTeatral] Campillo, apoyada 

por el entonces Gobernador de Jalisco, Ignacio de la Mora, con una 

gran visión nacionalista organizó un concurso de mariachis en el 

Teatro Degollado de Guadalajara, donde [...] el ganador del primer 

lugar fue Jerónimo Méndez con su mariachi Juanacatlán. Duran¬ 

te 1930, varios grupos de mariachis [...] fueron enviados a dife¬ 

rentes partes de la República, bajo el patrocinio del Gobierno del 

Estado de Jalisco. En esta ocasión don Cirilo [Marmolejo] iba al fren¬ 

te de 14 elementos, en una gira que abarcó varios estados del país, 

entre ellos Baja California y otros estados del norte. El viaje terminó 

en La Paz [...], en el año de 1931 (Flores y Escalante y Dueñas, 

1994:22-23). 

Una confirmación de que en ese entonces el arraigo simbólico del mariachi 

todavía no rebasaba su ámbito regional, se deduce del hecho de que, en las 

tres historias de la música mexicana publicadas en esa época, sólo se hace 

referencia explícita a dicha tradición en la del jalisciense Miguel Galindo 

(Nociones de historia de la música mejicana. Primera parte. Desde sus 

orígenes hasta la creación del himno nacional, 1933), no así en la del gua- 

najuatense Rubén M. Campos (El folklore y la música mexicana. Investi¬ 

gación acerca de la cultura musical en México [1525-1925], 1928) ni en 

la del tamaulipeco Gabriel Saldívar (Historia de la música en México [Épo¬ 

cas precortesiana y colonial], 1934); las dos últimas obras aparecieron ba¬ 

jo el sello de la Secretaría de Educación Pública. 

En 1935 se publica el primer estudio musicológico dedicado ex¬ 

plícitamente al mariachi tradicional. Se trata del ensayo “Sones, canciones y 

corridos de Nayarit” de Nabor Hurtado González, profesor de música y can¬ 

to de la Misión Cultural del Departamento de Enseñanza Agrícola y Normal 

Rural de la Secretaría de Educación Pública. El mariachi que le sirvió de in¬ 

formante era del pueblo de Xalisco —situado en el Valle de Matatipac, junto 

aTepic— y las transcripciones musicales se refieren a la melodía y a la armo¬ 

nía; el análisis incluye una clasificación de los sones mariacheros de la región 

nayarita y se plantea por primera vez su oposición sistémica con respecto 

a los minuetes (Jáuregui, 2001). 
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"Las transcripciones del 

profesor Nabor Hurtado 

rompen notablemente con 

los antecedentes [de los 

músicos cultos sobre 

los sones de mariachi, ya 

que aquéllos eran versiones 

para piano u orquesta]. 

No sólo incluyen música y 

letra (cuando la hay), sino 

que la melodía se establece 

claramente para el violín y 

en todos los casos se aclara 

la armonía, indicando en qué 

forma se debe realizar el 

rasgueo" (Jáuregui, 2001: 44). 

19 35. 
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Galindo (1933: pássim) considera para esa época la vigencia del 

mariachi a un nivel regional en contextos exclusivamente rurales, no en 

los metropolitanos, donde todavía eran unos advenedizos. Según él, era 

en las aldeas, rancherías y pueblos de campesinos en donde los músicos 

líricos “formaban orquestas llamadas ‘mariachis’”, a cuyas ejecuciones se 

denomina “fandango”. 

Mariacheros en la Villa de 

Guadalupe. Padre e hijo 

dando gracias a la patraña 

por su buen reacomodo, 

desde los Altos de Jalisco, 

en la capital de México. 
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La clase de música que de ordinario se usa aún en la actualidad, en 

el “volantín”, en los pueblos pequeños y ciudades alejadas de la ca¬ 

pital, que tienen su feria de “Todos Santos”,“Noche Buena” y otras 

[...] está constituida por los “sones” y la ejecuta el “mariachi”. Para 

los que conocemos esto por haber vivido largo tiempo en contac¬ 

to con el pueblo humilde y campesino, es tan natural y estrecha la 

unión del mariachi y el volantín (Galindo, 1933: 87-88). 

Este autor constata que, con la introducción de los ferrocarriles y los auto¬ 

motores, y el consiguiente incremento de la comunicación, en las poblacio¬ 

nes de cierta importancia las condiciones habían cambiado por completo: 

Los músicos van en estos vehículos a los pueblos pequeños, vol¬ 

viéndose a su lugar de residencia, en donde tienen bastante traba¬ 

jo profesional. Por otra parte [...] se está llenando la nación de 

fonógrafos, victrolas y “discos”; pianolas, autopíanos y “rollos”. Esto 

hace al músico profesional apartarse de los pequeños pueblos y 

concentrarse en las grandes poblaciones (ibídem: 32-33). 

A esto se aunaba la situación inestable y precaria derivada de la Guerra Cris- 

tera (1926-1929) que, precisamente, tuvo como uno de sus escenarios prin¬ 

cipales a gran parte de la amplia región del mariachi. Pero si unos campos 

se cerraban para los músicos rurales, otros se abrían. La posibilidad de em¬ 

plearse de manera más constante, la noticia del “éxito” de sus colegas y el 

patrocinio de algunos políticos fueron determinantes para que otros grupos 

de mariacheros jaliscienses fueran a tocar en la ciudad de México y, con el 

tiempo, se establecieran allá. 

Los mariachis de Jalisco no sólo viajaban a la capital, según lo de¬ 

muestra el testimonio de Silvestre Vargas, aunque fue allí en donde se dieron, 

como lo veremos, las transformaciones decisivas: 

En 1931 nos contrataron para ir aTijuana, allá en la frontera norte. 

Embarcamos en Manzanillo en un barco carguero. En Tijuana ac¬ 

tuamos durante tres meses en el famoso “Salón Imperial”, un sitio 

donde los dólares corrían como un río impetuoso. Retornamos a 

nuestra patria chica [Tecalitlán] (Silvestre Vargas, ápud Orfeón Vi- 

deovox, s. f. [19631:4). 
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En las décadas de 1920 y 1930, las orquestas típicas mexicanas continuaban 

sus contratos por ciudades de los Estados Unidos, abriendo el camino para 

las posteriores giras de los mariachis. Pronto comenzaron sus expediciones 

a Centro y Sudamérica. De hecho, la asimilación del mariachi con las orques¬ 

tas típicas “reducidas” —de un máximo de doce músicos—, que se remonta 

a la fiesta porfiriana de 1907 en Chapultepec, se mantenía hacia esas fechas. 

En el pie de la fotografía del Mariachi Coculense de Cirilo Marmolejo, en¬ 

tonces al servicio de la Dirección General de Acción Cívica del Departamen¬ 

to del Distrito Federal, se le otorga el calificativo de “una [orquesta] típica” 

(Jueves de Excélsior, 26 de noviembre de 1936: 3). 

En 1931, el Mariachi Vargas 

de Tecalitlán realizó una gira 

por Tijuana, ciudad que vivía 

en aquella época un gran 

auge turístico, propiciado 

por la ley seca vigente en los 

Estados Unidos. Allá el grupo 

de cinco músicos se presentó 

con un traje de manta, 

sombrero de soyate, paliacate 

en el cuello y ceñidor a la 

cintura, atuendo diferente del 

que portaban en su pueblo. 
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"Señor Presidente, me 

permito recordarle a Ud., por 

si no recuerda de nosotros, 

que fuimos los que lo 

acompañamos a Ud. en la 

Convención de Querétaro y 

Puebla y demás partes en su 

gira de propaganda. Le 

suplico sea tan bondadoso de 

extenderme una carta amplia 

para poder trabajar en unión 

de todos mis compañeros sin 

ser molestados en ninguna 

parte" (Cirilo Marmolejo [al 

lado izquierdo de Lázaro 

Cárdenas], ápud Nava, 

1994: 151). 

A fines de 1933 [...], tiene lugar la primera gira que un grupo mu¬ 

sical de este género realiza en el extranjero, viajando Cirilo y su Ma¬ 

riachi Coculense a la Exposición Mundial de Chicago [...], para que 

en ese lugar, en el mes de enero del año siguiente, su grupo realiza¬ 

ra las primeras grabaciones en disco fuera de su país de origen 

(Méndez Rodríguez, 1999 [1987]: 162). 

Los eventos [festivos de] políticos y militares dieron realce al ma¬ 

riachi durante los años veinte y treinta [del siglo XX, en la capital 

del país]. En realidad fue un mérito compartido: tanto los músicos 

se empeñaban en agasajar a los políticos y militares, como éstos 

procuraban tener a la mano a los mariachis más destacados [resi¬ 

dentes ya en la ciudad de México] para dar un toque popular a sus 

banquetes y festejos (Flores y Escalante y Dueñas, 1994: 113). 
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Era costumbre de esta época que políticos y presidentes tomaran 

bajo su custodia a uno o varios grupos de mariachis, con la finali¬ 

dad de dar un toque nacionalista a sus eventos oficiales. De esta ma¬ 

nera el Mariachi Coculense de don Cirilo gozó tanto del favor del 

General Abelardo L. Rodríguez, como del general Lázaro Cárdenas, 

durante sus respectivos sexenios (Flores y Escalante y Dueñas, 

1994: 24). 

Sin embargo, antes de llegar a ser una “institución” como músicos popu¬ 

lares de las grandes ciudades, los mariacheros se sobrepusieron a situacio¬ 

nes difíciles. Soportaban penurias, ayunos, menosprecios; deambulaban 

por las calles para buscar clientela y, por si fuera poco, la policía les impe¬ 

día tocar. 

De hecho, en junio de 1936, Marmolejo le escribe una conmovedo¬ 

ra carta al presidente Cárdenas, acompañándola de una fotografía de su gru¬ 

po musical con dicho personaje al centro: 

Siendo jefe y representante del [...] “Mariache”,con quienes nos hi¬ 

zo el favor de retratarse en el Parque de los Sabinos [en Santa Ani- 

ta], en donde nos dijo Ud. que tan luego subiera al Poder lo fuéra¬ 

mos a ver haber en que nos podria ayudar; no lo hemos hecho 

porque no nos habíamos visto con la necesidad de molestarlo dis¬ 

trayendo sus múltiples ocupaciones, pero ahora siendo molestados 

por las autoridades que no nos dejan trabajar porque nos exigen la 

licencia ocurrimos a Ud. en solicitud de su valiosa ayuda y queda¬ 

mos a su buena disposición para ver qué es lo que puede hacer en 

favor de nosotros, perdonando nuestras molestias, pues todos los 

componentes de dicho mariache somos padres de familia y sin tra¬ 

bajar carecemos de recursos para darles el pan a nuestros hijos y 

esposas y ahorita solamente contamos con el amparo de Ud. a fin 

de que nos permitan trabajar y no seamos molestados (ápud Nava, 

1994: 151). 

Así, el Mariachi Coculense obtuvo el nombramiento en calidad de “cancio¬ 

nero supernumerario” en la Dirección de Acción Cívica del Departamento 

del Distrito Federal desde 1936 hasta 1954 (Flores y Escalante y Dueñas, 

1994: 78). Sin embargo, Francisco Yáñez Chico, guitarrero guanajuatense 

integrado al mariachi en la capital, cuenta cómo todavía en 1938: 
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Orquesta Típica Esparza 

Oteo en Chicago, en 1931. 

Orquestas típicas, tríos 

rancheros y mariachis viajaban 

como representantes de la 

tradición musical mexicana 

por otros países. "La Típica 

de la Ciudad y un grupo de 

mariachis han cumplido con 

la alta misión de difundir 

en el extranjero el espíritu 

de nuestra música popular" 

(Oficina de Estadística y 

Estudios Económicos, 

1941: 113). 

Apenas ’staba comenzando eso fio de la Plaza Garibaldi], y lo princi¬ 

pal era el Tenampa, y no la plaza; y esa es la causa de que nosotros, 

los mayores del mariachi en México, decimos el Tenampa, voy pa lTe- 

nampa, a’i en el Tenampa. Aquel lugar era feo, en ese tiempo; era un 

barrio un tanto malo [...] y la policía nos molestaba y nos tráiba 

persiguidos (ápud Gabaldón Márquez, 1981: 271-275). 

Las prohibiciones para que tocaran en las calles y en las plazas se termina¬ 

ron en 1940, cuando Lázaro Cárdenas ordenó personalmente al jefe de la 

Policía Metropolitana que “no se molestara más a los mariachis” (Yáñez Chi¬ 

co, ápud Gabaldón Márquez, 1981: 284). 

El proceso de concentración de los mariachis en las grandes urbes atra¬ 

jo a grupos de todo el occidente de México. De hecho, fue paralelo al éxodo 
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generalizado de la población campesina hacia las ciudades. Muchos de estos 

conjuntos emigraban para trabajar una temporada como músicos ambulan¬ 

tes y regresaban a sus pueblos. Algunos de ellos, o alguno de sus miembros, 

decidían quedarse en las capitales, debido a las mejores posibilidades de 

empleo.Así, en la medida en que los integrantes originales de los conjuntos 

jaliscienses,ya radicados en la capital, preferían retornar a su terruño, comen¬ 

zaron a ser remplazados por mariacheros o músicos de otros lugares. Más 

aún, ante la relativa bonanza de los mariachis etiquetados como “de Cocula”, 

pronto comenzaron a surgir imitadores: grupos de otras regiones que copia¬ 

ban sus melodías, su estilo de tocar y la denominación, o músicos que se in¬ 

corporaban como integrantes en los conjuntos que requerían elementos. De 

esta manera, comenzó la formación urbana de grupos de mariachis y de mú¬ 

sicos mariacheros en la capital y otras ciudades. 

Mariachi michoacano en el 

Mercado de Indianilla. 

'¡Uy, uy, uy! ¡Ay, ay, ay! 

Yo soy como el chile verde, 

picante pero sabroso'. Los 

gritos [...] se pierden entre los 

olores de los puestos de 

comida: birria al estilo Jalisco, 

pozole, menudo, los caldos 

de pollo con mollejas, 

hígados, alones y hasta 

pechuga entera, picosos para 

la cruda. ¡Qué bien saben a 

las cuatro de la mañana! 

¡Hasta se siente uno otro!" 

(Poniatowska, 1963: 171). 
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Con el traslado y la aclimatación de los grupos de mariachis desde 

un medio rural a un ambiente citadino, se consumó su separación del ma¬ 

riachi-fandango (fiesta rural y pueblerina) y también del mariachi-tarima (en 

la que se zapatean sones y jarabes), la cual sólo permanecería adecuada y 

ampliada— en ciertas ejecuciones folclorizantes propias de las festividades 

cívicas nacionalistas. La música de los mariachis sería ahora básicamente pa¬ 

ra ser escuchada, no para bailar. Pero, en el periodo en que la ciudad de Mé¬ 

xico disfrutó de la fase final de sus canales de comunicación en la cuenca 

lacustre, las canoas “trajineras” sirvieron de tarimas flotantes —tal como era 

la costumbre ancestral— para que los mariachis acompañaran a los bailado¬ 

res de jarabes e, incluso, a los eventuales contratantes de la elite, que lucían 

sombrero de copa y falda ampona, quienes pedían los ritmos de moda. 

Se producen, asimismo, otros cambios importantes. Se instituye al 

prototipo del “mariachi de Cocula”, enfatizando su proveniencia jalisciense, 

por lo que una macrotradición musical compartida en el occidente de Mé¬ 

xico es apropiada emblemáticamente y postulada en exclusividad por el es¬ 

tado más grande e importante de aquella región. No obstante la “denomina¬ 

ción de origen”, se conforman —en un medio con mayores posibilidades 

pecuniarias— mariachis más numerosos que, en ocasiones, combinan las 

tradiciones instrumentales de varias subregiones y experimentan con deter¬ 

minados aerófonos, como el clarinete, la trompeta y el saxofón. 

Al principio, los mariachis llegaban a tocar sin un atuendo unifor¬ 

mado, como era costumbre en sus lugares de origen. La adaptación al am¬ 

biente urbano les permitió “mejorar” su presentación y recurrir a un ropaje 

mexicanista, acorde con el gusto imperante y probado con éxito desde 

1907;“durante varios años el traje del mariachi [en la capital] fue heterogé¬ 

neo y hasta cierto punto modesto, un tanto alejado de la vestimenta charra 

de ‘media gala’, que por ese tiempo sólo portaban los integrantes de las or¬ 

questas típicas” (Flores y Escalante y Dueñas, 1994: 19). En este sentido, en 

algunas escenas de la película El escándalo (1920) aparece la Orquesta 

Típica Lerdo de Tejada. Sus integrantes, vestidos con elegantes trajes de cha¬ 

rro, habían sido una clara prefiguración del derrotero que seguirían imi¬ 

tando los mariachis emigrados a las ciudades. Durante algunas exhibiciones 

de dicho filme mudo, “la Típica Lerdo, que tomaba parte en la cinta, inter¬ 

pretó [en vivo] música apropiada” (de los Reyes, 1984 [1982]: 109). De hecho, 

el Mariachi “de José Reyes [es] reconocido [...] como el primer grupo que 

usó de manera integral la vestimenta charra a mediados de la década de los 

[años] veinte” (Méndez Rodríguez, 1999:97). Se debe deducir que el atuendo 
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charro de este grupo fue financiado por el general Abelardo L. Rodríguez 

(1889-1967) (Méndez Rodríguez, 1982: 131). 

Los siete miembros aparecen con sombreros charros de fieltro galo¬ 

neado en hilo de seda y oro; como corbata el clásico rebocillo de San¬ 

ta María y finas camisas de seda; el traje de media gala está compues¬ 

to de chaquetín discretamente alamarado con chaleco donde 

destacan finas botonaduras de plata; los pantalones están ribeteados 

con alamarado de hilo; todos calzan finos botines, y al hombro sus res¬ 

pectivos sarapes de Saltillo (Flores y Escalante y Dueñas, 1994:123). 

"Los mariachis populares 

—ya bien vestidos con 

adornos campiranos o 

llevando como luz de su 

miseria unos pantalones 

distintos de la usual 

vestimenta y solamente 

identificados por el ancho 

sombrero— expresan el 

alma popular al través 

de los arranques dolientes 

y secos [de las palabras 

musicales que los inspiran] 

(Alpuche, 1950: 5). 
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El mariachi de José Reyes [...] volvió a la capital de manera oficial 

en 1932, contratado por el entonces Presidente de la República ge¬ 

neral Abelardo L. Rodríguez. Éste, llamado Mariachi Presidencial de 

José Reyes se distinguió en toda su carrera en México por integrar 

en su grupo “a puros coculenses” para [...] “conservar la pureza 

tradicional” (Villaciz y Francillard, 1995: 43). 

Se inicia, así, la tendencia a usar como marca distintiva una versión del tra¬ 

je de charro, empalmándose el sonido musical que se estaba promoviendo 

como característico de “lo provinciano” con un estereotipo nacional bastan¬ 

te difundido y afianzado; esta fusión ya había sido experimentada exitosa¬ 

mente por las orquestas típicas desde hacía casi medio siglo. Pero no todos 

los conjuntos mariacheros podían afrontar, a corto plazo, el gasto que impli¬ 

caba la nueva indumentaria. En las décadas de 1920 y 1930, los mariachis en 

las ciudades se vestían de manera heterogénea: con su variada ropa ordina¬ 

ria, con imitaciones modestas del traje de charro o con atuendo norteño. 

Paralelamente, se establece la costumbre de reunirse en lugares es¬ 

peciales —la Plaza de San Pedro Tlaquepaque, en los suburbios de Guadala- 

jara, y la de Garibaldi, en la capital— para esperar mientras los grupos son 

contratados; el convenio se discute y se arregla “en la calle” y, con frecuen¬ 

cia, “por un tanto”. 

En la nueva situación, los mariachis participan en concursos de mú¬ 

sica folclórica, colaboran en festivales de bailes tradicionales promovidos por 

la Secretaría de Educación Pública, dan audiciones en las conferencias de es¬ 

tudiosos del folclore, graban discos para compañías comerciales, colaboran en 

campañas políticas y actos oficiales del gobierno mexicano y viajan al extran¬ 

jero como representantes de la música típica de México. Se inicia “la presen¬ 

cia de la música del mariachi como recurso musical aglutinador de ‘lo mexi¬ 

cano” (Pérez Monfort, 1994:119). 

A pesar de estas modificaciones, los mariachis no habían sido altera¬ 

dos significativamente en su aspecto musical. Es indudable que los grupos 

—con la inclusión de músicos “foráneos”— debieron cambiar de alguna ma¬ 

nera su estilo de ejecución. Asimismo, ante los requerimientos de la cliente¬ 

la, tuvieron que ampliar su repertorio y, junto a la de su región, tocaban “mú¬ 

sica añadida”:“aires” de otras tierras mexicanas y composiciones campiranas 

de músicos “de nota”, pero con “ajustes” espontáneos a su propio estilo. 

Comienzan a perfilarse los dos tipos de mariachi urbano: el que 

sólo toca en directo para la clientela (Concho Andrade) y el que tiende a 
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vincularse a los medios de comunicación masiva (Cirilo Marmolejo). En los 

sones de los discos que grabó el mariachi de Marmolejo no se distingue to¬ 

davía una voz solista, sino que intervienen varios de sus elementos con 

voces “campesinas” —aunque un cantante resalta el texto enunciado, es se¬ 

guido por el coro— y, sobre todo, el sonido de la trompeta es discreto, ya 

que tiende a ejecutar sólo “la segunda” en las melodías, manteniéndose el 

violín como el instrumento destacado. Pero Marmolejo grabó también pie¬ 

zas regionales y algunas canciones rancheras, como Cuatro milpas. Invadió, 

así, un género dominado hasta entonces por los tríos de cantantes, como el 

Garnica-Ascencio,que se acompañaban por piano, orquesta de alientos (ma¬ 

deras) o de cuerdas (Moreno Rivas, 1989a [1979]: 185). El de Marmolejo fue 

el primer mariachi que tocó, hacia el final de los años veinte, con Lucha Re¬ 

yes, forjadora años más tarde del “estilo bravio”, y apareció en la primera 

película sonora, Santa, en 1931, de la cual fue director musical Lerdo 

"El Jarabe tapatío se conoce 

con ese nombre por la forma 

especial con que se baila, 

aunque los sones en su 

mayoría son los mismos que 

los de los otros jarabes. Para 

el pueblo mexicano el jarabe 

es parte de su espíritu. 

Es notable la transformación 

psicológica que sufren los 

que bailan el jarabe. ¿Por qué 

esa alegría en los ojos, 

y esa amable expresión 

en el semblante, y esa 

sonrisa en los labios, y esa 

ligereza en todo el cuerpo?" 

(Montes de Oca, 1929: 10-14). 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

"Lo triste y lo picaresco: 

polos de nuestra expresión 

[...] artística. La tristeza ha 

venido siendo característica 

y motivo emocional de 

primer orden para la 

producción de nuestra 

música popular; asimismo, 

la orientación picaresca 

[sexto sentido de criollos y 

mestizos], en el doble 

sentido del deseo amoroso 

y del desahogo crítico del 

pueblo al ridiculizar los 

actos de sus mandatarios, 

[...] ha sido también fuente 

de inspiración popular" 

(Castañeda, 1945 [1941]: 441). 

de Tejada (de los Reyes, 1984 [1982]: 113). En esta cinta, el mariachi cordo- 

fono interpretó un arreglo instrumental en el que se encadenan fragmentos 

de los sones El toro y El torero (Galdino Gómez, entrevista de 2007). Este 

grupo fue el que a la postre “impuso la moda de tocar [de fijo] en restauran¬ 

tes de cierto rango, aunque primero tuvo que deambular por sitios de mala 

muerte”(Flores y Escalante y Dueñas 1994: lió). 

Concho Andrade trascendería como el patriarca de El Tenampa y 

principal promotor de la agrupación sindicalizada de los mariachis urbanos. 

Yo recuerdo a Concho Andrade [el que nos representa a todos] y 

digo que pa’ nosotros, los mariachis, Concho está siempre tocando, 

a’i en el Tenampa, en la puerta, o adentro, y gritando y cantando: 

‘¡Ay,Jalisco,no te rajes... me sale del alma...’ ¡Pos sí-iii-i! Yo te escu¬ 

cho siempre, Concho Andrade, y no puedo olvidarte (Francisco Yá- 

ñez Chico, ápud Gabaldón Márquez, 1981:412-413). 

Hacia entonces, el naciente género campirano-ranchero alternaba principal¬ 

mente con el“género regional”, de intención más localista, y con el “género 

romántico”, de sabor más urbano. Se empezaban a difundir el foxtrot, el tan¬ 

go y la incipiente “canción-bolero”. Los músicos con preparación académi¬ 

ca no se preocupaban aún por componer canciones especialmente para 

mariachi. El balance musical de este conjunto “rústico” de cuerdas y su lógi¬ 

ca de ejecución eran, a grandes rasgos, los originales, pero trasladados a las 

grandes ciudades. 
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CAPITULO III 

CÓMO SE INVENTÓ EL GÉNERO 
“MARIACHI” 

EL SURGIMIENTO DEL MARIACHI MODERNO 

La gran transformación del mariachi se inició durante el periodo carde- 

nista (1934-1940). Para entonces este conjunto “típico” se había adap¬ 

tado a las circunstancias de las grandes ciudades y de algunos centros 

de recreo —como Chapala y Tlaquepaque—, había realizado giras por el 

país como representante de las tradiciones jaliscienses y había viajado al ex¬ 

tranjero en calidad de portavoz del folclor mexicano. También había logra¬ 

do su aceptación en los ambientes populares y reivindicado su condición de 

pintoresco entre los intelectuales y los políticos. 

En el proceso que condujo a la aceptación del “mariachi de Cocu- 

la” como representante prototípico de toda la amplia tradición musical del 

occidente de México, tuvo un papel central la intelectualidad asociada al ré¬ 

gimen posrevolucionario. Higinio Vázquez Santana (1888-1962), entonces 

funcionario de la Secretaría de Educación Pública, le otorgó la primacía a 

los grupos coculenses en el capítulo “Los mariachis” de su Historia de la 

canción mexicana (1931: 39-42); Fernando Ramírez de Aguilar lo había se¬ 

cundado con sus artículos sobre “El mariachi de Cocula” (1930: 183-188) y 

“La diana y El adiós, de la misma época” (ibídem: 103-107); pero el punto 

culminante de la sanción para que los de Cocula se aceptaran como los ma¬ 

riachis por antonomasia lo constituye el apartado “Los famosos mariachis de 

Cocula. El vocablo ‘mariachi’” de José Ignacio Dávila Garibi (1888-1981) del 

extenso ensayo “Recopilación de datos acerca del idioma coca y de su po¬ 

sible influencia en el lenguaje folklórico de Jalisco” (1935: 248-302). Una 

buena parte del impacto de este texto se debió, más que a los argumentos 

expuestos, al aura que su autor se construía como “sabio y acucioso histo¬ 

riador” y a que apareció en una revista con reconocimiento científico, In¬ 

vestigaciones lingüísticas. 

La hegemonía simbólica de la versión coculense del mariachi tam¬ 

bién se vio abonada y cobijada por la fuerte “imagen jalisciense” que divul- 

PÁGINA ANTERIOR: 

"Los barrios se visten de 

gala, todos los días y a 

distintas horas, cuando la 

presencia de los mariachis 

asoma por sus calles. 

El barrio mismo se anima, 

porque sabe que en 

ellos encontrará un reflejo 

fiel de sus angustias, 

de sus tragedias, de sus 

necesidades y deseos" 

(Alpuche, 1950: 4). 
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gó durante más de medio siglo, con gran éxito, el conjunto de intelectuales 

de aquellas tierras, cuya contribución en la conformación de la cultura na¬ 

cional’’ porfiriana y posrevolucionaria fue notable; entre otros, Ireneo Paz 

(1836-1924), José López Portillo y Rojas (1850-1923), Salvador Quevedo y 

Zubieta (1859-1935), Victoriano Salado Álvarez (1867-1931), Marcelino 

Dávalos (1871-1923), José Gómez Ugarte [El Abate Benigno] (1874-1943), 

Gerardo Murillo [Doctor Atl] (1875-1964), Roberto Montenegro (1886- 

1968), José Guadalupe Montes de Oca (1893-1970), Concha Michel (1899- 

1991), Francisco Rojas González (1903-1951), Agustín Yáñez (1904-1980), 

Juan Rulfo (1917-1986) y Juan José Arreóla (1918-2001). 
Todavía durante la década de 1920 las tendencias musicales dentro 

del ámbito comercial coexistían y se desarrollaban sin obedecer a un con- 

El encomio del mariachi en 

la escena nacional no 

"celebra la diversidad 

regional de México", ni 

"la ¡dea de que México es 

un país de patrias chicas", 

como lo sugiere Mulholland 

(2005: 1-2). Por el contrario, 

la imagen del nuevo 

mariachi y la "cantaleta" 

sobre su supuesto origen 

coculense remiten a una sola 

región idealizada e idílica 

-más aún, inexistente-, 

pues en ese discurso mítico 

se subordina la variedad 

regional real de México 

ante la hegemonía simbólica 

de lo jalisciense, en tanto 

prototipo de lo provinciano. 

I UUAEANGOS CANaOttCS /, 
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trol centralizado. En la segunda mitad de los años treinta, los medios de 

comunicación masiva operantes entonces (disqueras, radiodifusoras y pro¬ 

ductoras cinematográficas) se interconectaron orgánicamente, en manos de 

empresas privadas (no del Estado), y comenzaron a ejercer una rectoría 

rígida y selectiva. 

Este engranaje de los “medios” subsumió y desplazó al teatro de re¬ 

vista, no sin antes retomar los elementos que de él fueran utilizables, inclu¬ 

so sus más notables intérpretes de canciones. Durante los treinta y princi¬ 

pios de los cuarenta, las transmisiones radiofónicas de música seguían siendo 

en vivo y con artistas de buena calidad. Allí, en conjunción con las compa¬ 

ñías grabadoras, se fue conformando un estereotipo en la forma de ejecu¬ 

ción y de composición de la canción ranchera. Las compañías disqueras no 

sólo establecieron una duración estandarizada, menor a la usual, sino que 

comenzaron a difundir versiones de las melodías tradicionales de mariachi, 

modificadas a partir de los arreglos de músicos de nota. Más aún, pronto se 

encargaron composiciones a personas que no eran portadoras de la tradi¬ 

ción auténtica del mariachi y cuyas obras eran difundidas con profusión 

Fachada del edificio donde 

estuvo la radiodifusora XEW 

en sus inicios, en los altos del 

cine Olimpia: "El capitalismo 

[a través de las radiodifusoras, 

disqueras y compañías 

cinematográficas] y el 

nacionalismo [por medio 

de sus proyectos políticos] 

operan en complicidad y 

producen efectos similares 

sobre el regionalismo, pero 

por razones diferentes: 

ganancia versus 

fortalecimiento del Estado. 

Los mariachis fueron 

asociados con una música 

de corte campestre -diseñada 

profesionalmente y grabada 

comercialmente- conocida 

como música ranchera" 

(Turino, 2003: 195 y 197). 
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como “típicamente mexicanas”, pues se destacaba en ellas un aire rural. 

Eran diseñadas en las metrópolis con la intención expresa de hacerlas pasar 

por campesinas. 
Las compañías discográficas comenzaron a requerir “géneros musi¬ 

cales” con características distintivas y contrastantes. La vertiente del maria¬ 

chi tradicional se les presentaba como obsoleta, ya que conservaba y repro¬ 

ducía variados y múltiples estilos y sus discos quedaban con la etiqueta de 

productos exóticos. Se necesitaba lanzar producciones bajo el nombre de un 

género, con el fin de lograr, por un lado, estrategias promocionales para pa¬ 

sar de nichos circunscritos de clientela a un mercado de masas y, por otro, 

inducir a los compositores y a los músicos a transitar más eficazmente por 

códigos establecidos en los que su creatividad se encausara y produjera un 

significado esperado por el público. Así, se integra interactivamente una 

determinada “concepción de la música (¿cómo suena?) con una noción de 

mercado (¿quién la compra?)” (Negus, 2005 [1999]: 60) y “lo nuevo musi¬ 

calmente se identifica cuando [una combinación musical reconocible] cru¬ 

za un límite claro” (ibídem: 57). 

Uno de los grupos formados ya en la ciudad de México logró esta¬ 

blecer la base para el estilo musical “mariachi”; esto es, el sonido que llega¬ 

ría a ser característico del mariachi proyectado por los medios de comuni¬ 

cación masiva. José Marmolejo (1908-1958), sobrino de Cirilo Marmolejo y 

oriundo de Tecolotlán, había tocado por casi una década en el mariachi de 

su tío, como vihuelista. Había asimilado del repertorio y las técnicas musi¬ 

cales, las habilidades y recursos para manejarse en el contexto del mariachi 

urbano. En 1931, se separó del Mariachi Coculense. Primero agrupó un con¬ 

junto modesto y luego “organizó a algunos de los mejores músicos de ma¬ 

riachi de aquel momento para formar su propio MariachiTapatío, [...] cu¬ 

yas primeras grabaciones también exhiben el epíteto de El auténtico ” 

(Clark, 1994:1). 

En 1933, el Mariachi Coculense había grabado la canción Las ga¬ 

viotas y el foxtrot La pulquera (Flores y Escalante y Dueñas, 1994: 42), en 

las que interviene el trompetista Gil Díaz; a partir de 1936 grabó las cancio¬ 

nes La güerita y Lupita y los sones El torero, La manzanita y El enamo¬ 

rado, ya con el trompetista Ignacio Rodríguez, quien había colaborado antes 

con el Mariachi Reyes. 

Jesús Salazar —el “padre de la trompeta del mariachi”— era un mú¬ 

sico empírico, originario de Ameca, que había tocado en las bandas milita¬ 

res. Al integrarse al Mariachi Tapatío se le permite explayar libremente su 
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instrumento con interpretaciones que constituyen un avance del nuevo for¬ 

mato musical. Ahora, en la ejecución de la melodía alternan el violín y la 

trompeta, pero se presentan variaciones: la trompeta arropa al violín, el 

violín en momentos pasa a hacer segunda a la trompeta e, incluso, el aeró¬ 

fono llega a tomar el comando; sobre todo, la peculiar afinación y los teji¬ 

dos melódicos de este músico imprimían un sello característico.Así, el Ma¬ 

riachi Tapatío —entre 1936 y 1939 (Flores y Escalante y Dueñas, 1994:42)— 

presenta en discos un prototipo de los sones mariacheros La negra, El carre¬ 

tero, Las copetonas, El tirador, El jabalí y El capulinero; de la canción tra¬ 

dicional De mañana en adelante, de las canciones de autor compuestas 

como campiranas Guadalajara y El mariachi, del Corrido de Modesta 

Ayala; del pasodoble El zopilote mojado y también adecuó el género del 

huapango al del mariachi con su interpretación de La rosita. No obstante, 

mantiene el canto a cargo de una o varias voces campesinas solistas —con 

alternancias del coro, esto es, de todos los músicos— y conserva la dicción 

pueblerina, de tal manera que, llegado el caso, pronuncia “mariache”. 

José Marmolejo con su 

primer conjunto, una vez 

separado del Mariachi 

Coculense. "Durante 

la Revolución las canciones, 

los sones, los corridos, los 

huapangos, las valonas 

viajaron a través de nuestra 

múltiple geografía. 

La música popular cruzó 

la república de norte a sur 

y de oriente a poniente, 

[...] ascendió y descendió 

aspirando los matices 

del clima, [y] emigró de 

los pueblos a las capitales 

de provincia y de éstas 

a la ciudad de México" 

(Castañeda, 1945 [1941]: 445). 
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Según Miguel Martínez (1921) —quien llegaría a ser el trompetista 

de mariachi más renombrado a mediados del siglo XX- “¡La ejecución de la 

trompeta de Jesús Salazar era fantástica! [...] había algo poderoso en la trom¬ 

peta del Mariachi [Tapatío] que me atrajo” (ápud Clark, 1994: 3). 

Hablando en términos musicales, el grupo estaba adelante de su 

tiempo. En aquellos días era difícil encontrar un músico de maria¬ 

chi que leyera música. No sólo varios de los integrantes del Ma¬ 

riachi Tapatío leían música, sino que dos de ellos, don Daniel [Soltero] 

y don Hilario [Castañeda], eran consumados maestros que cono¬ 

cían teoría musical. Había otros buenos grupos en aquel tiempo, pe¬ 

ro ninguno ordenaba sus elementos musicales como el Tapatío (Je- 

sús Rodríguez de Híjar, ápud Clark, 1994: 2-3). 

Varios de los violines del Mariachi Tapatio [para las actuaciones 

en la radio y para las grabaciones de discos] eran músicos de la 

Orquesta Típica Lerdo de Tejada. Luego los mariacheros se iban a 

Garibaldi y se completaban con otros violines de por allí para tocar 

en la “laica” y los violines de orquesta se regresaban a la Típica 0e- 

sús Rodríguez de Híjar, entrevista de 2007). 

Las transmisiones radiofónicas del Mariachi Tapatío en las estacio¬ 

nes de la ciudad de México, como la XEB, la XEQ y particularmen¬ 

te la poderosa XEW [“La Voz de la América Latina desde México”]; 

así como las películas en las que tomaron parte, como Jalisco nunca 

pierde (1937), La tierra del mariachi (1938), Con los dorados de 

Villa (1939), El charro negro (1940) Del rancho a la capital 

(1941) y Amanecer ranchero (1942) fueron fundamentales no sólo 

para popularizar la música del mariachi, sino también para popu¬ 

larizar la trompeta del mariachi (Clark, 1994: 6). 

La trompeta pasó a ser no sólo un instrumento indispensable, sino el más 

representativo. Se inició su canonización como el ejecutante principal de la 

melodía y se alteró, así, el balance original del conjunto de cuerdas. Se pro¬ 

pició, en síntesis, un cambio en la imagen sonora del grupo. Paralelamente 

comenzaron las interpretaciones del mariachi bajo el diseño de músicos “de 

nota”, que desplazaban la concepción tradicional, propia de los músicos 

empíricos. 



CÓMO SE INVENTÓ EL GÉNERO "MARIACHI 105 

Sobre el tema de la alteración instrumental más importante del ma¬ 

riachi, esto es, la adición “oficial” de la trompeta, existe la versión, repetida 

una y otra vez, de que Emilio Azcárraga Vidaurreta (1895-1972), fundador de 

la emisora XEW, creó el mariachi con trompeta, al sugerir que la melodía 

fuera llevada por un instrumento más agudo, para su mejor transmisión ra¬ 

diofónica. 

De hecho, cuando se conforma el nuevo sonido del mariachi hacia 

1936, los programas de mariachi por radio tenían más de una década y 

—hasta donde se sabe— no se habían presentado dificultades al respecto. 

Si existió algún problema para la difusión de la música de cuerdas por ese 

medio, es probable que —dado que los propios mariacheros habían experi¬ 

mentado el efecto del sonido de los instrumentos de pistón en sus tierras 

de origen (Ñervo, s. f. [1892]: 56-57; Cervantes Ramírez, 1962: 32; Vargas, 

ápud OrfeónVideovox s.f. [1963]: 1)— fueran ellos mismos quienes propu¬ 

sieran la solución. Además, otros medios de comunicación también aporta¬ 

ron a la conformación del nuevo mariachi. En la película Enemigos (1933), 

El Mariachi Tapatio de José 

Marmolejo (al centro de la fila 

de enmedio, exhibiendo la 

guitarra), con la cantina El 

Tenampa al fondo. Jesús 

Salazar aparece en el extremo 

izquierdo en la misma fila, si 

bien su trompeta queda oculta 

por el músico que está en la 

fila de abajo con el guitarrón. 

"El proceso de incorporación 

[de las peculiaridades locales 

en los programas nacionalistas] 

Implica frecuentemente la 

reformulación de los estilos 

regionales, de tal manera que 

sean aceptables para la gente 

de fuera de la región original" 

(Turino, 2003: 194). 
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cuya música y canciones estuvieron a cargo de Lorenzo Barcelata (1898- 

1943), se exhibe la imagen de un mariachi con trompeta en primer plano 

(fotografía ápud García Riera, 1992a: 95), que no corresponde ni al Cocu- 

lense de Cirilo Marmolejo, ni alTapatío de José Marmolejo. Esta cinta “Fue 

la primera que llevó, como fondo del asunto, nuestras canciones” (Chano 

LIrueta, ápud García Riera, 1992a: 95). 

Asimismo es infundada la suposición de que la trompeta del maria¬ 

chi fue una imitación del Septeto Típico Habanero, tal como lo postula Mo¬ 

reno Rivas (1989a [1979]: 183). Los músicos de preparación académica es¬ 

pecializados en el género campirano, quienes asesoraron la conformación 

del“nuevo estilo mariachi”, sabían cómo proponer un peculiar “tono rural” 

que contrastara con el sonido urbano del danzón. Éste era el que imitaba a 

la música antillana. Por lo demás, los primeros ejecutantes de trompeta en 

el mariachi moderno eran de origen rural, como Gil Díaz y Jesús Salazar 

(Méndez Rodríguez, 1989: 24-25); los mariacheros antiguos no mencionan, 

para nada,“trompetistas al estilo de los cubanos”. 

Y a i [en elTenampa] conocimos a [...] Jesús Salazar que [...] es el 

hombre qu'hizo que la trompeta juese el corazón y la alegría del 

mariachi; pero no se Lhizo fácil conseguirlo; le costó muchas humi¬ 

llaciones, p's, al principio la gente lo rechazaba, creyendo qu’el ma¬ 

riachi debía ser sólo de cuerdas (Francisco Yáñez Chico, ápud Ga- 

baldón Márquez, 1981: 275-276). 

Muchos clientes rechazaban contratar al grupo de uno si tenía trom¬ 

peta. En general, los mariachis que no tenían trompeta conseguían 

más trabajo. Fue una lucha tremenda para que el instrumento fuera 

aceptado (Miguel Martínez Domínguez, ápud Clark, 1994:6). 

Sin embargo, con base en el talento, en el tesón y, sobre todo, en la intuición 

con respecto a la clientela, se afirmó la aceptación del mariachi con trompeta 

y, por tanto, del balbuceante nuevo género musical. 

Con preeminencia sobre grupos que lo precedieron por años en la 

capital, el de Silvestre Vargas Vázquez (1901-1987) tuvo un papel fundamen¬ 

tal en la conformación del mariachi moderno. 

Mi padre [Gaspar Vargas (1880-1969)] me encomendó en 1932 que me 

hiciera cargo del mariachi y lo reorganizara. Así lo hice, fundiendo 
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[a finales de 1934] en el mariachi los elementos deTecalitlán con 

lo propio de Cocula, y lo aumenté a ocho elementos: cuatro violi- 

nes, arpa, guitarrón, vihuela y guitarra de golpe o mariachera (Sil¬ 

vestre Vargas, ápud Orfeón Videovox, s. f. [ 1963]: 4). 

En 1933 este grupo se viste de manera uniforme con una versión del traje 

campero de charro. Ese año ganan el concurso de la Primera Feria Regional 

de Guadalajara. En 1934, cuando tocaban de fijo en la ciudad de Colima son 

contratados por el gobernador de Jalisco, Sebastian Allende, para amenizar la to¬ 

ma de posesión presidencial del general Lázaro Cárdenas del Río (1895-1970). 

Fuimos la sensación. Alternamos con la Banda de Policía, la del 

Estado Mayor Presidencial y la Típica de la Ciudad de México, que 

dirigía Don Miguel Lerdo de Tejada (Silvestre Vargas, ápud Orfeón 

Videovox, s. f. [1963]: 4) 

Mariachi Vargas de Tecalitlán 

con Lázaro Cárdenas; Miguel 

Alemán Valdés (1905-1983) 

aparece en la fila de arriba 

con sombrero boater de 

paja. "Cuando la campaña 

presidencial de Lázaro 

Cárdenas, al mariachi de 

Vargas lo trajo tocando en 

toda su gira por el estado 

de Jalisco. Silvestre le dijo: 

'Cuando llegue arriba, no se 

olvide de los jodidos'. Cuando 

ya quedó Cárdenas de 

presidente, se vinieron a 

México y los metió de músicos 

a la policía y les dieron una 

plaza a cada uno" (Miguel 

Martínez; entrevista de 2006). 
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Primero tocó otro mariachi y cuando nos tocó el turno, nos arran¬ 

camos con el “Son de la Negra”, con un ritmo y una alegría que gus¬ 

tamos tanto (Vargas, 1980: s. p.). 

El público nos aplaudió frenéticamente y Don Miguel se mostró no 

solamente sorprendido, sino que puso todo su empeño en que todo 

el público nos conociera. Recuerdo muy bien cuando nos llevó a la 

presencia de Don Emilio Azcárraga [Vidaurreta], en las Calles de 

Ayuntamiento. Don Emilio, así que escuchó al Maestro Lerdo de Te¬ 

jada nos llevó al Estudio 7 de la XEW El resultado fue un contrato 

con la poderosa Radiodifusora y nuestra actuación inmediata en 

muchos programas. 

Fue el mismo Don Miguel Lerdo de Tejada, quien nos entregó un 

nombramiento como Conjunto Oficial de la Policía, puesto que desem¬ 

peñamos durante 20 años, 3 meses, 15 días (Silvestre Vargas, ápud 

Orfeón Videovox, s. f. [1963]: 4). 

¿Por qué este mariachi impresionó tanto a Lerdo de Tejada? ¿Por qué este 

personaje de la música mexicana (músico, compositor y el director de or¬ 

questas típicas más importante de la primera mitad del siglo XX) no promo¬ 

vió antes, desde 1925, al mariachi de Concho Andrade, a quien escuchó en 

la casa del diputado federal jalisciense Ignacio Reynoso y de cuyo conjun¬ 

to anotó varios sones para adaptarlos a su Orquesta Típica? (Ignacio Reyno¬ 

so Solórzano, ápud Méndez Rodríguez, 1999 [circa 1960]: 84). ¿Por qué no 

apoyó, desde 1931, al mariachi de Cirilo Marmolejo, a quien dirigió en la pe¬ 

lícula Santal (Méndez Rodríguez, 1999: 161). ¿Acaso porque no existía un 

apoyo gubernamental franco, como en el cardenismo, para la música nacio¬ 

nalista?, ¿o porque la radiodifusión no estaba tan desarrollada comercialmente? 

Una razón puede ser que estos dos mariachis representaban el es¬ 

tilo (pueblerino, pero un tanto lento) y la dotación (sin arpa) de la zona 

central de Jalisco, aunque el primero había incorporado un clarinete y el 

segundo, entre otros aerófonos, instrumentos de pistón. 

En esas fechas Lerdo de Tejada ya era reconocido como el director 

de orquesta típica mexicana más importante, pues había actualizado su 

agrupación musical desde 1901 y la mantuvo en activo hasta su falleci¬ 

miento, cuarenta años después, en 1941. Es probable que haya escuchado 

en 1907 a “la mariachi” (el “mariachi reforzado”, según Sánchez Flores) en 

la fiesta de Chapultepec. De hecho, el maestro había participado también 
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en la garden party porfiriana: “En otra canoa iba, ostentando lujosos tra¬ 

jes de charros, el grupo artístico que constituye la Orquesta Típica Lerdo 

de Tejada, dejando oír sus deliciosas piezas que tan populares han hecho a 

esos artistas” (Morales y Caballero, 1908: 118). Mientras se consumía el bu¬ 

fet en la Calzada de los Poetas del Bosque de Chapultepec,“una orquesta 

de músicos charros interpretaba música bajo la dirección de un encan¬ 

tador caballero en traje blanco de charro con el más blanco de los zarapes 

y el más soberbio de los sombreros” (The Mexican Herald, 3 de octubre de 

1907: 1). 

Es pertinente resaltar que la instrumentación del Mariachi Vargas, 

que se arraiga en la ciudad de México a partir de 1934, es parecida a la de 

la Orquesta Mariachi que había sido conformada y enviada por el gobierno 

del estado de Jalisco en 1907 para participar en las fiestas en honor del Se¬ 

cretario de Estado norteamericano Elihu Root, en Chapultepec. En especial 

destaca la duplicación de instrumentos de la armonía (guitarra quinta de 

golpe y vihuela) y del bajo (arpa y guitarrón). Según el testimonio de Jesús 

Rodríguez de Híjar, esa dotación instrumental no la tenía ningún otro maria¬ 

chi de la década de 1930 en la ciudad de México (entrevista de 2007). 

Nuestra hipótesis es que, por su semejanza instrumental con la Or¬ 

questa Mariachi de 1907, Lerdo de Tejada aceptó al conjunto de Silvestre 

Vargas como una versión reducida —aunque original, por su sonido rústi¬ 

co— de las orquestas típicas que había manejado por más de treinta años y, 

en consecuencia, le dio su lugar. De hecho él fue un decidido promotor del 

Mariachi Vargas en sus primeros años en la capital de México. 

Otra determinación fundamental para el éxito del Mariachi Vargas 

en la ciudad de México es que llegó en 1934, al inicio de la gestión pre¬ 

sidencial de Lázaro Cárdenas del Río, quien era originario de Jiquilpan, 

Michoacán, en donde la tradición mariachera comparte rasgos comunes 

con la de Tecalitlán, pues se trata de conjuntos de arpa grande con un esti¬ 

lo rápido y vibrante, propios de porciones de los estados de Jalisco, Colima 

y Michoacán. 

El grupo estaba integrado por músicos del sur de Jalisco proceden¬ 

tes tanto de Tecalitlán, como de Zapotlán el Grande, Zapotiltic,Tamazula y 

Atoyac; por tanto, los ejecutantes se adaptaban desde la tradición original a 

la nueva versión comercial del “sonido mariachi”, a la que ellos darían en 

buena medida el toque estandarizado definitivo. Es notable que, al ejecutar 

sones, no incluyen como vocalistas a artistas famosos, sino a voces del mis¬ 

mo grupo. 
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El Mariachi Vargas inició en 1935 sus presentaciones radiofónicas 

en la estación XEW, donde conoce al compositor Manuel Esperón (1911); 

en 1937 grabó su primer disco (con la canción El buque y el son El treyí)\ 

año en el que intervino en su primera película, Así es mi tierra (1937), es- 

telarizada por Mario Moreno “Cantinflas” (1911-1993), y la primera gira in¬ 

ternacional fue a La Habana en 1938. Su dotación instrumental ampliada 

permitió una versión más brillante de los sones y un acompañamiento más 

“arropado” para los cantantes del género ranchero. Exigido por el nuevo esti¬ 

lo del mariachi moderno, en cuya conformación su grupo sería un elemento 
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"ÍSÉí CANCIONERO 
"De entre todos los mitos 

que existen alrededor de 

Lucha Reyes, sólo queda 

una certeza: su voz punzante" 

(Peguero, 1994a: 21), 

"de tono grave que alcanzaba 

notas de contralto y de repente 

se desgarraba, quebrándose 

inesperadamente en las notas 

sostenidas. Y México 

enloqueció con ella: tenía 

talento, técnica, temperamento 

y una voz singular, diferente a 

cualquier otra. Su presencia 

electrizaba, su figura alta y 

delgada llenaba el escenario y 

en aquel rostro anguloso, 

modelado a machetazos, 

se adivinaban los 

encabronamientos" 

(Su, 1994 [1990]: 23-24). 

"Con el vértigo de su voz, se 

volvió en escena erupción, 

tempestad, estallido; un grito 

que dio cobijo al desahogo 

colectivo. Su estilo bronco 

marcó la linea que habrían 

de seguir en lo sucesivo las 

afamadas cantantes de 

ranchero" (Ramírez, 1994a: 

21 y 1994b: 23). 

fundamental, en 1940, ante el gran acoplamiento que se iba logrando entre 

el mariachi con trompeta y la canción ranchera de esa época, Silvestre Var¬ 

gas tuvo que ceder e incorpora tardíamente, en comparación con otros con¬ 

juntos, al trompetista Miguel Martínez Domínguez, mariachero de la Plaza 

Garibaldi, quien tocaba de manera eventual con Concho Andrade en El Te- 

nampa; no obstante, su mariachi nunca desechó el arpa. 

La canción “vernácula” había sido prefigurada, desde la segunda mi¬ 

tad de la década de 1920, en el teatro de revista. Varios intérpretes y com¬ 

positores contribuyeron a conformar el género con temas como Pajarillo 

PÁGINA ANTERIOR: 

El director Arcady Boytler 

"propuso en Así es mi tierra 

una inversión de valores [...] 

[ya que] los actores cómicos 

interesaban al público mucho 

más que los héroes. Su atención 

se centró en Cantinflas y en 

otro cómico, Manuel Medel" 

(García Riera, 1992a: 278-279). 

Silvestre Vargas aparece al 

centro de la fotografía. 
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barranqueño, Allá en el Rancho Grande y La feria de las flores. Dentro 

del estilo ranchero se desarrollaron canciones alegres y bucólicas (como 

Atotonilco, Las alteñitas y Soy virgencita) o las que se basaban en evoca¬ 

ciones tristes (como Varita de nardo, La negra noche y Adiós, Mariquita 

linda). Aprovechando el ambiente nacionalista, que tomó un nuevo brío 

durante el periodo cardenista, se diseñó un estilo musical “ranchero”, con 

una intención comercial y una vocación de uniformidad, el cual fue pre¬ 

gonado, sin embargo, como “netamente campesino y profundamente tradi¬ 

cional”. A la conformación de este estilo estaría asociado el surgimiento del 

mariachi moderno. Así aparecieron las canciones de “estilo bravio”, protago¬ 

nizado por la tapatía Lucha Reyes (1906-1944), quien lo hizo popular con 

éxitos como El herradero, Juan Colorado y Guadalajara (que ya constituía 

un modelo). Con La tequilera, esta cantante “inauguró y difundió los nuevos 

temas e inspiraciones de la canción ranchera: el alcohol, el corrido de nota 

roja, el abandonado, el desdén y el elogio de provincia al lado del machismo 

y la afirmación nacionalista o localista” (Moreno Rivas, 1989a [1979]: 187). 

Lucha Reyes se inició muy joven como cancionera de carpas en las 

barriadas capitalinas; luego, en Los Ángeles, cursó estudios de canto y se reve¬ 

ló como soprano lírica en 1920 (Talavera, 1951:4-5). Llegó a adquirir su tim¬ 

bre característico de manera un tanto accidental. Tras recuperarse de una 

afonía, en 1927, 

nunca más recobró sus notas agudas, quedando convertida en una 

contralto “de ancho centro y potentes graves”, por lo que, a partir 

de entonces, se dedicó exclusivamente a interpretar la canción ran¬ 

chera mexicana [...]; al cantarla, sentía como nadie, entregaba su 

corazón, su propia vida, prodigaba su voz “de pecho” hasta desga¬ 

rrarla, gemía, lloraba, reía, imprecaba [...] con un sentimiento (mi¬ 

co, con un temperamento “brutal” (ibídem: 6-7). 

Una vez que la voz de soprano se le tornó más grave y ligeramente áspera, 

con tono de contralto y un matiz enronquecido, éste fue el instrumento 

ideal para su éxito, pues desarrolló un estilo vigoroso basado en el escape 

melódico, y completó la imagen con ademanes y gestos decididos (Morales, 

1981: 164-171). 

La película Allá en el Rancho Grande (1936) fue el gran éxito de 

esa década. Este “melodrama ranchero [...] demostró algo que hoy parece 

obvio: lo que se esperaba del cine mexicano eran películas mexicanas, o 
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sea, muestras de un muy peculiar color nacional. Ese Rancho fue el que sen¬ 

tó las bases para que el cine mexicano se convirtiera en una verdadera in¬ 

dustria” (García Riera, 1992a: 211). 

Además [...] fue la primera película del todo mexicana que mere¬ 

ció ser subtitulada en los Estados Unidos en 1938, y exhibida ahí, 

en consecuencia, no sólo a los espectadores de lengua castellana, 

como ocurría con las demás. Resultó también la primera película 

que dio al cine mexicano un premio internacional: el de fotografía 

otorgado en 1938 a Gabriel Figueroa [1908-1997] en el Festival de 

Venecia (idem: 211). 

El excepcional taquillazo se basaba en una “fórmula temática que combinaba 

la derrota del antiguo derecho de pernada con la victoria del color regional, 

Tito Guízar con Gloria Marín 

en la película /Qué lindo es 

Michoacánl, 1942. "Aunque 

sus posteriores películas no 

superaron el éxito de [Allá 

en el Rancho Grande], 

sí encabezaron parte del 

fenómeno avasallador de 

un cine pletórico de charros 

y chinas poblanas, cuyos 

ademanes, modismos y 

léxico contagiaron a otros 

países y sentaron las bases 

de la llamada Época de Oro 

[del cine mexicano]" (Flores 

y Escalante y Dueñas, 

2000b: 93). 
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cosa muy llamativa [...] para muchos espectadores de vida o cercanos an¬ 

tecedentes rurales, y que eran mayoritarios en México, la Argentina, España 

y los demás países de lengua castellana” (ibídem: 212-213). “Naturalmente, 

también contribuyó muchísimo al triunfo de la cinta su música, elemento 

esencial del folclore mexicano más favorecido por el cine: el de Jalisco y el 

Bajío, con sus ‘charros y chinas y mariachis’” (ibídem: 236). 

Un aspecto que no ha sido percibido es el hecho de que a Guada- 

lajara, a pesar de ser la segunda ciudad del país, o quizá por ello,“los mexica¬ 

nos en burla la llaman el Rancho Grande ” (Hardy, 1992 [1829]: 76). De esta 

manera, no obstante que durante el Porfiriato los tapatíos se esforzaron por 

imponer un toque afrancesado en la Perla de Occidente, en el imaginario na¬ 

cional se mantenía como sinónimo del título de esta cinta; detalle decisivo 

para que el mariachi —que de“coculense”había pasado a ser“tapatío”, al me¬ 

nos en términos nominativos— avanzara en su ascenso como prototipo de 

lo provinciano nacional, en oposición a lo capitalino. 

“El principal intérprete de la película [fue] el tenor Tito Guízar 

[1908-1999]” (García Riera, 1992a: 211) —el “ranchero enamorado” yulatín 

lover de la canción vernácula”—,“más afeitado y menos peleonero” (ibídem: 

204), quien “encontró en un debutante de 1937,Jorge Negrete [1911-1953], 

una encarnación más convincente del macho, en su caso arrogante, braga¬ 

do y bigotón” (ibídem: 253). 

A partir de 1940, cuando ya se había logrado una definición clara 

del estilo de composición y de ejecución, se realiza la conjunción definitiva 

entre el mariachi moderno y la canción ranchera. Entonces se consolidan 

los compositores especializados en “canciones de corte jalisciense” para 

mariachi. Los más destacados fueron el músico Manuel Esperón y el letrista 

Ernesto Cortázar (1897-1953), cuyo dúo terminó por establecer el estándar 

del género, entre otras, con Noche plateada, Serenata tapatía, Traigo un 

amor y, sobre todo, con sus temas-título para películas campiranas. 

El diseño no se circunscribía al aspecto musical, pues esas cancio¬ 

nes rancheras eran planeadas como elemento de las películas. El mariachi 

no era ya el protagonista principal de “su música”, pues había pasado a ser 

el acompañante de los intérpretes de la “canción bravia”, personajes 

forjados también durante esa época. Los prototipos fueron Lucha Reyes y 

Jorge Negrete, quienes llegaron al “género ranchero” a partir de una prepa¬ 

ración musical académica y manejaban, por lo tanto, “voces educadas” de 

acuerdo con los patrones cultos y estaban capacitados para proceder con 

notación musical. 
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Así, el cine sonoro mexicano surgió aprovechando los elementos 

depurados por el teatro de revista: el estilo escénico, la imagen estilizada de 

los charros y las “chinas poblanas”, los elencos y, sobre todo, la combinación 

de diálogos con canciones rancheras. Más aún: 

Las canciones contribuyeron en gran manera a fijar uno de los tipos 

característicos de la cinematografía nacional: el charro cantor. An¬ 

tes que ser bravucón, borracho, pendenciero, simpático y mujeriego 

"A partir de ¡Ay Jalisco, no 

te rajes!, Jorge Negrete 

elevó la figura del charro 

cantor a rango de institución. 

Su personalidad es una 

versión de nuestra 

idiosincracia, y como tal 

despierta la adhesión 

entusiasta o el rechazo 

vehemente. Jorge sedujo 

al público femenino y logró 

que el masculino se 

identificara con él, porque 

su personaje colmaba las 

aspiraciones del pueblo. 

Su actuación en la película 

fue un milagro, pues logró 

proyectar un carisma que 

no tenia. Le ayudó el carácter 

pendenciero y atravesado 

de su personaje, que por 

no ser un héroe positivo, se 

prestaba para una actuación 

más suelta" (Serna, 1993a: 

47 y 49). 
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debía ser un cantante más que aceptable. 

No es por azar que Jorge Negrete [...] se 

convirtiese en el actor ideal para ese perso¬ 

naje imposible: una especie de Caruso ran¬ 

chero capaz de pavonearse cual una extraña 

cruza entre gallo de pelea y pavo real (Mo¬ 

reno Rivas, 1989a [1979]: 81). 

En las películas de la Época de Oro del cine mexica¬ 

no, se terminó de conformar la imagen —sonora y vi¬ 

sual— del mariachi moderno. Los ajustes finales co¬ 

rresponden a Ora, Ponciano (1936), Jalisco nunca 

pierde (1937) y Así es mi tierra (1937). Por lo gene¬ 

ral, en los créditos de estos filmes no aparece el nom¬ 

bre del mariachi participante y, cuando se le señala, se 

trata de un nombre ficticio, como el Mariachi Guada- 

lajara (en Jalisco nunca pierde, 1937 [García Riera, 

1992a: 273]), el Mariachi Rancho Chico (en Allá en el 

Rancho Chico, 1937 [ibídem: 292]), o el Mariachi Al¬ 

ma de Cocula (en Juan Soldado, 1938 [García Riera, 

1992b: 64); si bien a veces es verdadero, como Los 

Diablos Rojos (en Hasta que llovió en Sayula, 1940 

[ibídem: 167]). 

En ¡Ay Jalisco, no te rajes! (1941) se conjun¬ 

taron genialmente las composiciones de Esperón y 

Cortázar —preparadas de antemano, pero diseñadas 

para la interpretación del “macho-charro mexica¬ 

no”— con la voz y prestancia de Negrete, 

pese a la renuencia del actor a interpretar la 

música del género. Según Manuel esperón, 

[...]:“Llegó Jorge Negrete, oyó las piezas, se 

enojó y me dijo que él no era mariachi; en¬ 

tonces tomó la hoja de papel, la hizo una bo¬ 

la y la arrojó debajo del piano, y salió. Des¬ 

pués lo hicieron regresar, ya que había que 

cumplir el contrato; cantó un poco a la fuer¬ 

za [la canción-tema], pero apenas comenzó a 

cusa FILMS 
presenta a 
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PÁGINA ANTERIOR: 

"Mujer, abre tu ventana", 

serenata de Jorge Negrete 

a la debutante María Félix, 

"Aún lejana del aura de 

vampiresa que después 

ganó" (García Riera, 1992b: 

282). El "charro inmortal" 

se hizo acompañar por 

mariachis montados a 

caballo, incluso el del arpa. 

Allí quedó plasmada la 

imagen de estos músicos 

como "charros acompañantes 

del charro cantor". Dentro del 

ciclo de "jallscasos" fílmicos, 

El peñón de las ánimas 

(1942) es "una especie de 

Romeo y Julieta [en] una 

versión ranchera" (García 

Riera, 1992b: 282). 

hacerlo, se enteró de que la cosa le iba muy bien, se empezó a entu¬ 

siasmar; luego le puso muchas ganas y resultó lo que yo me había 

imaginado” (García Riera, 1992b: 203). 

No quería cantar vestido de charro, porque él era de opereta y zar¬ 

zuela, pero como el hambre es canija, cuando le ofrecieron su pri¬ 

mer papel como charro, tuvo que aceptarlo y con eso se fue para 

arriba (Amparito Arozamena, ápud de Laviada, editora, 1994: 93). 

Todavía en esa película el mariachi Los Diablos Rojos (después Perla de 

Occidente) aparecía en segundo término y el primer plano era ocupado 

por el Trío Tariácuri. No obstante, el sonido y el “concepto" ya eran los del 

mariachi: el modelo estaba logrado. La producción seguiría incontenible y 

exitosa: El peñón de las ánimas (1942, con el Trío Calaveras y el Mariachi 

Vargas de Tecalitlán), Asz" se quiere en Jalisco (1942, con el Trío Los Platea¬ 

dos y el Mariachi Marmolejo)... Pronto entraría en escena otro “charro 

cantor” idolatrado, Pedro Infante (1917-1937), con El ametralladora 

(1943), Cuando lloran los valientes (1945) y Si me han de matar maña¬ 

na (1946). En la década de 1950, el mariachi moderno desplazó a los tríos 

rancheros y se apoderó, de manera omnipresente, de la escena musical. 

El título de estas películas coincidía, frecuentemente, con el de 

la canción-tema. Sus comedias rancheras tuvieron como escenario un Méxi¬ 

co tradicional rural mítico, que sólo existía y sigue existiendo en ellas. El 

tema del melodrama era el pretexto para que los artistas interpretaran una 

canción tras otra. La necesidad social del nuevo Estado mexicano en cons¬ 

trucción determinaba que se estableciera una versión actualizada del charro 

en tanto ídolo icónico y musical: el “charro cantor”. Con estos filmes se con¬ 

solidó paralelamente el nuevo modelo del mariachi:“charros acompañantes” 

del “charro cantor” o de la cantante bravia. A partir de entonces, sus clientes 

—aun en la antigua región del mariachi— se identificaron con la imagen de 

estos últimos y ya no como los tradicionales bailadores de jarabes y sones. 

Poco a poco se fue pasando de un simple “teatro fotografiado con 

canciones” a un diseño más cuidado, tanto en el argumento como en la fo¬ 

tografía, y a los tipos físicos escogidos. La emblemática canción de Esperón 

y Cortázar Yo soy mexicano es una muestra de la factura impecable de ciertos 

elementos de esas “ficciones imaginarias”. Las terminaciones de “bragao”, 

“bordao”, “rajao”, “montao”, “enamorao” y “atravesao” no son un descuido 

léxico, sino que responden a una intención expresa, ya que se trataba de 
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convencer de que el mito que se estaba construyendo era “real” en su con¬ 

junto, en toda la escena. Ésta es la razón por la que Ernesto Cortázar, el au¬ 

tor de la letra, enfatizó el corte en la terminación en esas precisas palabras 

finales, para remitirlas imaginariamente al habla con terminación cortada de 

los mestizos del occidente de México. Esa misma razón obligó a Jorge Ne- 

grete a expresar ese corte con puntualidad y a veces hasta con exageración 

en su versión cantada (RCA Victor MKS 2376, 1984 [1943]: lado uno, pista 

dos). Pero Negrete era un barítono entrenado, no un cantante rural; había 

cursado su escuela primaria en el Colegio Alemán de la ciudad de México, 

no en un rancho; su habilidad con las pistolas y los caballos no la había 

aprendido en el campo mexicano, sino en el Colegio Militar deTacuba, del 

cual había egresado como teniente de caballería y su debut como solista 

había tenido lugar en la inauguración del Palacio de Bellas Artes en 1934, 

bajo la dirección de Manuel M. Ponce. Todo era un escenario, pero, a juzgar 

por su éxito, muy bien montado. 

México atravesaba por un periodo de relativa prosperidad conco¬ 

mitante a la Segunda Guerra Mundial y la posguerra, en relación con la aus¬ 

tera situación de Estados Unidos, Europa y, en especial, España. La capital y 

las demás ciudades de provincia arrancaban su crecimiento incontenible, 

incorporando a la vida urbana a una población de inmediato pasado cam¬ 

pesino. Para ella, una música “con aire de campo” era una reafirmación 

orgullosa de su origen pro¬ 

vinciano. Para quienes per¬ 

manecían en las áreas ru¬ 

rales era el único mecanismo 

para acceder a una moder¬ 

nización, al menos musical, 

y desechar las melodías de 

un pasado estigmatizado por 

la ideología dominante. 

El género ranche¬ 

ro —musical y cinematográ¬ 

fico— fue, así, un rotundo 

triunfo comercial y simbó¬ 

lico de la moderna comu¬ 

nicación electrónica. Los 

compositores y los produc¬ 

tores de películas lograron 

Caricatura de Abel Quezada 

(1920-1991). "Los bordes 

más ásperos de la ejecución 

rural (por ejemplo, en el 

violín y en los timbres 

vocales) fueron reformados 

para atraer más ampliamente 

a la estética cosmopolita. 

Más aún, los mariachis 

incorporaron sones 

distintivos de diferentes 

regiones de México [...] 

convirtiendo la amplitud de 

su repertorio en nacional 

y complaciendo a gente 

de todo México" (Turino, 

2003: 197). 
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pronto los temas, los “ídolos” y las fórmulas que les garantizaban éxitos y ta- 

quillazos millonarios... y un público feliz y cautivo. Mediante el poder y la fas¬ 

cinación de la radio, los discos y las películas, el triunfo del nuevo prototipo 

de mariachi fue absoluto. Asimismo, los “mariachis con trompeta fueron pro¬ 

movidos por el gobierno mexicano y por las empresas publicitarias como los 

“embajadores musicales” idóneos para realizar giras artísticas en el extranjero. 

Sin embargo, la adopción generalizada de la nueva instrumentación 

y del atuendo “oficial” no se dio de manera inmediata, sino paulatina e irregu¬ 

lar. De hecho, la gestación del mariachi moderno se desarrolló a lo largo de 

una década. A partir de algunos músicos originarios de Jalisco, emigrados a 

la ciudad de México, se logró crear un nuevo mariachi. La constitución intrín¬ 

seca del mariachi tradicional se había transformado completamente: su ins¬ 

trumentación, su actitud al tocar, su estilo de ejecución, su balance musical y 

la duración de sus piezas. Las melodías y las letras de sus canciones pasaron a 

estar impuestas por los diseñadores al servicio de los medios de comunica¬ 

ción. Ahora se trataba de un conjunto citadino con estilo uniforme. El ma¬ 

riachi había pasado de la cultura popular (regional, anónima) a la cultura de 

masas, que es la de la sociedad de consumo (comercializada, “de autor”). 

De ser el centro de la fiesta se convirtió en un acompañante, un complemento. 

Cuando se habla de la conformación del mariachi moderno a partir 

de las exigencias de los medios de comunicación masiva no se debe pen¬ 

sar en un modelo mecanicista, sino en prácticas flexibles que fueron aco¬ 

modando numerosas mediaciones humanas hasta instituir un novedoso género 

musical. 

Para el establecimiento del “estilo mariachi”, se seleccionaron algu¬ 

nos aspectos del mariachi tradicional, los cuales serían inevitablemente alte¬ 

rados, con criterios de la estética “cultista”. El mariachi moderno surge, en 

cierto sentido, de la base musical y de los ejecutantes del mariachi tradicio¬ 

nal y representa, hasta cierto punto, una derivación de la tradición del occi¬ 

dente de México. Pero esta tradición y sus intérpretes fueron subsumidos 

(reacomodados y modificados) en un nuevo contexto cuyo centro y motor 

son los medios de comunicación masiva, que ya entonces operaban de mane¬ 

ra coordinada y complementaria. Aparece como “una tradición vernácula con 

profundas raíces en el pasado”, pero se trata de una institución que data del 

periodo cardenista (1934-1940). Así, a hechos sociales de constitución recien¬ 

te se les colocó la etiqueta de un pasado —tan inexistente como necesario— 

para lograr que el pueblo se identificara con propuestas que se le “vendían” co¬ 

mo “sus raíces”. Este mariachi moderno es el grupo musical más importante 
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producido en la ciudad de México, aprovechando un ambiente nacionalista, 

con el fin de atraer a las masas de consumidores, quienes requerían una mer¬ 

cancía de esta clase, pues tendencialmente añoraban las haciendas idílicas. 

Ante la difusión masiva de su imagen sonora y visual, este tipo de 

mariachi folcloricista fue imitado por los grupos existentes en la ciudad 

de México y en otras urbes de provincia. Más aún, los mariachis tradiciona¬ 

les de las áreas pueblerinas y rurales se vieron obligados —por la presión 

del público— a adoptar el nuevo estilo y, en consecuencia, la trompeta. 

Atraídos por la ilusión que difundían los mass media, y con la esperanza de 

"Las Mañanitas tapatías 

son algo de lo poco bueno 

a que saben tupirle estos 

folclóricos exponentes bajo 

el balcón de la pretendida 

doncella que despierta 

halagada con los auténticos 

'gallos' en que son 

especialistas" (V.I.C., 1942: 6-7). 
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la fama y los sueldos espectaculares, muchos músicos de provincia se vol¬ 

caron a la capital. Pocos lograron un acomodo acorde con sus expectativas: 

la mayoría terminó como integrante de los numerosos mariachis populares 

y no de los contados “de lujo”, los hegemónicos, forjados y promovidos por 

los diseñadores musicales del aparato comercial. 

Mientras tanto, los grupos de mariachi moderno se comenzaron a 

formar por doquier, sin importar que ninguno de sus integrantes fuera ori¬ 

ginario de la región del mariachi, pues ahora se trataba de copiar la música 

de los discos, las ejecuciones radiofónicas y las películas. El mariachi ya per¬ 

tenecía a todo México y había llegado a ser “el conjunto nacional”. 

José Moreno Villa (1887-1955), republicano español exiliado, da 

cuenta de que hacia 1940, con el azolvamiento de los canales que conducían 

al centro de la ciudad de México, el todavía alejado pueblo de Xochimilco 

había tomado el lugar de Santa Anita como lugar de asueto de capitalinos y 

turistas: 

Unas canoas van y otras vienen. Los paseantes se miran contentos, 

animados por el son de los mariachis. La canoa de éstos solicita 

ayuntamiento con la del paseante; consigue el permiso y se le po¬ 

ne al flanco. Comienza la música y las dos canoas se alejan por los 

serpeantes senderos de agua, perdiéndose en un recodo. Hay sones 

lejanos y próximos (1940: 76). 

En plena Segunda Guerra Mundial se publicaron dos crónicas sobre la pre¬ 

sencia de los mariachis callejeros en la ciudad de México. Una firmada en 

un tono despectivo y burlón por el mexicano VI.C.; la otra, con una inten¬ 

ción respetuosa y analítica, por el periodista español Juan Rejano (1903- 

1976), republicano refugiado. Las apreciaciones no pueden ser más contras¬ 

tantes. Mientras la primera se mantiene en la crónica ocurrente, incisiva y 

trivial; la segunda, al tratar de sus impresiones acerca de ciertas costumbres, 

“ha buscado la verdadera y fuerte personalidad de México” (1945: 10). 

Desde 1936 se había fundado el Sindicato Único de Lilarmónicos, 

Trovadores y Mariacheros enTepic (Ochoa, 2000 [1994]: 116). Los músi¬ 

cos de la Plaza de Garibaldi establecieron la Asociación Mexicana de Ma¬ 

riachis en 1943. 

Como estábamos urgidos de protección y defensa [...] estába¬ 

mos güérfamos, solos, en la calle, y como ya los sindicatos eran 
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conocidos, l’hicimos la lucha a esta idea. A ver si escapábamos di’a- 

quellos que miran de ‘santo patrón’ a San Coyote. El mariachi Jesús 

Briseño, que tocaba el violín, y que llegó alTenampa de los prime- 

ritos; p’s él se puso a organizamos; platicó [...] con un puña’o de 

nosotros, [...] ya nosotros nos gustaba sentirnos trabajadores de la 

música y de Ealegría. Antonces, en ese tiempo, estábamos muy fa¬ 

tales, ¡di’a tiro! y como no había lana, no habían fondos, y tuvimos 

que pedirnos limosna a nosotros mismos, con un sombrero, y ca¬ 

da quen puso a’i lo que quiso y pudo, y con esa colecta compramos 

unos lápices, unos cuadernos y unas hojas de papel di’oficio (Yá- 

ñez Chico, ápud Gabaldón Márquez, 1981: 304-306). 

Los desplazamientos a larga distancia de los mariachis populares de la Plaza de 

Garibaldi, como el de Francisco Yáñez Chico, indican la expansión del nuevo 

mariachi a ras de suelo, esto es, en giras para tocar en vivo ante la clientela. En 

1943 viajan a Querétaro, Celaya, Guadalajara,Tepic,Tuxpan, Santiago Ixcuintla 

y Mazatlán (Yáñez Chico, ápud Gabaldón Márquez, 1981: 298-301); en 1946 

van a Veracruz, Oaxaca y Salina Cmz (ibídem: 329-334); en 1949 a Tabasco, 

Campeche, Yucatán y Quintana Roo (ibídem: 337-340); en 1950 pasan la fron¬ 

tera y hacen un recorrido por Guatemala hasta Esquipulas (ibídem: 341-344). 

Ese mismo año se informa en el extremo norteño del país que en 

la fiesta de San Francisco Javier —en Magdalena, Sonora— habían llegado 

15 grupos de mariachis con trompeta procedentes de Nogales, Hermosillo 

y Guadalajara (Smith, 1950: 19-20). 

[En 1944, Irma Vila —cuyo verdadero nombre era Armida Rojo 

Gamboa (1916-1993)—, originaria de San Blas, Sinaloa] era en¬ 

tonces una ilustre desconocida. De vocesita pequeña y figura 

agraciada.Un día [...] llegó al café [de la XEW] más entusiasmada que 

de costumbre. Me dijo: 

—Fíjate, me voy a España, pero mi problema es el mariachi, ¿tú 

que opinas?. 

—Estoy seguro —le contesté— que pegarás con tubo y en cuan¬ 

to al mariachi, eso no es problema.Vete alTenampa y echas leva. 

Así lo hizo. Se fue a la Plaza Garibaldi, típico lugar de los maria¬ 

chis, y dos días después, prácticamente sin dinero, iniciaba una 

aventura histórica, que habría de culminar con el triunfo definitivo 

de nuestra música folclórica. 
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El éxito de Irma en España fue clamoroso. En Madrid primero, 

en Barcelona después, y luego en toda la Península Ibérica no se 

hablaba de otra cosa que “del famoso falsete de Irma Vila”. Encabe¬ 

zó brillantes espectáculos, que incluían mariachis, charros autén¬ 

ticos traídos de México y toda una compañía de grandes artistas. 

Recorrió en triunfo varias veces la Península, Francia y el Norte de 

África (Gallegos, 1965: 244-245). 

"Irma Vila y sus 'mariachis'. 

En su camerino y durante 

los instantes que después 

de los cambios de trajes le 

quedan libres, con una 

exquisita amabilidad y la 

salamería de su charla, nos 

cuenta que está encantada 

en España. Su mayor ilusión 

es triunfar siempre, y ya 

que su alma de artista la 

llevó a interpretar las típicas 

canciones mejicanas, 

luciendo las portentosas 

facultades de su garganta, 

que parece tiene un doble 

registro, pues juega a la 

perfección las octavas 

musicales, nuestra simpática 

Irma aquí va tomando ya 

carta de naturaleza" (Sala 

Verdaguer, 1950: 3-4). 
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Si bien esta cantante —promocionada como “La voz de Méjico”— tuvo 

poco reconocimiento en su patria, grabó varios discos para la sucursal 

española de la RCA Victor, para la Compañía de Gramófono Odeón de 

Barcelona y un acetato para la aerolínea Iberia. Actuó en el cine español en 

Canción de medianoche; en México protagonizó Canta y no llores (1949) 

y tuvo intervenciones musicales en Canasta uruguaya (1951). 

En 1944, Rubén Fuentes Gasson, talentoso músico “de nota” origi¬ 

nario de Zapotlán el Grande (Ciudad Guzmán, 1926) y formado desde niño 

por su padre en el violín y por su madre en el piano, ingresó por accidente 

al Mariachi Vargas como violinista y, a la postre, se convirtió en su director 

musical de facto. Fue él quien diseñó el estilo definitivo del Mariachi Vargas 

comercial, rasgo que lo terminó por convertir en mundialmente famoso, a 

través de innumerales discos, películas, giras y programas de televisión. 

A partir de la llegada de Fuentes, se inicia la imposición de patro¬ 

nes asociados a la música escrita; junto con el ajuste en la duración, se or¬ 

ganizaron las partes de cada son adecuándolas a determinado número de 

compases; asimismo, se estableció una manera uniforme de ejecutar la ar¬ 

monía con el fin de lograr una versión predecible. El trompetista que logró 

poner el acento definitivo al “género mariachi” fue Miguel Martínez. Sones 

como La negra, Camino real de Colima, El carretero y Las olas fueron ex¬ 

propiados del patrimonio colectivo y anónimo, al registrarse su autoría co¬ 

mo si fueran creaciones individuales de los arreglistas. 

Desde su arraigo en la capital, el Mariachi Vargas había ejecutado 

también música que no era originaria de la tradición mariachera, ya que pro¬ 

venía de otras regiones de México (El buque) y luego interpretaría piezas 

que habían sido compuestas en la ciudad de México (Los tarzanes) —por 

músicos de nota, no necesariamente originarios de Jalisco (Cocida)—,para ser 

difundida por los medios de comunicación masiva en calidad de campirana. 

Fue acompañante musical, aunque no siempre el inicial, de los cantantes pro- 

tagónicos del género bravio y ranchero, como Lucha Reyes, Jorge Negrete, 

Pedro Vargas (1906-1992) y Pedro Infante. 

La crítica musical especializada de la década de 1950 (Melodías 

mexicanas, Cancionero mexicano y Álbum de oro de la canción, entre 

otras revistas) —si bien destacaba al Mariachi Vargas de Tecalitlán, junto al 

Mariachi Perla de Occidente, al Mariachi Santana, a Los Huicholes Musicales 

y al Mariachi Pulido—, nunca le otorgó un título de primacía ya que, a lo su¬ 

mo, le añadía el calificativo de “mexicanísimo” en las páginas específicas de 

propaganda comercial pagada. 
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Mariachis a todo trapo 

Todo aquel que canta muy mal y no tiene 

oficio, se mete a mariachi. Así se compren¬ 

de que hoy a los mariachis los encontremos, 

si no hasta en la sopa, por lo menos hasta 

en las calles de la Indianilla. 
Para ser buen mariachi no se necesita ni 

haber cumplido la mayor edad, y así lo de¬ 

muestra este mariachito [se incluye la foto¬ 

grafía en la publicación original] que, para 

serlo, sólo precisó vestirse de charrito de ban¬ 

queta y quejarse del estómago en ayes un 

poquito musicales. 
Sólo diez años atrás a éste de la guerra 

mundial número 2, vemos que los novísimos 

especímenes de la música que se llama popu¬ 

lar porque obtiene grandes éxitos en las 
pulquerías, se reproducen en tal cantidad que 

parece que son fabricados en incubadora. 

Si por curiosidad ociosa llegase a levantarse 

una estadística del número de mariachis exis¬ 

tentes, segurísimo que la cifra censal obteni¬ 

da resultaría alarmante; pues son mariachis 

desde los poco más o menos auténticos de 

Cocula, hasta los siempre afónicos de la pla¬ 
zuela de Garibaldi, pasando por las mariachis 

criadas, intérpretes de Agustín Lara mientras 

barren las recámaras, y los berrido-aficiona¬ 

dos que relinchan boleros de moda en el 

cuarto de baño; esos dos últimos ejemplares 

pertenecen a la categoría de mariachis frus¬ 

trados o en potencia. 

Efectivamente, si nos remontáramos dos 

lustros en reversa, allá por 1931, encontrare¬ 

mos que los mariachis son una rara novedad 

de borlote, llegada de importación regional a 

la metrópoli. Los mariachis eran, entonces, 

unos curiosos grupos de cancioneros destem¬ 

plados, vestidos de charros montaperros, a 

quienes se contrataba por unos cuantos tos¬ 

tones para que le tupieran parejo y sin des¬ 

canso a la tocata de sones populares, duran¬ 

te toda la santa noche en las afueras o en el 

pórtico de los salones de baile en celebración 

de gala, kermesses o fiestas de pomada. 
Soplando, rascando, falseteando y ha¬ 

ciendo gargarismos de tequila, sin dejar de 

darle al canto gritante, se reventaban seis o 

siete horas a la cruda intemperie nocturnal, 

encobijados en sus sarapes por fuera y, por 

dentro, con la calefacción interna de los 'ali- 

puses'. 
¡Quién iba a pensar que, andando el 

tiempo [...], ciento veinte meses más tarde 
—hoy en día—, los mariachis llegarían a lo 

que son: atracción turística de primer orden! 

Al contrario de lo que eran: repulsión audi¬ 

tiva de última necesidad. Por el gran núme¬ 

ro de ellos [...] ya tenemos más mariachis 

que turistas. 

La popularidad de los mariachis se acre¬ 

centó desde que el compositor Tito Guízar 

tejió entre la urdimbre de su inspiración fol¬ 

clórica su canción dedicada a esos rápsodas 

callejeros, pues el radio se encargó de que 

por todos los ámbitos del país se difundie¬ 

ran sus líricas melodías que enaltecían su in¬ 

genuo arte musical. 

Ahora ya los filarmónicos de Cocula y Los 

Altos tienen carta de vecindad en la capital 

de la república y hasta constituyen una atrae- 
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ción turística, puesto que las girls y los rubios 

visitantes transbravinos traen apuntado en¬ 

tre sus objetivos excursionísticos el escuchar 

un concierto vernáculo mariacheril. Y para 

lograrlo no tienen más que encaminarse ape¬ 

nas pardea la tarde, rumbo al feudo cantin- 

flesco, ya que precisamente detrás del Folís 

se encuentra el cuartel general de los hom¬ 

bres del cornetín y del salterio, en la triste¬ 

mente célebre taberna tenamperil. Y ahí, en 

plena vía pública, entre los puestos de fritan¬ 

gas que invaden las aceras del destartalado 

jardín, se improvisa a un curioso corro del exó¬ 

tico auditorio, para dizque deleitarse con los 

gritos más o menos armonizados que lanzan 

los rústicos intérpretes de nuestros cantos tri¬ 

colores, acompañados por democráticos eruc¬ 

tos de tequila. 

Pero los nórdicos turistas soportan esos 

y otros malos olores, encantados de la vida, 

como evidente demostración de que saben 

practicar la política del Buen Vecino. 

Encobijados y con caras de pocos ami¬ 

gos, estos ejemplares mariacheros se deja¬ 

ron sorprender por el fotógrafo [se incluye 

la fotografía en la publicación original], mien¬ 

tras esperaban al marchante que los llevara 

de serenata por esas calles de México que no 

pueden cumplir, ni nocturnamente, las dispo¬ 

siciones contra el ruido (V.I.C., 1942: 6-7). 

Caricatura de Facha, seudónimo de Ángel Zamarripa (1912-1990). 
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Los mariachis, esfinge mestiza 

Los mariachis son músicos ambulantes cuyo 

indumento —mezcla de charro y de indio— 

es tan típico como sus canciones. Son origi¬ 

narios de Jalisco, aunque también creo que 

los hay en Michoacán y no sé si en alguna 

otra región. Donde más se les ve es en la 

ciudad de México. Aquí parece que hacen 

su concentración, sin duda atraídos por el 

dinero —por el mucho dinero— que rueda 

en la capital. Son una especie de trovadores 

al servicio de las gentes alegres. Van siem¬ 

pre en cuadrilla, formando una pequeña ron¬ 

dalla, y se contratan —por un tanto— para 

dar serenatas o "gallos", llevar "mañanitas" 

a los que celebran el día de su santo, y to¬ 

car y cantar en algunos centros de diversión. 

Los instrumentos que usan para sus inter¬ 

pretaciones son el violín, varias guitarras, 

entre ellas algunas guitarras-bajo [guitarro¬ 

nes], y el cornetín. El repertorio de sus can¬ 

ciones suele estar compuesto de "corridos", 

"rancheras", algunas tonadas viejas [sones] 

y los cantos populares de la revolución. Los 

mariachis son inconfundibles cuando actúan. 

Aunque sus notas vengan de lejos, los iden¬ 

tifica uno con facilidad. Hay en sus voces, en 

el bordoneo de sus guitarras, y, sobre todo, 

en el gorjeo metálico de sus cornetines, un 

matiz tan de pueblo, tan del México genui¬ 

no, que no hay posibilidad de tomarlo por 

otro. 

Los mariachis son el chanfarrinón pinto¬ 

resco en medio de la ciudad moderna. Pare¬ 

ce como si trajeran a México —a este Méxi¬ 

co que cada vez se va pareciendo menos a 

México— la constante advertencia de ese 

espíritu de lo castizo nacional que no quie¬ 

re acabar de desaparecer. Cuando se les con¬ 

templa entre los coches de lujo o al pie de 

los rascacielos, con sus pantalones ajustados, 

sus grandes sombreros de petate y sus sa¬ 

rapes o mantas, cree uno estar viendo unas 

siluetas inanimadas escapadas de algún Me- 

xican curious. Y hasta que no se ponen a 

tocar no se da cuenta uno de que sólo son 

fantasmas en nuestra imaginación. 

En cuanto cae la noche salen de entre 

las sombras, y entonces se observa cómo sus 

instrumentos musicales ponen una nota pe¬ 

culiar de feria dondequiera que se sitúan. 

La noche es el ambiente natural de los ma¬ 

riachis. Navegan en la noche como el pez en 

el agua, y cuando van a dar un "gallo" no se 

puede precisar por qué caminos llegan, ni na¬ 

die oye sus pisadas, pero de pronto, en la calle, 

suenan sus guitarras y sus violines como si 

hubiese entrado por ella un zafarrancho de 

musicales algarabías, y sus "¡Guadalajara, 

Guadalajara!" se meten por nuestros oídos 

con un aire entre fanfarrón y melancólico 

más intenso que de costumbre. Y también 

en las madrugadas, cuando acuden a alguna 

puerta a dar las "mañanitas", llevan un no 

sé qué de misterio y de sorpresa; pero en¬ 

tonces sus músicas saben adaptarse a la oca¬ 

sión, y parece como si unas voces endulzadas 

con las mieles del alba cercana nos anunciaran 

que va a llegar el día y que la luna "ya se me- 
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tió". Arrebujados en sus sarapes, formando 

un semicírculo en la calle, con un trago de te¬ 

quila en cada intermedio, los mariachis arru¬ 

llan un poco infantilmente nuestro sueño. 

Sin los mariachis —que reúnen en sí al¬ 

go del antiguo bardo, de la rondalla noc¬ 

támbula y del ciego coplero— México per¬ 

dería una parte de su carácter. Sus noches se 

quedarían desoladas, sordas, sin esenciales 

ecos, y en cada esquina lloraría, como un al¬ 

ma en pena, el recuerdo de una canción que 

quedó sobre la tierra, desamparada, aroma 

a punto de extinguirse entre los labios de la 

soledad (Rejano, 1945: 131-132). 

Dibujo de Miguel Prieto (1907-1956), peninsular refugiado en México. 
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CAPITULO III 

El Mariachi Vargas de 

Tecalitlán en un estudio 

de la radiodifusora XEW, 

circa 1945. Rubén Fuentes 

es el segundo de derecha a 

izquierda en la fila superior. 

"Rubén logró destacarse en 

el Mariachi Vargas, siendo 

un violinista de gran 

temperamento, un pianista 

de gran categoría y dominador 

de los instrumentos del 

mariachi, fue designado 

como arreglista del mismo" 

(Álbum de oro de la canción, 

1952: 325). 

El 18 de septiembre de 1955,1a programación especial para conme¬ 

morar el 25 aniversario de XEW incluyó la participación del Mariachi Santana, 

el Mariachi Pulido, el Mariachi de Miguel Díaz, el Mariachi Perla de Occi¬ 

dente y, de manera destacada en dos ocasiones, tanto el Mariachi México de 

Pepe Villa como el Mariachi Vargas de Tecalitlán; también se presentaron el 

Mariachi de Gaspar Vargas y el Mariachi de Rubén Fuentes (Selecciones mu¬ 

sicales, 1955:12,40,49 y 63). 

Pero en 1958, al celebrarse los 60 años de la fundación del grupo, 

la propia compañía disquera que publicaba sus grabaciones (RCA Víctor), 

con claros fines de mercadotecnia, comenzó a incorporar al nombre del Ma¬ 

riachi Vargas de Tecalitlán el calificativo de “El mejor mariachi del mundo”. 

Sin duda, para tal decisión había incidido, por un lado, que el propio Rubén 

Fuentes era entonces director artístico de la RCA Víctor y, por otro, el que 
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la empresa metalúrgica alemana Krupp, al reinaugurar sus instalaciones tras la 

derrota de Tercer Reich en 1945, había invitado al Mariachi Vargas a partici¬ 

par en las fiestas que tuvieron lugar en Münich (Baqueiro Foster, 1965b: 34); 

igualmente que en ese mismo año el gobierno del estado de Jalisco le otorgó 

a Silvestre Vargas la medalla ‘José Clemente Orozco”. 

Sin embargo, resulta significativo que, el año siguiente, la etnomusi- 

cóloga ruso-estadounidense Henrietta Yurchenko, especialista en música 

mexicana, incluyera en su nota sobre “The most popular forms of mexican 

mestizo music” para The American Record Gnide una reseña en la que no 

daba prioridad a ninguno de los mariachis involucrados: 

Capítol ha lanzado tres LP de música de mariachi: Sones Mexicanos 

(T-10135Mariachis de México (T-10035) y Mexican Rancheras 

(T-10102). Los dos primeros están ejecutados por El Mariachi Méxi¬ 

co, un excelente grupo profesional, asistido en el primer disco por 

el Trío Aguilillas y el solista Antonio Maciel. Dora María es la fina 

cantante del segundo disco. En la tercera grabación, Capítol presen¬ 

ta un pequeño conjunto conocido como Los Centauros con Dora 

María también como solista. 

También es recomendable el lanzamiento de Víctor (LPM-1348), 

Mariachi Vargas de Tecalitlán. Todas las orquestas de mariachi 

mencionadas arriba son ejecutantes bien conocidos de radio,TV y 

películas (1959: 540-542). 

Roberto Ayala, entonces locutor de la XEW con 20 años de experiencia en 

el periodismo radiofónico-musical y editor del semanario Selecciones musi¬ 

cales, publicó en 1962 una antología titulada Musicosas. Manual del co¬ 

mentarista de radio y televisión. En el capítulo de “rúbricas musicales” (en¬ 

tendidas éstas como la canción que los artistas utilizan como el tema que 

los identifica en sus actuaciones), sólo aparecen enlistados dos mariachis: el 

Mariachi Perla de Occidente (de Marcelino Ortega), con el tema A poco no 

y el Mariachi Vargas de Tecalitlán, con el tema Ay Jalisco, no te rajes (Ayala, 

1962: 55). 
La revista Selecciones musicales instituyó en 1951, por primera vez 

a nivel mundial, el trofeo “Disco de oro” para los artistas musicales, entre los 

que se incluyeron algunos ejecutantes de “música popular” (ibídem: 207), 

en realidad de “música popularesca”; esto es, diseñada como música popu- 

lar-tradicional, pero auspiciada por los medios de comunicación masiva. 
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CAPITULO III 

Mariachi México de Pepe 

Villa. Todavía en la década 

de 1950 sólo algunos 

mariacheros podían leer 

partituras musicales y el 

resto seguía tocando de 

oído los arreglos. "De todos 

los conjuntos regionales sólo 

el mariachi que surgió en la 

década de 1930 era capaz 

de ejecutar el repertorio 

diversificado que requería una 

audiencia verdaderamente 

nacional. La Incorporación 

de [...] la trompeta convirtió 

al mariachi en el conjunto 

mexicano más versátil, que 

no ha perdido su carácter 

folclórico" (Fogelquist, 

1975: 41-42). 

El único mariachi galardonado en la década de 1950 en el “cuadro de ho¬ 

nor” —en este caso, correspondiente al año 1953-1954— fue el Mariachi 

México de Pepe Villa (ibídem: 210). 

En 1944Jorge Negrete había iniciado sus giras internacionales, en 

su caracterización de “charro cantor”, a La Habana y, en 1946, viajó a Argen¬ 

tina, Chile, Perú y Venezuela; entonces se hacía acompañar por el Trío Cala¬ 

veras. En su viaje a España en 1948, no obstante los altos costos de la comi¬ 

tiva, exigió ser acompañado por el Mariachi Vargas (Diana Negrete, 1987: 

292-293). 

Negrete, por sus reacciones iracundas, tuvo [...] muchos proble¬ 

mas graves. Cuando visitó España, fueron a esperarlo miles de 

mujeres. Sus películas y sus canciones le habían hecho muy po¬ 

pular en la Península ibérica. Las mujeres se avalanzaron material¬ 

mente sobre el mexicano, lo levantaron en vilo. Unas lo besaban, 

otras le arrancaban botones como recuerdo... Negrete, lejos de 

agradecer estas efusivas muestras de simpatía, gritó molesto 
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— ¡Con mil demonios! ¿Pues qué aquí no hay hombres? 

Esto, comentado acremente por la prensa española, provocó 

que Jorge no sólo fuera boicoteado, sino retado en duelo por [...] 

españoles ofendidos. Pero qué le vamos a hacer, así era Jorge Negre- 

te (Gallegos, 1965: 161). 

No obstante, el Charro Cantor recorrió con éxito las diferentes provincias 

peninsulares y protagonizó la película Jalisco canta en Sevilla. En 1951, Ne- 

grete actuó en San Antonio y Los Ángeles. En esa ciudad fallecería en 1953 

y su cadáver sería trasladado a la capital de México, donde 

Con los acordes de la guitarra y las tristes notas del violín, los inte¬ 

grantes del Mariachi Vargas lo despidieron así: 

“México lindo y querido, si muero lejos de ti, 

que digan que estoy dormido y que me traigan aquí” 

(Diana Negrete, 1987: 369). 

Jorge Negrete, "el 

malencarado" (caricatura 

anónima). SI bien se 

difundieron tardíamente 

o post mórtem algunas 

caricaturas de Jorge Negrete, 

en particular los afiches de la 

película Tal para cual (1952) 

—que protagonizó con Luis 

Agullar, El Gallo Giro, en 

calidad de dúo de machos 

parranderos— y las portadas 

de los discos Recuerdos de 

Jorge Negrete (vol. I, RCA 

MKL3034; vol. II. RCA MKL 

3037), "Es verdaderamente 

raro encontrar caricaturas de 

Jorge, ya que [...] infundía 

tanto respeto que fueron 

pocos los que se atrevieron a 

caricaturizarlo" (Cancionero 

mexicano, 12, s. f.: 25). 
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CAPITULO IV 

El símbolo 
EL MARIACHI COMO ELEMENTO DE LA CULTURA NACIONAL 

Nuestra cultura nacional corresponde a una matriz básicamente mes¬ 

tiza, caracterizada por oposición a sus dos referentes principales: lo 

extranjero y lo autóctono. Pero este contraste es siempre relativo, 

pues ambos términos son objeto de rechazo y aceptación: la fascinación 

por lo foráneo (tradicionalmente español y cada vez más estadounidense) 

motiva que los valores advenedizos sean apropiados de manera cotidiana y 

el distanciamiento con respecto a lo indígena se contrapone a las declara¬ 

ciones oficiales sobre la grandeza prehispánica. No se trata de un mestizaje 

cultural “armonioso” ni homogéneo, ya que la tonalidad dominante corres¬ 

ponde a los elementos culturales europeos trasplantados hacia América. Por 

otra parte, las elites tienden a manifestar más proximidad con respecto a las 

metrópolis extranjeras y en las comunidades indígenas persisten distintos 

patrones técnicos, religiosos y organizacionales de raigambre aborigen. 

La identidad colectiva de México, en tanto expresión de un proceso 

histórico, está en permanente conformación y reformulación. Se fundamen¬ 

ta en un sustrato cultural compartido —como ciertas formas del lenguaje 

verbal, actitudes corporales, maneras de cortesía, preferencias de vestuario 

y costumbres culinarias (las tortillas, el chile...)— que permite un inme¬ 

diato reconocimiento en las relaciones cara a cara. La nación abarca, sin em¬ 

bargo, un conjunto numeroso y complejo de seres humanos con marcadas 

diferencias de clase, regionales y étnicas, de tal forma que la “comunidad” 

entre sus miembros se logra por mecanismos eminentemente simbólicos. La 

soberanía estatal sobre el territorio y la colectividad entre los integrantes 

de una sociedad de tal magnitud y diversidad son justificadas por la eficacia de 

mitos (la peregrinación mexica), rituales (el Grito de la Independencia) y 

símbolos emblemáticos. Éstos, plasmados en diferentes momentos históri¬ 

cos, se apoyan en elementos aborígenes (el escudo nacional), europeos (el Him¬ 

no Nacional) y definitivamente mestizos (la Virgen de Guadalupe, el charro 

y el mariachi moderno). 

PÁGINA ANTERIOR: 

El título de los Sones 

de mariachi "evoca las 

fogosas melodías, que tocan 

los conjuntos instrumentales 

del estado de Jalisco. 

Con profundo sentido de 

las esencias populares y la 

sonoridad de los conjuntos 

populares, formados 

habitualmente por violines, 

arpa, jaranas, guitarras, 

guitarrones, trompeta, 

etcétera, el compositor 

ha plasmado la esencia 

misma de este atractivo arte 

folklórico con los recursos 

sinfónicos modernos" 

(Mayer Serra, 1956: s. p.). 
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CAPÍTULO IV 

A finales del periodo cardenista, la música de mariachi llegó a inte¬ 

grar el repertorio clásico mundial, como representativa de México. Carlos 

Chávez (1899-1978), líder de la corriente musical nacionalista, le solicitó 

a su alumno Blas Galindo (1910-1993) una obra “con temas de tu pueblo, de 

por allá de tu región”. Galindo era originario de San Gabriel,Jalisco, en plena 

tierra del mariachi y, de niño, se había iniciado como músico en esos con¬ 

juntos. Compuso Sones de mariachi para una “orquesta mexicana”, que in¬ 

cluía vihuela, guitarrón y, en lugar de tambora, huéhuetl y teponaztle. En 1940, 

se estrenó con gran éxito en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, con 

motivo de la exposición Veinte Siglos de Arte Mexicano. Luego preparó una 

versión sin los instrumentos peculiares, y ampliada para orquesta sinfónica, 

que es la que se ha difundido. 

“Los Sones de mariachi [...] fueron arreglados 

por Blas Galindo, un joven indígena auténtico de Jalisco, 

la tierra de origen del mariachi. Está en Sol Mayor, en tiem¬ 

po de 6/8 y se basa extensamente en un son popular 

llamado La negra, dentro del cual, como variación, Ga¬ 

lindo ha introducido otros dos sones, El zopilote y Los 

cuatro reales. Galindo hace notar que, no obstante que 

a lo largo de las piezas se presenta una amplia variedad 

rítmica, se logra un efecto de unidad, ya que, aunque va¬ 

ríen los temas melódicos, la semejanza rítmica y armóni¬ 

ca impide cualquier pérdida del sentido de continuidad” 

(Weinstock, 1940:14). 

“Sones de mariachi [...] es una pieza agresiva, 

vital y rítmica que aspira a algo más que la exposición 

del tema popular; al eliminar todo pathos individual y 

exaltar los motivos del folclore jalisciense, se convierte 

en música que puede ser adoptada como identificación 

nacional. Presenta una imagen sonora colectiva que ha¬ 

ce a un lado tanto las inquietantes variantes de la inven¬ 

ción como la asimilación de corrientes extranjeras. Lo 

que importa es la exaltación de los sones de mariachi as¬ 

cendidos al rango de aires nacionales’” (Moreno Rivas, 

1989b: 240). 

Ese paso de los sones de mariachi a la catego¬ 

ría de “aires nacionales” marca el desplazamiento que el 

conjunto mariachi lograba con respecto a la orquesta 
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típica y al trío ranchero. Durante la década de 1930 se había dado una con¬ 

vivencia, colaboración y competencia entre esos tres tipos de agrupación 

musical, que se ostentaban con el atuendo charro, en los escenarios repre¬ 

sentativos de lo mexicano. La orquesta típica era la más antigua y próxima 

a las agrupaciones cultistas (de hecho, había surgido en el Conservatorio 

Nacional y su pieza emblemática eran los Aires nacionales); pero su forma¬ 

to circunscribía su participación a los conciertos. Por el contrario, el trío 

ranchero era dúctil y, al igual que el mariachi, también podía actuar —como 

elemento adecuado de la escenografía— en serenatas, mañanitas y en las to¬ 

cadas de los palenques. Generalmente el trío ranchero, que en ocasiones pa¬ 

saba a ser cuarteto, se limitaba a ejecutar diferentes tipos de guitarras, si 

bien también llegó a incluir violín. Fueron destacados grupos el Trío los Pla¬ 

teados, el Trío Tamaulipas, Los Trovadores Chinacos, el Trío Tariácuri, el Trío 

rca Víctor 

PÁGINA ANTERIOR: 

Lázaro Cárdenas del Río 

(1895-1970) en vísperas 

de su elección presidencial, 

Fragmento de la portada del 

rotativo comunista La Ráfaga. 

Periódico independiente, año 

I, tomo I, número 10, 30 de 

junio de 1934. "Desde su 

campaña electoral, el general 

Cárdenas requirió [...] de un 

grupo musical de extracción 

popular, con una imagen 

bien definida y que se 

acoplara al gusto de las 

mayorías, para reforzar 

su mensaje a las clases 

trabajadoras y campesinas. 

En el mariachi encontró la 

solución. El son de Los 

agraristas corresponde 

a este momento" (Urrutia 

y Saldaña, 1984: 119), 

"El éxito más grande [del 

mexicanísimo Trio Calaveras, 

fundado en 1937] es La 

malagueña, canción huasteca 

donde lucen sus facultades 

extraordinariamente. Una de 

las anécdotas curiosas que 

han tenido en sus muchos 

años de actuar por el mundo 

entero les sucedió en 

Valencia, España, donde una 

estación de radio organizó un 

concurso de tríos imitadores 

del de los Calaveras y, cuando 

el programa finalizó, el Trio 

Calaveras figuraba en un 

tercer lugar de los nueve 

que tomaron parte en 

dicha audición" (RCA MKL 

3058, 1954). 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

Pedro Infante con la actriz 

argentina Libertad Lamarque 

(1908-2000), cantando a dúo 

la canción Guadalajara en la 

película Escuela de música 

(1955), acompañados por 

un mariachi "de fantasía", 

integrado exclusivamente 

por mujeres. "Hasta la fecha 

no hay actor más idolatrado 

como [El muchacho alegre]. 

Sus seguidores cargan 

del pasado su imagen 

sonriente, varonil y risueña, 

características que lo 

convirtieron en leyenda. 

El sinaloense fue un actor 

nato y versátil, a pesar 

de que nunca estudió 

arte dramático. Con su 

sensibilidad, sencillez y 

carisma atrapó a las 

multitudes" (Camarena, 

2001: 20 y 22). 

Criollo, Los Tres Murciélagos, el Trío Aguilillas, Los Trovadores de México 

y, en especial, el Trío Calaveras. 

La orquesta típica declina a partir del fallecimiento de Lerdo de Teja¬ 

da en 1941 y, una vez que se entronizó el nuevo estilo con el toque distinti¬ 

vo de la trompeta, los tríos rancheros se verían desplazados por el mariachi. 

La consolidación del mariachi moderno como símbolo nacional se 

produjo en relación estrecha con la de los “ídolos” de la canción ranchera. 

Estos personajes fueron creados por la tríada de la radio, los discos y el 

cine, con la participación activa de una multitud de fervientes admiradores. 

El primer atributo de estos ídolos fue su cualidad masculina; así, no obstan¬ 

te su importancia en la elaboración del estilo bravio, Lucha Reyes nunca 

alcanzó tal categoría, ya que en el “universo hombruno” de la comedia ran¬ 

chera “aun la precursora de las cancionistas machorras” no “podía contra¬ 

puntearse y poner en entredicho la fuerza de los machos cantores” (Ayala 

Blanco, 1968: 69). 

La figura del“charro cantor” fílmico se inauguró con Tito Guízar en 

Allá en el Rancho Grande (1936), pero el primer ídolo propiamente dicho 

fue Jorge Negrete, el “galán cantante”, quien encarnaba a un mítico hombre de 

campo, “especie de chinaco de San Ángel que se convierte en bandido ge¬ 

neroso cuando son contrariados sus amores” (García Riera, 1969: 147). 

Con voz de barítono: 

Disfrutaba de una buena y agradable entonación que le daba su en¬ 

trenamiento operístico. A ella fue adaptando toda una serie de ras¬ 

gos estilísticos indispensables al género: regionalismos como el false¬ 

te y manierismos como el grito bravio. 

Con su innegable técnica vocal, pudo capturar y adaptar a su 

voz y posibilidades de matiz el estilo bravio, aportando a la vez 

nuevas características de ejecución. Inauguró un estilo ágil, agre¬ 

sivo, vivaz, que se haría distintivo de la canción ranchera. Hay algo 

absolutamente original en la articulación acentuada y cortante de 

la parte rápida de Cocula, en la enunciación agresiva de Tequila 

con limón y el tono alegre y optimista de Me he de comer esa tu¬ 

na. Utilizó un tono de voz fresco y sin complejidades emotivas (Mo¬ 

reno Rivas, 1989a [1979]: 206-207). 

Entre sus interpretaciones destacan las de “corte jalisciense”, en las que se 

proclaman los valores del mexicano: la valentía, el orgullo, la integridad y el 



EL SIMBOLO 139 

regionalismo, con el permanente matiz de la bravuconería machista. Se ha¬ 

ce referencia constante a palenques, jaripeos, ferias, pistolas, tequila [...] en 

fin, a todos los “lugares” de identificación colectiva y las declaraciones de 

amor son planteadas en un riguroso tono caballeresco.Todas estas caracte¬ 

rísticas discursivas se sintetizan en su trilogía nacionalista: El mexicano, Yo 

soy puro mexicano y México lindo. 

Negrete sabía presentar “lo mexicano” con un gusto internacional, 

pero era percibido como un ídolo sublime y altivo, y su estilo se consideró, 

en ocasiones, refinado y arrogante: constituía un modelo de gallardía inal¬ 

canzable. 

Pedro Infante consolidó la variante simpática y alegre. El ídolo 

que, desde un origen humilde,“llegó a tenerlo todo”.Actor polifacético, en 

sus interpretaciones musicales y cinematográficas combinaba, de manera 

balanceada, los personajes del “México rural cuasi intemporal” con los del 
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México urbano de su época. Con algunos de sus temas rancheros {Dos ar¬ 

bolitos, La que se fue, Un mundo raro) se inició la modalidad del charro 

sentimental. 

Poseyó un estilo flexible, expresivo y versátil que le permitía abor¬ 

dar desde una guaracha cómica al estilo de Nana Pancha, un bole¬ 

ro romántico al estilo de Enamorada y una ranchera sentida como 

Paloma querida, hasta una pieza romántica como Nocturnal 

acompañada por una orquesta estilo norteamericano (Moreno Ri- 

vas, 1989a [1979]: 207). 

"Los seres solitarios, 

taciturnos, despreciados 

y nocturnos encuentran en 

las canciones de Javier Solís 

el bálsamo que cura sus 

heridas, así se liberan de las 

lágrimas amargas y del nudo 

en la garganta. En cada una 

de sus interpretaciones 

—banderas de tristeza y 

melancolía— queda al 

descubierto el dolor-alivio 

para las penas amorosas. 

El tono melancólico de los 

mariachis enmarca el estilo 

interpretativo [del Rey del 

Bolero Ranchero]" (Ríos, 

2001: 30). "Fue en la 

cinta Los Sánchez deben 

morir (1965) —réplica 

cinematográfica al libro 

de Oscar Lewís [Los hijos de 

Sánchez (1961), cuya edición 

en español apareció en 

1964]— donde el ídolo de 

Tacubaya nos ofreció [una 

de sus últimas apariciones] en 

pantalla" (Rosado, 2001: 4). 

Personaje de gran carisma, nunca ocultó su afición por la carpintería y el bo¬ 

xeo. Con su formidable sonrisa, representaba para los mexicanos una ilu¬ 

sión accesible: la honestidad, la sencillez y la amabilidad. 

El último ídolo fue Javier Solís (su nombre real era Gabriel Siria Le- 

vario), cuya carrera fue menos brillante. A diferencia de los anteriores, sus 

actuaciones en los filmes fueron mediocres, por lo que su imagen fue más 

sonora que visual y su público se caracterizó por la identificación con el 
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“cantante de origen proletario”. Su estilo, definido en Entrega total, Me re¬ 

cordarás y Sombras, 

está determinado por su género preferido: “el bolero ranchero”, a 

medio camino entre el estilo de cantina y el ranchero tradicional. 

[Su] expresiva y sensual voz [con] ciertos resbalones rítmicos en 

los momentos en que requerían más expresión, así como una afina¬ 

ción acomodaticia, le dan el toque inconfundible” (ídem). 

Jorge Negrete 

elitista» 

altivez • 

caballerosidad» 

imagen próxima» 

a lo español 

Pedro Infante 

•popular 

•sencillez 

• simpatía 

• imagen 

mexicana 

de origen provinciano» 

con imagen sonora y visual • 

temas rurales» 

temas nacionales» 

música próxima a los sones • 

Javier Solís 

• de origen capitalino 

• con imagen más bien sonora 

• temas urbanos 

•temas latinoamericanos 

• música alejada de los sones 

Los integrantes de esta “Tercia de Ases” comparten, además de su cualidad 

de excelentes cantores, la condición de “machos enamorados” (tanto en la 

pantalla como en la vida real) y el haber dejado el trono a tiempo: todos mu¬ 

rieron en plenitud, cuando se encontraban en la cúspide de su carrera.“Son 

los ídolos de la canción, los amos de la mujer mexicana” (Argente, 2001:40) 

y los “ahijados de la muerte” (Áviña y Salazar, 2001:74). Por eso siguen —ca¬ 

da uno a su manera— en el corazón del pueblo. 
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El Tenampa 

Visitamos una noche la plaza de Garibaldi. 

Como casi todo en esta parte vieja de la ciu¬ 

dad, tiene un aire de feria, de mercado. Yo di¬ 

ría que es un mercado de canciones. Aquí se 

encuentran tradicionalmente los músicos pro¬ 

fesionales, con uno o más cantantes, conoci¬ 

dos con el nombre de mariachis. 

El aire está lleno de sonidos de instrumen¬ 

tos de cuerda y de viento. Sí, y de voces huma¬ 

nas, de esas hermosas y cálidas voces mexicanas, 

que parecen hechas de tortilla, aguacate y sol. 

Entramos un momento en uno de los muchos 

cabarets de la zona. Es el Guadalajara de no¬ 

che. Basta una mirada en torno, para ver que el 

lugar no es auténtico, sino preparado espe¬ 

cialmente para el turista gringo. Estos charros 

de negro y rojo, bien peinados y afeitados, son 

falsos. Hay en sus canciones un barniz artifi¬ 

cial. Los legítimos están allá afuera, con su ropa 

sucia, sus caras rudas e indias, sus instrumen¬ 

tos viejos, sus canciones puras, y su dignidad. 

Volvemos a ellos. 

Tito nos hace entrar en el Tenampa. La sala 

no es muy grande, ni tiene el techo muy alto. 

Las mesas, cada una entre dos biombos de ma¬ 

dera y la pared, están casi todas ocupadas. Con 

mucho esfuerzo, conseguimos una, y a duras 

penas, llegamos a ella y nos sentamos. En el Te¬ 

nampa reina el pandemónium. Imagínese esta 

cosa imposible: cuatro, cinco o seis grupos de 

mariachis, tocando con toda su alma y al uní¬ 

sono; en este recinto cerrado, sofocante y re¬ 

bosante de gente. Veo algunos turistas, pero la 

mayor parte de quienes frecuentan el Tenampa 

—se ve enseguida—, son gente de la tierra. 

Tito pide tequilas. Yo pido "ponche de gra¬ 

nada" y lanzo una mirada de orgullo a la fi¬ 

gura de Emiliano Zapata, que está pintado en 

la pared, montado en su caballo blanco, en un 

campo de cactos y magueyes. Se nos acerca 

un conjunto de mariachis: tres guitarras, 

trompetas, violín y guitarrón. Le pedimos que 

nos canten las canciones más en voga. El grupo 

forma prácticamente una muralla de rostros 

relucientes, sombreros y torsos, que intenta 

aislar nuestra mesa del resto del Tenampa. 

Uno de ellos anuncia que van a cantar el 

Cu-curru-cu-cú Paloma. Las guitarras y el gui¬ 

tarrón empiezan a marcar el compás de la can¬ 

ción huapango, mientras el violín esboza una 

melodía y la trompeta hace bordados en tor¬ 

no a la misma. El solista, con los ojos velados 

por la melancolía, con voz dolida de macho en¬ 

gañado, suelta la letra, cuenta cómo era una pa¬ 

loma, cuya voz al mismo cielo estremecía. Y 

después viene el estribillo: 

¡Ai-ai-ai-ai-ai!, cantaba 

!Ca-ca-ca-ca-ca!, reía 

¡Ai-ai-ai-ai-a¡!, lloraba 

De pasión mortal, moría. 

¡Cuánto sufrimiento! ¡Cuánta tristeza en 

estas canciones, en estas voces, en estas mira¬ 

das! Al final, se revela que esa paloma no es 

otra cosa que su propia alma. 



143 

Aplaudimos y ponemos seis pesos en la 

mano del jefe del grupo. 

—¡Otra! —pide Aurelio. 

—El Preso Número 9 —dice el cantante. 

Es también un huapango. La melodía tiene 

una belleza trágica, que hermana muy bien 

con la letra. La persecución de los amantes va 

a continuar en la eternidad, lo que me preocu¬ 

pa y entristece, de modo que el remedio es 

probar inmediatamente un vaso de pulque, 

que sabe a leche agria. Bebo más pulque. Za¬ 

pata dice adiós a una mujer en el mural del 

Tenampa. Las guitarras gimen. La trompeta 

hace arabescos en el aire cargado de humo y 

de emanaciones de copas y cuerpos. Y otro 

más en honor de Zapata. Doy otros seis pesos 

a los cantantes y les pido otra tragedia. Tres días 

—anuncia el jefe de los mariachis. Comienza la 

canción: 

¡Tres días sin verte, mujer, 

Tres días llorando tu amor! 

Seis caras serias, como si todo lo que están 

cantando fuese la mera verdad de Dios. Seis 

rostros largos, morenos y tristes. Un peso para 

cada uno. 

Hace tres días que no sé de ti... 

Dónde, dónde estás, ¿con quién me engañas? 

Dónde, dónde estás, ¿qué estás haciendo? 

Se nos acerca un nuevo grupo de maria¬ 

chis. Ahora un cantante canoso, gordo y cin¬ 

cuentón, dice que la vida no vale nada pues 

llorando la vida empieza y en llanto la vida se 

acaba. Puede ser, pero me niego a estar de 

acuerdo con él. Entre un llanto y otro hay mu¬ 

chas cosas buenas: México, por ejemplo. Estos 

amigos... ¡Salud! Levanto la copa hacia Zapa¬ 

ta. La trompeta lanza al aire las doradas notas 

de una ranchera. Caras sospechosas nos miran 

desde sus mesas. Un borracho cae al suelo. Los 

camareros se lo llevan fuera, con cierta ternu¬ 

ra y en silencio. Zapata va a partir para las mon¬ 

tañas. No volverá de ese viaje —lo sé, le están 

preparando una emboscada. 

Los coyotes del Tenampa levantan al aire 

sus hocicos bronceados, aúllan —ui... u¡... ui... 

ui... ui...—, sollozan —ai... ai... ai... ai... 

ai...—, gritan convulsivamente, y yo le pido a 

Dios, en una conversación privada, que no per¬ 

mita nunca que México cambie. Sí, que progre¬ 

se, que se enriquezca, que resuelva el problema 

de la miseria, el del hambre, el de la distribu¬ 

ción de la tierra, pero que nunca pierda su esti¬ 

lo, su colorido, su carácter. 

Ahora puedes partir, Emiliano Zapata. Co¬ 

mo en el mejor de los huapangos, un día nos 

encontraremos en las etapas de la Eternidad. 

¡Adiós! 

Erico Verissimo, 1953 

Los mariachis se van. 
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Los mariachis "para 

desquitar la vida se las ven 

negras, están en espera del 

buen oyente, que por dos 

módicos pesos [a tarifa de 

1950] pide que le toquen 

su preferida por un conjunto 

de más de seis; lo que a las 

claras indica que a cada uno 

le viene tocando algo así 

como treinta centavos por 

interpretación. Y, a pesar 

de todo, continúan al pie 

del cañón, como buenos 

mexicanos. Organizados en 

grupos, sin otra arma que 

sus instrumentos, cantan 

al pueblo y por el pueblo" 

(Alpuche, 1950: 5). 

Los propios mariachis tuvieron mucho que ver en la formación de 

estos ídolos y de la canción ranchera. Si bien al principio fueron inclui¬ 

dos en las películas como estampas decorativas y refuerzo musical de los 

“tríos rancheros”, constituían un rasgo de profunda identificación popular: 

concentraban la imagen del mestizo y de la música acriollada. A pesar de 

desempeñarse sin notación musical, se ajustaron a las exigencias de los dise¬ 

ñadores académicos. Aprendían las melodías “de oído” a partir de algunos 

músicos que ejecutaban las partituras y, sin manejar “compases”, lograban 

que sus intervenciones se acoplaran adecuadamente con los cantantes. 

Cuántos de estos personajes ignoran las reglas [formales] de la inter¬ 

pretación musical, pues no han tenido oportunidad de lograr estu¬ 

dios armónicos de ninguna naturaleza. En la mayoría de los casos 

adivinan el papel que les corresponde en el conjunto. Sin embar¬ 

go, el mariachi reúne belleza y estructura en todas sus interpreta¬ 

ciones, ya tomando como base su propio sentido, ya por haber 
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aprendido de compañeros con más conocimientos, recogiendo in¬ 

tuitivamente su arte y a veces hasta perfeccionándolo (Ayala, edi¬ 

tor, 1956: 21). 
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Sin la habilidad lírica, la inspiración innata, el sonido característico y la su¬ 

gestiva imagen “de campo” de los mariachis, las tres “grandes figuras” no ha¬ 

brían alcanzado ese pedestal. 

El “género mariachi” resulta, pues, de un encuentro bascular entre 

la cultura popular (ejecutantes, elementos musicales y rasgos “típicos”) y la 

cultura letrada (literaria, musical, coreográfica y teatral). Algunos maria- 

cheros incluso colaboraron, codo a codo, con los “arreglistas” citadinos. El 

producto fue un montaje de gran seducción para los consumidores, en el que, 

con el trasfondo de la política nacionalista del Estado mexicano, impera 

la intención comercial y la hegemonía de los tres puntales de los medios 

de comunicación masiva de aquel momento. Un variado conjunto de es¬ 

pecialistas de las compañías disqueras, radiofónicas y cinematográficas (bus¬ 

cadores de talentos, mercadólogos, técnicos de sonido, locutores, productores, 

guionistas, editores, escenógrafos, directores musicales y cinematográfi¬ 

cos, fotógrafos) contribuyó de manera consciente en la tarea de conformar, 

bajo la pretensión de la “autenticidad”, un mundo rural mítico (y, como 

parte de él, el sonido mariachi) tan bien logrado que fuera creído de inme¬ 

diato y sin vacilaciones por el público. 

Pero han sido pocos los mariachis estelares, que han acompañado a 

los grandes cantantes, establecido la versión musical (diseñada por los com¬ 

positores y arreglistas) de los éxitos y realizado giras artísticas grandiosas. La 

inmensa mayoría son grupos populares que tocan y cantan (sin solista) en 

persona para su clientela en cantinas y burdeles, disfrutan de convenios mo¬ 

destos en bares y restaurantes, esperan en las plazas para ser contratados o, 

en las poblaciones pequeñas, deambulan en busca de trabajo. 

Los mariachis de elite son los representantes modélicos del géne¬ 

ro; los mariachis populares son los “de carne y hueso” que se conocen y dis¬ 

frutan directamente: quienes, durante más de medio siglo, han realizado la 

hazaña de dar vida al mito del mariachi “como alma musical de México”. 

El tema central del argumento de las películas escenificadas en el 

mítico Jalisco y antes en el Bajío o en Michoacán, de la Época de Oro del ci¬ 

ne mexicano, se refiere al honor que un hombre debe mantener para no 

caer en el oprobio de la vergüenza.Y este honor tiene como su asidero prin¬ 

cipal, por encima de las venganzas por los asesinatos de familiares o los 



146 
CAPITULO IV 

robos de propiedades, el principio de que otro varón no le arrebate a sus 

mujeres (madre, hermanas, esposa(s) e hijas; cuya contraparte consiste en 

que él sí debe pregonar su capacidad para burlar a los otros hombres, al 

lograr capturar a sus respectivas mujeres. Blok (1981) ha demostrado que 

este código de honor y vergüenza “mediterráneo” tiene su fundamento pre¬ 

térito en el simbolismo de las sociedades de pastores, en relación con las 

conductas sexuales de los chivos y los carneros. Este sistema de valores es¬ 

tá enraizado en el pastoralismo mediterráneo y ha estado vigente desde los 

tiempos homéricos y del Antiguo Testamento. 

La existencia de la forma femenina en tierras mexicanas —esto es, 

de la figura de “la cabrona”— determinó que Pitt-Rivers supusiera que el 

“sentido exacto [del complejo de la cabronada] ha caído en desuso [...] 

[acá] y su significado marital se trocó en general” (1973 [1967]: 24). Más allá 

del evidente empleo generalizado y cada vez más trivial del término, la le¬ 

tra de La cabrona —famosa “canción de burder de la zona de Zacatecas y 

Aguascalientes— manifiesta que aun con la designación femenina se man- 
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tiene vigente el sentido original, pues ésta se aplica a una mujer a quien, por 

su posibilidad de andar con varios hombres, el varón se permite tratarla de 

tú a tú, sin que se aminore el sesgo de la pretendida dominación masculina: 

“Para que salga el lucero, cabrona, primero sale la guía; p’a que dejes de que¬ 

rerme, cabrona, falta la voluntad mía” (ápud Correa González, 1996: 32). 

Así, independientemente del nuevo universo semántico en el que 

se insertó el “simbolismo de los cuernos”, en la región del mariachi —al 

igual que en ciertas regiones de Sicilia (Blok, 1974), Grecia (Campbell, 

1964), Andalucía (Pitt-Rivers, 1971 [1961] y 1979 [1977]) y Argelia (Bour- 

dieu, 1968 [1965])— un hombre está impedido para apelar a su hombría 

(fuerza física y valor) ante una mujer que cuestiona su reputación, a ries¬ 

go de que ella le recuerde la cuarteta del son de El chivo —icono del cor¬ 

nudo, el cabrón: el hombre lascivo por excelencia a quien, sin embargo, 

no le queda sino resignarse ante el adulterio de la esposa y la violación de 

la hija—:“Un chivo pegó un reparo y en el viento se detuvo; hay chivos 

que tienen madre, pero éste ni madre tuvo” (Cuarteto Coculense, circa 

1908b). 

Y si uno quisiera proclamar su deseada situación de excepción, allí 

está el contundente verso de la valona de El cabrito, que no deja lugar a du¬ 

das acerca del sentido exacto del complejo de “la cabronada” en nuestras 

tierras. “¡Ay! Más valía morir chiquito, pa’ no llegar a cabrón. ¡Ay! Sólo Adán 

no fue cabrón [...] porque n’hubo quien lo hiciera” (Los Madrugadores, 

ápud Arana, 1981: 15). 

La traslación semántica de la figura del clásico “macho cabrón” 

mediterráneo hacia la “hembra cabrona” mexicana tiene su base en la exis¬ 

tencia histórica de mujeronas del pueblo que tomaron “el destino de los 

hombres”, como la mariachera Rosa Quirino (cfr. páginas 19-20),y se distin¬ 

guieron por su valentía ante los mismos machos. Lucha Reyes difundió 

el prototipo de una hembra bella, pero con un sesgo de marimacha que con¬ 

trastaba de manera frontal con la imagen esperada de una mujer: sumisa, 

obediente y abnegada. Esa cancionera bravia, con traje de “charra”, 

En el Salón Rojo [...] protagonizó un suceso que la señalaría: un mi¬ 

litar, José Sotaray, la agredió verbalmente mientras cantaba. Ella fue 

hasta su mesa y le propinó una bofetada. Él le apuntó con su arma. 

Lucha no se inmutó: 

— ¡Qué mal te parió tu chingada madre, que sólo eres valiente 

frente a una mujer! 

PÁGINA ANTERIOR: 

"Me arranqué con la 

primera canción ranchera 

acompañada de unos 

mariachis, [fui bruscamente 

interrumpida de forma 

grosera:] —'A ver vieja, deja 

de cantar pendejadas y 

mejor cántame La casita'. 

—'¡No la sé'! —le dije 

tajante, mientras trataba 

de abandonar el escenario. 

Me agarró del brazo, 

volteándome hacia él y me 

dijo:—'Tú me la cantas, vieja 

cabrona, porque esta pieza 

me trae recuerdos de mi 

mamá'. A la velocidad de un 

rayo [...] dos balazos se 

estamparon en el techo, 

para luego dirigir la boca 

del cañón de su pistola 

hacia mí. -'¡Canta'! En vez 

de achicopalarme, me puse 

más altanera que de 

costumbre. Aferré las uñas 

sobre el dedo del periodista 

que apretaba el gatillo y con 

las dos manos le di la vuelta 

al pistolón" (Irma Serrano, 

ápud Serrano y Robledo, 

1979: 195-198). 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

¡Qué viva Jalisco! (Eduardo 

Cataño; cromo de calendario, 

1941). Los mariachis eran 

proclamados como "el 

vehículo mediante el cual 

pueden apreciarse las 

vibraciones cadenciosamente 

viriles del alma jalisciense 

[una] música regional tan 

propicia para llevar a la 

consciencia del auditorio la 

más precisa ¡dea bien de 

amor y de ternura, de dolor 

y de desprecio, de crueles 

angustias hogareñas; [un] 

canto que conmueve por 

sus arrebatos de un 

sentimentalismo lleno de 

elocuencia, de animación 

y de nobleza" (Becerra, 

1939: 24). 

Sotaray no se atrevió a disparar. Fue echado del cabaret y la Re¬ 

yes siguió cantando (Ramírez, 1994b: 23). 

Lucha Reyes “era brava con quien fuera; no buscaba, pero encontraba" 

(Nancy Torres, ápud Peguero, 1994b: 27). 

De hecho, se habían organizado orquestas típicas femeninas en el 

Porfiriato (Moreno Rivas, 1979,1: 5) y se prefiguraban mariachis de mujeres 

con la película Escuela de música (1955). En la década de 1950 ya se pre¬ 

sentaba en la ciudad de México el primer mariachi moderno, Las Coronelas, 

integrado exclusivamente por mujeres. La pista que se debe seguir es que las 

cancioneras de temas vernáculos combinaban, desde finales de la década 

de 1920, el traje de la “china poblana" con el sombrero de charro, dejando de 

lado el clásico rebozo para adornar su cabeza. Luego las cantantes bravias 

—y más tarde las integrantes de los mariachis— abandonarían la falda am¬ 

plia y de color chillante (rojo, rosa, verde, azul) y portarían una adecuación 

femenina del traje de charro: una falda estrecha —larga y después corta—, 

de color más seco (negro, café tabaco, gris, sepia, morado o, como contrapun¬ 

to, blanco o marfil) y con botonadura en diseño estilizado; por supuesto que 

cambiaron sus zapatillas campiranas por distintas variantes de botas. 

El mariachi moderno, como símbolo, remite tanto al código sonoro 

de la música y de “las letras”, como al visual (tipo físico, actitudes corporales 

y vestuario), con el permanente sustento en un discurso, más legendario 

que histórico, sobre su origen. Lo paradójico no es sólo que, habiendo sido 

elaborado en la capital mexicana, se le plantee como provinciano, sino que 

se le pregone con insistencia como oriundo de cierta comarca. El patrona- 

je reiterado, por parte de los políticos regionales, para su participación en 

sucesos de importancia nacional (como la campaña política y la toma de 

posesión del presidente Cárdenas) había logrado promover la imagen de los 

músicos “tapatíos”. Pero, más allá de la inspiración en su tradición musical 

(compartida por estados vecinos), fue Jalisco la región de donde se hace pro¬ 

venir al “conjunto nacional” por un argumento de índole cultural-racial. En 

ciertas áreas de ese estado se puede postular un prototipo de mestizo po¬ 

pular mexicano más próximo a los europeos que a los indígenas o a los ne¬ 

gros; una población de rancheros, reconocida como resuelta y emprendedo¬ 

ra, con hombres de apostura y mujeres de notable belleza “occidental”. 

Según Tito Guízar,“En los Estados Unidos no me creían que fuera mexicano, 

por ser alto, blanco y de ojos azules.Y les insistía: ahí están mis películas que 

hablan de mi tierra y de su cultura” (ápud Camarena y Salazar, 2000: 71); 
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Jinete tepiqueño (1847), 

acuarela de Henry Martin 

(1801-1865). "Nos da la 

impresión de un chinaco. 

Viste alba camisa y 

pantaloneras, al parecer 

de paño azul, bordadas. 

Las pantaloneras están 

abiertas desde la altura de la 

rodilla, para dejar ver los 

calzones muy blancos y muy 

bien planchados. Porta una 

chaqueta corta y ajustada, 

de la misma tela que el 

pantalón. Lleva la manga, 

o capa, también bordada. 

El sombrero de anchas alas y 

el látigo completan el 

atuendo. Este mismo 

individuo está retratado a 

caballo, el cual va ensillado y 

enjaezado con vaquerillos y 

sudadera" (Noriega, 1969: 51). 

esta imagen era de suma importancia para el lenguaje cinematográfico. Ade¬ 

más, el niño huérfano protagonizado en la secuencia del guión como adul¬ 

to por Jorge Negrete, en ¡Ay Jalisco, no te rajes!, queda “al cuidado de su pa¬ 

drino español Radilla (Ángel Garaza), dueño de una cantina. [Este 

personaje,] Salvador [Pérez Gómez, El Ametralladora] se hace hombre y es ins¬ 

truido por Radilla en baraja, armas de fuego, gallos y ganado” (García Riera, 

1992b: 203). De tal manera, que la bravura inicial del mexicano es conduci¬ 

da por su mentor “español”. 

Sin embargo, en la obsesión jalisciense de las películas de la “épo¬ 

ca de oro” se evidencia un desfase, pues se ubican en la región de Los Al¬ 

tos, pero con fondos musicales de mariachis, cuya cuna se encontraría de 

Guadalajara rumbo al sur. Estas combinaciones no sólo son posibles, sino 

necesarias en el mundo de los mitos. 

Hubo otras razones históricas, geográficas y políticas para que, en 

un proceso colectivo e inconsciente, se impusiera el modelo jalisciense 

como el ideal mexicano. Los estados norteños carecían de la profundidad 

de una hibridación musical iniciada desde el siglo xvl;Veracruz (al oriente), 

Oaxaca y Guerrero (al sur) presentan una población mestiza de apariencia 
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“indígena-africana”; Puebla,Toluca, Pachuca, Cuernavaca y Querétaro esta¬ 

ban muy próximos a la capital. Zacatecas, a pesar de su raigambre ganadera 

y agrícola, era reconocida por su notable actividad minera. Yucatán, además 

de la gran lejanía, había manifestado intentos de secesión. Jalisco (en el 

occidente) se había caracterizado por una irrestricta colaboración con el go¬ 

bierno central, en forma relevante durante la intervención francesa. Más aún, 

sus gobernantes aceptaron que se les cercenaran los territorios de Aguasca- 

lientes, Colima y Nayarit. El corazón de la antigua Nueva Galicia se convir¬ 

tió, así, en el contrapeso y aliado idóneos del Anáhuac-México: su lugar 

como modelo estaba más que merecido y nunca se ha puesto en discusión, 

al menos musicalmente. Michoacán, Guanajuato y San Luis Potosí no han 

protestado.Todo el país ha celebrado el contrapunto al cantar:“Guadalajara 

en un llano, México en una laguna”. 

Entre los rasgos característicos del mariachi moderno, quizá lo que 

impresiona en primer término es su imagen visual, de gran colorido y dis¬ 

tinción: sombrero de ala ancha con copa alta y cónica, chaqueta, pantalón 

ajustado y botines. Como este vestuario forma parte de un sistema de comu¬ 

nicación constituye, de manera inevitable, un mensaje acerca de quien lo 

"Cuando (el violinista José 

Noyola, al centro] se presentó 

con sus 'Huicholes musicales' 

[en 1948], causó sensación, 

pues sabiendo de antemano 

que fue en Nayarit, al igual 

que en Colima y Jalisco, 

donde tuvo su cuna el 

mariachi y queriendo salir 

de lo vulgar, tuvo la idea de 

vestir a sus muchachos 

de "huicholes" nayaritas. El 

público quedó sorprendido 

cuando, después de haber 

tocado en forma singular 

un alegre son costeño, 

interpretaron con envidiable 

maestría la música tzingara 

de las Czardas de Mondi y, 

más aún, el Zapateado de 

Zarazate" (Flores, 1951a: 171). 
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La disputa por el traje de 

charro (1956). "La charrería 

deviene propiamente una 

tradición [inventada] una vez 

que ha perdido su contexto 

natural, es decir, cuando 

pasa del medio rural [...] a 

ser una práctica deportiva 

organizada [en el medio 

urbano], Esta situación de 

los hacendados convertidos 

en charros [con el reparto 

agrario] tiene efectos sobre 

todo en dos aspectos: en las 

relaciones internas marcadas 

fuertemente por lazos de 

parentesco [...] y en el 

lenguaje. Se sellan pactos 

comunitarios, se marcan 

posiciones y se inicia un 

proceso intensísimo de 

construcción de símbolos 

que produzcan y sostengan 

las fronteras de la comunidad 

charra: instituciones, espacios 

físicos, lenguaje, trajes, 

reglamentos y estatutos, 

costumbres y rituales" 

(Palomar Verea, 2004: 

24 y 27). 

porta. Así, en el contexto de una sociedad compleja e internacional, con el 

atavío de charro se exhibe, ante todo, lo local, lo mexicano, de cara a lo ex¬ 

tranjero (el cow boy, el gaucho, el llanero). Se pregona, al mismo tiempo, un 

origen rural, pues es ropa para las faenas ganaderas, y un arraigo en esta tierra, 

en contraste con lo urbano-moderno, más reciente. Se muestra una situación 

de relativa riqueza, pues es un atuendo de lujo, no asequible a la gente pobre. 

Se declara al usarlo, que no es propio de los indígenas, pues la prenda típica es 

una transformación novohispana de un ropaje andaluz-salmantino. 

Sin embargo, el vínculo entre la vestidura de charro y los mariachis 

tuvo episodios ásperos. Todavía alrededor de 1950 hubo intentos por com¬ 

petir con el“mariachi-charro”, como el de un grupo que se denominaba Los 

Huicholes Musicales y que incursionó sin éxito, con vestimenta indígena, en 

la vertiente del nuevo mariachi (Flores, 1951a: 171). En 1956 tuvo lugar una 

polémica pública —atestiguada por el caricaturista Abel Quezada— en la 

que las Asociaciones de Charros reclamaban el “traje nacional” para quien 

por lo menos “montara con porte y manejara adecuadamente el caballo” [...] 

y no para músicos, aunque fueran de indudable representatividad nacional. 
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AL CERRAR ÉSTA ECtClCM LA LUCHA EWTaBLAOA EM- 

TRE CHARROS V MARIACHIS SIGUE EW SU APOGEO. - 
LA OFEWSMA DE LOS CHARROS HA OBLIGADO A SUS 
6WEMIGOS A CCMCDMTRARSD 6(0 GAftlgALCI.,. 

¡QUEMO SEV1STAM 
DE CHARRO LOS 
MARIACHIS!, CLAMAtó 

IOS CHARROS-V 

SE UAM EMPEZADO 

A VER, COMO EW 

TOCAS LAS GUERRAS, 
CASOS DE ALTA 
traiciow.,.# 

»esw swufto ot 
auc Este s& 
Ekxjja.- cobbo 
a Lscowceawe. 

I ESETM TOAN agolar* 
ERA MARIACHI DEL CltóE 
V AHORA OtCE QUE 

ES CHARRO! , 
ZiSlE LE POtó- 

6AW SO LIRA 
,Poft TRMOORV 

EL OBJETIVO C€ US OPERACIOMES BÉLICAS CHARRAS 
ES LOGRAR QUE LOS MARIACHIS SE PlMTEM UMA LIRA 
EW LA ESPALDA PARA ClSTlW6UlRSE.-¡SUEWCS BRUJOS! 

i NOS OAMOSl-VEtólMOS A 
QUE (JOS PltóTEM MUESTRAS 

LIRAS •■•y—■ 
sitó EMBARGO, SE 
ESPERA QUE, DE 
OM MOMEMTO A 
OTRO, ,£L ALA MAS 

DÉBIL DEL EJÉRCITO 
MARIACHI SE RltóOA. 
ESA ALA LAFORMAtó 
LOS MARIÁCHHOS 

CIWEMWOGRAFICOS. 

****%«» 
;u*s ASUUAr’' ETC. * 

jÓLO EL BASTÓtó MARIACHI CETA PLAZA GAftlBALDI 
SIGUE IMEXPDGWABLE—.SE HAW PEDIDO REFUERZOS 
ATLAQUEPAQUE V ESTAW POR LLEGAR- LA OPiWIÓtó 
POBUCA LOS FAVORECE—SEGUIREMOS IMFORMAWDO. 

Mariachis al Desnudo * ■««. 
POUSAMOWOSTODOS 0E PIE! DESCUBRAMOS MUES¬ 

TRAS CABEZAS V ESCUCHEMOS RESPETUOSOS ÉSTA 

MOTlCIA QUE CAMBIA EL DESTIMO HISTÓRICO PE LA 
Patria: 

\jk ho úskrkh 
eltrue de 
charro que 
!íní?,MME*TI 

UftNPOi 

CSORPRESX- SR1TOS 0E 

JÚ8lLO-lA6RIMJkS ELI LOS 
OJOS V VIDAS AL GOBIERNO 
Toe taw trasceltoeutal 
medida) 

LA MOTlCIA 

* 

LA CIUDADAUIA 

COUWIOLUOA 

\ 

COMO SE SABE, LOS MARIACHIS VEWÍAtó VISTlEWOOSE 
MITAO DE CHARROS V MITAD 0E CUALQUIER COSA- - AHORA, 
LA LEV IES QUITA LA MíTAO 0E CHARRO QUE TEMÍAM... 

AHORA BlEM, LOS MARIACHIS PODRÍAN VESTIRSE DE ETIQUETA, 
PERO PROTESTARÍAN LOS ARISTÓCRATAS V LOS MESEROS, 
DE MODO QUE, MIENTRAS LES ASIGNAN ALguNA ROPA,TEN¬ 
DRAN QUE ACTUAR EW CALTOWCIUQS.-TOOOS6A POR SALVAR 
EL PRESTIGIO DEL TRAJE MACIONAl-1 LA PATRIA ES PRIMERO! 



EL SIMBOLO 153 

Lo cierto es que la indumentaria de charro fue originalmente una 

marca distintiva de la elite del campo, de la gente “de a caballo”, y no de mú¬ 

sicos populares. El mariachólogo Francisco Sánchez Flores (1910-1989), 

quien fue testigo viviente de la transformación del mariachi, sostuvo hasta 

su muerte: “No estoy de acuerdo en que ahora disfracen a nuestros músicos 

con el traje de charro, pues éste era precisamente el traje de la gente opre¬ 

sora de los mariachis de antes: los mariacheros andaban de manta y huara¬ 

ches. Eso del disfraz comenzó desde Porfirio Díaz, desde entonces los co¬ 

menzaron a disfrazar” (entrevista de 1987). 

El distintivo musical del mariachi moderno es la estridencia de su 

trompeta, que contrasta y armoniza con el resto de los instrumentos de cuer¬ 

das; favorece una imagen machista y bravucona, en sintonía con la estam¬ 

pa del cantante bravio a quien acompaña. Sin embargo, aunque el “charro 

cantor” y el mariachi están relacionados en el imaginario mexicano y apare¬ 

cen próximos, son dos símbolos diferentes. Las canciones de los“jaliscazos” 

fueron diseñadas para ser cantadas no por los mariachis, sino por el desta¬ 

cado “charro cantor”: 

El charro cantor fue un símbolo de reconciliación entre dos clases 

que habían sido separadas por la Revolución y que volvieron a en¬ 

contrarse en el México idílico fabricado por nuestro cine: la música 

Pintura al crayón de un 

mariachi de cuatro 

elementos, que sintetizan a 

la versión moderna (violín, 

trompeta, vihuela y 

guitarrón). Los músicos 

portan traje de charro, pero 

sus sombreros son "platillos 

musicales"; su postura 

corporal es claramente 

afeminada y sus bocas 

abiertas, con gruesos labios, 

son demandantes; el zarape, 

con largas barbas en la parte 

baja, que cae por detrás de 

las figuras, les confiere un 

aire de bailarinas rumberas. 

La pintura se puede fechar 

entre las décadas de 1940 

y 1950. 
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del pueblo se vestía de gala y el antiguo patrón arrogante asumía la 

personalidad de un bandido simpático (Serna, 1995: 190). 

La imagen del nuevo mariachi —que constituye un punto de amarre de la 

identidad nacional—, en la medida en que se trata de un símbolo comple¬ 

jo, es polivalente en su operación, pues permite la asociación del significan¬ 

te (sonoro e icónico) con varias posibilidades de connotación y no es 

exclusiva del prototipo masculino “varón macho”. Desde mediados del siglo 

xx, en el imaginario mexicano ya se manejaba una transformación semán¬ 

tica fluida y variada, capaz de conciliar elementos antagónicos y que no 

sólo incluía sin problemas a mujeres “charras” (cabronas), sino que tam¬ 

bién cobijaba expresiones artísticas del mariachi asociado a hombres afe¬ 

minados. 

La integración de los grupos de mariachis está estandarizada, ex¬ 

cepto para las grabaciones de estudio, en que se pueden añadir secciones 

completas de cuerdas o instrumentos “exóticos”, como la marimba. Se trata 

"Alimentada con canciones 

vernáculas, amables cuadros 

de costumbres rurales y un 

humor muy simple, la 

comedia ranchera [fílmica] 

alcanza con rapidez 

popularidad continental. 

[En la cantina, el sitio más 

importante,] se ahogan las 

penas con tequila y se 

respeta al que gana en los 

juegos de naipes; ahí los 

bravucones reciben su 

merecido y los mariachis 

siempre asedian al primer 

actor para que, entre bala y 

bala, tenga tiempo de pulsar 

una guitarra para integrar la 

armonía del conjunto" 

(Ayala Blanco, 1968: 64 y 69). 
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de un grupo numeroso de músicos, si se le compara con los conjuntos cam¬ 

pesinos tradicionales, pues incluye un mínimo de cinco y generalmente en¬ 

tre ocho y doce. La dotación instrumental básica consiste en trompeta, vio¬ 

lín, guitarra, vihuela y guitarrón. 

El mariachi moderno toca de manera mecánica la tonada elegida 

por su clientela. Los diferentes grupos suenan más o menos igual: inter¬ 

pretan básicamente los mismos arreglos. Lo único variable es la habilidad 

de sus músicos, el grado de acoplamiento del conjunto y, por supuesto, el 

sentimiento en el momento de la ejecución. Como su repertorio consiste 

en reproducciones de los éxitos comerciales, la improvisación y el “to¬ 

que personal” están casi eliminados; en buena medida porque el cliente 

exige una copia fiel de la versión que han establecido los medios de comu¬ 

nicación masiva. 

No obstante las frecuentes repeticiones impersonales, el atractivo 

de este tipo de mariachi reside en su imagen (“grupo de músicos charros”) 

y en su sonido característico: una mezcla del estruendo de las trompetas 

(que “tocan ligeramente fuera de tono”) con el acento agudo de los violi- 

nes, el punteo de las guitarras y vihuelas y los sincopados sostenidos del gui¬ 

tarrón. Sus rasgos estilísticos son difíciles de registrar en las partituras y se 

transmiten por imitación. 

La línea del canto, que corre a intervalos de terceras o sextas, co¬ 

rresponde a voces vigorosas con peculiaridades fonéticas y prodigalidad de 

exclamaciones. En las canciones rancheras, el mensaje verbal se transmite 

en forma directa y en su interpretación se muestra una sentimentalidad ini¬ 

mitable, basada en un acento lastimero con portamento —extensión por 

medio de “arrastrados”— al final de la frase musical. Según Moreno Rivas, el 

grito no debe confundirse con la violencia, pues es “un sustituto de las lá¬ 

grimas”. El cuadro se completa, en el caso de los solistas, con la sobreactua¬ 

ción, el uso teatral del falsete (que a mitad de la frase produce un efecto de 

suspenso) y la abundancia de gestos explicativos. 

De tal manera refleja la personalidad étnica mestiza que, según 

Rejano,“esos caracoleos del cornetín rubricando el final de cada pasaje tie¬ 

nen mucho que ver con las interjecciones del hombre mexicano en el mo¬ 

mento de poner contera a una frase” (1945: 132). El estilo está tan bien de¬ 

finido que las melodías extranjeras o de la tradición clásica-culta toman el 

“sabor del mariachi” en cuanto son ejecutadas por estos músicos. 

Con el decaimiento del impulso nacionalista, disminuyó el interés 

por la temática campirana. El bolero “ranchero” viene a revitalizar a sus an- 
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"José Alfredo [Jiménez] y el 

pueblo mexicano son viejos 

amigos. Pocos artistas han 

sabido traducir tan fielmente 

el sentimiento popular. El 

compositor guanajuatense 

supo tomar el dolor, la 

angustia, la desesperación 

y hasta la idea que los 

mexicanos tenemos del 

destino, para devolverlas 

con música y letra; con 

acompañamiento de 

mariachi" (Rábago, 1999: 92). 

"Pensar en un intérprete [del 

género ranchero] que no 

incluya [... sus] canciones 

[...] es como pretender que 

hubiera tequila sin magueyes 

[agaves] o pozole sin maíz" 

(ibídem: 80). 

tagónicos predecesores, el bolero romántico, de carácter citadino, y la can¬ 

ción ranchera. Lo del “rancho” seguía siendo sólo un recurso: el eje se centra¬ 

ba en el mariachi. La novedad consistió, básicamente, en ejecutar un bolero 

con acompañamiento de mariachi o en cantar una canción ranchera a rit¬ 

mo de bolero. Si bien el iniciador de esta variante híbrida fue Pedro Infante, 

quien la llevó al climax de la popularidad fue Javier Solís. Lo cierto es que 

con el bolero ranchero se mostró el profundo carácter urbano del género 

mariachi y es entonces cuando comienza su transformación. 

En la construcción del nuevo discurso ranchero es José Alfredo 

Jiménez quien le da su forma definitiva. Al apartarse del “son jalisciense”, 

este compositor logró expresar la sensibilidad urbana, de las clases medias 

y bajas, por medio de valses-boleros-canciones-huapangos-corridos “ran¬ 

cheros”, esto es, con acompañamiento de mariachi. Con su imaginación 

inagotable, pregonó las penas, la infelicidad, la pasión íntima con una fuer¬ 

te carga emotiva. Su machismo era “en corto”: el contrincante ya no es tanto 

otro macho, cuanto la mujer objeto de amor, motivo declarado de la felici¬ 

dad o del desgarramiento interno. 
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Desde los cincuentas, José Alfredo le da salida a [...] los senti¬ 

mientos que ya no se adecúan fácilmente a las inocencias campi¬ 

ranas. Ahora [...] son más orgullosamente vulgares y agrestes, 

menos necesitados de un lenguaje idealizador. Se demanda la re¬ 

nuncia a los privilegios de la letra, para que ésta no se interponga 

entre el oyente y sus pesares. José Alfredo es el vehículo del de¬ 

samparo, del momento de la franqueza cuando no hay a quien 

mentirle ni de quien huir. Vocifera su amor (a quien quiera oirlo 

y a quien se haga el disimulado) y vitorea su desgracia (Monsivais, 

1977: 87-88 y 95). 

Entre los temas paradigmáticos de este prolífico autor, quien cubrió toda 

una época de la canción mexicana, figuran Ella, Maldición ranchera, Qué 

bonito amor, La noche de mi mal, ¡Qué suerte la mía!, Qué se me acabe 

la vida. Para morir iguales, Cuartdo vivas conmigo, No me amenaces y 

El rey . José Alfredo conservó su espontaneidad hasta el final por su gran ca¬ 

pacidad poética, su instinto popular y, quizá, porque se negó a aprender sol¬ 

feo y se mantuvo como lírico. 

El mariachi con trompeta es un elemento preponderante en la cul¬ 

tura mexicana contemporánea. Está presente en todo tipo de lugares de en¬ 

tretenimiento del país, desde las humildes cantinas de pueblo hasta los lu¬ 

josos centros turísticos, en los teatros frívolos y los ballets folclóricos. 

Estos músicos son elemento imprescindible en las conmemora¬ 

ciones patrias y religiosas, los homenajes a huéspedes oficiales, las gran¬ 

des ferias, las fiestas patronales, los palenques, los jaripeos, las serenatas, 

las “mañanitas” y las celebraciones privadas (bodas, bautizos, cumpleaños y 

banquetes). Con el radio y la televisión, el mariachi llegó a ser un acompa¬ 

ñante cotidiano en los hogares, talleres, oficinas, automóviles, camiones, par¬ 

ques y hasta en las parcelas agrícolas. 

El discurso mítico acerca del mariachi se narra —incluyendo toda 

la gama de sus versiones— por medio de diferentes códigos (verbales y no 

verbales) y medios de comunicación: discos, programas radiofónicos y te¬ 

levisivos, películas, fotonovelas, radionovelas, telenovelas, ballets folclóri¬ 

cos, revistas, folletos, periódicos, cuentos, novelas, poemas, libros histó¬ 

ricos, textos escolares, conferencias, exposiciones fotográficas, exposiciones 

museísticas, misas cantadas, pláticas cotidianas, ferias y fiestas patronales, 

jaripeos, palenques, cantinas, restaurantes, fiestas familiares, fiestas pa¬ 

trias, bodas, bautismos, funerales, borracheras, serenatas, mañanitas, cantares 
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» de ci . : memorable dta aera saludada « 
aomoalraooocs do júbilo efectuadas en el din interior 
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Uyiou en el que patueipnrán toda» la» fueras 

VSErSr-lw"'n6n*»*t *»« principales arterias do la población lie 
ando al frente nuestra Emblema Naeiontd mostrando la gala de su» tres 

harinoso* colorea. hasta hacer alto en ol Mentado Público. donde se be- 
fiwtl» 'i Altaraimbdlico déla Patria, un Acto Cívico coíor 

OH DEN SIGUIENTE: 
ti Sírrt2í* «‘"junio MarimbaOrqueala llermacios Dfnt" 
b) 1J acuito Oficial a car*, del 0. Profr. Pedro Zárate Mendoza 
Ct "oh, tu Btuidorn ', [tozal* declsmada por la alomo» Ana Jare Sandcn 

val Aquino. 
dl declamación por d niflo Fernilu Man inca González 
o) Pieza de nnauca. 
0 Discurro por ej alumno Rafael Afórales lletanrra. 
K) Hidalgorecitación por la ñifla Eneida Itodiígucz Cora, 
bt Hidalgo, recitación por la ñifla Soledad Espinosa Santiago 
O Guerrero, recitación por la oirtn Gabriela Mario Rueda 
I r Hidalgo, recitación por el nifln Jeto* Gutiérrez Ríos, 
ki Pie*» de mimen 
I > A Hidalgo. poesía declamad» por laalumna Ramona Muría» J 

d) 
para los que 1 oeren airavexar 

Vf.-A las 1S horas. será rimada nuestra Enseba N 
dos los honores patrióticos de ordenaría 

Vil -A las 20 hora*, en el Parque Hidalgo, dará prio, 
so Bailo Popular amenizado por ol Conjunto Orquestal d« 
L'tas ’ quienes no» deleitarán con las mejoras picoa tnu 
pertorio, finalizando este acto en las primeras hora» del d¡ ■ ■¡■■■I_ 

1 Chihuitán, Oax. Septiembre de 1959 
H Presidente de la H- Junta Patriótica 

Román León. Paulino Hatus Rodríguez. 
Kl Director de la Escuela 

Profr. Cornelio Zurroza Martínez 

¡Loor a los Héroes de Nuestra Independencia.! 
n==llll=llli=llll=llil=illl=iili= =iiii=iiii=iiii=liii=nii=illls=¡] 

■ un 
Pura conmemorar el G\l.l\ Aniversario de la proclamación de nuestra Independencia Nacional hecha por —- 

el cura Don MIGUEL HIDALGO V CO>TILLA el 16 de Septiembre de 1810 en el pueblo de Dolores. Hgo.. jjjj 
la H Junta Patriótica, II Juntarle Administración <-ivil. (ieneracioue' de Jóvenes Coascnptna, Personal |||| 

Docente. Alumnado y vecinos en ceoeral. h»»n tenido a bien llevar a cabo el desarrollo del —— 

SIGUIENTE PROGRAMA; 1 
DIA 15 1 

1-La aurora de e»le día otofl,l será saludada e 
rozo» cohete». dianas y repiques do campanas en «efl 

11.-A las» hora*será izada la Bandera Nacional .xm ,ut(1( 
patriólicoa de ordenanza, 

III -A I»* 16 lloras, reóido encuentro do Roisbol Infantil <¡ 

^ IV -A laa IS horas será arriado nuestra Pabellón Nacional 

V - A las 20 horas, anta el Altar simbólico de la Patria erigí 
rior interior del Mercado Público, »• llevará a cabo un Acto Cívico 
dad con el siguiente 

O R D E N: 
«' Ober'Ura a cargo del Conjunto Marimba-Orquesta "Hermanea Dísz" 
b). Lectura del Acta de la Independencia a cargo del *J Migad Guttérres 
* Martínez Secretario Municipal 

Discurso Oficial a cargo del O Profr. Norberto Villalobos Sánchez. 

a qgrgo d*l alumi 
I) "Hidalgo", cfcdlamacióo ji, 

:üIIII=III!=IHI=IIII=III|=I!I¡=:- 

K1 ' La Bandera Nacional" ledlartén por el niflo Cirilo Ortlz R 
h) "Hidalgo Cusió", potoa por el ntrtu Antonio García Ul'oa 
11 Pieza de música 
ji ' El Padre" alocución a cargo del alumno Cósar Belaozos López 
kl "Morelos", declamación po* U móa Noelf • saique Rueda. 
II Hidalga", recitación por el «litio Jorge Loi* Rosado J. 
mi "A Hidalgo", poesía por la nula Elpidia Rueda Cruz 
n) P'»ra de múaica 
ft) "Hidalgo” declamación por la nilla Antonia Aquino águilar 
*>' "Hidalgo ', poesía por la nula Lee-arda N'asarrega Martínez 
p) "El Grito . recitación por I» nifta Eh» Airare» Rueda 
ol Saludo » ia Bandera Nacional' . reeitaorón por la nilla Juana Mario R. 
.1 TRIBUNA LIBRE 
a) Pteza de música 

VI - A las 23 horas la ceremonia de "El Grito", el C. Pdto de la H Jun¬ 
ta da Admituatración Civil Sr Paulino Matu» Rodrígoe*. bacicorto ondear a 
nuestra Kmhlemn Nacional, victoreará a loa bcrue» do nuestra Independen. 

. ,y¡b- H,m persona» vais un tea a 
Nacional Mexicano", cantado por todo el alumnado y jj 

—....—....—....—a 

19*5 9 1 810 
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individuales del pueblo y, en los últimos años, en la enseñanza musical es- 

colarizada y en Internet. 

Como símbolo difunde y representa tanto la cultura-emblema, los va¬ 

lores postulados, como la cultura-vivencia, los sentimientos confesados. Es 

una música de indudable cohesión e identificación para el pueblo mexicano. 

El que se trate de una “tradición (costumbre) inventada”, no con¬ 

vierte al mariachi moderno en “falso”, como lo pretende Pérez Montfort 

(2000: 11), pues todas las comunidades humanas, de cualquier dimensión 

demográfica y de cualquier tipo de complejidad, son inevitablemente “ima¬ 

ginadas”, esto es, conformadas a partir de mitos, símbolos y rituales. 

De hecho, en los periodos de “profundas y rápidas transformacio¬ 

nes sociales” se requieren “nuevos mecanismos que aseguren o expresen 

cohesión o identidad [...] y estructuren las relaciones sociales”(Hobsbawm, 

2002 [1983]: 273). Sin embargo, “la invención consciente [de tradiciones] 

dio buenos resultados sobre todo en proporción a la medida en que se re¬ 

transmitió en una longitud de onda con la que el público ya sintonizaba” 

(ibídem: 274). 

PÁGINA ANTERIOR: 

Cartel de las fiestas patrias, 

1959. A pesar de su enorme 

aceptación, "La música de 

mariachi no es popular 

entre todos los mexicanos. 

Para muchos que se 

esfuerzan por mantener 

pretensiones sociales o 

intelectuales, nunca ha 

perdido su aureola de 

cantina de clase baja. 

Para mucha gente joven 

de la clase media urbana 

simboliza el atraso 

tecnológico y social de 

México. A otra gente 

simplemente no le gusta" 

(Fogelquist, 1975: 65). 

Las tradiciones inventadas cumplen importantes funciones sociales 

y políticas, y ni nacerían ni arraigarían si no pudieran adquirirlas. 

En las modernas sociedades de masas,] Los gustos y las modas, es¬ 

pecialmente en las diversiones populares, pueden “crearse” sólo 

dentro de límites muy estrechos: hay que descubrirlos antes de ex¬ 

plotarlos y darles forma. La misión del historiador es descubrirlos 

de manera retrospectiva... pero también tratar de comprender por 

qué, en términos de sociedades y situaciones históricas cambian¬ 

tes, llegó a sentirse tal necesidad (ibídem: 318). 

De esta manera, las invenciones culturales del nacionalismo mexicano deten¬ 

tan tanto fundamento o ficción como la monarquía británica, el nacionalismo 

escocés, el renacimiento galés de finales del siglo xviil y principios del xix, y 

la autoridad británica en la India victoriana y en el África colonial (Hobsbawm 

y Ranger, editores, 2002 [1983]). Sólo una actitud de desprecio, no exenta de 

cierto masoquismo y sin duda de malinchismo (cuando los autores forman 

parte de la identidad inventada que critican) o de etnocentrismo (cuando el 

supuesto análisis proviene de una óptica europea) puede etiquetar al caso me¬ 

xicano como identidad “artificial”,“de pacotilla”, “de oropel”,“de cartón” (Pé¬ 

rez Montfort, 2000:11 y 13) o de “falso mexicanismo” (Mulholland, 2003: 36). 
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En este sentido, tales autores repiten, pretendiendo ser novedosos 

portadores de la perspectiva posmodernista y de la moda de los llamados 

“estudios culturales”, juicios de intelectuales “chapados a la antigua”. El 

reclamo puede ser hasta cierto punto comprensible cuando se trata de 

voces a quienes les ha tocado presenciar de manera vivencial la trans¬ 

formación del mariachi a lo largo del siglo XX. Así, Margarita Michelena 

(1917-1998) —quien conoció a los mariachis tradicionales en compañía 

de su marido, el pintor costumbrista Eduardo Cataño Willielmi (1906-1960), 

originario de Santiago Ixcuintla—, protesta porque los 

programas artísticos que se desarrollan en ciertos actos festivo-pro- 

tocolarios ofrecidos por la Presidencia de la República [...] dan la im¬ 

presión de que en México, tocante a la música, no hay más que ma¬ 

riachis. Y, para colmo, falsos mariachis. Los mariachis [...] se 

formaban en lo esencial de cuerdas, de las cuales sus ejecutantes ob¬ 

tenían lo mismo sonidos melódicos que efectos vibrantes, todos ellos 

requeridos por los sones de la costa de Occidente —Jalisco, Nayarit 

y Colima— que se oyen como la pura vida, por más que ahora los es¬ 

cuchemos más con la memoria que con el oído. La muerte del ma¬ 

riachi sobrevino cuando, para darle un sonido más vibrante, se le aña¬ 

dieron esas infernales trompetas que no hacen sino perforar los 

tímpanos y sofocar los efectos de los otros instrumentos (1992:7A). 

Salvador Novo (1904-1974) había escuchado en 1932, en la ribera del Lago 

de Chapala, a un mariachi tradicional —integrado por guitarras, violines y 

arpa— y se entusiasmó con sus coplas (1933:16-21). Tres décadas después, 

como cronista de la ciudad de México y tras haber presenciado su gran 

transformación, concluye —un poco más mesurado, pero sin aminorar el to¬ 

no despectivo— que: 

Los norteamericanos [... ] se han domesticado a tomar a los maria¬ 

chis como el símbolo vivo de un mexicanismo que resume todas 

las virtudes que se nos imputan: el traje de charro y la concomitan¬ 

te valentía colgada de su pistola; la vocación musical y la destreza 

lírica en rascar con uñas corvas un arpa escurrida; en serruchar vio¬ 

lines destemplados; en soplar con efectos ensordecedores el acoco¬ 

te de las trompetas; en espulgar a espasmos los guitarrones, tan 

panzudos como quienes los uncen a sus cuellos. 
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Ya es experiencia inescapable de nuestro tiempo la consolida¬ 

ción del gremio y rito —unidos como el perro al árbol a las cele¬ 

braciones musicales populares— de los “mariachis”. Se han organi¬ 

zado en sindicato; han fijado tarifas taxísticas, por dejada o por 

hora, por canción o por serenata; son indispensables en los garden 

parties de la aristrocracia; para dar mañanitas, en desayunos políti¬ 

cos, banquetazos, días de campo; ocupan adecuado, congruente y 

honorable lugar entre los números esperados y aplaudidos de los 

teatros frívolos —e irrumpen en los hogares, imantados por la tele¬ 

visión y por ella aculturados, a desarrollar programas húmedos de 

tequila, lágrimas y alaridos. 

Sin ánimo de [...] deslindar a lo largo de los años las responsa¬ 

bilidades de su progresiva adulteración: si fue la radio, si los discos, 

si la carpa, si la TV, si el Ballet Folklórico, queda el hecho evidente 

de que el mariachi —como instrumento de expresión musical, o de 

ejecución de la música que se entregue a su voracidad— es el que co¬ 

rresponde a nuestra época, el que satisface nuestro gusto; el que 

disfrutamos y el que parecemos merecer (1964: 4). 

El Mariachi México, fundado 

por Pepe Villa en 1953, se 

distinguió por un mayor 

énfasis en el sonido de la 

trompeta, pues inició el 

lanzamiento de elepés de 

polkas y pronto introdujo 

el canon de la dupla 

trompetera. "Con cuerdas, 

metales y una poderosa 

sección independiente del 

ritmo, consistente en bajo 

y armonía, el mariachi era 

capaz de tocar casi cualquier 

tipo de música que el público 

le solicitara" (Fogelquist, 

1975: 16). 
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Los avatares de la trompeta 

en los rincones del país 

De 1960 a 1965, Pepe Villa, director del Mariachi México, fue recluido en 

el penal de Lecumberri por una muerte en defensa propia. Allí formó un 

mariachi, que tocaba con el traje de presidiarios. A pesar de que en ese 

momento el Mariachi México era uno de los grupos emblemáticos y había 

iniciado la moda de conjuntar dos trompetas, el mariachi de reos aparece 

sin aerófonos, porque no había en el reclusorio un trompetista. Al salir de la 

cárcel, varios de esos músicos se incorporaron a mariachis de la ciudad de 

México. 
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“Allá [en el Cocoyul],mi marido [JesúsTorres Ramírez (1929-2005)] no tenía 

un mariachi fijo. En cuanto tocaban unos con él, tocaban otros. Eran de El 

Tigre unos, de Pihuamo otros y otros de otros lados. Y por eso entró ese 

trompetista, que era de Trojes, Michoacán. Ese trompetista —aunque mejor 

no lo ponga [en la lista del mariachi]—, ese señor traiba un mariachi grande 

y entonces se pelió con los compañeros y mi esposo andaba con un maria- 

chito y él andaba solo con su trompeta. Era una sola calle empedrada en ese 

rancho de El Ahuijullo. Y ya lo vieron. ‘¿Qué paso, vale? —que le dijo mi 

esposo— Vente con nosotros’” (Lidia Morfín Oliveros; entrevista de 2007). 

m
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Anderson ha postulado que, en la conformación de las naciones nuevas 

—e igualmente cuando se trata de la adecuación de nuevas etapas del na¬ 

cionalismo—, estas comunidades tienen que imaginarse como primordia¬ 

les, de tal manera que la “antigüedad subjetiva” de las tradiciones inventadas 

es consecuencia necesaria de la “novedad objetiva” de su verdad social 

(1993 [1991 (1983)]: 15). Cualquier nación es una comunidad imaginada, 

en la medida en que sus miembros nunca conocerán de manera directa a 

sus compatriotas; sin embargo, “en la mente de cada uno vive la imagen de 

su comunión” (ibídem: 23). Por lo tanto,“Las comunidades no deben distin¬ 

guirse por su falsedad o legitimidad, sino por el estilo en que son imagina¬ 

das” (ibídem: 25). 

El México de mediados del siglo XX fue imaginado musicalmente con 

el mariachi con trompeta, que llegó a ser uno de sus medios de comunión, ya 

que, más allá de las diferencias de clase y región —y hasta cierto punto de et- 

nia—,“la nación se concibe siempre como un compañerismo profundo, hori¬ 

zontal” (ídem). El mariachi ya era entonces reconocido como un “baluarte de 

nuestra tradición musical”, como una “muralla de la nacionalidad mexicana” 

contra la que se estrellan las alocadas notas de los ritmos exóticos, como la 

guaracha, el foxtrot, el blues, el swing y la furia del mambo: 

Si se ha tratado de desplazar a la música mexicana, el primer solda¬ 

do que ha salido en su defensa ha sido el inspirado y maravilloso 

mariachi. Porque representa la autenticidad de su raza, de sus cos¬ 

tumbres, de sus alegrías, desesperanzas y satisfacciones. [Los maria¬ 

chis populares], sin saber nada de música profesional, con el alma 

se han entregado a sazonar lo nuestro: nuestras dolencias y nuestras 

ingratitudes; como asimismo nuestra justicia. La música del mariachi 

[...] es la que se mete hasta la médula para hacernos vibrar con la 

fuerza de un sismo. En estos recios representativos de nuestra au¬ 

téntica idiosincracia [...] descansa la permanencia viva de nuestra 

genuina personalidad musical. El mariachi popular debe persistir 

para todo el futuro de nuestro pueblo. Canta al dolor y no a la con¬ 

veniencia; por ello es bien querido, estimado y representativo (Al- 

puche, 1950: 4-5). 

Al mismo tiempo, el mariachi era reconocido como el indiscutible embaja¬ 

dor de México y, por lo tanto, pregonado como su símbolo musical: 

PÁGINA ANTERIOR: 

Fichas del padrón de la Unión 

Mexicana de Mariachis. 

"la cantidad de músicos 

profesionales no guarda 

punto de comparación 

con los grupos estilo 

mariachi, que se cuentan por 

centenares y se encuentran 

en todas partes de la 

República, en los teatros, 

en las películas, en los discos, 

en las radiodifusoras, bailes, 

y sólo falta que lleguen 

a la iglesia. El mariachi es 

completamente popular 

y su actuación es vulgar, 

monótona y sin refinamiento; 

tal vez no sea aventurado 

predecir que el profesionalismo 

musical de México será 

ahogado por el mariachismo 

a corto plazo" (Osorio e Islas 

Ocadiz, 1956: 144). 
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"El mariachi cacto": 

"es imposible negar que el 

mariachi se ha convertido en 

el conjunto musical típico de 

México por excelencia y que 

su fisonomía tan particular 

es ya conocida por todos 

los ámbitos de la tierra. 

Mensajero de nuestra 

mexicanidad, vocero de 

nuestras más hermosas 

canciones, el mariachi, 

bajo el cielo de cualquier 

país del mundo, es como 

un pedacito de nuestra 

tierra, lleno de vida 

multicolor, animado y 

arrebatador es [...] ¡el 

mariachi de mi tierra!" 

(Ayala, editor, 1956: 21). 

PÁGINA SIGUIENTE: 

Cartel de mano de ¡Ay 

Jalisco, no te rajes!, 

Barcelona, 1948. En esa 

película Jorge Negrete "se 

volvió el charro mexicano 

por antonomasia" (Terán, 

1994: 32) y "una figura de 

talla internacional" (ibídem: 

31). "Ni [el] título [de difícil 

comprensión para el público 

extranjero] ni [los] localismos 

fueron obstáculos para que 

una película sobre un héroe 

fílmico, audaz y aventurero, 

enamorado y cantador, 

resultara de tanto atractivo 

para toda Latinoamérica y 

España. Con su interpretación, 

Negrete impuso su 

personalidad y se fundió 

con la del personaje" 

(Ibídem: 33-34). 

Saturando los aires con la belleza de nuestras más típicas cancio¬ 

nes, el mariachi es el más caracterizado intérprete del folklore me¬ 

xicano. En todas partes del mundo, el término “mariachi” no es ya 

sólo una palabra exótica, sino que se ha convertido en sinónimo de 

música auténticamente mexicana los sones jaliscienses, los 

sones costeños, las polkas ligeras y graciosas, los corridos semi-épi- 

cos, las canciones arrancadas al campo (Ayala, editor, 1956: 4). 

Plácido Domingo (1941), uno de los tenores más importantes del último 

cuarto del siglo XX a nivel internacional, recuerda cómo inició su íntima re¬ 

lación con el pueblo mexicano: 

Fue increíble que la primera música que acompañó mi infancia fue¬ 

ra la música mexicana. Cuando vivíamos en el barrio Salamanca de 

Madrid, mi hermano y yo oíamos canciones de Irma Vila,“El solda¬ 

do de levita”, por ejemplo, y oíamos a Jorge Negrete que nos hacía 

mucha ilusión, porque mis padres, que eran artistas de zarzuela, [ya] 

estaban trabajando en México [en el teatro Iris] y nos enviaron una 

foto dedicada de Jorge Negrete (ápud Verdugo Fuentes, 1982: 66). 

DEPARTAMENTO DE TURISMO A ASOCIACION MEXICANA DE TURISMO 
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CAPÍTULO V 

POLÉMICA SOBRE LA ETIMOLOGÍA 

DE “MARIACHI” 
¿LA PALABRA ES UN GALICISMO? 

Sobre el bautizo francés del mariachi se han presentado varias versio¬ 

nes dentro y fuera de México. En España se publicó que: “El nombre 

['mariachis’] viene de la palabra francesa ‘mariage’ (matrimonio) y al¬ 

gunos lo hacen remontar al tiempo de la emperatriz Carlota, que gustaba 

mucho de estas músicas” (Alba, 1958: 120). En Costa Rica, el ex presidente 

José Figuerez (1906-1991) aseguraba que: 

Todo el mundo sabe [...] que“Marriage” [sic] significa matrimonio 

[...y] que un Emperador francés [sic] gobernó el país [México] du¬ 

rante [...] 1864-67. 

Cuando los franceses o sus amigos cortesanos celebraban una 

boda, amenizaban la fiesta con un grupo de trovadores [.. .que] Lle¬ 

vaban al hombro una manta de colores vivos, muy mexicanos, lla¬ 

mada “el sarape”. 

No se sabe cuál señorito de París [... los] identificó [...] con el 

“marriage” [sic] .Y los propios trovadores terminaron pronto llamán¬ 

dose a sí mismos mariachis. Así nacen las palabras (1977:15-16). 

Musicólogos mexicanistas de la talla de José Raúl Hellmer (1913-1971) tam¬ 

bién contribuyeron al desarrollo de esa creencia: 

En el estado de Michoacán [...] se formaron grupos que utilizaban 

un arpa, [...] dos violines y una vihuela. [...] estos conjuntos fueron 

llamados a amenizar musicalmente los matrimonios de las afrance¬ 

sadas familias de la aristocracia en el Imperio de Maximiliano y se 

les dio el nombre de mariachis, porque se les pedía tocar para el 

mariage (matrimonio en francés) en turno (ápud Macías Cardone, 

1962:22). 

PÁGINA ANTERIOR: 

"Este juzgado de mi cargo 

se haya comprometido con 

el vecindario que [...] ha 

concurrido en esta vez. Y como 

[usted] se haya abrogado 

facultades q[u]e no le 

corresponden y con ellas 

haya abusado sobre los 

ciuda[dano]s q[u]e han 

venido con sus familias a 

Semana Santa y diverciones 

que siguen; muchos de ellos 

han emprendido gastos de 

bastante consideración según 

sus cortas facultades así en 

levantar enrramadas como 

acopiar comestibles y otras cosas 

para vender, q[u]e si [usted] 

insiste en la arbitrariedad de 

impedir la diversión a que 

están acostumbrados [...], 

mañana mismo me veré 

en el caso de representar 

así al Supremo Gobierno 

como a su ll[ustrísi]mo 

Prelado [de Guadalajara], 

el atropellamiento q[u]e 

u[sted] ha usado [...] y esto 

sin pesjuicio [sic] de mandar 

[a] usted entregar luego los 

instrumentos que les ha 

quitado [... Cruz Lora], 1852". 
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"El ilustre escritor don Entre los defensores de esta propuesta no podía faltar la versión que radica 

Alfonso Reyes [...] ha tenido denominación francesa del mariachi en Cocula: 
la deferencia de enviar al 

Secretario de Educación 

Pública unas páginas 

sobre nuestro idioma. 

Al imprimirlas y repartirlas 

gratuitamente entre los 

escolares la Secretaría de 

Educación [Pública] expresa 

su agradecimiento a 

don Alfonso Reyes por 

el patriótico deseo de 

contribuir a la educación 

nacional" (ápud Reyes, 

1959: 1). "Debió darle 

La palabra mariachi es una corrupción de la voz francesa mariage 

(matrimonio) y tuvo su origen en el hecho de que, durante la Inter¬ 

vención francesa, en una porción del estado de Jalisco que compren¬ 

de el municipio de Cocula, se establecieron por largo tiempo las 

huestes invasoras, y muchos de sus componentes se unieron en ma¬ 

trimonio con mujeres mexicanas. Para la celebración de dichas bodas 

o mariages eran contratados los músicos típicos de la región. De allí 

provino la designación que desde entonces se aplica al grupo de fi¬ 

larmónicos que componen esta música regional (Islas Escárcega, 

1945:217-218). 

mucho gusto a Reyes 

el impreso pobretón 

pero numeroso y bien 

intencionado" (Mejía 

Sánchez, 1979: XIX). 

Nuestra Lengua 

Sin duda, la hipótesis galicista sobre la etimología de la palabra mariachi/ma¬ 

riache es la más difundida. De hecho es aceptada sin el menor reparo, entre 

otros importantes léxicos, por el Diccionario de la Lengua Española de la 

Real Academia Española de la Lengua (1984, II: 877), la Enciclopaedia Bri- 

tannica (1979, VI: 616) y la Enciclopedia de México (1974, VIII: 274/547), 

pero en ningún caso se aportan bases para sostenerla. 

Intelectuales famosos se han sumado a 

esa causa y contribuido al reconocimiento pú¬ 

blico del supuesto origen galo del término. Tal 

es el caso de Alfonso Reyes, quien lo reafirmó 

en un ensayo de 1959, avalado y distribuido por 

la Secretaría de Educación Pública. 

En consecuencia, era de esperar que, 

aun tras la publicación del documento de Ro- 

samorada (ápud Meyer, 1981: 41-44) y la refe¬ 

rencia al deTlalchapa (ápud Ochoa, 1985: 78), 

la hipótesis galicista sobre el origen de la pala¬ 

bra mariachi quedara en el recuerdo. La prime¬ 

ra fuente es la carta que el padre Cosme Santa 

Anna dirigió a la autoridad eclesiástica de Gua- 

dalajara, ante el reclamo del juez local, para na¬ 

rrar los acontecimientos “desordenados” ocu¬ 

rridos durante la celebración de la Semana Santa 

en Rosamorada, Nayarit. 

POR 

ALFONSO REYES 

MEXICO 

1 9 0 9 
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El segundo documento que refuta la suposición galicista son los 

apuntes biográficos del padre Ignacio Aguilar, quien reportó una festividad 

local mientras desempeñaba su ministerio enTlalchapa, Guerrero; si bien no 

se ha recuperado el manuscrito original, la descripción pormenorizada y el 

tono vivencial permiten suponer que el diario fue redactado en mayo de 

1859 y su temática demuestra que el autor no tenía intención de intervenir 

a posteriori (circa 1909) sobre un tema que apenas irrumpía en la escena 

nacional. 

La carta de Rosamorada permite constatar el uso de la palabra ma¬ 

riachi con la acepción de fandango una década antes de la intervención 

francesa, mientras el diario del padre Aguilar da testimonio de su empleo pa¬ 

ra designar al grupo de músicos tres años antes del segundo imperio mexica¬ 

no. Ambos manuscritos dejan sin fundamento la versión del bautizo francés 

para una institución que, a la postre y luego de transformaciones importan¬ 

tes, se convertiría en el símbolo musical de México. 

En realidad, sólo se ha publicado un intento de apoyar con argu¬ 

mentos la hipótesis galicista sobre la etimología del vocablo mariachi; se 

debe al médico jalisciense de ascendencia francesa Rubén Villaseñor Bordes 

(1914-1999). De entrada, el autor manifiesta un grave eurocentrismo por la 

manera como rechaza una propuesta atribuida a José Ramírez Flores (1900- 

1983), en el sentido de que la palabra mariachi procede de la lengua cora. 

El médico menosprecia el idioma del Nayarit y pone en duda que “Los opa¬ 

quísimos indios nayaritas, que al comunicarse empleaban [según Ramírez 

Flores] la voz madre del término mariache [Rieran] gente que sobresaliera 

tanto, como para [...] implantar una designación nacional generalizada” 

(1987:368). 

El mismo autor plantea que el término fandango —“un holgorio 

con baile y el indispensable grupo musical que lo hace danzar”— es ante¬ 

rior y estaba más difundido que “el galicismo mariache" (ibídem: 372). Men¬ 

ciona que nunca encontró esa palabra al consultar los “documentos inqui¬ 

sitoriales neogallegos del siglo XVI al XIX” y, en cambio, aporta un texto 

inédito de 1810, en el que Diego Aranda, cura de Atotonilco el Alto y Juez 

Eclesiástico, brinda testimonio al Tribunal del Santo Oficio sobre Don Pedro 

del Villar, quien 

consiguió dominar completamente este pueblo [...] en orden a su 

religión, nunca he oído cosa que le haga sospechoso y, solamente 

una vez, que siendo administrador de la hacienda de Ciénega, para 
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El mariachi forma parte de 

un ámbito cultural carente 

de textos y documentos 

propios: nunca tuvo 

cronistas que se encargaran 

de reseñar sus actividades. 

Su memoria es vivencial y 

reside en la habilidad 

musical de sus intérpretes, 

en la capacidad literaria de 

sus copleros, en la destreza 

de sus bailadores y en la 

emoción estética de quienes 

asisten a los rituales en que 

su música es el "corazón". 

"El fandango se anima. 

Las rancherillas y rancheros 

se entusiasman y hacen 

esfuerzos por quedar bien, si 

bailan o cantan, dirigiéndose 

recíprocamente versos 

alusivos. La rancherilla es 

una verdadera china, y 

en el jarabe o palomo echa 

el resto a su habilidad en el 

baile" (Revilla, 1844, III: 556). 

desbaratar un fandango que formaron en su rancho, con motivo 

de la bendición de un San Antonio, entró dando golpes con la es¬ 

pada, sin perdonar aun al mismo santo (ápud Villaseñor Bordes, 

1987: 372). 

Villaseñor Bordes concluye que, fuera de la zona nayarita, “el documento 

transcrito en 1810 no usa el galicismo mariache, sino el muy castizo térmi¬ 

no fandango (ídem). 

En efecto, el término fandango ha tenido un uso más extendido y, 

de acuerdo con las fuentes escritas conocidas, aparece en el occidente no- 

vohispano antes que el vocablo mariachi. Pero eso no es prueba de que en la 

lengua hablada el primero haya antecedido al segundo. No hay que olvidar 

que la tradición del mariachi corresponde a una cultura ágrafa y que las even¬ 

tuales referencias documentales remiten a relatos incidentales de gente letrada. 

Por lo demás, la palabra fandango no es “castiza”, esto es, no pertenece a un 

“lenguaje puro y sin mezcla de voces ni giros extraños”. El Diccionario de 

autoridades de la Real Academia Española era puntual desde 1732 y esta¬ 

blecía que se trataba de un “Baile introducido por los que han estado en los 

Reinos de las Indias, que se hace al són de un tañido mui alegre y festivo” 

(1979 [1732], II: 719); en su Glosario de afronegrismos, Ortiz sostiene ca- 
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tegóricamente que la voz fandango es indiana y deriva del término mandinga 

fanda, que significa “convite” (1924:202); según el etnomusicólogo cubano 

Rolando Pérez Fernández (comunicación personal, 2005), fandangu es una 

palabra de la lengua kimbundu, del tronco bantú, que significa caos o desor¬ 

den, de acuerdo con el Diocionário complementar portugues-kimbundu- 

kikongo (da Silva Maia, 1961). 

La primera referencia documental en la que se relaciona esta dan¬ 

za [el fandango] con tierras americanas la encontramos en un ma¬ 

nuscrito en la Biblioteca Nacional [de España] y fechado en 1705. 

En él, entre otras piezas musicales, hay un “fandango indiano”. Po¬ 

cos años después, exactamente el 16 de febrero de 1712, el padre 

Martín, deán de Alicante, refiriéndose al “baile de Cádiz, que vulgar¬ 

mente es llamado el fandango”, nos facilita otra referencia docu¬ 

mental que relaciona este baile con los negros gaditanos. 

Después, en 1774, el Mayor W. Dalrymple, en su Viaje a España y 

Portugal, nos dice: “el fandango se baila también después de las far¬ 

sas, es una danza lasciva que viene de las Indias Occidentales, por 

la que los españoles se muestran tan apasionados como los ingle¬ 

ses por la pipa” (Navarro García, 1998: 201-203). 

Con respecto a la carta de Rosamorada, en la que se usa la palabra “maria¬ 

chis” para designar a los fandangos, Villaseñor Bordes sugiere que el uso del 

pretendido galicismo mariache se circunscribía a “la zona nayarita actual” y 

afirma que, en 1852, no se trataba de un término ordinario de uso ancestral, 

sino que “la palabra entonces resultaba poco difundida, uno que otro la co¬ 

nocía” (1987:372). Por el contrario, del documento de Rosamorada se dedu¬ 

ce que el término “mariachis” no era un “vocablo muy localista”, pues allí se 

afirma con claridad que dichas “diversiones” o fandangos “generalmente se 

llaman por estos puntos mariachis”. El adverbio “generalmente” implica una 

vigencia social “general”, y que la designación sea utilizada en varios “pun¬ 

tos” establece un contexto regional, no local, para dicho término. El cura 

Cosme Santa Alina se había hecho cargo de la parroquia apenas dos sema¬ 

nas antes del incidente descrito (De León Axteaga, 1990: l),y es comprensi¬ 

ble que la palabra “mariachi” le fuera novedosa o la supusiera así para el obis¬ 

po de Guadalajara, tanto que “se anduviera con explicaciones”. 

Pero el meollo de la argumentación de Villaseñor Bordes es, por 

una parte, que le parece “muy razonable su procedencia [la de la palabra 
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En el mural referente al 

herradero de la casona de La 

Moreña, en La Barca, Jalisco, 

aparece un cuarteto con 

tambora que toca para los 

jinetes que realizan las 

suertes vaqueriles en el 

ruedo. Si bien en 1888 está 

documentada en ese pueblo 

la designación "mariachi" 

para los músicos populares, 

no es posible deducir si tal 

denominación ya era usual, 

en aquel puerto oriental del 

lago de Chapala, un cuarto 

de siglo antes, cuando fue 

plasmada la pintura. 

mariache] del idioma francés, por guardar analogía fonética con marriage 

[sic] ” (1987: 368) y, por la otra, 

los numerosos franceses que ya habitaban Jalisco, sobre todo el por 

aquellos tiempos extenso terreno que pertenecía a la zona jalis- 

ciense deTepic.Y estando tan pobladas de francoparlantes nuestras 

regiones, se desmorona el obstáculo para considerar a la palabra 

mariache un galicismo (ibídem: 373). 

Por otra parte, [...] el galicismo mariache [...] aparece [en la 

carta de Santa Anna] por la fecha de la invasión más grande de fran¬ 

ceses en el actual Nayarit, quienes huían del hostigamiento racista 

[de los yanquis] y principalmente de una ley norteamericana expe¬ 

dida en 1850, dos años antes de que llegaran los colonizadores de 

nacionalidad gala hasta Sonora, de donde luego escaparon en gran 

número al puerto de San Blas (ibídem: 372). 

Sobre los desplazamientos de franceses desde California a Sonora hay que se¬ 

ñalar que, en diciembre de 1851, el marqués Charles de Pindray arribó a Guay- 
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mas con 88 galos quienes, en marzo de 1852, se establecieron en el Valle de 

Cocóspera, donde se les unieron otros destacamentos llegando a ser casi 

150 colonos. Tras el asesinato de su cabecilla, quedaron bajo el mando de 

Olivier de Lachapelle (Wyllys, 1971 [1932]: 45-48). En abril de aquel año lle¬ 

garon 80 mineros armados bajo el comando de F. P. Sainte-Marie, quienes 

pronto se dispersaron decepcionados por no encontrar yacimientos de oro 

(ibídem: 48-49). Los restos de estas expediciones se unieron al primer con¬ 

tingente del conde Gastón Raoul de Raousset-Boulbon (1817-1854), quien 

llegó a Sonora el 1 de junio de 1852 (Vigneaux, 1973 [1863]: 105). Como el 

Sábado de Gloria de dicho año se celebró el 10 de abril (Cumplido, 1852: 

24), esto es, mes y medio antes de ese suceso y sólo a escasos cuatro meses 

del desembarco de Pindray, está documentado que, en aquellas Pascuas de 

Resurrección, “por los puntos” de Rosamorada ya se llamaba “mariachis” a 

los fandangos y que eran una costumbre y tradición. 

Tras la toma de Hermosillo en octubre, el conde de Raousset-Boul¬ 

bon enfermó de disentería y los franceses capitularon en noviembre de 

1852, para regresar a San Francisco (Wyllys, 1971 [1932]: 87-88 y 98-100). 

La segunda y definitiva intentona para apoderarse de Sonora se produjo 

entre junio y agosto de 1854, por lo que la su¬ 

puesta “escapada en gran número al puerto de 

San Blas” debió ocurrir dos años después de 

los acontecimientos de Rosamorada. El bata¬ 

llón francés fue derrotado, su jefe fusilado y 

los sobrevivientes remitidos como prisioneros 

de guerra a la ciudad de México desde Guay- 

mas,vía el puerto de San Blas (ibídem: 161-168 

y 171-173). Aunque: “No se debe creer que los 

aventureros que acompañaban a Raousset- 

Boulbon fueran todos franceses; allí figuraba 

un número de alemanes, irlandeses y chile¬ 

nos” (Génin, 1933: 207). 
Con una imaginación poco apegada a 

los hechos históricos,Villaseñor Bordes descri¬ 

be así al secretario del conde de Raousset 

Boulbon: 

Este culto y observador francés, cier¬ 

tamente caminó por el actual Nayarit 

"La penetración del noroeste 

de México por los franceses 

residentes en California en 

los años cincuenta del siglo 

diecinueve [desarrolló] 

esfuerzos por establecer ahí 

colonias y localizar minas. 

Estos esfuerzos fueron 

desviados y utilizados por 

ciertos aventureros 

imperialistas, en particular 

por el conde Raousset- 

Boulbon" (Wyllys, 1971 

[1932]: vil). "Es indudable 

que si Raousset hubiese 

tenido éxito en conseguir la 

independencia de Sonora, 

Francia se habría interesado 

grandemente por ese país" 

(ibídem: 176). 
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Vigneaux es hecho 

prisionero en Sonora. 

El conde Raousset-Boulbon 

"necesitaba un secretario 

y buscaba para ese puesto 

a un hombre seguro, que 

hablara español e inglés. 

Él me lo ofreció [en San 

Francisco, por mi renombre 

de buscador de aventuras 

por varios años en las 

montañas de California] 

y yo acepté, con todas sus 

consecuencias y sin ninguna 

restricción" (Vigneaux, 1863: 

17-18). 

y con admiración pone énfasis al escribir de las celebraciones con 

bailes costeños y bien sabido es que de tales celebraciones, las más 

brillantes son los matrimonios, les marriages [sic].Al ver tan sona¬ 

dos festejos este viajero, como sus coterráneos que con anteriori¬ 

dad pulularon abundantemente en la región de San Blas y de allí se 

desparramaron en zonas cercanas por tierra, y alejadas a otras cos¬ 

tas del Pacífico mexicanas por mar, exclamaron: ¡Voilá un marria- 

ge [sic]! ¡Vean allá un matrimonio! ¡He allí un matrimonio! Muchos 

que hablaban castellano los oyeron y empezaron a denominar di¬ 

chos bailes y música, como mariaches (1987: 371). 

De hecho, el médico Ernest Vigneaux y sus compañeros llegaron a San Blas 

la madrugada del 13 de agosto de 1854 y, de acuerdo con su propia narra¬ 

ción: “El capitán del puerto, escoltado por algunos soldados, nos hace for¬ 

mar en la playa y nos ponemos en marcha para Tepic, sin tiempo siquiera 

para comer” (Vigneaux, 1950 (1862): 16). La columna de los derrotados fran¬ 

ceses fue conducida por el camino más recto y ese mismo día al atardecer 

llegó aTizontla, ya en la zona montañosa; el 14 de agosto pasó por Guayna- 

mota y el “día de la Asunción” arribó a Tepic. Así, Vigneaux sólo estuvo una 

mañana —de paso y en cordada de prisioneros— en la región costera de 
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San Blas. En sus libros Voyage au Mexique (1862) y Souvenirs d’un prison- 

nier de guerre au Mexique 1854-1855 (1863) nunca menciona “cele¬ 

braciones con bailes costeños”, “sonados festejos”y menos un “matrimonio” 

en Nayarit, pues es obvio que las circunstancias no le permitieron presen¬ 

ciarlos. Cuando fue puesto en libertad, bajo la custodia de sus compatriotas 

y fiadores Tarel y Lyon, presenció en Guadalajara la fiesta de la indepen¬ 

dencia nacional, que entonces se conmemoraba el 27 de septiembre, y la 

celebración del 5 de octubre en honor de la Virgen de Zapopan (ibídem: 

109-110). 

¿De dónde deduce Villaseñor Bordes que las “más brillantes” de las 

“celebraciones con bailes costeños” de Nayarit eran los matrimonios? Sin 

dejar de reconocer que las nupcias son las principales ceremonias de los ri¬ 

tuales centrados en el ciclo de la vida —y como tales prevalecen sobre los 

bautismos, cumpleaños, funerales, etcétera—, por lo general tienen menor 

relevancia que las fiestas centradas en la vida de la comunidad. De más de 

un centenar de fuentes escritas sobre el mariachi entre 1732 y 1923, sólo 

tres se refieren a bodas, ya que la mayoría remite a fandangos, herraderos, 

ferias, fiestas pueblerinas, borracheras, anuncios de funciones teatrales, ban¬ 

quetes, serenatas y prohibiciones de parrandas (cfr. capítulo I y Jáuregui, 

compilador, 2004 [1996]). 

Tomando en cuenta las fuentes históricas, de la argumentación de 

Villaseñor Bordes sólo queda la conjetura de que, como había franceses en 

el occidente de México antes de 1852 y existe una homofonía entre maria- 

ge y mariache, a ellos se debe el bautizo de esta tradición. Bajo el prejuicio 

de que los indígenas, novohispanos y mexicanos eran incapaces de forjar un 

término exitoso, la conseja ya no se plantea para la década de 1860, sino que 

se retrasa a una fecha indefinida a partir de 1765. Pero no se presenta nin¬ 

gún documento que confirme que en algún poblado cierto francés designó 

como mariage una boda y que los lugareños — extasiados ante la peculiar 

pronunciación— comenzaron a denominar mariaches/ mariachis tanto a los 

bailes y la fiesta, como a los conjuntos musicales que los amenizaban. 

La indagación documental sobre el tema de la palabra mariachi ha 

avanzado de manera insospechada en los últimos años. En el Archivo Parro¬ 

quial de Santiago Ixcuintla, Nayarit, se han encontrado 126 actas levanta¬ 

das durante la tercera y cuarta décadas del siglo XIX, en las que se hace re¬ 

ferencia a un rancho denominado Mariachi. Entre el 29 de noviembre de 

1832 y el 25 de noviembre de 1843 aparece escrita la palabra mariachi 246 

veces: 10 en el Libro Quinto de Bautismos (junio de 1830-febrero de 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

Mapa de Sentlcpac e 

Yscuintla, 1777. El territorio 

corresponde a una población 

nativa de lengua cora 

(Sentispac y Sauta), si bien 

algunos topónimos proceden 

del náhuatl, llngua franca 

prehispanica y colonial 

(Ixcuintla, Tuxpan, 

Mexcaltitán) y no faltan los 

nombres de las fundaciones 

hispánicas (Santiago, Pozo 

de Ibarra, Pozo de Villa). 

La división oriente-arriba- 

luminoso-sierra en correlación 

con la parte poniente-abajo- 

oscuro-costa, está marcada 

por el tlacuilo en una linea 

trazada en el eje norte-sur. 

El poblado principal está 

en el poniente, Sentispac, 

mientras que el 

preponderante del oriente 

es Ixcuintla (Duverger 1996 

[1989]: pásslm). Tras la 

guerra de Independencia, 

queda despoblado Ixcuintla 

y su parroquia se incorpora 

a Santiago; el gran tráfico, 

consecuencia de un 

comercio internacional 

más libre, vuelve a Santiago 

Ixcuintla en el gran puerto 

de río del occidente de 

México. En 1828 el 

ayuntamiento se pasa 

oficialmente de Sentispac 

hacia esa renovada población 

de la costa nayarita. 

1835); 94 en el Libro [Sexto] de Bautizos (julio de 1835-diciembre de 

1843); 50 en el Libro Tercero en que secientan las partidas de Entierros 

(28 de julio de 1830-19 de junio de 1836); 86 en el Libro [Cuarto] en que 

se asientan las partidas de entierro (junio de 1836-septiembre de 1843); 

5 en el Libro 2.° de Casamientos (1817-1837) y una vez en el Libro de 

Govierno de esta Favrica de la Ygflesija de Santiago (enero de 1827-di- 

ciembre de 1859). 

La mayoría de estas actas fueron suscritas por José María Ledón 

(1785-1843), cura propio de la parroquia de Santiago entre 1832 y 1843, 

quien fue asistido, a partir de 1935, por Ignacio Ayala, fray Antonio de Jesús 

Gutiérrez, fray Miguel de los Santos Ortega, José María Galavis, José Ylario 

Ronces Valles, Juan Nepomuceno Arreóla y Francisco Barreda. Ellos también 

refrendaron actas parroquiales en las que se registró el rancho Mariachi. 

Fray Antonio de Jesús Gutiérrez suscribió dos actas con la versión 

alográfica de la palabra mariache cuatro veces (28 de marzo de 1836) y una 

en cuyo margen se anotó marriache contra el mariache del texto (6 de abril 

de 1836); asimismo, firmó tres actas en las que manifiesta el topónimo Ma¬ 

riachi seis veces. Por su parte, se atribuye al padre Ledón un acta de ese año 

(27 de mayo), en la que consigna la variante mariache una vez, además de 

suscribir un acta de defunción (17 de octubre de 1836) en la que se en¬ 

cuentra la forma mariache otra vez; en dos ocasiones (19 de octubre de 

1834 y 17 de octubre de 1840) escribió en el margen del acta la palabra ma¬ 

riache y, en el texto, mariachi. José María Galavis firmó un acta (23 de julio 

de 1840) en la que figura el geonímico mariache una vez. Es importante se¬ 

ñalar que la designación mariachi es preponderante y que el vocablo alter¬ 

nante mariache sólo aparece 11 veces; esto es, en 4.5 por ciento de los ca¬ 

sos, lo cual pone en duda la conseja de que la forma mariache pudo haber 

antecedido histórica y filológicamente a la palabra mariachi, como lo plan¬ 

tean Ochoa (1985) y Villaseñor Bordes (1987). 

El hecho de que el topónimo Mariachi haya sido consignado duran¬ 

te 11 años por siete sacerdotes diferentes prueba que no se trataba del ca¬ 

pricho por nombrar así a un rancho de la parroquia de Santiago Ixcuintla, 

sino que corresponde a una designación de los pobladores del lugar. La 

eventual aparición de la variante alográfica Mariache se debe, quizá, a la fi¬ 

delidad con que los clérigos transcribían la pronunciación de algunos feli¬ 

greses. 

El primer nacimiento registrado en el rancho Mariachi fue en 1833: 
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Mariachi 

Ygn.[acio] de Loyola 

de 10. días de 

nacido, h.[ijo] Ilegítimo] 

En esta Santa Yglesia Parroq,[uia]l de Santiago á los nuebe días de 

el mes de Agosto de mil ocho cientos treinta y tres,Yó El cura pro¬ 

pio de esta felig.[resí]a Baptise solenemente y puse los Santos oleos y 

crismas á un Niño de dies días de nacido en el Mariachi á quien pu¬ 

se p.[o]r nombre Ign.[aci]o de Lollola h.[ijo] Ilegítimo] de Miguel 

Moreno y M.[aría] Andrea Ybarra Abuelos Pat.[ern]os ni Mat.[erno]s 

no se conocieron [palabra ilegible] Padrinos Juan Moscoso y María 

Dariá Basquez Aquienes Adbertí su obligac[ió]n y parentesco Espiri¬ 

tual que contrajeron y para que conste lo fírme [firma] (A.RS.I. Libro 

quinto de Bautismos junio de 18.30-febrero de 1835: foja 121 rec¬ 

to). 

Y hay una partida de entierro del año anterior: 

Puesto del Mariachi 

Tivurcio Marques 

Par.[vul]o de 4. meses 

h. [ijo] Ilegítimo] pagó medios 

d[u]ros de favrica 

En el campo Santo de esta Santa Yglesia Parro, [quia] 1 de Santiago 

alos veinte y nueve dias de el mes de Noviembre de Mil Ocho cien¬ 

tos treinta y dos Yó; el B.[achille]r D.[o]n José Maria Ledon cura 

propio de esta felig.[resí]a di sepultura Ec.[lesiásti]ca con Ent.[ie- 

rr]o humafno] pagando medios d[u]ros de fav.[ric]a q.[ue] fueron 

dies rreales á el cadáver de Tivurcio Marques parvu[l]o de quatro 

meses h.[ijo] l.[egítimo] dejóse Maria Marques y de Ma[rí]aJosefa 

Rodrig.[ue]z murió de fievre en el Puesto del Mariachi y para que 

conste lo firmé [firma] (A.P.S.I. Libro Tercero en que secientan las 

partidas de Entierros que comenzó el 2[8] de Julio de 1830 [y ter¬ 

minó el 19 de junio de 1836]: foja 37 recto). 

Pero también hay referencia a fechas previas, como el acta que afirma que 

José Joaquín Sisneros se avecindó en el rancho Mariachi a partir de 1824: 
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Mariachi 

J.[os]e Joaquin 

Sisneros v.[iu]do 

de 36. a.[ño]s con 

M.[arí]a Rodríg[ue]z 

Tisnado vi 

uda de 25. a[ño]s 

En esta Santa Yg.[lesi]a Parroq.[uia]l de Santiago a los dies y nueve 

dias del mes de Oct.[ubr]e de mil ocho cientos treinta y cuatro Yo 

el Presv.[íter]o Don José M.[arí]a Ledon Cura propio de esta Feli- 

g. [resí] a previas las diligencias de estilo y de mas requisitos al in¬ 

tento case y no vele p.[o]r Ser Viuda la mug.[e]r in facie eclesie 

p.[o]r palabras de presente a José Joaquin Sisneros Orig.[inari]o del 

Pueblo de Amacueca y vecino de esta Felig.[resí]a en el Mariachi 

hace dies años de treinta y seis años de Edad viudo de l.as Nup- 

. [cia] s de María Ermenegilda de los santos cuyo cadáver esta Se- 

p.[ulta]do en el Campo Santo de esta Parroquia hace Cuatro meses, 

con María Rodrig.[ue]z Orig.[inari]a de la villa de San Blas, y Cria¬ 

da en esta desde pequeña de Veinte y cinco años de Edad viuda de 

l.as Nup.[cia]s de José Casimiro Rivera Cuyo Cadáver esta Sep.[ul- 

ta]do en laYglesia de I[x]catan hace dos años [...] [firma] (A.P.S.I. 

Libro 2o de casamientos [comienza el año de 1817 termina el año 

de 1837]: fojas 232 vuelta y 233 recto). 

O la que certifica la existencia de dicha población con mayor anterioridad: 

Santiago 

M.[arí]a Ramos 

Flores B.[autis]ta de 29 a[ño]s 

En esta S[an]taYglesia parroquial de Santiago Ysquintla á los 17 días 

del mes de octubre del año demil ocho cientos trienta i seis yo el 

Presv.[í]t[er]o D.[o]nJose M.[arija Ledon Cura propio desta Feligre¬ 

sía Disepultura Ec[l]esiastica de Caridad á M.[arija Ramos Flores 

B.[autis]ta de 29 a[ñ]osd[e] edad orig[inari]a del Mariache nocono- 

sieron asus padres murió de parto en esta villa y p.[ar]a q.[u]e cos¬ 

te lofirme [sin firma] (A.P.S.I. Libro [Cuarto] en que se asientan las 

partidas de entierro. Mes de Julio de 1836 [al mes de septiembre 

de 1843]: foja 4 vuelta). 
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Del cotejo de estas actas se deduce que los clérigos que las elaboraron en¬ 

tendían por “originario” a quien hubiera nacido en la localidad referida, pues 

a dicho adjetivo lo distinguen con precisión de “criado” (crecido), “vecino” 

(avecindado) y “residente” (llegado hace poco). Entonces, si María Ramos 

Flores Bautista falleció en 1836 a los 29 años y se le registra como origina¬ 

ria de Mariache, es posible considerar la existencia de ese rancho desde, 

cuando menos, el año de 1807. 

Con la promulgación de las Siete Leyes Constitucionales, a finales 

de 1836, inició el periodo en que México asumió por un decenio la for¬ 

ma de república democrática central. Con este sistema gubernamental los 

Estados se convirtieron en Departamentos, divididos en Distritos y éstos, 

a su vez, en Partidos. La Sexta Ley establecía la obligación de remitir anual¬ 

mente al Supremo Poder Conservador una estadística general de cada De¬ 

partamento. 

El primer resumen estadístico del Departamento de Jalisco se com¬ 

pletó a finales de 1838 y consiste en un libro manuscrito de 136 hojas en 

recto y vuelta, catalogado bajo el número 1127 del Fondo Reservado de la 

Biblioteca Nacional de México, firmado por H. Rojas y que lleva por título 

Año de 1838. Estadística general del Departamento de Jalisco (Le falta á 

este escrito lo relativo al Distrito de Sayula) S[ecreta]ria de la EJxcelen- 

tísima] JJunta] Departamental. Entre otros datos interesantes, en su texto 

aparece, de manera clara e inobjetable, la palabra “Mariachi” como nombre 

de un rancho de Santiago en el Distrito y Partido deTepic. En la página 135 

recto inicia la relación de los “Nombres de los ranchos situados en este Par¬ 

tido [deTepic]”y, en el folio 135 vuelto, se enlista lo siguiente: 

En Santiago 

Laguna del Trigo 

Amapa 

Higueras 

Huisachal 

Callejones 

Los Potros 

Laguna del Puyeque 

Mariachi 

Playa de Santiago 

Bado del Guamuchil 

Guallavo 

La Angostura 

Capomal 

otro Sauta 2o 

Abrevadero 

Las noticias estadísticas correspondientes al Distrito deTepic, enviadas por 

el Prefecto deTepic a Guadalajara en 1837, fueron recabadas ese mismo año y 

no antes, si se considera que García (1837: 83 y 84 recto y vuelta) establece 

la Divicion del Distrito de Tepic en dos Partidos el 27 de enero de 1837. 
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Listado de ranchos de la 

municipalidad de Santiago 

Ixcuintla. Fragmentos de la 

portada, de la foja 20 recto 

y de la foja 43 vuelta de las 

Noticias estadísticas del 

Distrito de Tepic, preparadas 

por Camilo Gómez en 1837 

(Biblioteca Nacional de 

México, Fondo Reservado 

1134). 
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Panorama hacia el sureste 

desde el cerro de Santiago 

Ixcuintla, 1844. "Vista del 

Río Grande, un poco 

antes de pasar delante 

de Santiago. A lo lejos 

[en el altiplano nayarita] 

se distingue el Sanguanguey, 

a la derecha de éste el cerro 

de San Juan, y a la izquierda 

[en la bocasierra], bastante 

retirado, el de Picachos. Un 

inmenso monte de cedros 

se refleja en las aguas del 

río y más cerca se ven las 

plantaciones de algodón" 

(Retes, 1845: 6). El caserío 

que aparece en primer plano 

es Bado de Huamúchil; hacia 

la derecha (al poniente), por 

la orilla del río, estaba el 

rancho Mariachi. 

Se trata de un libro manuscrito que comprende 88 páginas en recto y vuel¬ 

to, incluye varios informes estadísticos e igual se encuentra en el Fondo Re¬ 

servado de la Biblioteca Nacional de México bajo el número 1134. Después 

del Informe que el N[uevo] Apuntamiento] de Tepic da al Gob.[iern]o de 

este Distrito conducente al nuebo arreglo de la estadística.Año de 1837, 

viene el documento que nos interesa, Noticias estadísticas del Distrito de 

Tepic, que comprende de la página 13 a la 43 recto y vuelta.Tal como lo su¬ 

giere Rojas (1838: 3 recto), se trata de un texto más abundante en detalles 

que la síntesis preparada en Guadalajara en 1838. En la página 19 vuelta del 

documento de 1837 principia la información acerca de la municipalidad de 

Santiago y, en la 20 recto, se aclara que 

a mas de la Capital [la Villa de Santiago Ixcuintla] comprende esta 

municipalidad [de Santiago], las haciendas de S. Lorenzo y S. Nico¬ 

lás, el mineral de S. Francisco Tenamachi y las rancherias de la lagu¬ 

na del Tigre ó potrero de Guzman, Amapa, Higueras, el Huisachal y 

los Callejones en la banda derecha del Rio; y en la izquierda Vuelta 

del Rio, los Potros, Laguna del Puyeque, Mariachi, Playa de Santia¬ 

go, Bado del Huamuchil, el Guallabo, la Angostura, el Capomal, Sau- 

ta (2.) y el Abrevadero. 
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Al parecer, Mariachi era un rancho especial en lo referente al número de ha¬ 

bitantes. El resumen que se presenta en la misma página manifiesta un total 

de 544 personas para la población de los 15 ranchos, dos haciendas y, supo¬ 

nemos, el único mineral; la media aritmética arroja 36 individuos por loca¬ 

lidad, lo que permite estimar unas nueve familias. Sin embargo, tan sólo en 

los libros parroquiales de nacimientos referentes a Mariachi se consignan 

más de 50 parejas diferentes en calidad de progenitores durante el decenio 

1833-1843, razón por la cual se puede inferir una gran movilidad demográ¬ 

fica, esto es, que era un lugar de tránsito intenso. 

Considerando que el rancho Mariachi no se encuentra entre los 

“Nombres de los ranchos comprendidos en el cantón de Tepic” de la Esta¬ 

dística de Roa (1825), ni tampoco fue marcado en el mapa de Narváez 

(1824), para su posible localización tomamos en cuenta la nota postfija al 

poblado de Sauta en la cita precedente sobre la municipalidad de Santiago 

en las Noticias estadísticas del Distrito de Tepic: “(2.) —La parte de Saúta 

q.[u]e queda á la banda derecha del Arroyo, pertenece á Santiago la de la 

izquierda á S. Blas—” (página 43 recto). Resulta que el mapa de Narváez 

—una extensa carta que abarca los Departamentos de Jalisco, Zacatecas, 

Aguascalientes y Colima— permite constatar que la “banda derecha” corres¬ 

ponde a la parte norte del río y la “banda izquierda” a la sur; asimismo, que 

Diligencia atravesando de sur 

a norte el Río Grande de 

Santiago, circa 1900. 

"A las once de la mañana 

[en el recorrido de Tepic a 

Mazatlán] llegamos al rio 

de Santiago. Este río es, 

durante la época de lluvias, 

muy ancho, profundo y 

rápido; pero ahora, de una 

orilla a otra, no tiene más 

de 300 metros; sin embargo, 

nos vimos obligados a 

utilizar una canoa para 

atravesarlo. El trasbordador 

es muy peligroso en época 

de lluvias, muchas reses 

y muchas personas han 

perdido la vida en la travesía. 

Al otro lado, está Santiago, 

una aldea escasamente 

poblada" (Hardy, 1997 

[1829]: 86). 
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la enumeración de localidades inicia en la zona del río Santiago más cerca¬ 

na al mar y se desplaza a la región serrana. De las poblaciones enlistadas en 

la relación de 1837 se ubican en la carta “Guzmán” (en la banda derecha y 

al oeste de Santiago), “Guamuchil”, “Sauta” y “Abrevadero” (en la banda iz¬ 

quierda y al este de Santiago); por lo cual es lógico deducir que el rancho 

Mariachi pudo haber estado al poniente de Santiago, por la banda izquierda 

del río, entre las actuales poblaciones de La Presa y Aután. Debió ser un ran¬ 

cho en la ribera del río e, incluso, un lugar de paso ordinario según un acta 

que lo designa como “el puerto del Mariachi” (24 de diciembre de 1832) y 

otra que lo registra como “el puerto que nombran del Mariachi” (23 de ene¬ 

ro de 1837). 

Pocos años después de su consignación estadística en 1837, el ran¬ 

cho Mariachi de la municipalidad de Santiago dejó de mencionarse en los 

informes gubernamentales, igual que varias rancherías de la región, aun 

cuando fue consignado en un acta parroquial del 25 de noviembre de 

1843, justo antes de que cerrara el último libro de bautizos disponible. Los 

libros del periodo 1844-1856 están perdidos o quizá fueron destruidos du¬ 

rante las guerras internas decimonónicas, en las que Santiago Ixcuintla fue 

uno de los principales escenarios en la zona costera de Nayarit. Un libro 
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que comienza en 1857 se encuentra corroído a causa del tipo de papel uti¬ 

lizado y la clase de tinta aplicada, por lo cual sería irresponsable intentar 

su consulta. 

Pueden postularse cuatro hipótesis sobre la desaparición. En pri¬ 

mer lugar, y de acuerdo con el planteamiento general de Muriá y López 

González, se debió “a la gran epidemia de cólera que azotó a todo el país, 

primordialmente en 1833, pero que no dejó de causar daños considerables 

hasta después de 1840” (1990,1: 116); pero las actas parroquiales de defun¬ 

ciones son precisas en ese punto y solo seis —todas de 1833— hacen refe¬ 

rencia a fallecidos por colera morbus en el poblado Mariachi. En segundo, 

cabría la posibilidad de que el rancho se haya convertido en una población 

tan pequeña que fue omitida en los siguientes informes estadísticos, aun¬ 

que su inclusión en las actas parroquiales es mayor en los años 1841 (42 

veces) y 1842 (45 veces). En tercero, es factible que el lugar haya desapare¬ 

cido debido a un movimiento del cauce del río, algo frecuente en la llanu¬ 

ra costera nayarita hasta el último cuarto del siglo XX. Por último, y ésta es 

una suposición que sustentan las fuentes parroquiales, es posible que el 

rancho Mariachi se haya integrado a otra población vecina, perdiendo su 

peculiar nombre. 

Frente a la villa de Santiago, en el lado sur del río, desde finales del 

siglo XVIII había un rancho nombrado Playa de Santiago, en el sector deno¬ 

minado La Otra Banda del Río, como consta en dos actas del 2 y 13 de julio 

de 1833. A principios de la década de 1830 hay dos topónimos asociados a 

la orilla izquierda del río: Mariachi por el lado occidental y La Presa por el 

oriental. Un acta del 30 de abril de 1835 proporciona la clave para ubicar al 

rancho Mariachi, ya que en su margen se indica “Mariachi”, pero en el tex¬ 

to se señala que un niño llamado Pedro nació en “la plalla de Sant[iag]o ó 

Mariachi” (Libro Tercero en que secientan las Partidas de Entierros: 141 

recto). En otra del 16 de octubre de 1837 se identifica Mariachi con La Otra 

Banda, pero La Presa también se hace coincidir con Plalla de Santiago (16 

de enero de 1834) y con La Otra Banda del Río (28 de enero y 1 de diciem¬ 

bre de 1834). 

De esta manera: 

Plalla de Santiago = La Otra Banda = Mariachi 

Plalla de Santiago = La Otra Banda = La Presa 

Por lo tanto, 

La Presa 

PÁGINA ANTERIOR: 

Santiago Ixcuintla, visto 

desde La Presa, arca 1940. 

El ex gobernador ruso de 

Alaska, barón Ferdinand 

Petrovich Wrángel (1796- 

1870), en su trayecto de 

San Blas a Tepic en 1836, 

comenta: "Nos paramos 

a desayunar en una aldea 

llamada La Presa. Por fin 

[en esta zona tropical, tras 

algunos cocotales y tierras 

áridas], abundan los jardines, 

los árboles frutales, las 

plantaciones de caña. 

Hay un ingenio para la 

producción de azúcar. 

Mientras nos estaban 

preparando un bistec de 

una carne medio seca y dura 

con una enorme cantidad 

de chile, junto con una 

omelette y tortillas, nos 

dedicamos a pasear 

admirando los naranjos y 

los plataneros llenos de 

fruto. En esta región, a 

pesar del gran número de 

vacas que andan sueltas], 

ni leche ni mantequilla se 

podían conseguir; hasta el 

queso que se vendía lo 

traían de California" 

(Wrangel, 1975 [1836]: 62). 

Mariachi. 



190 CAPITULO V 

De acuerdo con las fuentes parroquiales de Santiago Ixcuintla, a lo largo de 

11 años se extingue poco a poco la denominación de Playa de Santiago y to¬ 

man preeminencia las designaciones de Mariachi y La Presa, ambas asocia¬ 

das a “puertos” o embarcaderos para el paso del río. No hay que olvidar que, 

hasta la construcción de la Carretera Internacional y del puente de hormi¬ 

gón a mediados del siglo XX, el paso principal del río Santiago en la región 

costera era por Santiago Ixcuintla. Por lo que, yendo desde Tepic y Guadala- 

jara, el “puerto”, o embarcadero, quedaba frente a dicha villa; esto es, en La 

Otra Banda, justo en La Playa de Santiago, Mariachi o La Presa. 

A principios de 1840, La Presa comenzó a destacar sobre El Maria¬ 

chi hasta quedar como topónimo oficial para todo el asentamiento frente al 

pueblo de Santiago. Quizá las tremendas crecientes tornaron menos prácti¬ 

co el paso por ese rancho. Estas crecientes fluviales provocaban que, en el 

terreno costanero de aluvión, el trazo de las curvas cambiara, la corriente se 

moviera en el lecho del río, de tal manera que —una vez retornado el periodo 

de secas— el cauce se alejara o acercara a una de las orillas —modificando la 

amplitud de la playa—, y que la profundidad del torrente variara de acuer¬ 

do con los tramos. Así, el paso por El Mariachi se pudo tornar —debido a al¬ 

guna inusual avenida— menos práctico que el de La Presa. 

En las conocidas Noticias geográficas y estadísticas [...] de 1843 

ya no aparece la localidad Mariachi entre los ranchos subordinados a Santia¬ 

go (López Cotilla, 1843: l47-l48),porque el autor se apegó a la información 

proporcionada en las Noticias Estadísticas comprensivas al Distrito de Te¬ 

pic [...] de De la Canal y Castillo Negrete y Guerrero (1839: 48 recto) y en 

la información posterior (De la Canal y Castillo Negrete y Luzarraga, 1842a, 

1842b, 1842c y 1842d);lo anterior a pesar de que en las actas referidas cons¬ 

ta que el rancho Mariachi seguía existiendo para sus habitantes y para los 

sacerdotes a cargo de los libros parroquiales. 

El hecho de que en los censos oficiales de la década de 1840 no apa¬ 

rezca ninguno de los tres nombres alternativos (La Otra Banda, Playa de San¬ 

tiago o Mariachi), permite suponer que, desde el punto de vista civil, a todo 

el conglomerado de asentamientos frente a la villa de Santiago se le comen¬ 

zó a denominar con el topónimo de La Presa, mismo que ha permanecido 

hasta nuestros días. Con legitimidad se puede afirmar que al menos una par¬ 

te de ese poblado fue el rancho Mariachi original. 
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Así, no obstante las dificultades para precisar las fechas del comienzo y fin 

del rancho Mariachi de la municipalidad de Santiago, en el Partido deTepic, 

Departamento de Jalisco, queda la certeza de que existió, pues, además de 

las 126 actas de la parroquia de Santiago Ixcuintla correspondientes a los 

años 1832-1843, fue censado hace 170 años. Por otra parte, las Noticias es¬ 

tadísticas del Distrito de Tepic de 1837 comprueban, con una fuente docu¬ 

mental alternada vigencia de la controversial palabra “mariachi” 15 años an¬ 

tes de su mención en Rosamorada. 

Con estos testimonios, los seguidores de la hipótesis galicista están 

obligados a demostrar científicamente que el bautizo francés del mariachi 

sucedió antes de 1832 o a reconocer que lo que se denominó a partir de la 

homofonía mariage-mariache fue una localidad; que a partir de ese topóni¬ 

mo se designó como mariache-mariachi al fandango, al grupo musical, a la 

música que ejecutaba y a la tarima sobre la que se zapateaban los sones y 

jarabes. O, como alternativa, que el supuesto incidente lingüístico nominó 

como mariachi-mariache al fandango o a los músicos y, luego, este vocablo 

pasó a designar a cierto poblado y después a los demás significados. 

Las fuentes apuntan con claridad a un origen autóctono y regional 

para la palabra mariachi-mariache, y no en la zona de Cocula, Jalisco, como 

insisten sin bases documentales Méndez Rodríguez (1982),Villaciz y Franci- 

llard (1995) y De la Cruz (1996), entre otros: todos seguidores de la pro¬ 

puesta que supone al término mariachi derivado del idioma coca (Dávila 

Garibi, 1935).Aquí concordamos con Villaseñor Bordes respecto a que:“No 

hay un solo testimonio escrito que abone el dicho de Dávila Garibi” (1987: 

373); más aún, hoy en día está claro que, mientras no se encuentre un au¬ 

téntico vocabulario o gramática coca, no se puede continuar una discusión 

seria sobre dicha lengua. 

PÁGINA SIGUIENTE: 

José Ignacio Dávila Garibi 

(1888-1981) fue el primer 

autor que atribuyó una 

etimología autóctona 

a la palabra mariachi (1935: 

291). A principios del siglo 

XX, había recopilado un 

reducido vocabulario coca 

("alrededor de cien palabras") 

de boca de Ignacio Rodríguez 

Nixen (1799-1907), quien 

durante su infancia había 

sido hablante de dicha lengua 

en su ámbito familiar. A lo 

largo de su obra (Dávila 

Garibi, 1918 [1914]: 24; 

1935: 283-285), publicó 

61 palabras: entre voces 

nahuas y purhépechas, se 

encuentran 21 posibles 

términos cocas; pero no 

aparece enlistado el 

vocablo mariachi ni se 

presenta alguna etimología 

al respecto que haya 

proporcionado el anciano 

informante decimonónico. 

Del vocabulario obtenido 

por Anezagasti y Llamas 

(1993 [1892]; 1938 [1899]) 

en Tonalá, a finales del siglo 

xix, se añaden otros seis 

términos cocas. 

Jeroglífico de Cocula en la 

provincia de Tepecuacuilco 

de la región central del 

ahora estado de Guerrero. 

Lámina 17 de la Matrícula de 

tributos, correspondiente a 

la 39 del Códice mendocino 

(ápud Castillo Farreras, 1997 

[1991]: 68; Peñafiel, 1885: 79). 
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Durante el siglo XIX existieron cinco 

ranchos con el nombre de Mariachi/Mariache 

en la región cultural conocida como Aztatlán 

(Sauer y Brand, 1998 [1932]), esto es, en la fran¬ 

ja costera con prolongación serrana que abarca 

desde el valle del río Santiago, al sur, hasta el va¬ 

lle del río Culiacán, al norte. Los topónimos, en 

tanto nombres propios de lugar, constituyen un 

esquema clasificatorio que, al denominar ciertas 

porciones territoriales, conforman un paisaje 

semiótico y resaltan aspectos de relevancia cog- 

nitiva. En la medida en que éstos “tienden a des¬ 

ligarse de las reglas gramaticales normales e in¬ 

cluso del sistema semántico general de la lengua, 

puede ocurrir que una raíz se conserve exclusi¬ 

vamente en [ellos], cuando ya ha desaparecido 

del léxico de los términos comunes” (Iturrioz 

Leza, 1995: 17); queda por indagar la razón por 

la cual se les nombró Mariachi/Mariache a esos 

ranchos. 

De hecho, “un factor básico de la topo¬ 

nomástica es la relación del hombre con el me¬ 

dio” (ibídem: 7). En concordancia con algunos 

planteamientos de Castillo Romero (1973: 182) 

yTibón (1979: XVIII), Guzmán Betancourt con¬ 

sidera que uno de los elementos recurrentes 

para nombrar a un sitio es su flora típica y su¬ 

giere que: 

Es muy probable que [...] original y antiguamente la palabra ma¬ 

riachi haya sido el nombre de un determinado árbol, y que éste 

fuera asimismo el responsable de la serie de topónimos... es tam¬ 

bién posible que [...] estos mariachis-árboles hayan sido los princi¬ 

pales proveedores de la madera con la cual se hacían las tarimas 

que los habitantes de la región del occidente y el noroeste de Mé¬ 

xico utilizaban para sus “bailes” o festividades colectivas, a las cua¬ 

les se terminaría llamando “mariachis” (1992: 38). 
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Región de Aztatián 

Los cinco ranchos Mariachi/Mariache durante el siglo XIX. 

1. Santiago Ixcuintla (planicie costera, margen Izquierda 

del rio Santiago): 1807, 1824, 1832, 1837 y 1838 

(Ledón, 1836-1843 [1836]: 4 vuelta; 1817-1837 

[1834]: 232 vuelta y 233 recto; 1830-1836 [1832]: 37 

recto; Gómez, 1837: 20 recto; Rojas, 1838: 135 

vuelta). 

2. Acaponeta (planicie costera, margen derecha del río 

Acaponeta): 1890, 1891, 1892, 1895 y 1900 (García 

Cubas, 1890, IV: 24; Pérez González, 1891: 2; 

Hernández, 1892: 2; Peñaflel, 1897 [1895], II: 145; 

Peñafiel, 1907 [1900]: 300). 

3. San José de Gracia (bocasierra): 1892 y 1895 (Buelna, 

1892: 116; Peñafiel, 1897 [1895], II: 145). 

4. Rosamorada (planicie costera, margen derecha del río 

San Pedro): circa 1892 y 1900 (Barrios de los Ríos, 

1908 [circa 1892]: 90; Peñafiel, 1907 [1900]: 300). 

5. Santiago Ixcuintla (bocasierra). 1900 Peñafiel, 1907 

[1900]: 300). 

Aunque se debe tener en cuenta que los nombres del territorio con frecuen¬ 

cia refieren la botánica de épocas anteriores, con especies que ya no existen 

o están en peligro de extinción. La confirmación de esta hipótesis requiere, 

por principio, constatar histórica o etnográficamente la existencia del árbol 

mariachi. Sería cuestión de averiguar si en alguna lengua indígena de aquella 

región —o en alguna de sus variantes— se designa con tal nombre al juana- 

caxtle-parota (Enterolobium cyclocarpum Jacq.) o al camichín-chalate (Fi- 

cus goldmanii Stand, o Ficuspadifolea H.B.K. o Ricinus communis), árbo¬ 

les gigantescos de cuyos troncos se fabrican las tarimas. Otra vinculación 

semántica que no debe descartarse es la del poblado con el grupo de músi¬ 

cos que podría haber habitado allí. 

Los estudios etnográficos sobre las tradiciones rituales de los indí¬ 

genas del Gran Nayar también plantean un contraargumento a la hipóte¬ 

sis galicista. El complejo ritual del mitote es una institución de raigambre 
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cultural aborigen, que permanece con 

variaciones en la región serrana del 

occidente de México, entre los indíge¬ 

nas coras (Preuss, 1912; Guzmán, 2002 

[1997]), huicholes (Neurath, 2002 

[1998]; Gutiérrez, 2002 [1998]), me- 

xicaneros (Preuss, 1998 [1906-1931]; 

Alvarado, 1996; Rodríguez, 1997) y te- 

pehuanes del sur (Remington de Wi- 

llett, 1993; Reyes, 2006 [2001]). Los 

mitotes son ceremonias asociadas al 

ciclo ritual del cultivo del maíz; se rea¬ 

lizan, entre otras ocasiones, para pedir 

la lluvia antes de la temporada de 

siembra, en mayo o junio (mitote de la 

chicharra), y al disponer de los prime¬ 

ros frutos, en septiembre u octubre 

(mitote de los elotes), para agradecer 

los productos agrícolas. El ritual inclu¬ 

ye ayuno, velación, ofrendas alimenta¬ 

rias, canto y, al final, en el quinto día, 

toda una noche de danzas alrededor 

del cantador y de la fogata sagrada. En¬ 

tre los mexicaneros (hablantes del ná¬ 

huatl) del rancho de La Laguna de la comunidad indígena de Santa Cruz de 

Güejolota, en la porción serrana del municipio de Acaponeta, a este seg¬ 

mento se le denomina “mariachi” (Rodríguez, 1997). El cantador toca el tú- 

nama o tawitol, instrumento musical consistente en un voluminoso teco¬ 

mate embrocado sobre el suelo, al que se le pone encima un gran arco y se 

percute la cuerda de ixtle con dos bolillos de madera. En este caso, su can¬ 

to dedicado a Nakawé repite una sola frase, mientras los asistentes danzan 

en monotonía —separados hombres y mujeres— con un desplazamiento 

circular en sentido antihorario: el “paso de sapo” consiste en un avance rít¬ 

mico con un pie y caída con las dos plantas, avance con el pie contrario y 

caída con las dos plantas, etcétera. 

Con base en datos historiográficos y argumentaciones coherentes, 

en fecha reciente se ha planteado la propuesta de que los mexicaneros en¬ 

contrados por Lumholtz en 1895 (1981 [1902],1:460-463) son descendien- 
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tes de los tecualmes hablantes de náhuatl, reducidos a la misión de San Pe¬ 

dro Ixcatán en 1722 y emigrados a la región del sur de Durango en 1811 

(Jáuregui y Magriñá, 2002; Jáuregui, 2004a y 2004b). 

Los mexicaneros no pueden ser clasificados como nahuas, ya que 

su tradición cultural corresponde a la matriz de los grupos de la sie¬ 

rra Madre Occidental, con arraigo en la región por lo menos desde 

el siglo XVI. Se trata de indígenas serranos que abandonaron su len¬ 

gua nativa —posiblemente una variante del huichol— a fines del si¬ 

glo XVII y durante la primera mitad del siglo XVIII. Adoptaron como 

una piel la lingua franca de aquella época, que era el náhuatl re¬ 

gional del occidente, la cual manejaban de tiempo atrás, conservan¬ 

do —como carne y hueso— todo su bagaje cultural serrano occi¬ 

dental (Jáuregui y Magriñá, 2002: 72-73). 

Durante su recorrido por la amplia región cultural considerada entonces co¬ 

mo el suroeste de Estados Unidos, el antropólogo suizo-estadounidense 

Adolph Bandelier (1840-1914) estuvo entre los ópatas de Sonora en 1884. 

En su opinión, estos indígenas “están absolutamente cristianizados, por lo 

menos en la superficie. Sin embargo, tengo la leve sospecha de que todavía 

Tocador de túnama. 

En el mitote de los coras, 

mexicaneros y tepehuanes 

del sur, el cantador 

acompaña sus melopeas 

con la rítmica del túnama 

o tawitol. Se trata de un 

Instrumento musical 

consistente en un gran bule 

de forma redonda, cuya 

boca se coloca contra el 

suelo; se le pone encima un 

gran arco, que se sostiene 

con el pie, y se percute la 

cuerda de ixtle con dos 

bolillos de madera. Se realiza 

un amarre de la cuerda 

contra el arco hacia el 

centro, de tal manera que se 

logra una afinación mas 

sorda, hacia un lado, y más 

"metálica" hacia el otro. 
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mantienen en secreto sus prácticas y ritos anteriores” (Bandelier, 1890, I: 

64). Al hablar de las danzas, señala: 

La danza del venado prácticamente ha caído en el olvido, y el ma¬ 

riachi (una danza circular), una de las muchas ejecuciones sensua¬ 

les y decididamente obscenas que forman parte de los ritos indíge¬ 

nas, al fin ha sido erradicada (ibídem: 68). 

Luego aclara que: 

El mariachi [...] era ejecutado, más particularmente entre los ópa¬ 

tas orientales, esto es, los del alto río Yaqui en Opoto, Huachimera, 

etcétera.También se danzaba más hacia el corazón de la Sierra Ma¬ 

dre, en Bacadehuachi y Nacori. Se ha erradicado debido a su inde¬ 

cencia (ibídem: 239-240). 

En su diario de campo del 12 de abril de 1884, durante su estancia en Hua- 

savas, Bandelier anotó: 

Los ópatas todavía danzan el mariachi, una danza más bien escurri¬ 

diza, que ellos ejecutan frecuentemente de noche. Había sido pro¬ 

hibida. Los cantores están sentados y la danzan en parejas, abrazán¬ 

dose uno al otro, y el hombre a menudo cubriéndose a sí mismo y 

a la mujer con una frazada (1970 [1883-1884]: 263). 

Thomas Benjamín Hinton (1917-1979) revisitó la zona en 1935, al realizar 

una prospección sobre “la asimilación indígena en Sonora”, y refiere: 

Algunas ceremonias ya no se realizan más, aunque han sido aban¬ 

donadas tan recientemente que son recordadas por algunos de los 

indios ancianos de los ópatas de Sonora. Una de éstas, el mariachi, 

una danza obscena [...] se recuerda en la actualidad que era reali¬ 

zada hace aproximadamente setenta años [circa 1885] en Ponida 

entre los jovas, y entre los ópatas en Arivechi, al otro lado del río 

(Sahuaripa). En aquella época, según el testimonio de quienes la 

presenciaron, la danza era ejecutada solamente por los ancianos, en 

tanto que los indígenas jóvenes se burlaban de ella al considerarla 

como una ridicula costumbre antigua (Hinton, 1959: 16). 
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Diagrama abreviado de la familia lingüística yutoazteca 

Familia yutoazteca 

Subfamilia Subfamilia 
norteña sureña 

Rama 
sonorense 

Rama 
corachol-aztecana 

Subrama 
tubar 

Subrama 
tepimana 

Subráma 
taracahita 

tarahumarana cahita opatana 

tarahumara yaqui ópata 
guarijío mayo 

tahue 
acaxee 

eudeve 

Subrama 
corachol 

Subrama 
aztecana 

cora 
huichol 

náhuatl 
mexicanero 

• Elaborado a partir de la asesoría de Leopoldo Valiñas. 

Los ópatas hablaban dos lenguas próximas, pero distintas: el tehuima de la 

parte noreste del área, esto es, el ópata en sentido estricto, y el eudeve, de 

la parte sureña y occidental. “Probablemente los últimos hablantes de ópa¬ 

ta fallecieron en la década de 1940” (Hinton, 1983: 321). De cualquier ma¬ 

nera: “No se cuenta con un análisis preciso del sistema de sonidos de la len¬ 

gua ópata, ahora extinta” (ibídem: 320). 

Según Hinton (1983: 315-316), la unidad cultural de los grupos in¬ 

dígenas del noroeste mexicano, que se extiende por la costa del Pacífico 

entre el río Gila y el río Santiago, se manifiesta en la pertenencia lingüís¬ 

tica a la familia yutoazteca y en que comparten, entre otros aspectos cultu¬ 

rales, un patrón de asentamiento de rancherías afiliadas a un centro ceremo¬ 

nial, una organización de parentesco bilateral, una versión simplificada del 



198 
CAPITULO V 

complejo agrícola de tumba, roza y quema, y concepciones ceremoniales 

y míticas. El que la danza mariachi haya sido considerada “obscena” en el 

norte, al menos por Bandelier,y en el sur se trate de un segmento ceremo¬ 

nial ejecutado reverentemente, es sólo un ejemplo de las transformaciones 

simbólicas de este macrosistema ritual. 

Cuatro de los ranchos Mariachi del siglo XIX se ubican en la costa 

norteña del actual estado de Nayarit, entre los antiguos “cacicazgos” de Cen- 

tispac yAztatlán. En esa región aparecen también las acepciones decimonó¬ 

nicas del término mariachi como fandango, en Rosamorada, y como tarima 

sobre la que se zapateaban sones y jarabes, en Santiago Ixcuintla (Barrios de 

los Ríos, 1908 [circa 1892]: 42-43 y 33-54). 

De acuerdo con el planteamiento de Sauer (1998 [1934]: 112), en 

esa área la lengua nativa predominante era el cora o chora en diferentes va¬ 

riantes, si bien las fuentes la mencionan con otros nombres, como totora- 

me, pinome, pínutl, huaynamoteca, o bajo las denominaciones de pinonu- 

quia, quarinuquia y naarinuquia de la lengua cora que significan los 

hablantes del “pino” (¿pinome, pínutl?), “quari” (¿cora?) y “naari” (¿nayari?). 

Por lo tanto, una hipótesis plausible es que en estos casos el vocablo maria¬ 

chi deriva de la lengua cora. Pero es todo un reto establecer a cuál de sus 

variantes dialectales históricas pudiera corresponder, pues tan sólo dentro 

del reducto serrano en que quedó confinada la lengua cora, existen en la ac¬ 

tualidad cinco variantes principales: mariteco (de Jesús María [Chuísete’e]), 

sanfrancisqueño (de San Francisco [Kuaxata]), meseño (de La Mesa del 

Nayar [Yaujque’e]), tereseño (de Santa Teresa [Kueimarutse’e] y Dolores 

[Guajchajapua]) y Corapeño (de San Juan Corapan [Kura’apa], Rosarito 

[Yauatsaka] y Presidio de los Reyes [Muxate’e]). Sin embargo, dado el pro¬ 

ceso de nahuatlización de todo el occidente mexicano desde el siglo XVI, es 

posible que el topónimo Mariachi-Mariache sea un término de origen na- 

hua, derivado de una de las variantes regionales de esta lengua. 

Por su parte, el rancho Mariachi de la región serrana de San José de 

Gracia, en los límites de los actuales estados de Sinaloa, Chihuahua y Duran- 

go, es de la tradición indígena acaxee (Sauer, 1998 [1934]: entre 198 y 199). 

Asimismo, es interesante que durante la primera mitad del siglo XX se en¬ 

cuentre un rancho Mariachi en el municipio de Culiacán (González Dávila, 

1982 [1959]: 340) y, más al sur, en la zona del río Piaxtla, haya existido otro 

rancho Mariachi (ibídem). Al norte, en el municipio de Hermosillo, también 

había otro rancho con el mismo topónimo en ese periodo (Almada, 1952: 

445), que en la actualidad se ha convertido en una colonia de la mancha 
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urbana. Estos ranchos estarían asociados a las lenguas tahue, náhuatl y yaqui 

(Sauer, 1998 [1934]: entre 198 y 199). La presunción de que en el pueblo de 

San Ignacio Piaxtla se hablaba el náhuatl queda confirmada en la relación 

de 1777, en la cual se indica que:“De las aves de este Pais abundan [...] mu¬ 

chos pericos de todos tamaños y calidades mui preciosos en su habilidad 

de ablar y cantar; ay los que crian los indios [y] saven la lengua Mexicana” 

(León de Abeua, 1930 [1777]: 14-15). 

Por último, el contemporáneo segmento dancístico mariachi de los 

mexicaneros de Santa Cruz de Giiejolota corresponde a hablantes de la len¬ 

gua náhuatl, característica de ese grupo indígena; se trata de una variante pe¬ 

culiar del occidente de México que fue utilizada como lingua franca regio¬ 

nal y adoptada como lengua normal por este grupo a finales del siglo XVII y 

principios del XVIII (Jáuregui y Magriñá, 2002). Por su parte, la danza maria¬ 

chi ópata del siglo XIX remite a la lengua ópata-tehuima. 

En los casos cora, mexicanero, náhuatl del sur de Sinaloa, ópata-te- 

güima, yaqui-cahita y tahue se trata de lenguas de la familia yutoazteca (Mi- 

11er, 1983b: 114, 118 y 121; 1984: 7; 1983a: 331). El acaxee se mantiene, en 

principio, como una lengua no clasificada; pero hay pistas para plantear su 

ubicación dentro del tronco lingüístico yutoazteca, ya que “la afiliación cahi- 

ta del acaxee parece asegurada por el hecho de que el padre [Gonzalo de] 

Tapia [1561-1594], que conocía el cahita, pudo componer un catecismo y 

doctrina en acaxee en veinte días” (Miller, 1983a: 330-331). Este jesuíta re¬ 

conocería “que él no era uno de esos raros y talentosos políglotas que ab¬ 

sorben una lengua en cuestión de semanas” (ibídem: 331). Sin embargo, este 

argumento de Miller puede ser cuestionado porque sí se trataba de un po¬ 

líglota sorprendente: 

A los 30 días [de haber llegado a la villa de Sinaloa, en mayo de 1591] 

ya podía darse a entender en las dos lenguas principales, sin duda el 

cahita y el ocoroni, y había compuesto una breve Gramática y Doc¬ 

trina que completó luego con cantos. El P Tapia en los nueve años de 

su ministerio aprendió con perfección ocho lenguas: el mexicano, ta¬ 

rasco, chichimeco (huachichil), el sinaloa (cahita), el bamoa (pima ba¬ 

jo), el acaxee, el ocoroni y el tepehuán (Decorme, 1941, II: 150). 

No obstante, según el mismo autor, “los indios [acaxees] hablaban un idio¬ 

ma poco diferente y más emparentado con el tahue o cahita de Sinaloa” 

(ibídem: 90). 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

Al inicio del siglo XX, a los 

yaquis que retornaban del 

exilio porfiriano en tierras 

sureñas ya no les fue posible 

su reinserción en las 

comunidades tradicionales 

y se vieron obligados a 

establecerse fuera de sus 

territorios ancestrales. 

Un grupo de ellos fundó un 

rancho con el nombre de 

El Mariachi, en las 

inmediaciones de la ciudad 

de Hermosillo. En la 

actualidad dicha localidad 

se ha convertido, con el 

crecimiento urbano, en 

un barrio de la capital 

sonorense. Este cartel 

se refiere a la inauguración 

de un supermercado 

en El Mariachi en 2006. 

Surge, así, de manera lógica la hipótesis de que la palabra mariachi 

es un término cognado yutoazteca. Pero:“Hay que diferenciar [...] la innova¬ 

ción compartida del cambio difundido por contacto; esto es, de un mismo 

hecho lingüístico presente en dos [o más] lenguas como resultado del con¬ 

tacto entre ellas” (Valiñas, 2000:178). No obstante, es posible que se trate de 

un caso de difusión, dado que el término se mantiene “fijo”, esto es, sin adap¬ 

taciones fonéticas a cada una de las lenguas, con excepción de la variante 

alofónica/alográfica terminada en chi o en che. 

Entonces es fundamental establecer cuál es la lengua yutoazteca su¬ 

reña a partir de la cual se originó el préstamo lingüístico. Por supuesto que 

aquí la primera y última palabra es de los lingüistas. Por fortuna hay gramá¬ 

ticas y vocabularios de cuatro de esas siete lenguas. Existen dos gramáticas 

del náhuatl del occidente novohispano (Guerra, 1692 y Cortés y Zedeño, 

1765); asimismo, en años recientes se ha publicado una primera síntesis so¬ 

bre el mexicanero (Canger, 2001). Para el cora se cuenta con el vocabulario 

de Ortega (1732), el diccionario de Preuss (1912: 299-366; 1934) y la gramá¬ 

tica de este último autor (1932). En el caso del eudeve-tehuima-ópata exis¬ 

ten las fuentes coloniales (Lombardo, 1702; Pennington, editor, 1981) y de¬ 

cimonónicas (Pinart, 1878-1879), así como la síntesis analítica de Lionnet 

(1986). El idioma yaqui o cahita cuenta con el Arte de Basilio (1737) y el es¬ 

tudio de Johnson (1962). Con estas bases los lingüistas pueden esclarecer, 

por una parte, si la palabra mariachi corresponde a la estructura lingüística 

de alguna o de varias lenguas nativas yutoaztecas o, por la otra, si constitu¬ 

ye un término advenedizo de cierta lengua europea. 

Es manifiesto que, dentro del literal maremagnum de las discusio¬ 

nes yutoaztecas, un término humilde y menospreciado —como mariachi— 

no haya atraído la atención de los profesionales. Pero los especialistas están 

obligados a abordar este asunto con el rigor exigido por la disciplina lingüís¬ 

tica, para que al fin se superen las opiniones de filólogos aficionados. 

Mientras tanto, ojalá no resurja ahora la suposición de que la pala¬ 

bra mariachi fue inventada por los franceses en una boda realizada durante 

su invasión a Sonora a mediados del siglo XIX, pues llevaría a lidiar con una 

“fantasía sonorense” que emularía en ficción al personaje y a la gesta del 

Donjuán, de Carlos Castañeda (Beals, 1978). Por lo pronto, la tierra plantea 

un reclamo de autoctonía para la palabra mariachi/mariache con la existen¬ 

cia del rancho homónimo en Santiago Ixcuintla, Nayarit, quizá desde 1807 
y sin ninguna duda desde 1832. 
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CAPITULO VI 

El origen 
¿DE COCULA ES EL MARIACHI? 

Los primeros estudiosos del mariachi sostuvieron una posición regio¬ 

nal, no localista, sobre su origen. Vázquez Santana reconocía a estos 

grupos musicales como una institución diseminada en una amplia área: 

“Los mariachis han sido famosos principalmente en los estados de Jalisco, 

Colima y Michoacán. Ahora han llegado a la ciudad de México, y en todos 

los sitios donde tocan son objeto de admiración” (1931: 39). 

Asimismo, Miguel Galindo (1883-1942), el primer historiador que 

intentó reseñar su proceso de gestación, propuso una conformación colec¬ 

tiva en la que no consideró pertinente precisar fechas o lugares. Para él, los 

sones se originaron en las rancherías y pequeñas aldeas, y en las costas del 

Pacífico surgieron asociados a “las primitivas orquestas campesinas que ac¬ 

tualmente se conocen con el nombre de ‘mariachis’ y antes de ‘fandangos’” 

(1933: 234). El fandango o mariachi era una orquesta ranchera o campesina 

—de índole mestiza, con mezcla rítmica e hibridez melódica— de la gente 

humilde en las alquerías, haciendas, arrabales y aldeas de un vasto territorio 

(ibídem: 254-255, pássim). 

Por el contrario, para Dávila Garibi el origen del mariachi quedaba 

circunscrito a una microrregión y, además, remitía al pasado indígena:“Data 

de tiempo inmemorial y tuvo su cuna en Cocula, Zacoalco y otras poblacio¬ 

nes jaliscienses que en lo antiguo formaron parte de la nación coca. Los ma¬ 

riachis de Cocula son, a lo que parece, los más antiguos y los que al presen¬ 

te han alcanzado mayor celebridad” (1935: 291-292). 

El que hubiera otro Cocula en el estado de Guerrero no alteraba 

su apuesta por el epicentro coca, pues “hay algunos topónimos nahuas 

que tienen idéntica estructura a la de otros que nada más están mexicani- 

zados, v.g.: Cocula de Jalisco, cuya raíz es coca y significa ondulaciones y 

Cocula de Guerrero, cuya raíz es náhuatl y significa riña” (1942b: 94-95). 

De igual manera, sólo le parecía “curioso encontrar tanto en Sinaloa como 

PÁGINA ANTERIOR: 

"Los mejores bailarines 

de jarabe son los costeños 

que descienden de la mezcla 

de antiguos esclavos negros 

e indígenas; en las noches 

de la costa siempre es 

posible encontrar a los 

morenos costeños bailando 

con pasión y energía bajo un 

techo de palmeras y hojas de 

plátano, alumbrados con la 

luz de los ocotes" (Eggers, 

2005 [1869]: 220). 
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Vicente T. Mendoza con su 

esposa y un informante. 

"La zona geográfica que 

abarca esta manifestación 

artística [el mariachi] queda 

reservada especialmente 

para la costa sur del país, 

a las veces se adentra a los 

Estados de Zacatecas, 

Aguascalientes, sur de 

Guanajuato y todo Jalisco. 

También se encuentra 

empleada esta palabra 

para designar grupos 

musicales en lugares 

más al norte de la zona 

señalada; mas casi siempre 

pierde su significación 

en cuanto a los instrumentos 

que intervienen" (Mendoza, 

1943: 87). 

en Nayarit una población que lleva el nombre tan jalisciense: Mariachi" 

(1942a: 58). 

En contraposición a estos planteamientos, los principales historia¬ 

dores de la música mexicana reconocieron en el mariachi a una institución 

mestiza macrorregional. Para Gabriel Saldívar “El documento más antiguo, 

hasta hoy conocido, que trata de un grupo de esta naturaleza [músicos con 

arpa, violín, vihuela y violón, que tocan sones] es del año 1730” (1938: 26) 

y se refiere a San Miguel el Grande, Guanajuato. De acuerdo con este autor 

dicha agrupación musical corresponde a los “estados del centro”, designa¬ 

dos como “el interior” por los norteños y los sureños. 

Según el folclorista Vicente T. Mendoza: 

En la costa sur de la República Mexicana, abarcando los Estados de 

Nayarit, Jalisco, Michoacán, Guerrero y parte de Oaxaca, existe un 

género de música de origen español, injertado en la región aludida, 

que es actualmente la manifestación musical criolla más clara y pre¬ 

cisa. Dicha música es ejecutada desde hace muchas décadas por 

grupos instrumentales reducidos que reciben actualmente el nom¬ 

bre de “Mariachi” (1943: 87). 
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^ el musicólogo Blas Galindo había llegado a una conclusión semejante: 

No podemos asegurar que [el mariachi] sea originario de un lugar 

determinado como muchos lo han creído, porque existe lo mismo 

en Michoacán que en Colima, en Jalisco o en Nayarit. Dejamos asen¬ 

tado, entonces, que el Mariachi no pertenece a un lugar determina¬ 

do sino que corresponde a toda una región (1946: 3-4). 

Debido a esto, incluso algunos mariachis jaliscienses, ya residentes en la 

ciudad de México, tuvieron que pregonar una oriundez coculense ficticia, 

como el de Cirilo Marmolejo, que cambió el nombre de Mariachi de Teco- 

lotlán por el de Mariachi Coculense (Roldán, 1975:116). En cambio, un gru¬ 

po famoso que nunca renegó de su verdadera procedencia fue el de Silves¬ 

tre Vargas, de Tecalitlán. No obstante su enorme éxito, sólo alcanzó un sitio 

secundario en los versos de la canción de Esperón y Cortázar: “De Cocula 

es el mariachi, de Tecalitlán los sones”. Por cierto que esta trova constituye 

la fuente más socorrida para acreditar el origen coculense del mariachi, qui¬ 

zá porque fue Jorge Negrete el cantante que la divulgó. Su voz de baríto¬ 

no, su pericia de jinete egresado de la caballería del Colegio Militar y su 

Blas Galindo dirigiendo 

Sones de mariachi. "Los 

coculenses se lo apropian 

[al mariachi] porque son los 

habitantes de ese pueblo 

jalisciense quienes le dieron 

mayor difusión llevándolo a 

todos los lugares de nuestra 

República. Ésta es la razón 

para que por mucho tiempo 

lo reconociéramos con el 

nombre de Mariachi de 

Cocula" (Galindo, 1946: 3-4). 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

Conjunto de chirimía. 

La chirimía es un 

instrumento aerófono 

terminado en pabellón, 

cuya embocadura requiere 

una doble lengüeta; su 

cuerpo tubular puede ser 

fabricado de metal o madera. 

No es de origen americano, 

sino persa-árabe y su uso 

estuvo extendido por el 

continente euroasiático 

y el norte de África antes 

de 1492 (Gibbons, 1982: 94; 

Baines, 1994: 237-243). 

Este instrumento fue traído 

a nuestras tierras desde la 

península ibérica, adonde 

la expansión islámica lo 

había llevado durante 

la ocupación musulmana. 

En México ha llegado a 

combinarse con instrumentos 

membranófonos nativos 

—como el huéhuetl o el 

teponaxtle—, suplencias del 

tambor militar de parche 

mediterráneo. A ciertos 

aerófonos nativos, ya sea 

de soplo o de inspiración, 

se les llegó a denominar, 

metafóricamente, "chirimías". 

galanura masculina, propiciaban que sus actuaciones en tanto “charro me¬ 

xicano prototípico” fueran incuestionables. Precisamente a él —de acuerdo 

con el libreto y, sobre todo, con la composición ad hoc para el filme ¡Ay 

Jalisco, no te rajes! (1941)— le correspondió pregonar urbi et orbi que 

“¡De Cocula es el mariachi!”, enarbolando a su costado un desafiante gallo 

de pelea. Pero si se escucha completa la canción, se percibe con claridad 

que la intención de los compositores era diseñar un marco para el Jalisco 

mítico de las películas. Y aun allí se plantea como una institución regional, 

pues no sólo el mariachi es de un pueblo y los sones de otro, sino que “el 

cantar” es de un tercero, San Pedro (Tlaquepaque). 

Dentro de un supuesto origen “parroquial”, la réplica más impor¬ 

tante a la hipótesis coculense se debe a Castillo Romero (1973: 163-183), 

quien pretende establecer la “cuna” del mariachi en Santiago Ixcuintla, 

Nayarit. Pero la idea de que el mariachi era de Cocula había llegado a for¬ 

mar parte del imaginario colectivo y constituyó un título especial del senti¬ 

miento localista y un motivo de orgullo para los jaliscienses. Los coculenses 

no podían aceptar que se les relegara a un segundo lugar. 

Méndez Moreno (1961:127-140) fue el pionero al esbozar un pano¬ 

rama sobre el supuesto desarrollo del mariachi en Cocula, el cual fue argu¬ 

mentado por su hijo, Méndez Rodríguez. Se trata del esfuerzo más detalla¬ 

do, hasta hoy, por sostener la hipótesis del origen coculense del mariachi. 

Este autor concluye que en 1870 surge en el barrio de La Guitarri- 

lla-La Ascensión “el conjunto musical del mariachi con la estructura básica 

del que ahora conocemos”(Méndez Rodríguez, 1982:105). Esto es, que has¬ 

ta entonces tiene lugar el proceso de “depuración” que conforma, por un 

lado, el conjunto “chirimía” (con el pito y la caja) y, por otro, “el vernáculo 

mariachi compuesto únicamente por instrumentos de cuerda: dos violines, 

vihuelas y guitarrón” (1982: 105). 

Mucho antes de esa fecha existen testimonios sobre la presencia de 

conjuntos musicales de cuerdas por todos los rumbos del territorio nacional y, 

en particular, en el occidente de México. Así, en la “Absolución al interrogatorio, en 

lo que pertenece al pueblo, y jurisdicción de Jalisco” (ubicado en el altiplano 

nayarita), fechado por Manuel de Loera el 20 de enero de 1814, se afirma: “Los 

instrumentos que usan en sus diversiones son los de cuerda, no porque deja 

[sic] de conocer algunos de viento, inclinándose a la música melodiosa sin po¬ 

der expresar sus tonos” (ápud Meyer, 1984: 21). Más aún, el diario del padre 

Aguilar atestigua para 1859 la existencia —en Tlalchapa, Guerrero— de conjun¬ 

tos integrados por arpas grandes, violines y tambora denominados mariache. 
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Entonces, ¿qué se originó en Cocula... precisamente en Cocula? 

¿Los mariachis-fandangos (bailes públicos con música rústica al aire libre)? 

¿El mariachi-tarima (para bailar sones y jarabes)? ¿El mariachi-música senci¬ 

lla (sones, jarabes y minuetes)? ¿El mariachi-grupo de músicos de cuerdas 

(líricos, que no proceden por notación musical, sino “de oído”)? ¿La palabra 

mariachi? ¿La conjunción del baile, los músicos, la música y la tarima? Has¬ 

ta ahora no se han presentado argumentos demostrativos para responder 

con certeza ninguna de estas interrogantes. 

Los partidarios de la hipótesis localista han procedido con la con¬ 

vicción previa de que el mariachi se originó en determinada población 

(Cocula, Santiago Ixcuintla u otra) y luego han intentado buscar las pruebas, 

pretendiendo encontrar en las “fuentes” los elementos de comprobación. 

Pero no han presentado ningún testimonio documental fidedigno. 
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Tarima en San Juan Bautista, 

Rosamorada, Nayarit, 2003. 

La tarima, como elemento 

de la cultura material, 

permite un seguimiento 

arqueológico. La variante 

que consiste en un tablón 

colocado sobre un hoyo 

rectangular en la tierra tiene 

mayores posibilidades de 

conservación. La evidencia 

de la cavidad de dicho 

instrumento esté registrada 

en la tradición cultural del 

Gran Suroeste estadounidense 

—como "tambores de pie" 

(fooí drums)— desde el 

periodo previo al año 

1000 d. C. (Brody, 1990: 

100 y 90). 

Es ocioso insinuar que el mariachi [y] los sones [... ] tienen una po¬ 

blación [precisa] de origen. Cualquier persona con un poco de co¬ 

nocimiento y habilidad para manejar fuentes escritas u orales, pue¬ 

de encontrar el hilo negro que ate a un pueblo cualquiera con una 

tradición, asegurando de paso que el origen de tal práctica regional 

está en su matria [lugar de origen] y de ahí se extendió para gloria 

del mundo, o cuando menos de México. [Estos autores] recurren 

metodológicamente a fundar su hipótesis de manera histórica en 

un idílico pasado indígena, un pueblo [colonial] con capilla de mú¬ 

sica, una referencia antigua [a veces ficticia] que incluya la palabra 

“mariachi” o con una analogía entre un instrumento actual con uno 

de procedencia “prehispánica”; después, hacen transitar a esos in¬ 

dios (previa mixtura con los criollos y “sus” fandangos) 400 años 

hasta finales del siglo pasado, en que ya pueden documentar una 

tradición familiar de mariacheros. De esta manera se fundamenta la 

prueba de que el mariachi es originario [del lugar del occidente de 

preferencia del autor] (Gaspar y Martínez, 2001: 73-74). 
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El gran problema es que el mariachi es una institución de tradición ágra- 

fa, propia de sectores sociales cuya cultura no se reproduce con base en 

registros escritos y cuya memoria no se fundamenta en archivos. La histo¬ 

ria propia del mariachi remite a la palabra transmitida de boca en boca a 

través de generaciones, a los gestos corporales, a la rítmica ritual apren¬ 

dida por observación e imitación, y también a diferentes recursos icono¬ 

gráficos. 

En las tradiciones de memoria oral-gestual no se necesita —ni es 

pertinente— retener fechas más allá de cierto límite: los acontecimientos le¬ 

janos se envían al dominio cuasimítico y se postula para ellos una duración 

“eterna”. Las preguntas sobre orígenes históricos y etimologías les son ex¬ 

trañas, pues estos temas no sólo no fueron de su interés... ¡ni siquiera los 

imaginaron! 

El complejo cultural del que forma parte el mariachi no aspiraba a 

la “trascendencia histórica” letrada; más aún, disponía de criterios y mecanis¬ 

mos propios para seleccionar y reproducir lo trascendente. Se le puede apli¬ 

car (exactamente lo contrario a) lo que establece el conocido proverbio: 

aquí “los escritos vuelan —pues son producto de una cultura ajena—, las 

palabras, los gestos y los ritmos son los que permanecen”. 

En Cocula los minuetes se 

tocan en el mes de agosto, 

cuando la Virgen de la Pila 

es sacada del templo del 

barrio de La Ascensión, 

para llevarla a recorrer los 

campos de cultivo, en la 

temporada de los elotes 

y de las calabacitas tiernas. 

La imagen recorre los 

"potreros" y durante esas 

procesiones se van tocando 

minuetes; en ciertas parcelas 

se han preparado "ermitas" 

(enramadas temporales de 

carrizo y ramas), en donde 

es colocada la imagen 

y allí también se le tocan 

minuetes (a partir de 

Francisco Hernández Nande, 

entrevista en 2006). 
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Las escasas referencias escritas sobre el mariachi, anteriores a la dé¬ 

cada de 1920, constituyen una documentación ocasional, fragmentaria y 

dispersa. Se trata de testimonios de viajeros asombrados ante lo extraño, ex¬ 

pedientes de litigios eclesiásticos, crónicas de fiestas, notas periodísticas, 

programas de ferias, diccionarios, censos, “recuerdos de juventud”, quejas 

sobre los inconvenientes que provocaba el mariachi a los ojos de las elites 

y, por último, leyes que intentaban impedir su misma existencia.Todos ofre¬ 

cen pistas inseguras sobre su naturaleza (melodías, ritmos, coreografías, le¬ 

tras, diferencias regionales de estilo e instrumentación), su variada funcio¬ 

nalidad social y, más aún, su origen. 

El documento más antiguo en turno no es prueba de que el lugar 

y la fecha que en él se mencionan constituyen el “entonces y el allí” del 

origen del mariachi. Las referencias escritas aluden a una situación pos¬ 

terior a la conformación-difusión del “hecho social”. El letrado que presente 

el testimonio “más antiguo” de la tradición oral sobre el origen del mariachi 

sólo demostrará que fue el primero en preguntar —y de ahí la “antigüe¬ 

dad” de la respuesta obtenida— o que su informante es quien se atreve a 

remontar con mayor profundidad cronológica la institución cuyo origen 

se discute. 

Por lo demás, ningún grupo humano ha sido el “creador” único y pri¬ 

migenio de su cultura... y menos de su música. Todas las culturas son, en 

buena medida, resultado de préstamos, entrelazamientos y mezclas que no 

cesan de producirse. Las tradiciones de un pueblo consisten siempre en 

la fusión de sus propias innovaciones con elementos que provienen de diferen¬ 

tes patrimonios. Cada particularidad étnica es tan sólo una síntesis original 

de rasgos de origen propio y ajeno, resultado de elecciones significativas, 

compatibles con otras previas que cada sociedad, en periodos históricos an¬ 

teriores, se ha visto llevada a realizar. 

No existen pueblos aislados, cerrados sobre sí mismos, pues todas 

las sociedades se desarrollan en conglomerados —en áreas culturales— 

compuestos por grupos que mantienen entre sí contactos estrechos. Los 

procesos de gestación y modificación cultural se conforman siempre en 

la relación de un pueblo con otros. Por tanto, más que el problema de “los 

orígenes” de los elementos musicales lo importante es el proceso de selección, 

adecuación, reinterpretación y transformación de los “materiales tomados 

en préstamo” para ser integrados en un conjunto cultural coherente. El in¬ 

tercambio incesante de melodías y ritmos propicia cruzamientos y reinjer¬ 

tos, así como la formación de nuevos estilos musicales. 



EL ORIGEN 211 

Intentar precisar la fecha y el lugar del nacimiento de una institu¬ 

ción popular es un falso problema. Desde hace un cuarto de siglo, ciertos 

especialistas superan las querellas localistas y plantean con claridad el ori¬ 

gen regional del mariachi. 

Así, Sánchez Flores concluye en su artículo “Chimaluacán legenda¬ 

rio: cuna, infancia y plenitud del mariachi. Nueva Galicia: crisol de músicos 

de una época”:“Quiero dejar sentada mi convicción de que los grupos mu¬ 

sicales llamados mariachis, tienen tantos principios en la Nueva Galicia 

como asentamientos positivos hicieron los conquistadores” (1981: 18). Y 

Ochoa sostiene que mitote, fandango y mariachi son tres nombres distintos 

para una misma tradición popular que se desarrolló en la región de Jalisco- 

Michoacán, en “Jalmich”: “Claro que no existe Jalmich como entidad políti¬ 

ca. Se denomina así el área próxima donde soplan aires, corren aguas, y se 

viven costumbres semejantes de dos viejas provincias: la neogallega que 

abarcaba Nayarit y la michoacana que llegaba hasta la parte occidental del 

actual Guerrero; Colima, a veces, fue de ambas” (1985: 71). 

Sin embargo, el surgimiento del mariachi se debe plantear, más que 

al nivel independiente y separado de muchas localidades —como es la pro¬ 

puesta de Miguel Galindo (1933), Sánchez Flores (1981) y Mata Torres 

(1992)— en el contexto de la interrelación macrorregional. 

"La pequeña ciudad [de 

Santiago Ixcuintla] estaba de 

fiesta. Desde varios días la 

plaza estaba pletórlca de 

gente y de puestos, porque 

la fiesta de la Ascensión [...] 

es el acontecimiento más 

grande del año para estos 

habitantes. Bajo varios toldos 

de tela, habla tarimas de 

madera para las parejas de 

bailadores y bailadoras que 

ejecutaban allí los difíciles 

bailes típicos, fundados 

todos en una maravillosa 

agilidad de los pies y en una 

resistencia fenomenal de los 

músculos de las piernas" 

(Doliera, 1911 [1910]: 

405-406). 
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La región del mariachi: su zona nuclear y su zona extensa 

Las fuentes documentales estudiadas hasta hoy (cfr. capítulo I) permiten 

plantear la hipótesis de que el corredor geográfico, con trazo de media 

luna, que une por tierra el puerto de San Blas (muy próximo, por cierto, a 

Santiago Ixcuintla y a Rosamorada) con el de Manzanillo, pasando por las 

ciudades de Tepic, Guadalajara y Colima y por todas las poblaciones ubica¬ 

das en ese contorno geográfico, entre otras Cocula yTecalitlán, conforma el 

“área nuclear” de la región del mariachi, que abarca los actuales estados de 

Nayarit, Jalisco, Colima y Michoacán.Allí se presenta la conjunción del grupo 

cordófono y su sistema de géneros musicales con la denominación “mariachi”. 

Si bién ésta se prolonga hacia el norte y se diluye hacia el sureste. Pero el 

área ampliada de la región se extiende por porciones de los territorios ve¬ 

cinos en los actuales estados de Sinaloa, Sonora, Durango, Zacatecas, Aguas- 

calientes, Guanajuato, Guerrero y Oaxaca. La California novohispano-me- 

xicana también formaba parte de esta tradición hasta 1848; de hecho, el 

puerto de San Blas se fundó en 1768 con el fin principal de servir de em¬ 

barcadero para el tráfico con California y la exploración del litoral del Pací¬ 

fico Norte. 

La región del mariachi —en tanto portadora de una tradición— nun¬ 

ca tuvo límites fijos, sino contornos diluidos y cambiantes. La ilusión de un 

nombre regional —Jalisco— tiende a encubrir el hecho de que dicha delimi¬ 

tación sólo puede corresponder a trazos impuestos políticamente, pues no 

existen áreas homogéneas en términos culturales. Como todas las grandes 

manifestaciones culturales, el mariachi es una tradición profundamente ma- 

crorregional, cuya conformación no corresponde para nada con las circuns¬ 

cripciones dictadas por los avatares políticos. 

El problema de la regionalización presenta la dificultad de hacer 

coincidir diferentes aspectos, como geografía, economía, administración po¬ 

lítica y características culturales. Esto se debe a que la reproducción de los 

hechos simbólicos —y, en especial, los correspondientes a la música, el can¬ 

to y la danza— manifiesta una dinámica permanente, tanto en el sentido de 

expansión de estilos, como en la aceptación de elementos foráneos inno¬ 

vación local. En la medida en que la tradición del mariachi deriva y perma¬ 

nece a partir de las relaciones entre poblaciones, zonas ecológicas, pro¬ 

vincias, comarcas y departamentos —más o menos intensas, según las 

épocas—, nos referimos a una noción dúctil de región para la cual no se 

postulan fronteras precisas. No se trata de una región con fronteras nítidas 
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y tajantes, sino de un vasto territorio cultural; an¬ 

te todo, se debe concebir como una región discon¬ 

tinua con puntos compactos, secciones dispersas 

y enclaves lejanos. 

En esta región se han compartido proce¬ 

sos históricos por centurias y, por tanto, se han 

realizado intercambios culturales durante un pe¬ 

riodo prolongado. Los portadores del conjunto de 

tradiciones musicales, distribuidas en esa amplia 

porción del territorio mexicano, sí han estado 

vinculados por una relativa y variable proximi¬ 

dad. Esta región del mariachi se encontraba inter¬ 

comunicada tanto por vías marítimas como terres¬ 

tres y, en algunas subregiones, por vías fluviales 

y lacustres. De hecho, los puertos de Acapulco, 

Manzanillo, San Blas, Mazatlán, Guaymas y, hasta 

1848, los de San Diego y San Francisco, permitían 

el flujo humano y de mercancías dentro de la re¬ 

gión y hacia otras tierras allende el mar. 

La Alta California novohispana-mexicana 

(1769-1848 [1834]) 

San Francisco de Asís 

i San Francisco Sola o 

• San Rafael 

Santa Clara 

Villa de Branciforte» 

Monterrey ■ 
San Carlos Borromeo* 

San Antonio de Padua aI 

tSan José 

'San José 

anta Cruz 
JSan Juan Bautista 

I Soledad 

A 

Pueblo 

Misión 

Presidio 

Camino Real 

i San Miguel 

[San Luis Obispo 

La Purísima Concepción I 

Santa BARBAR^SaíLBuenaventura 
San Fernando Rey 

»San Gabriel 
Los Angeles» 

San Juan Capistrano 

San Luís Rey 

San Diego de Alcalá < 

A partir de Gutiérrez y Orsi (editores), 1998: 207. 

Sonora 

Sinaloa 

La región del mariachi 

Zona nuclear del mariachi 
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Durango 

Zacatecas 
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Todos los asentamientos del amplio occidente mexicano estaban 

en vinculación cultural. Más rápido que las mercancías, transitaban melo¬ 

días y ritmos: a aquéllas hay que transportarlas, a éstos —en el decir de los 

músicos— “se los lleva el viento”. La riqueza de las formas mariachísticas“se 

debe a las numerosas relaciones mantenidas por los diferentes grupos de la 

población [..., pues] las transmisiones, en uno y otro sentido, del menor 

‘rasgo cultural’ resultan bastante fáciles. Las modalidades de estas relacio¬ 

nes, falta estudiarlas y, en este plano, no es demasiado tarde para hacerlo; no 

tenemos por el momento más que un conocimiento parcial de ellas” 

(Guiart, s. f. [1968]: 23-24); “la transmisión oral, que es la manera más fre¬ 

cuente de transmisión popular, implica necesariamente deformaciones, que 

operan en varias direcciones y conforme a tendencias determinadas” 

(ArnoldVan Gennep, ápud Belmont, 1981 [1911]: 21). 

Sin embargo, los datos historiográficos permiten plantear que la tra¬ 

dición del mariachi se conformó en un proceso prolongado en la región no- 

roccidental de la Nueva España, mediante la combinación de dos principa¬ 

les troncos culturales —el mediterráneo y el aborigen—, aunque la mezcla 

característica también incluyó patrones rítmicos africanos llegados con los 

esclavos y, en menor grado, detalles asiáticos arribados por vía de la nao de 

China, de tal manera que se logró un entramado cultural genuinamente mes¬ 

tizo de todos estos elementos melódicos, rítmicos, letrísticos y danzarios 

(Mendoza, 1984 [1936]: 16). Los músicos de la tradición mariachera son, en 

lo fundamental, ejecutantes de variaciones del complejo arpa-violín-vihuela 

novohispano, vinculado con la música barroca; sus danzantes, mediante 

adaptaciones del zapateado asociado al fandango y sus cantantes, de la co¬ 

pla peninsular. 

Es obvio que no existe un estilo homogéneo en la región del ma¬ 

riachi. El intento por establecer una definición melódica, rítmica o instru¬ 

mental de la tradición mariachera está condenado al fracaso.“De seguro no 

hay prueba más convincente de la capacidad de un pueblo, de una cultura, 

que su manera de escapar de lo estereotipado” (Guiart, s. f. [1968]: 7). Se tra¬ 

ta de un conjunto estético a la vez firme y diversificado en términos esti¬ 

lísticos, esto es, se presenta una unidad y una variedad en las formas 

musicales. De esta manera, “Hay estilos marginales y coherentes en abun¬ 

dancia, cuya existencia es paralela a la de [aquéllos que, a partir de crite¬ 

rios distintos y exteriores a la propia tradición, se han planteado como tí¬ 

picos]” (ibídem: 8). De hecho, los estilos “que hubieran podido clasificarse 

como marginales han resultado tan numerosos y los estilos ‘intermedios’ 
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tan acometedores, que vale la pena pensar si no sería más oportuno espe¬ 

rar una nueva clasificación, a que se pueda disponer de un inventario [más 

completo] ” (ibídem: 14). 

Definir la pertenencia o propiedad de tal o cual copla o conjunto 

de coplas con una región determinada resulta y ha resultado siem¬ 

pre un hecho arbitrario. Al hablar de la lírica tradicional de un lu¬ 

gar determinado no atendemos, por lo general, a linderos estricta¬ 

mente geográficos, sino a los propios de la recopilación [obtenida 

por el investigador]. No es posible asegurar el estricto vínculo del 

texto y la tierra de referencia; tampoco lo es establecer, en la mayo¬ 

ría de los casos, si la copla fue creada por un poeta local o si ésta 

vino de fuera (González, 2001b: 398). 

Una macrotradición multiétnica (de criollos, mestizos, indígenas y afromes- 

tizos), como la del mariachi, existe a partir de la interrelación de sus variantes 

musicales, lo cual remite al problema de las subregiones correspondientes a 

los diferentes estilos. En lo referente a este punto la investigación ha queda¬ 

do en un estado inicial; se trata de una térra ignota en la medida en que la 

tradición del mariachi original fue desarticulada a lo largo del siglo XX, so¬ 

breviviendo en los últimos cincuenta años sólo algunas islas dentro de nue¬ 

vos géneros musicales, letrísticos y danzados, impuestos por los medios de 

comunicación masiva. 

No obstante, la perspectiva general que se puede deducir del ma¬ 

terial existente (transcripciones musicales, grabaciones, discos y descrip¬ 

ciones) en definitiva es consistente: la región del mariachi tradicional se ex¬ 

tiende, por la costa pacífica, desde la Alta California hispano-mexicana hasta 

Oaxaca y su periodo comprende desde el siglo XVIII hasta inicios del XXI, 

si bien en algunas subregiones desapareció a mediados del siglo XIX o a lo 

largo del XX. Consiste en una amplia secuencia progresiva de traducciones 

y adaptaciones —melódicas, rítmicas, sonoras, letrísticas y danzarías— sin 

“texto” original. Por supuesto que, en un segundo nivel de análisis, el siste¬ 

ma global de transformaciones incluye las tradiciones musicales del alti¬ 

plano y de la costa del Golfo de México, así como las de Sudamérica y el 

Caribe. 
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Los fandangos en el medio indígena y criollo-mestizo 

en los siglos xvm y xix 

Hasta en los lugares más apartados [de la Nueva España queda ates¬ 

tiguada] la aclimatación, reinterpretada, de los instrumentos musi¬ 

cales de la Conquista [...], tanto los de campaña (militares) como 

del ámbito religioso. Se trata de instrumentos musicales del me¬ 

dioevo ibérico, resultado del mestizaje cristiano-musulmán, de tal 

manera que son instrumentos de origen arábigo-andaluz (Guzmán, 

1986:85 y 120). 

Un ejemplo interesante sobre el instrumental a disposición de los indígenas 

lo constituye el caso de las misiones de la provincia de San Joseph del Gran 

Nayar, Nuevo Reino de Toledo, la empresa misionera más tardía de la Com¬ 

pañía de Jesús en la Nueva España. En ellas se congregó a los indígenas co¬ 

ras y tecualmes (hablantes de náhuatl), los últimos en ser sometidos en la 

Los instrumentos musicales en las misiones de El Nayarit en 1768 

Misión VIOLÍN VIHUELA GUITARRA ARPA BAJÓN CHIRIMÍA CLARÍN ÓRGANO 

PEQUEÑO 

Santa Teresa de Jesús 
(Kueimarutse'e) 

o o o O o o 

San Juan Peyotán o o o o o 

La Mesa del Tonati 
(Yaujque'e) 

o o o o 

Jesús María y Joseph 
(Chuísete'e) 

o o o o 

Huaynamota o o o o 

San Pedro Ixcatán o o o o 

El Rosario (Yauatsaka) 
y San Juan Corapan 

o o o o 

Bugarín, 1993 (1768-1769): pássim. 
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Nueva Galicia por la Corona española en 1722. Fue la provincia más peque¬ 

ña, pobre y aislada de las que organizaron los misioneros ignacianos.Tras la 

expulsión de la Compañía de Jesús en 1767, el obispo de Guadalajara comi¬ 

sionó al cura de Huejuquilla la Alta, José Antonio Bugarín, para que realizara 

un estudio detallado del estado en que se encontraban dichas misiones, 

pues se iban a entregar a los misioneros franciscanos. Entre otros muchos 

aspectos, el padre Bugarín dejó constancia de los instrumentos que había 

en cada una de las misiones. 

Como uno de los aportes técnicos que la sociedad nayarita había 

aceptado del entorno colonial, desde antes de su conquista militar en la ter¬ 

cera década del siglo XVIII, los coras usaban instrumentos de cuerda de ori¬ 

gen europeo. El jesuita Joseph Antonio de Ortega (1700-1767), al tratar acer¬ 

ca de los “Ritos y supersticiones que guardaban” los nayeres antes de su 

sometimiento, indica que:“Quando se casavan, aunque procuravan los re¬ 

gocijos de la boda, no bailavan, sino al son aunque discorde de la vihuela, 

y rabeles, como hasta oy honestamente acostumbran en sus huelgas” (1996 

¿Mariachi? que tocaba en San Miguel el Grande (hoy de Allende) 

y sus lugares circunvecinos en 1730 

NOMBRE GRUPO ÉTNICO 

RACIAL 

Edad Oficio INSTRUMENTO 

Agustín de Salcedo mulato libre 30 años sastre arpa 

Mathías Montes indio ladino, 26 años músico violín 

de Soria cacique principal 

Valentín de Luna indio ladino, 36 años labrador violón y violín 

cacique y criador 

de ganado 

Ignacio Antonio mulato libre 30 años sastre guitarra y vihuela 

de Molina 

(Archivo General de la Nación, Ramo Inquisición, tomo 830: pássim). 

“He aquí un conjunto, hace poco más de 200 años, sin diferencia con el ‘mariachi’ [tradi¬ 

cional] de estos días [músicos córdofonos de tiempo parcial, de composición indígena y 

afromestiza, que ejecuta sones]” (Saldívar, 1938: 26). 
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La Compañía de Jesús se 

encargó de la evangelización 

en las tierras del noroeste de 

la Nueva España. En esta 

pintura del jesuíta mexicano 

Gonzalo Carrasco (1859- 

1936) se representa a los 

misioneros jesuítas 

difundiendo la música 

europea en la conquista 

espiritual de los pueblos 

indígenas. El trío ejecuta 

arpa, violín y mandolina. 

[1754]: 21). Este misionero había encontrado que la guitarra o vihuela ya 

contaba con una designación en la lengua nativa: canárit (Ortega, 1732: 23 

y 42). Décadas más tarde, se atestigua que los coras y los tecualmes 

en sus casamientos y bautismos usan los mismo ritos y ceremonias 

que [...] los yndios de otras partes, liasen las demostraciones de 

alegría [...] que [...] los indios de tierra afuera [de la sierra], públi- 

camene se juntan en la Comunidad, festexandose con música y co¬ 

midas y para la funsion matan una res y suelen haser algunos ato¬ 

les que veven y liasen su fandango con música y tocan con una 

vigüela [y violín] y dansan y cantan a su modo (Bugarín, 1993 

[1768-1769]: 78, 140,167, 205, 210, 246 y 250). 
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Asi, en el siglo xvm, los instrumentos que se utilizaban para los regocijos 

seculares eran básicamente los de cuerdas y a estas celebraciones se les de¬ 

nominaba fandangos. El fandango —como baile específico o como fiesta 

popular— estaba difundido por toda la costa del Pacífico novohispano y los 

territorios interiores. Está documentado en Sayula en 1728 (Archivo Histó¬ 

rico del Estado de Jalisco, Ramo civil, c 31-10-420: foja 9 recto) y en Vallado- 

lid, hoy Morelia, en 1746 (Archivo Municipal Histórico de Morelia, Justicia, 

cl71 e23,Valladolid; ápud Martínez Ayala, 2001: 368). 

El fandango fue denunciado en Querétaro en 1785 (ápud Saldívar, 

1934: 271-272) y enTulancingo en 1789 (ápud Saldívar, 1934: 269-270). En 

1810 se menciona en un rancho de la Hacienda de Ciénega deAtotonilco 

el Alto (Diego Aranda, ápud Villaseñor Bordes, 1987: 371-372) y, en 1824, los 
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Almohadilla, madera 

policromada, siglo xvill. En 

1772, los fandangos fueron 

prohibidos por el coronel de 

infantería Jacobo de Ligarte 

en la villa de Santiago de la 

Monclova, Provincia de San 

Francisco de Coahuila, 

Nueva Extremadura: 

"Por quanto me hallo bien 

informado de los deshordenes 

que de noche, con Músicas, 

Fandangos y otros excessos 

que se cometen en estta 

Villa, y sus Arrabales: 

He Resuelto se publique por 

Vando el presente por el 

qual prohíbo todo Vaile, 

Fandangos y Canciones 

deshonéstas que Fomentan 

los Vagos publicamente por 

las Calles, y Puerttas. 

Permitiendo solamente 

Fandangos, ó Bailes desentes 

que se ofrescan en Cassas 

conosidas, y tiempos que 

correspondan tales 

diverclones que no 

escandalisen á el publico" 

(Archivo General del Estado 

de Coahuila, Fondo colonial, 

c 10, e b, 2 f.). 

rusos lo encontraron como el baile principal entre la población del Presidio 

de San Francisco, en la Alta California. El testimono del joven teniente de la 

Compañía (Naval) Ruso-Americana, Dmitrii Irinarjovich Zavalishin (1803- 

1892) es detallado: 

En las fiestas que ofrecían los oficiales rusos o los funcionarios espa¬ 

ñoles todos entraban al salón de baile sin distinción y sin invitación 

especial, sólo con el anuncio público de que en tal o cual lugar ha¬ 

bría fandango [Se transcribe en alfabeto cirílico la palabra, mencio¬ 

nando que se trata del nombre de un conocido baile]. 

En el fandango, que era el baile favorito, se [...] exige [...] la 

constante improvisación de seguidillas. Comienza con música y mo¬ 

vimientos rápidos que poco a poco se vuelven suaves, lánguidos y 

lentos; de repente se detiene por completo cuando el caballero y la 

dama, acercándose lentamente, quedan al fin frente a frente. Enton¬ 

ces se inicia el canto, ya alternado ya conjunto, de coplas; pero ade¬ 

más es necesario que las seguidillas sean improvisadas y correspon¬ 

dan con la situación de los bailarines. 
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Esta característica del idioma [español] que facilita la improvisa¬ 

ción y, en general, la versificación, fue sin duda una de las razones por 

las que algunos oficiales rusos se atrevían a componer romances es¬ 

pañoles, especialmente seguidillas, indispensables en el fandango. 

Durante nuestra estancia en California los oficiales rusos llega¬ 

ron a desplazar a los bailarines españoles, pero definitivamente 

nunca logramos enseñarles nuestros bailes típicos (Zavalishin, 1996 

[1865 (1824)]: 81,82, 88 y 99). 

En realidad, no se trataba de “españoles”, pues había pocos militares penin¬ 

sulares en la Alta California, sino de “criollos de California”. 

Forbes [1983: 184] señala que el término “español” no indica ne¬ 

cesariamente que la persona era de pura sangre española. Un “es¬ 

pañol” podía ser también una persona con un cuarto o menos de 

ascendencia indígena. En su estudio sobre los pioneros hispano- 

mexicanos de la región de la Bahía de San Francisco, Forbes sos¬ 

tiene que un gran número de soldados y colonizadores no tenía 

El puerto de San Francisco, 

circa 1830. "Temprano por 

la mañana [...] los músicos 

salían con sus instrumentos 

a la costa y tocaban 

alrededor del presidio o por 

el corredor interior o en la 

galería abierta bajo el alero. 

Esto quería decir que los 

oficiales [rusos] daban un 

baile. En ese momento, los 

jinetes [locales] partían en 

diferentes direcciones para 

avisar a las poblaciones 

cercanas. Por lo general, los 

oficiales organizaban el baile 

en la casa del presidente o 

del comandante [del 

presidio]" (Zavalishin, 1996 

[1865 (1824)]: 98). 
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ascendencia blanca. Mucha de esta gente estaba clasificada como 

mulatos, mestizos, coyotes, moriscos y pardos. Menchaca [2001] re¬ 

salta el papel de primer orden que desempeñaron los indígenas de 

la región central de México, en especial los tlaxcaltecas, y los afro- 

mestizos en la colonización de los territorios norteños, incluida la 

Alta California. Campbell apunta que los soldados de los presidios 

eran una “raza resistente y robusta” [1977: 66]. La mayoría de los 

primeros soldados eran de sangres mezcladas —mestizos y mula¬ 

tos— reclutados en los ranchos o presidios del [actual] norte de 

México (Mora-Torres, 2005:11-12 y 14). 

Además, el tráfico marítimo hacia la Alta California procedía principalmente 

del puerto de San Blas. Durante la fiebre del oro, cada semana partía un na¬ 

vio desde allí a San Francisco llevando provisiones y pasajeros (Barrister, 

1851:208). 

Robert William Hale Hardy (1794-1871), agente de la empresa bri¬ 

tánica General Pearl and Coral Fishery Association of London, presenció un 

fandango en Zinapécuaro,Michoacán,en 1825: “la plaza grande resonaba en 

voces acompañadas de guitarras, que le cantaban a la belleza de las baila¬ 

rinas e indicaban, en recitativo, los diferentes movimientos del fandango” 

(1997 [1829]: 64). 

George Francis Lyon (1795-1832), oficial de la Marina Británica, des¬ 

cribe un fandango en el Mineral de Bolaños en 1826: 

Por la noche fui invitado a un baile. Los maromeros [...] ejecutaron 

el “Jarabe”, una especie de fandango, al cual los nativos son suma¬ 

mente aficionados. Consiste en varios compases taconeados llevan¬ 

do dobladas las rodillas, el cuerpo perfectamente erecto y las ma¬ 

nos colgando a los lados. La danza [...] se interrumpe a intervalos 

por un monótono cántico de la mujer danzante, o un voluntario de 

la compañía (1984 [1828]: 143). 

En su libro Life in California (1846),Alfred Robinson (1807-1895), agente 

angloamericano de la firma comercial bostoniana Bryant, Sturgis and Com- 

pany, describe un fandango nocturno con motivo de la bendición de la ca¬ 

sa del tendero Juan Lorenzo Bruno Bandini (1800-1859) en San Diego, en 

1829: 
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Dos personas bailaban “el jarabe” en el piso. Llevaban con tal preci¬ 

sión el compás de la música con el tamboreo de sus pies, en el sis¬ 

tema de punta y talón, que el sonido golpeaba armoniosamente el 

oido. La actitud de la bailadora era erecta, con la cabeza un poco in¬ 

clinada hacia el hombro derecho, mientras dirigía con modestia su 

vista hacia el suelo, en tanto tomaba graciosamente con sus manos 

la falda de su vestido, suspendiéndola arriba del tobillo para mos¬ 

trar a su compañero la ejecución de sus pies. Su pareja [...] bailaba 

a toda velocidad y zapateaba con sus pies con destreza extraordina¬ 

ria. Sus brazos los había puesto desenfadadamente detrás de la es¬ 

palda y aseguraban con su cruzamiento las puntas del serape [zara¬ 

pe], que se mantenía sobre sus hombros (1846: 51-54; sintetizado 

ápud Bancroft, 1888, XXXIV: 4l6). 

En el fandango, "los 

bailarines marcan con los 

pies el ritmo de la música a 

mismo tiempo que realizan 

complicadas evoluciones. 

Los pies de los danzantes 

están en perpetuo y rápido 

movimiento" (Hardy, 1997 

[1829]: 64). 

No obstante lo eventual de estos testimonios, se comprueba la existencia de 

un complejo de música, canto y danza —basado en instrumentos cordófo- 

nos, bailes zapateados de parejas sueltas, cantos de seguidillas y el género 

fandango-jarabe—, en una amplia macrorregión que incluía diversos grupos 

étnicos. 

EL JARABE. 
OBRA 

DE COSTUMBRES MEJICANAS, 
jocosa , simpática, 

BURLESCA, SATIRICA V DR CAUCA JAD AS, 

Weair» 
PARA DESTERRAR El. MAL HUMOR, 

nxiricu <|Ct «o» raed 

NUESTRO PADRE ADAN 

Por <m úfelo antojo i|ue quiso utiifaoer. 

■0 ACTOR 

Xiítto be Zontatois. 
raat-RDA uinurt* 

A«MISTADA ROTAIMjMIEíITE V ACOBRADA 00!» 
AMENA» LUDO BADAS, 

MEJICO. 

BIPUKRTA DE LUIS 1NCT.AN, j 
Unios oí 8a sí ii OuMixuu M'K. 13. 
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Los fandangos en la Alta California 

en las primeras décadas del siglo xrx 

Los bailes que se bailaban en Ca¬ 

lifornia] cuando yo era joven, 

eran: jarabe, potorrico, navamba, 

el cuando, el queso, y otros varios 

sones que no me acuerdo. Con¬ 

cluía el baile siempre con la jota, 

o con cuadrillas. 

La casa no tenía más piso que 

el natural. Los dueños de la casa 

compraban dos tablas, y les po¬ 

nían tres burros [armazones de 

madera] y las clavaban para ver 

bailar sones a las mugeres y a al- 

g[uno]s hombres que sabían bai¬ 

lar muy bien. Ese baile se llama¬ 

ba el son, se bailaba al son de 

harpa, guitarra o violín. Algunas 

veces, aunque muy raras, se can¬ 

taban los sones. 

El jarabe lo bailaban con com¬ 

pañeros hombres y mugeres, dos, 

tres, o 4 parejas; haciendo redo¬ 

bles o mudanzas con los pies, a 

ver cuál hacía más. Junto a la vi¬ 

huela se sentaban a cantar versos 

análogos al baile, los que se lla¬ 

maban cantadores. 

La jota, salían 6 parejas que 

hacían revoluciones, cedazos, mu¬ 

danzas, y cambios pa' todas par¬ 

tes. Los cantadores estaban en su 

punto, cantando versos, y algunas 

veces tomaban parte los mismos 

bailadores. Cada uno de éstos sa¬ 

caba su compafñera]. Entre los 

muchos cantos que se cantaban, 

citaré algunos: 

Yo tenía una rata 

con 30 ratones. 

Unos sin cabezas 

y otros cabezones. 

Unos sin colitas 

y otros muy colones. 

El estribillo decía: 

Cuando yo era chico 

bebía chocolate, 

ahora que soy pobre 

agua de metate. 

Concluían con: 

Ay!, Ay!, Ay! y más Ay! 

Parece que llueve 

y es agua que cae, 

muchachas bonitas 

y dinero no hay. 

En los fandangos se cantaban 

décimas, no me acuerdo de nin¬ 

guna de ellas. 

En mis primeros años había 

muy poca distinción social. Luego 

gradualmente [...] se fueron sepa¬ 

rando las clases. Aún después de 

1840, cuando ya estaban bien 

asentadas las clases, era bastante 

común ver a un soldado presen¬ 

tarse a la puerta de un baile de 

alto tono y pedir permiso para 

bailar un jarabe o un son, y aun 

se vió alguna señora de posición 

salir a bailar con él. 

Últimamente ya pa' antes de 

la anexión de Cal[ifornia] a los Es¬ 

tados Unidos [en 1848], hasta la 

clase más ínfima del pueblo baila¬ 

ba los mismos bailes que la alta 

sociedad —valses, contradanzas, 

cuadrillas— habiendo quedado el 

son, jarabe, y demás bailes de an¬ 

tes relegados al olvido, excepto 

en algunos ranchos. Hoy apenas 

se ve de eso. 

Rancho de San Andrés, Julio 

16 [de] 1877 

Por orden de mi Señor Padre 

José Ma[ría] Amador [1794-1883], 

que está imposibilitado 

María Antonia Amador de 

Rodríguez 

(Ápud Mora-Torres, editor, 2005 

[1877]: 228, 230, 232, 234 y 236). 
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El complejo del fandango asociado a los jarabes-sones en 

la Nueva España y en el México decimonónico 

CAPITULO VI 

Indudablemente que los orígenes del jarabe se encuentran en las 

danzas zapateadas españolas, principalmente en la seguidilla, [...] 

pero poco a poco [...] fueron modificadas conforme a un nuevo 

temperamento y a nueva manera de sentir; y aun parece que ridi¬ 

culizadas por los aborígenes y adaptadas a las circunstancias en que 

antiguamente se desarrollaban danzas propias de este país, [...] de¬ 

rivándose de ahí variedades de zapateados que, con el tiempo, ad¬ 

quirirían características diferenciales (Saldívar, 1935: 308). 

Los fandangos y los jarabes muestran un aire de familia con los bailes corres¬ 

pondientes del siglo XVIII español.“el jarabe en México surge y se populariza 

en la segunda mitad del siglo XVIII” (Escorza, 1990:8). En esa época, “se sigue 

usando el término copla, aplicado a la letra, y se da como nombre definitivo 

el de son a las producciones musicales del pueblo; confundiéndose después 

la denominación al hablarse de música, letra y baile” (Saldívar, 1934: 252). 

Fue exactamente a mediados del siglo xvill que aparecieron los 

primeros jarabes nuestros, hechos al modo español, todavía sin in¬ 

fluencia del medio, y posteriomente a fines del mismo siglo, cuan¬ 

do tomó la forma y caracteres de música vernácula nuestra, dándo¬ 

se la nominación de jarabe a gran variedad de sones (Saldívar, 

1934:257). 

Los bailes y las canciones del país tenían ya su lugar fijo, hacia fi¬ 

nales del siglo xvill, en los intermedios teatrales, que junto con 

cortas piezas dramáticas o musicales, constituían la folla [diversión 

compuesta de varios pasos de comedia inconexos, mezclados con 

otros de música] (Mayer Serra, 1941: 106). 

Era en estas follas [de las representaciones teatrales del Coliseo] 

donde a finales del siglo xvill se incluían diversos sonecitos de la 

tierra, “tonadillas” y otros bailes de carácter popular que la socie¬ 

dad criolla y mestiza prefería. Los sonecitos del país o sonecitos de 

la tierra se ejecutaban por lo regular con acompañamiento de ar¬ 

pa, violín, mandolas, salterios y guitarras (Guzmán, 1986:133). 
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Entre 1790 y 1791 en los programas del Coliseo, al lado de las formas bai¬ 

lables europeas, aparecen el “jarabe de la tierra” y el fandanguito (Olava- 

rría y Ferrari, 1895:141-142); entre 1792 y 1793,1a Compañía del Real Co¬ 

liseo de México incluía a José Bonilla “Para cantar y bailar sones del país” 

(ibídem: 148). Es posible que algunas melodías indígenas —como El peri¬ 

co y Los enanos— se hayan incorporado en calidad de jarabes (Escorza, 

1990: 18). 

Entre las canciones mexicanas [de las funciones teatrales] se nota 

una gran preferencia por las formas de procedencia negra y de ar¬ 

gumento indígena; las más apreciadas fueron la bamba, la jarana y 

los sonecitos de las negritas, del bejuquito, del churripampli, de la 

indita, del zanganito, de la chipicuaraca, de los negrillos (Mayer 

Serra, 1941:107). 

El Pan de jarabe fue delatado ante el Santo Oficio en 1772 y en 1801 lo fue 

el Jarabe gatuno, el cual fue prohibido por el virrey dos años más tarde 

(ápud Saldívar, 1934: 276-278). Pero el gusto por estos géneros acriollados 

llegó hasta las iglesias. El capellán José Máximo Paredes notificó ante el ar¬ 

zobispo de México en 1796 que 

me fue necesario estando celebrando misa solemne (en uno de 

los conventos de monjas recoletas de la ciudad [de México]) a 

pararme en el Canon y enviar un recado al organista, porque en 

el tiempo de alzar se puso a tocar el son comúnmente llamado 

Pan de Manteca, que tuvo valor de mandarme responder, que 

quien pagaba su dinero gustaba de aquello (ápud Saldívar, 1934: 

253-254). 

[La] creciente apreciación [de las canciones y bailes populares me¬ 

xicanos] se puede deducir también por un anuncio significativo, 

publicado a principios del siglo [XIX], que dice: “La persona que 

tenga relóx de música española y quiere que se le ponga algunos 

sonecitos del país, ocurra a D.Andrés Madrid [...], vive en la terce¬ 

ra calle del relóx, no. 13” [Diario de México, 24, X, 1805] (Mayer Se¬ 

rra, 1941: 106; ápud Saldívar, 1934: 256). 
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El mariachi tradicional 

en Sonora y Sinaloa 

En la Memoria estadística del 

Estado de Occidente, integrado 

por Sinaloa y Sonora entre 1824 
y 1830, se señala: 

los de Europa, tienen para no¬ 

sotros un encanto arrebata¬ 

dor" (Riesgo y Valdés, 1828: 
41-42). 

Los bailes de tono se habían 

reducido hasta hace poco 

tiempo, á las casas de los [em¬ 

pleados] de rango que venían 

de España ó de la capital [Mé¬ 

xico], y estos mismos degene¬ 
raban, á media función, en ja¬ 

rabe, guaco, cigüeña, venado, 

paloma, etcétera, que son 

fandangos puramente crio¬ 

llos, y del gusto de la muche¬ 
dumbre. La música se halla 

en el estado mas atrasado, no 

obstante que se nota mucho 

gusto por ella: en El Rosario 

es donde se ha aventajado un 

algo mas; pero se entiende 

que hablamos de la música 

por principios, pues donde 

quiera se encuentra un biolin, 

hasta en el rancho mas mise¬ 

rable. Algunos tocan muy 

bien el arpa, la guitarra y la 

jaranita, instrumentos pro¬ 

pios para los [cantos] criollos, 

que sin tener la elegancia de 

fb*> 

Para el caso de Pitic-Hermosillo, 
Calvo comenta: 

Antes de la Independencia 
[1821] no eran muy frecuen¬ 

tes los bailes en Sonora, y 

cuando los había, las señoras 

sólo tenían costumbre de 
bailar minuetes, fandangos y 

boleras y algunas veces con¬ 

tradanzas. Al principio, cuan¬ 

do se generalizaron los bailes 

en ese país que fue el año de 

1833, no estaban muy al co¬ 

rriente en cuadrillas, pero co¬ 

mo eran tan capaces discípulas, 

se hicieron inmediatamente 

bailarinas muy graciosas y 

apasionadísimas a aquella di¬ 

versión. Los bailes franceses 
han sustituido al fandango, 

boleras y a los del país (2006 

[1843]: 199 y 193). 

Sin embargo, este autor aclara, 

al igual que Riesgo y Valdés: 

Los bailes de tono son muy 

pocos y estos mismos se de¬ 

generan a media función en 

jarabe, guaco, cigüeña, vena¬ 

do, paloma, etcétera, que 

son los fandangos puramen¬ 

te criollos y del gusto de la 

muchedumbre (ibídem: 198). 

En su Historia de la música en Si¬ 

naloa, Flores Gastelum reseña, 

en el apartado correspondiente 

a Escuinapa, lo siguiente: 

El señor Anselmo Vargas [...] 

fue padre de Jacinto, Agus¬ 

tín, Pedro y Lorenzo Vargas, 

todos dedicados a la música. 

Se les nombraba mariachis y su 

grupo se identificaba por su par¬ 

ticular forma de la nariz, por lo 

que eran nombrados también 

"Los Aguilillas". De ideas libe¬ 

rales, fueron objeto de perse¬ 

cuciones durante el Porfiriato 

sufriendo alguno de ellos re- 
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clusión en las tinajas de San 

Juan de Ulúa, a las que eran 

enviados presos políticos. Ja¬ 

cinto y Agustín tocaban el vio¬ 

lín y, Pedro, el violoncello; el 

papá también tocó el violín y, 

seguramente, Lorenzo era el 

bajista. Esta agrupación se ter¬ 

minó durante la Revolución 

[de 1910-1917] (Flores Gasté- 

lum, s. f. [circa 1980]: 10). 

El mismo autor añade: 

Curiosamente, me he encon¬ 

trado con la circunstancia de 

que tanto por el rumbo de Ma- 

tatán, en el municipio de Rosa¬ 

rio, como en Escuinapa, la gen¬ 

te nombraba mariachis a las 

personas que tocaban instru¬ 

mentos de cuerda, situación 

que se remonta hasta el siglo 

pasado [xix], lo que nos indi¬ 

ca que la práctica musical con 

instrumentos de cuerda se 

encontraba muy diseminada 

(ibídem: 12). 

rb* 

Para la región de El Fuerte, Ma¬ 

nuel Lira Marrón informa: 

Cuando yo llegué aquí [a El 

Fuerte, Sinaloa, en 1954] se 

hablaba de traer el mariachi y 

era solamente un violín, un 

guitarrón y una guitarra. Ése 

era el mariachi. También se lla¬ 

maban "chirrines" por el soni¬ 

do que hacía el violín al tallar 

las cuerdas. 

Más adelante comenzó a apa¬ 

recer el acordeón, ya agrega¬ 

ban el bajo sexto. No creció, 

nunca existió un mariachi com¬ 

pleto, ya hablar de trompetas. 

Quedó inacabado —¿deteni¬ 

do?— en violín, guitarra, gui¬ 

tarrón y acordeón. Ése era el 

mariachi que había aquí en los 

años sesenta [del siglo xx], así 

era. A ese tipo de mariachis se 

les veía como una música de 

desprecio, de segunda (entre¬ 

vista de 2007). 

Para María Luisa Cota González: 

Chirrines eran los músicos que 

tocaban en los bailes de los 

ranchos. Había gente que to¬ 

caba el violín. En los ranchos 

el violín se tocaba, porque ha 

sido más auténtico. Se llama¬ 

ban chirrines porque están 

[haciendo] "chirrín, chirrín, 

chirrín" [asemeja mímica¬ 

mente el rasgeo del arco en 

el violín], por el sonido de las 

cuerdas. Eran musiquitos 

"chirrineritos" que tocaban 

en las galeras a la orilla del 

río [Fuerte] en fiestas de bo¬ 

rrachera. Se hacían bailes con 

esos músicos. Ponían un pos¬ 

te en medio del patio de las 

casas y lazos y cachimbas col¬ 

gando; y allí se hacían los 

bailes; la gente se ponía alre¬ 

dedor. Eso era en los ranchos. 

El vaso de la presa Miguel Hi¬ 

dalgo desplazó a los ranchos 

y los músicos —como Ariel 

Barreras— se fueron a vivir a 

Juan José Ríos, Guasave, Si¬ 

naloa (entrevista de 2007). 
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Fandango en trajinera por 

las chinampas de Santa 

Anita. "Escuchad [en el 

pintoresco canal de la Viga] 

el jarabe excitador que en el 

arpa y la jaranita (bandurria) 

tocan en este instante los 

músicos que están sentados 

al borde de cada canoa [...], 

para que los que se 

embarcan puedan hacer su 

viaje bailando o viendo 

bailar" (Zamacois, 1861 

[1857]: 219-220). 

Entre 1833 y 1837, en la ciudad de México 

se bailaban jarabes y sonecitos como El dormido, El perico, El mal¬ 

criado, El aforrado tapatío [...], fandangos y quebranta huesos, 

como se llamaba el desenfrenado placer del pópulo bárbaro. Ardía 

el fandango, el entusiasmo erótico invadía la frontera del delirio, el 

polvo colorado de los ladrillos que levantaban los bailadores hacía 

aparecer las luces como a través de las nieblas (Prieto, 1906,1:146, 

344 y 346-347). 

Hacia 1840, en la capital mexicana eran populares los sones El trompito, El 

artillero, Los enanos, El atole, El guajito, El palomo, Señá Severiana y El 

durazno.“Todas estas canciones y sonecitos [...] parece que traían en su re¬ 

flujo la marea de San Juan de los Lagos, lugar de cita de todos los pueblos de 

la República, mercado animadísimo que llevaba la circulación vivificante del trá¬ 

fico a los puntos más lejanos de la República” (ibídem: 351). De la zona nor¬ 

teña acudían de Sonora, Chihuahua, Nuevo México, Coahuila y Texas. “Algunas 

ciudades europeas [de Francia, Alemania e Inglaterra] fabricaban artículos es¬ 

peciales destinados a la feria anual de San Juan de los Lagos, mercaderías que 

arribaban directamente al puerto de San Blas” (Noriega, 1974: 213). 
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En el valle de Anáhuac eran importantes ocasiones de baile los pa¬ 

seos dominicales por los canales de Santa Anita, donde los sones y jarabes 

eran zapateados en los tablones de las trajineras y resonaban contra el espe¬ 

jo del agua (Inglis, 1990 [1843]: 88-89; Zamacois, 1861: 218-239 y 256-257; 

García Cubas. 1904:315-319). Asimismo, en la fiesta anual de San Agustín de 

las Cuevas, hoy Tlalpan, abundaban las “partidas” de apuestas, las peleas de 

gallos, las carreras de caballos y las músicas y los bailes (ibídem: 349-357; 

Prieto, 1906 [1840-1853], II: 151-155; Noriega, 1974: 172). 

Desde mediados del siglo xvm,“ya se había generalizado el nombre 

de fandango a los bailes populares” (Saldívar, 1934: 258).“El fandango tomó 

una significación sinónima de fiesta” (Escorza, 1990: 9). De hecho, a media¬ 

dos del siglo XIX, se llamaba fandango “a cualquier baile que tienen [los ran¬ 

cheros]” (Revilla, 1844: 554), aunque después se aclara que lo que se canta 

son “las coplas de un jarabe” y lo que se baila es “un sonecillo de los que se 

estilan” (ídem). 

En este sentido, en la Feria deTepic de 1850, 

los puestos de danza del mercado tienen su participación en el en¬ 

tretenimiento, y el tintineo de las guitarras y el traqueteo de los 

maderos se escuchan por toda la plaza. El fandango, el único com¬ 

pás danzado por la gente común, es un pas de deux, ejecutado por 

una dama y un caballero que se mantienen uno frente al otro, sin un 

estilo de paso regular, pues éste varía de acuerdo al gusto de los bai¬ 

ladores; ocasionalmente la dama baila alrededor del caballero y vi¬ 

ceversa. La ejecución tiene lugar usualmente sobre un tablado de 

cuatro pies cuadrados, colocado sobre el suelo, y continúa hasta 

que uno o la otra lo dan por terminado (Barrister, 1851: 153). 

Según el barón Eggers, miembro danés del Cuerpo de Voluntarios que apo¬ 

yó al Segundo Imperio Mexicano, en 1866, 

el popular jarabe nacional [...] es bailado por una pareja que se co¬ 

loca frente a frente y que, sin tocarse, al ritmo de la música realiza 

infinidad de movimientos con las piernas y giros del cuerpo en for¬ 

ma semejante al czardas húngaro. Tan pronto se cansa una pareja, 

es reemplazada por otra que estaba haciendo turno y el resto de la 

concurrencia, compuesta por jóvenes y viejos, acompañan alegre- 
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"La gran prueba de los 

buenos bailadores de 

jarabe, es que la parte 

superior del cuerpo se 

conserve rígida, agarrotada 

y sin Inflexión, mientras 

los pies se desmorecen 

y desporrondingan en 

posturas increíbles, 

en pespuntes y rasgueos, en 

el escobeteo y la cuchillada" 

(Prieto, 1906, I: 374). 

mente la danza con palmadas y tarareando los versos de las cancio¬ 

nes (2005 [18691:220). 

Durante el siglo XIX, en el occidente de México, se terminó de conformar 

un conjunto de variantes estilísticas del fandango popular —en lo referen¬ 

te a música, letras y baile—, al cual en ciertas zonas se le llegó a denominar 

mariachi. Sus peculiaridades musicales —que deben ser estudiadas, más que 

en búsqueda de sus características intrínsecas, para hacer un análisis com¬ 

parativo con las tradiciones de otras regiones (en especial del altiplano, del 

centro-norte y del Golfo mexicanos)— continúan como una tarea para los 

musicólogos. 

En la indagación —inevitablemente a posteriori— de los orígenes 

de cualquier institución humana, cada aspecto de su composición mani¬ 

fiesta un tiempo de desarrollo particular. En este caso, se debe tomar en 

cuenta la dinámica de gestación del grupo musical cordófono, los géneros 

que llegó a ejecutar (y a desechar) y su eventual conjunción con el nombre que 

a la postre le llegó a ser peculiar: mariachi. 
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La influencia africana 

Gabriel Saldívar fue el primer estudioso en llamar la atención sobre la in¬ 

fluencia africana en la música popular mexicana (1934: 219): 

Entre negros y mulatos estaba bastante extendida la profesión de 

músicos. [En la segunda mitad del siglo XVIII,] entran los elementos 

africanos en un periodo febril [...], tomando parte de lleno en los 

cantos populares y dando su contribución para el robustecimiento 

del son. [Luego,...] a raíz de la Independencia, en que [ya] no exis¬ 

tía veto para su ejecución [de los bailes y cantos de los negros, co¬ 

mo sí lo hubo durante el periodo virreinal], extendiéndose [desde 

Veracruz] a otras regiones del país. En la actualidad figuran en co¬ 

lecciones de sones y jarabes, en cuyos arreglos hubo que modificar¬ 

les el ritmo (ibídem: 232, 221 y 228). 

La investigación contemporánea ha esclarecido que “en la música mestiza o 

criolla mexicana se observan rasgos rítmicos que resultan ajenos al sistema 

rítmico hispánico y que tampoco son atribuibles al factor indígena” (Pérez 

Fernández, 1990 [1986]: 228). En este caso, “la rítmica africana, a través de 

un proceso de transculturación, se adapta a la métrica del popular verso oc¬ 

tosílabo español” (ibídem: 173): 

El esquema métrico al cual corresponden estos patrones rítmicos 

[(2+2+3) + (3+2) o (3+2+2) + (2+3)] constituye una de las fórmu¬ 

las rítmicas empleadas con mayor frecuencia en el tipo de sones 

mexicanos, no sólo en el sur de Jalisco, sino igualmente en otras re¬ 

giones de México [como la Tierra Caliente de Michoacán, la Tierra 

Caliente de Guerrero y la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca] ” (ibí¬ 

dem: 178). 

Los rasgos africanos presentes en la música mexicana son, en pri¬ 

mer lugar, la presencia de numerosos patrones rítmicos y esque¬ 

mas métricos, tanto divisivos como aditivos, entre los que sobresale 

el denominado patrón estándar [(2+2+3) + (3+2)], indicio inequí¬ 

voco del atavismo musical africano; en segundo lugar, el empleo 

de diferentes esquemas de subdivisión ternarios (tres en total), que 

al sobreponerse entre sí o a esquemas métricos aditivos crean el 
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denominado contrarritmo, y, finalmente, el amplio uso de [...] re¬ 

cursos africanos de variación rítmica, tal como aparecen en la mú¬ 

sica africana o en la música de América Latina más apegada a esos 

orígenes étnicos. La binarización de ciertos ritmos ternarios, aun¬ 

que en ocasiones sólo parcial, es otro rasgo africano que debe aña¬ 

dirse a los ya enumerados (ibídem: 229). 

Por otra parte, Koetting (1977: 171) había planteado la presencia de un ti¬ 

po de contratiempo (o síncopa) en ciertos sones “jaliscienses” comerciales 

—basado en el desface por un breve periodo entre la armonía y la me¬ 

lodía—, que se aparta de la tradición occidental y que se encuentra am¬ 

pliamente difundido en la música del África subsahariana (ibídem: 183). 

Este aspecto sería esclarecido con más puntualidad por Pérez Fernández al 

referirse a 

un tipo de frase integrado a determinados patrones rítmicos y ca¬ 

racterizado por la no coincidencia del punto axial o Angelpunkt 

(en inglés,pivotpoint) y el punto inicial o Einsatzpunkt (en inglés, 

startingpoint). Ello condiciona igualmente una peculiar y frecuen¬ 

te manera de entrada a contratiempo (offbeat) en la ejecución del 

son mexicano,y de manera particular en [...] las tradiciones regio¬ 

nales del occidente de México (el son del sur de Jalisco y la Tierra 

Caliente de Michoacán) (2003: 41). 

Para Saldívar, el Jarabe 

gatuno, de principios del 

siglo xix, "por la decripción 

que del baile se hace, 

[resulta] un parecido muy 

grande con [...] los bailes 

africanos [descritos en esa 

época]" (1934: 278). 

"Los que estaban [nativos], 

quienes llegaron [españoles] 

y los que fueron traídos 

[afrodescendlentes]. Estos 

tres elementos constituyen la 

estirpe y el rostro colectivo 

mexicano [...]; la suma del 

México actual variopinto y 

múltiple" (Ochoa, 2001: 137). 
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Este autor añade como rasgos africanos 

la realización de variaciones improvisatorias en algunos instrumen¬ 

tos, tales como la tamborita, en la Tierra Caliente de Guerrero, o el 

arpa en la Tierra Caliente de Michoacán (cuya caja de resonancia es 

percutida). Por otro lado, las particularidades de ejecución, tales 

como el carácter percusivo de los rasgueos y la diversidad de 

formas de ataque y articulación en los cordófonos rasgueados — 

con la consiguiente variedad de timbres y alturas— puede vincular¬ 

se igualmente con las prácticas musicales africanas. La estructura 

responsorial (cali and responsé) con intervención muy breve del 

coro; asimismo, la práctica de repetir, un cantor, la frase musical que 

otro acaba de exponer (ibídem. 42). 

Del ranchero al charro 

Dado el gran éxito del mariachi moderno, se imponen algunas consideracio¬ 

nes sobre el traje —estilizado y reformado en sucesivas ocasiones— que lo 

caracteriza en la actualidad. 

En 1827 ya se menciona a Felipe Urbano, alias El Charro, como je¬ 

fe de una cuadrilla de asaltantes en la zona de Tlalnepantla, al norte de la 

ciudad de México, quien “siempre usaba un sombrero jarano y montaba un 

caballo retinto” (ápud Rivera, 1986: 5; Archivo General de la Nación, Archi¬ 

vo de Guerra, 1827, volúmenes 58,64, 225 y 239). 

Sin embargo, en la primera mitad del siglo XIX la denominación de 

charro no era la prevaleciente: se empleaba la de ranchero o vaquero.Así, al 

tratar de las “Costumbres y trages nacionales”, la revista El museo mexica¬ 

no hace referencia a “Los rancheros”, a cuya clase considera “un verdadero 

tipo nacional” (Revilla, 1844: 551), ya que “en los rancheros son en quienes 

la nacionalidad [mexicana] ha resistido á toda esa estravagancia que con el 

nombre de moda nos invade del extrangero” (ídem). 

A ese “tipo nacional” se le postula como existente en toda la repú¬ 

blica mexicana, que entonces comprendía la Alta California, Nuevo México 

y Texas (ibídem: 557). Y —aunque se mencione en específico a los jinetes 

de Tamaulipas, El Mesquital, Durango, el valle de México, la Tierra Caliente, 

la Tierra Adentro, la villa de León, Aguascalientes, el Departamento de Ja¬ 

lisco y los llanos de Apam— Revilla aclara que “Si preguntáis á cualquiera 
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El ranchero-charro era un 

personaje mestizo 

característico de la mayor 

parte del territorio mexicano 

(Lyon, 1984 [1828]: 254- 

255). Por tal razón llegó a 

ser reconocido como el tipo 

nacional a mediados del 

siglo XIX. "Ahí tienen 

ustedes [...] al charro (gente 

de campo, cuyo traje de 

montar es enteramente 

nacional) mejicano con sus 

calzoneras de paño azul 

celeste, abiertas por los 

lados, para que la pierna 

esté libre al montar, con rica 

botonadura de plata para 

cerrarla cuando le parezca 

[...]; examinad su airosa 

cotona, especie de chaqueta 

que participa del jubón y de 

la chaquetilla que usan los 

andaluces, de suave cuero 

café [...]; analizad su 

redondo sombrero llamado 

jarano, de anchas alas 

galonadas con cinta de oro, 

sobre las cuales descansa 

una gruesa toquilla" 

(Zamacois, 1861 [1857]: 

221-222). 

cuáles son los mejores hombres de campo, esto es, de á caballo, os dirá que 

los de su país; si deseáis saber cuáles son los más sobresalientes caballos, os 

responderá que los de su Departamento, distrito, hacienda o estancia” 

(ídem). 

En el mismo sentido, la obra Los mexicanos pintados por sí mis¬ 

mos. Tipos y costumbres nacionales dedica un capítulo a “El ranchero” (Ri¬ 

vera, 1854:191-207).Tanto el traje peculiar, su carácter mestizo, su apego al 

caballo, sus suertes de equitación deconocidas por los europeos, su dedica¬ 

ción a las tareas vaqueriles y sus costumbres campiranas manifiestan que el 

personaje a quien se hace referencia es al que luego se reconocerá de ma¬ 

nera oficial como el charro. 

Todavía en 1860, en el prólogo a las Reglas con que mi colegial 

pueda colear y lazar, el autor anota: “me he tomado la libertad [de expli- 
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car mi relato] con las [palabras] más vulgares y conocidas de los rancheros, 

con que es costumbre entre nosotros explicarnos cuando se trata de rela¬ 

tos de esta especie” (Inclán, 1983 [1860]: 26). 

Por esas fechas, el historiador de origen vasco Niceto de Zamacois 

(1820-1885), presenta una descripción detallada del vestido de charro mexica¬ 

no, con el señalamiento de que es “Gente de campo, cuyo trage de montar 

á caballo es enteramente nacional” (1861: 221). 

El cambio de denominación del ranchero al charro tiene su partea- 

guas con el Segundo Imperio Mexicano. En su novela Astucia, el jefe de los 

hermanos de la hoja o los charros contrabandistas de la rama [de taba¬ 

co], el mismo Luis G. Inclán (1816-1875) sería el pionero. En una convergen¬ 

cia histórica, Maximiliano de Habsburgo (1832-1867), emperador de Méxi¬ 

co, decidió “vestir a lo ranchero” en ciertas ocasiones. 

El séquito de Su Majestad presentaba un aspecto vistosísimo, pues 

para entrar a Jalapa todos habíamos vestido nuestros trajes de gala 

y los militares sus brillantes uniformes. La arrogante figura del So¬ 

berano destacaba en primer término luciendo un rico traje de cha¬ 

rro y montado en un magnífico caballo dorado (Blasio, 1905: 28). 

También el secretario privado del emperador, José Luis Blasio (1842-1923), 

lucía en ocasiones traje de charro (ibídem: 82). En sus memorias habla de 

“los sports nacionales, como colear, lazar, etcétera” (ibídem: 15) y cuenta que, 

en honor del Ministro de Portugal, 

se verificó en una llanura cercana al bosque de Chapultepec un co¬ 

leadero, en el que no sólo tomaron parte los charros que los hacen¬ 

dados habían hecho venir de sus haciendas [...], sino también el ca¬ 

ballerizo mayor Feliciano Rodríguez y el Coronel Paulino Lamadrid 

que [...] eran muy hábiles en ese peligroso sport nacional. 

A las nueve en punto de la mañana salió el Emperador del cas¬ 

tillo, vestido de charro y montando su precioso caballo Orispelo. 

Todos los que lo seguíamos, excepción hecha de los militares, íba¬ 

mos también vestidos de charros y montando muy buenos caba¬ 

llos, en silla mexicana. 

Comenzó [el espectáculo] con el sport del lazo, que tan conoci¬ 

do es en México, y en el que se lucieron varios charros, y después 

siguió el coleadero; y como se encontraban presentes los Sobera- 
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nos, todos hicieron proezas extraordinarias, especialmente el Coro¬ 

nel Paulino Lamadrid, quien no contento con colear a caballo, co¬ 

mo lo hacían todos, derribó [...] varias veces un toro, haciendo la 

suerte a pie (ibídem: 108-109). 

El jalisciense Salvador Quevedo y Zubieta (1859-1935) publicó en Madrid 

un capítulo de su libro México. Recuerdos de un emigrado, con el título de 

“El ranchero” (1884: 183-211), pero la tendencia apuntaba a denominar a 

ese jinete-emblema nacional mexicano como “charro”. Ese mismo año la 
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primera orquesta típica mexicana se vistió de manera expresa con el traje 

“de charro”. 

En un alarde de nacionalismo, Ponciano Díaz (1858-1899) se pre¬ 

sentó con éxito como torero (banderillero)-charro en Madrid en 1889 (Or- 

ta, 1943:6 y 172). La novela El Zarco (1901 [1888]) de Ignacio Manuel Alta- 

mirano (1834-1893) y Los bandidos de Río Frío (1891) de Manuel Payno 

(1810-1894), consagrarían la figura del charro-bandido decimonónico. En 

contraparte se conformaba la imagen de los Rurales, como los “policías 

charros” del porfiriato, “garantes de la seguridad interior de la república” 

(Vanderwood,1982: 15). 

Aunque “El significado es precisamente opuesto al usual en España 

y gran parte de América:'de mal gusto’” (Alonso, director, 1938: 51), para Da¬ 

río Rubio (1879-1952), miembro de la Academia Mexicana de la Lengua, 

“Charro es [...] el nombre del tipo representativo del pueblo mexicano” 

(1925,1:143). El mariachi no tendría alternativa, en cuanto al traje que debe¬ 

ría portar, en su camino para convertirse en el símbolo musical mexicano. 

Ortografía castellana, editada 

en México en 1900. 

PÁGINA ANTERIOR: 

El emperador Maximiliano 

a galope. Para sus paseos 

por los alrededores de la 

hacienda de Jalapilla, en 

1865, Maximiliano 

"prefería siempre la silla 

vaquera al mejor albardón 

inglés y vestía elegante traje 

de charro mexicano de paño 

azul, con botonadura de 

plata y ancho sombrero gris 

con toquilla blanca" (Blasio, 

1905: 19). "Maximiliano 

trató de ganarse el alma del 

pueblo vistiendo nuestro 

traje de charro. El Calendario 

Galván para 1866, 

efemérides [de] 1865, 

Enero 4 dice: 'Maximiliano 

y Carlota pasearon por las 

calles de México a caballo, 

con el traje de los rancheros 

mexicanos ricos'" (Cuéllar, 

1928: 102). "Maximiliano 

[...] jalaba más a la masa 

cuando aparecía de charro" 

(Ramírez de Aguilar, 1932: 12). 

"Se atribuye a Maximiliano, 

gran simpatizador de la 

charrería, la creación del 

traje que actualmente es de 

etiqueta charra" (Islas 

Carmona, 1967: 24). 
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La vieja usanza 
CARACTERÍSTICAS DEL MARIACHI TRADICIONAL 

La mayoría de los mexicanos —incluso los del occidente del país— en¬ 

tiende por mariachi el estilo, el repertorio y la imagen del grupo mu¬ 

sical emanado de los ámbitos citadinos y modelado por los medios de 

comunicación masiva. Por lo general, se desconoce que en algunas zonas ru¬ 

rales apartadas y en medios urbanos marginales ha perdurado el mariachi 

original como una tradición ininterrumpida que se reproduce, con su diná¬ 

mica peculiar, en ambientes comunitarios, regionales y de barrio.“Tocamos 

música nuestra, no copiamos. Es una música nada más para nosotros, allá es¬ 

condida, que nos dejaron los viejitos de más antes” (Everardo Guardado 

Monreai; entrevista de 2005). 

Reservamos para este mariachi el adjetivo de tradicional y desig¬ 

namos como moderno al comercial, con trompeta y de estilo uniforme, 

pues aunque ambos corresponden a “tradiciones”, éstas son de naturaleza 

diferente. Y no sólo porque una es mucho más reciente que la otra —el 

mariachi moderno forma parte del complejo cultural de los mexicanos 

desde hace apenas setenta años—, sino porque su reproducción implica 

la injerencia permanente del circuito de la radio, los discos, el cine y la 

televisión. 

La adición del adjetivo tradicional al sustantivo mariachi se ha im¬ 

puesto por la imperiosa necesidad de distinguir con nitidez dos cla¬ 

ses de mariachis: uno inscrito entre los productos asimilados, trans¬ 

formados y explotados por la industria del espectáculo —al que 

podemos denominar simplemente mariachi comercial— y otro, el 

mariachi tradicional, perteneciente por legítimo derecho al México 

profundo (Escorza, 2004: s. p.). 

PÁGINA ANTERIOR: 

Mariachi en Lo de Lamedo, 

Teplc, Nayarit, circa 1920. 

"Nos criamos aquí en este 

rancho [en El Pichón]; aquí 

nací y aquí estamos 

terminando: más o menos 

me faltan dos años pa' los 

noventa. Aquí aprendí a 

tocar, no tuve maistro. Yo 

tenía muchas ganas de 

enseñarme y cuando venían 

mariachis aquí al Pichón, 

yo les iba a poner sentido. 

Oyéndolos, sin preguntarles 

nada, a puro sentido, 

aprendí la afinación en el 

instrumento del violín. Toda 

la música la aprendí y la toco 

a puro sentido. El que no 

sabe nota ocupa mucho 

sentido pa' tocar derecho" 

(Sabás Alonso Flores, 

extremo derecho con 

guitarra; 1983). 
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Así, en la actualidad existen dos tipos de mariachi (Jáuregui, 1987 [1984] y 

1989). Nos apartamos de la posición prevaleciente que postula un proceso 

lineal de desarrollo entre el mariachi tradicional y el moderno. Entre los 

dos, más allá de la evidente diferencia de instrumentación y del número de 

integrantes, no sólo existe una discontinuidad de contexto socioeconómico 

y cultural, sino también una ruptura de lógica, de sensibilidad y de discurso 

musicales: una completa metamorfosis.También discordamos de la postura 

evolucionista ingenua y eurocéntrica, para la cual el mariachi tradicional 

quedó detenido, truncado en su desarrollo; por el contrario, éste constituye 

en sí mismo un logro cultural de la humanidad. 

A partir de la difusión descomunal del nuevo mariachi, se produjo 

un antagonismo entre esa expresión de la cultura masiva y los represen¬ 

tantes regionales de la costumbre. Ante las exigencias de la pauta moderni¬ 

zante, muchos grupos se cambiaron al nuevo estilo; otros se adaptaron a las 

circunstancias tocando en ambos registros; los menos resistieron férrea¬ 

mente en su tradición. 

Mariachi del norte de Jalisco, 

circa 1990. "El mariachi 

tradicional merece ser 

exaltado, más que por 

cualquiera de sus méritos 

intrínsecos, por haber 

resistido con prestancia y 

tenacidad supremas a los 

imperativos del mercado 

musical y de la consecuente 

profesionalización, cuyos 

efectos, en la mayoría de 

los casos, provocan 

abyección en el aspecto 

artístico. Verdaderos artistas, 

los músicos del mariachi 

tradicional [con una] 

exuberancia y fineza del 

repertorio y de las normas 

interpretativas de épocas 

pasadas, [...] se empeñan en 

dar continuidad en el tiempo 

a estas verdaderas joyas 

líricas para goce y disfrute de 

las generaciones actuales" 

(Escorza, 2004: passim). 
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Allí en Hostotipaquillo una vez nos topamos con mariachis con bo¬ 

tonadura y nosotros íbamos de manta. Mis compañeros me decían: 

“Siquio, vámonos vistiendo mejor, pa’ presentarnos mejor”. Yo les 

dije:“El lujo lo debe tener uno en las manos y en la memoria”. La 

gente allí nos hizo más caso a nosotros (Eziquio Magallanes López, 

entrevista de 1983). 

En 1997, cuando se inauguró el museo provisional de Silvestre 

Vargas enTecalitlán, vinieron desde la ciudad de México Miguel Mar¬ 

tínez [el primer trompetista del Mariachi Vargas] y Rubén Fuentes [su 

director vitalicio]. Después de cortar el listón y del recorrido por el 

museo, en la calle estaban tocando, de manera alternada, dos ma¬ 

riachis. El de don Jesús Torres Ramírez, de cinco integrantes (arpa, 

dos violines, guitarra de golpe y vihuela), no llevaban unifor¬ 

me, como un mariachi de antes, a la manera antigua.Tocaron sones 

poco conocidos y cuando tocaban sones que han aparecido en los 

discos, sus versiones eran radicalmente diferentes a las que conoce¬ 

mos en las grabaciones; no eran copias en absoluto del Mariachi 

Vargas. 

En cambio, el otro mariachi —que venía deTamazula y que era 

uno de los mejores mariachis modernos de la región [del sur de Ja¬ 

lisco]— con traje de charro, estaba bien vestido y bien ensayado, 

no era un conjunto cualquiera. Pero lo que tocaba casi todo eran 

covers (copias exactas) de los éxitos del Mariachi Vargas. 

Cuando se retiró Rubén Fuentes, ni siquiera volteó hacia el ma¬ 

riachi moderno y fue directamente al grupo antiguo y los saludó de 

mano a cada integrante y les dijo que sinceramente había disfruta¬ 

do su música, que así era tal como él recordaba el mariachi cuando 

él empezó a tocar [en el Mariachi Vargas, en 1944]. 

El grupo moderno le quería vender nopales a los indios. ¿Cómo 

le vas a presumir al Mariachi Vargas su misma música? (Jonathan 

Clark; entrevista de 2007). 

Hay subtradiciones que rechazan con firmeza la denominación de maria¬ 

chi, ya que ésta se ha difundido por los medios de comunicación masiva, a 

lo largo del siglo siglo XX, como un aspecto inseparable de la imagen del 

mariachi moderno, con traje de charro, trompeta y ejecutante de compo¬ 

siciones citadinas“con color campirano” (Moreno Rivas, 1989a [1979]: 185); 
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Mariachi de arpa grande, 

Tierra Caliente de Michoacán, 

circa 1940. "Los músicos del 

mariachi tradicional no 

muestran con su trabajo un 

mero afán arqueológico [...], 

porque el mantener vigente 

una música tradicional posee 

una virtud más elevada que el 

simple placer del coleccionista 

o escudriñador del pasado, la 

virtud pedagógica; con afecto, 

la música del mariachi 

tradicional nos enseña de 

modo ostensible que 

vislumbrar mundos mejores 

mediante el arte popular 

continúa, aún hoy, siendo 

una posibilidad real para 

nuestra humanidad" 

(Escorza, 2004: passim). 

por otra parte, con frecuencia los conjuntos locales desconocen la existen¬ 

cia de otras subtradiciones auténticas con dotación instrumental cordófo- 

na semejante, en las que sí se ha aplicado tradicionalmente el nombre de 

mariachi. 

En la actualidad, al conjunto musical de tradición se le denomina, 

de manera alternativa, Los Chirrines, en el norte de Sinaloa; El Tambora- 

zo, en el sur de Zacatecas; La Tambora, en el norte y los Altos de Jalisco; 

Grupo de Arpa Grande, en la zona planeca (de Apatzingán y de la cuenca 

del río Tepalcatepec); Conjunto de Tamborita, en la zona calentana (de 

la vertiente del río Balsas); Fandango de Varita, entre los mixtéeos de la costa 

de Oaxaca; cada uno enfatizando la preponderancia melódica o rítmica del 

instrumento correspondiente. En el caso guerrerense-oaxaqueño se trata de 

un cajón de madera que se percute de manera directa con una mano y con 

la otra, por medio de un palito cuyo nombre es “varita”. 

Hoy en día el mariachi “antiguo” perdura en algunas rancherías, 

poblaciones alejadas y barrios populares de las ciudades... todavía se le 

puede escuchar en ciertos mercados de Tepic y Guadalajara. En términos 
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generales, su deterioro es nulo en las expresiones del ámbito religioso y 

vertiginoso en las correspondientes al medio secular. 

Su música religiosa está intacta: no ha sido afectada por los mass 

media. Los minuetes y los valses —las oraciones musicales del mariachi— 

se mantienen como el centro de las veladas fervorosas del pueblo, aunque 

algunos sacerdotes, católicos y protestantes, las combaten de manera implí¬ 

cita o explícita. 

Los sones y los jarabes prácticamente han perdido vigencia. En la 

actualidad, el gusto de la gente gira en torno al mariachi moderno, al “géne¬ 

ro ranchero norteño”, la música de “banda sinaloense”y —el de los jóvenes— 

a los conjuntos electrónicos y el“estilo tropical”. En la región serrana de Na- 

yarit —en donde conviven indígenas (coras, huicholes, tepehuanes, mexica- 

neros) y mestizos—, el mariachi tradicional sigue siendo el conjunto musical 

por excelencia. Ha logrado adecuar su repertorio a las presiones de la moda: 

en las tocadas seculares, combina los sones (que ya no se bailan en tarima, 

pero se continúan zapateando) con versiones peculiares de las canciones 

“rancheras” que difunde la radio (las cuales se bailan con un estilo “desli- 

Toril de El Juanacaxtle, La 

Yesca, Nayarlt, 1983; enclave 

del mariachi tradicional. Para 

el jaripeo se formaron los 

varones, desde los niños 

y los jóvenes hasta los 

hombres en plenitud y 

luego los hombres maduros 

(que todavía estaban 

dipuestos a jinetear); 

a la par se distribuyó el 

ganado congregado por 

tamaño —becerros, novillos 

y toros—, proporcionado 

de acuerdo con la edad de 

los jinetes. 
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Mariachi de San Juan 

Peyotán, Nayarit (1996), 

integrado con un huichol 

(guitarrero), un cora 

(violinero) y un mestizo 

(violonero). La tradición del 

mariachi cordófono en la 

región serrana es compartida 

por los diferentes grupos 

étnicos, de tal manera que 

los mariachis pueden incluir 

músicos indígenas y 

mestizos. Generalmente se 

cantan las letras en español, 

si bien los huicholes han 

desarrollado versiones y 

composiciones en su lengua 

aborigen. 

zado”/“caminado”) y de... ¡cumbias! (a las que se asocia un estilo dancístico 

“brincado”). Se trata de verdaderas adaptaciones, según sus propios criterios, 

a la instrumentación y patrones característicos. Si bien la tendencia es que ca¬ 

da conjunto se integre con músicos de una misma etnia, no son raros los gru¬ 

pos que se componen de indígenas (de más de un grupo) y de mestizos. 

La permanencia de los mariachis tradicionales no sólo se debe al 

cariño y orgullo con que viven su herencia musical, sino también a la lealtad 

de su público.Todos ellos son, con su práctica, verdaderos baluartes contra 

la dominación modernizante. 

EnTalpa, hace como unos 14 años, un amigo de la sierra —rico—,le 

dijo a un mariachi de esos de sombreros plateados: “Tóquenme 18 

horas de minuetes pa’ la Virgen”. Comenzaron a tocar Viva mi des¬ 

gracia [un vals] y les dijo: “No, no, ¡párenle, párenle! Yo les pedí 

minuetes, no piezas pa’ bailar abrazados”. Entonces, entre la bola de 

gentes que se juntaron a oír la música estaban unos viejitos de la sie¬ 

rra, nomás mirando, con sus guarachitos de horcapollo, diatiro 

pobrecitos, habían ido a ver a la Virgen. Le dijeron a los músicos: 

“Préstennos el violín ".“Préstenselo”, dijo el hombre rico, “si le pasa 

algo, yo pago”. Con vihuela y guitarra se echaron doce minuetes de 

los de acá. Entonces les dijo el hombre aquél a los músicos: “Ustedes 
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no sirven ni de cargadores [de los instrumentos] de estos señores” 

(Silviano Elias Zepeda, entrevista de 1983). 

Los mariacheros tradicionales tienen conciencia clara de que sus melodías 

sólo perduran por sus ejecuciones, pues los archivos de grabaciones son frag¬ 

mentarios y generalmente ellos no tienen acceso a dichos acervos. 

La música antigua necesita uno recordarla en la nochi o en la ma¬ 

drugada, con la cantadera de los gallos y con los perros ladrando. 

Ya se acuerda uno del valse fulano, de la polka sutana... de los mi¬ 

nuetes y de los sones. Lo nuevo no es chiste, eso está en el disco 

(Félix Navarro Barajas, entrevista de 1990). 

La tradición del mariachi presenta variaciones regionales y locales por todo 

el occidente de México, tanto en lo referente a su instrumentación como a 

sus posibilidades melódicas y rítmicas, las formas de ejecución, los timbres 

de las voces de sus cantantes y a los “géneros” que se interpretan. No es 

pertinente intentar establecer la versión prístina del mariachi (¿a partir de 

qué fuentes?), ni la “mejor” (¿cuál sería el criterio?).Todas las subtradiciones 

deben ser consideradas válidas, pues desde el inicio han existido variantes 

tan legítimas unas como las otras. 

Mariachi de Fermín Bautista, 

Convento de la Cruz de 

Zacate, Tepic, Nayarit, 1990. 

"Me retiré yo de allí [del 

rancho de La Joya, al lado de 

San Martín] y le seguí en mi 

ambulancia por la sierra, 

buscando músicos o 

enseñando músicos para 

tocar, para seguir el gusto... 

de eso me mantuve muchos 

años. De mi tierra [la región 

de Bolaños] agarré rumbo de 

la costa y llegué a Playa 

Golondrinas, luego a El 

Carrizo y de ai' a vivir a San 

Rafael y de allí me vine a 

Tepic y aquí estoy" (Fermín 

Bautista Martínez, entrevista 

de 1992). 
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Cómo me hice mariachero: 

Daniel Pulido Escareño 

Nací en Jalcocotán en 1895. Yo soy lírico des¬ 

de que nací. Empecé a tocar en un violín de 

otate. No había en mi pueblo quien vendiera 

violines. Las cuerdas eran del mismo otate y el 

arco era también de otate: le untaba saliva a 

las cuerdas. Llegué a tocar con ese violincito La 

Juanita. De cinco a seis años comencé a tocar 

mi primera canción. 

Viendo mi padre que yo tocaba, como él 

tenía el destino de la carpintería (bueno, él te¬ 

nía muchos destinos, pero también ése), me hi¬ 

zo un violín con un cajoncito de ésos en que 

venden puros: le puso su buche (su pescuezo) y 

le puso cuerdas. Cuando iban músicos a tocar, 

yo me amanecía con ellos pa' que me dieran 

pedacitos de cuerda, de las que se les rompían: 

y sí alcanzaban pa' mi violín, era chiquito. Mu¬ 

chos sones los aprendí de siete a ocho años. 

Todos lo admiraban y me rodeaban los mucha¬ 

chos y los viejos. 

Cuando ya vio mi padre que me gustaba 

mucho, me compró un violín de a de veras en 

cuatro pesos: ése ya era violín con su arco. Yo 

tenía entonces ocho o nueve años y en la no¬ 

che me dormía con mi violín y lo guardaba en 

su bolsa: era la funda de una almohada que yo 

le quité a mi señora madre. Yo estudiaba en mi 

violín amaneciendo y en la noche, ya pa' acos¬ 

tarme. 

Enfrente de mi casa había uno que se lla¬ 

maba Otaviano Plaza, que tocaba guitarra "de 

pluma", y ése me empezó a enseñar minuetes 

silbados. La edad de ese hombre eran 90 años. 

Era chaparrito, medio turdio (se le cerraba un 

ojo), con un paño colorado en la cabeza. Allí 

con él aprendí yo los minuetes. 

Cuando yo comencé a tocar minuetes, me 

invitaban a tocarle a los "angelitos" y tocaba 

junto con don Otaviano. Me ponían un ban- 

quito de palo, con una cobija doblada encima 

y los padres de los niños difuntos lloraban cuan¬ 

do yo tocaba los minuetes. Y todos re'admira- 

dos conmigo por tan chiquillo que tocaba esos 

minuetes tan alegres que me enseñó ese vieji- 

to, chiflando. Al otro día, iba la gente con la 

admiración con mi padre, que se llamaba An¬ 

tonio Pulido: él era muy estimado, curaba a la 

gente con yerbas. 

Después los mariachis de San Pedro Lagu- 

nillas, de Compostela, de otros lugares iban a 

tocar a mi pueblo. Para aprender piezas espe¬ 

raba a que se durmieran mis padres, ponía en la 

cama una canoa en la que le daban de comer 

a la puerca y la tapaba con una cobija, era una 

cobija de lona: porque éramos pobres. Me sa¬ 

lía por la puerta del corral y me iba a seguir a los 

músicos. No había día que ellos fueran a Jalco¬ 

cotán que yo no anduviera con ellos. 

Había veces que me prestaban su violín y 

me pedían que les tocara un son: me abraza¬ 

ban y me querían mucho; me llenaban de ben¬ 

diciones y me decían que yo iba a ser bueno 

pa' tocar. 

Así me estuve como unos tres años. Luego 

se vino la revolución de Madero, pero yo no 

fui. Luego, en 1913, se vino la revolución de 
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Venustiano Carranza. Me daba 

gusto que entraran los revolucio¬ 

narios a mi pueblo a caballo con 

su rifle en una mano. Y a las dos 

veces que fueron, yo dije: "Me 

voy a la Revolución". Yo era muy 

valiente y no me ganaba en mi 

pueblo ningún muchacho, aunque 

estuviera más grande. Nos peleá¬ 

bamos a guantadas y con mache¬ 

tes de palo. 

Dejé mi violín en una caja, 'on¬ 

de tenía la ropa. Pero ya era vio¬ 

lín que sonaba el que yo tocaba. 

Llegó a Jalcocotán Jesús Fra¬ 

goso de El Tacóte (Municipio de 

Jalisco): nos fuimos 40 de mi pue¬ 

blo con él y nos echaban adelan¬ 

te, porque éramos muy valientes. 

Anduvimos peleando por los cerros 

y nos acercábamos a Tepic. Luego 

nos juntamos con el general Buel- 

na, que venía de Sonora y nos tocó 

entrar junto con él a Tepic. 

La Revolución se ganó porque 

los de los ranchos éramos buenos 

pa' tirar: éramos venaderos. 

Tepic, 22 de septiembre de 1989 
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"Encontramos al mariachi 

como un conjunto de dos 

a cinco músicos, vinculado a 

la vida regional, a la vida casi 

comunal, y que afrontaba 

todas las necesidades 

musicales de la vida ritual. 

Desde las asociadas al 

ciclo de vida (bautismos, 

cumpleaños, bodas, funerales) 

hasta las asociadas al ciclo 

colectivo (las fiestas de los 

santos patronos y las ferias 

de la región). El mariachi 

tenía géneros musicales muy 

variados para cada una de 

estas ocasiones, porque el 

mariachi [también] formaba 

parte de la religión popular" 

(Jáuregui, ápud Lavín, 

1994: 65). Pintura del 

Chato Álvarez, 1938. 

El sistema musical del mariachi está dividido en un registro religio¬ 

so y otro secular. Ambos corresponden al campo de lo sagrado, de lo emi¬ 

nentemente ritual, que se define por su oposición a lo profano; esto es, al 

curso ordinario de la existencia grupal e individual: a las prácticas especí¬ 

ficamente técnicas y las actividades cotidianas. 

Así, la principal oposición distintiva de la música del mariachi 

se encuentra en la pareja minuetes-sones que representa sus expresiones 

fundamentales en el ámbito religioso y secular (Jáuregui, 1987 [1984] y 

2006). Los minuetes constituyen una plegaria musical que se ejecuta en las 

veladas de los santos (en santuarios, capillas y ermitas) y en los velorios de 

“angelitos” (difuntos pequeños de ambos sexos); establecen, de esta mane¬ 

ra, una comunicación de los vivos con el otro mundo (el de los santos y los 

muertos). En algunas zonas, los minuetes toman el nombre de “binuetes”, 
“minuetos” o “menuetos”. 

Los sones, por el contrario, imbrican el código de la música con 

el del canto y el de la danza y se tocan en las fiestas comunales, ferias, pa¬ 

rrandas, serenatas, bodas, cumpleaños y bautizos; constituyen, de esta ma¬ 

nera, un vehículo de comunicación ritual entre los vivos: hombres y mu¬ 
jeres. 
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En general, los jarabes consisten en una secuencia de fragmentos de 

sones. En algunas regiones los sones asumen modalidades estilísticas y se 

denominan “gustos”,“malagueñas”,“peteneras”,“huapangos” y “chilenas”. En 

todos los casos se pueden combinar, durante las tocadas, con los corridos y 

las canciones. La valona es un género mariachero que presenta un gran de¬ 

sarrollo en la Tierra Caliente michoacana; su “forma poética más común [...] 

es la glosa, es decir, un poema integrado por una cuarteta octosílaba (planta) 

que se explica en una paráfrasis de cuatro décimas, cada una de las cuales 

culmina con un verso de la planta” (González, 2001a: 123). 

Durante el siglo XIX se incorporaron al repertorio del mariachi los 

valses, polkas, marchas, chotices (“chotes”), mazurkas, jotas y costillas (coti¬ 

llón). Los valses, los chotes y las mazurkas aparecen tanto en el ámbito reli¬ 

gioso como en el secular, pero su ejecución es diferente en cada caso. En el 

primero, como se trata de una oración, se tocan “lentos” (combinándose con 

minuetes) y, en el segundo, como es música para bailar, se tocan “moviditos”. 

Al tocar y cantar, los mariacheros proceden con una actitud con¬ 

centrada y discreta. Su comunicación se centra en los códigos de la músi¬ 

ca y del canto; no se busca una gestualidad expresiva, sino un desempeño 

estático, que conlleva una mirada “fuera de la audiencia”. Con la música 

religiosa se llega al hieratismo y en la música secular se contrasta con la ac¬ 

titud estruendosa de los bailadores y la concurrencia. 

Son los mismos músicos quienes cantan con voces campesinas, no 

estudiadas ni afectadas. Su dicción es considerada como defectuosa y sus 

tonos como heterodoxos para el gusto musical dominante. En opinión de 

los músicos eurocéntricos, los mariachis tradicionales “tocan desafinados”, 

es decir, en un tono diferente al patrón occidental. Pero los músicos étnicos 

—tanto rurales como citadinos— no sólo de la tradición del mariachi, sino 

de muchas alrededor del mundo, a veces no desconocen la afinación “co¬ 

rrecta”, pero necesitan tocar de esa manera porque es la que corresponde 

al gusto particular de su audiencia y también la que satisface a su estilo 

de ejecución. “De hecho, su sonido es consistente con su manera de en¬ 

tender la estética de su propia tradición” (Strachwitz, 2005). 

La duración de las ejecuciones es decidida por los propios músicos, 

de acuerdo con el patrón usual en su región. Cuando se copia una “pieza”, 

se la adapta de inmediato al estilo del propio mariachi con la intención de 

que las interpretaciones no se parezcan a las del conjunto del que fueron 

tomadas. No existe un modelo exterior al grupo que se busque imitar, pues 

el mejor mariachi se considera así a partir de su propio estilo. 

PÁGINA SIGUIENTE: 

El rescate de la música del 

mariachi tradicional ha sido 

emprendido, con respecto 

y devoción, por investigadores 

tanto profesionales como 

amateurs y difundido 

principalmente por 

instituciones culturales. 

Además de los documentos 

musicales disponibles en 

fonogramas, existen diversos 

acervos en fonotecas y 

colecciones privadas de 

México y del extranjero. 

El panorama, si bien 

fragmentarlo, es más amplio 

al que generalmente se 

considera como existente. 
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"Cuando entró Madero a 

Tepic, ahí tocaba un 

mariachillo que dirigía un 

acordeonero. Era un 

mariachillo de dos: un 

acordeón y una guitarra. 

Como llevaba guitarra, 

era mariachi" (Alberto 

Castañeda Ávila, entrevista 

de 1983). "No somos 

mariachi completo. Con 

acordeón, pos le ponemos 

mariachi. El mariachi es 

de violín [...], el acordeón 

no es el destino del 

mariachi" (Ramón Carrillo, 

entrevista de 1984). 

Las composiciones del mariachi son, por lo general, ordenamientos 

nuevos de elementos musicales ya preexistentes: se utiliza una “colección de 

residuos” de conformaciones previas, que se constituyen en componentes 

utilizables indistintamente para lograr “nuevas creaciones”. Se cuenta con 

un repertorio heterogéneo —amplio, pero limitado— de segmentos de dis¬ 

tintos patrimonios musicales, cuya posibilidad de utilización depende de su 

permutabilidad y combinación con otros “restos”. Cada elección acarreará 

la reformulación del conjunto melódico. Los mariacheros llevan a cabo una 

combinación personal —de manera eficiente e indudablemente estética— 

de ese acervo de “trozos de melodías”, de acuerdo con una pauta estructu¬ 

rada por la tradición, pero flexible. De seguro un análisis musical riguroso 

puede establecer los estratos cronológicos de las oleadas musicales que 

se mezclan bajo las etiquetas de “sones” y de “minuetes”. En tanto perma¬ 

nezcan cumpliendo una función, no se les puede aplicar con intención 

despectiva los términos de “arcaísmos” o “sobrevivencias”. Si continúan de¬ 

sempeñando un papel semejante al de su aparición inicial es que su modi- 
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ficación no fue posible ni necesaria. Por otra parte, la improvisación y la re¬ 

producción relativamente “libre”, pues se ejecutan “de oído”, son fuente 

de permanente innovación musical. 

Al igual que las melodías, las coplas también “iban y venían” por to¬ 

da la región del mariachi. En dondequiera los trovadores les “componían” 

añadidos e improvisaban adaptaciones a los sones en boga o, incluso, llega¬ 

ban a darle forma a un nuevo son. Pero cada mariachi le hacía las adecua¬ 

ciones y ajustes para lograr su propia versión. En cada lugar los versos se 

acomodaban al paisaje. Un mismo son se podía conocer con diferentes 

nombres. Sólo una desproporcionada exaltación localista puede pretender 

que los sones que vivían dispersos por todo el occidente de México “se 

componían” solamente en tal o cual pueblo. ¿Será posible que en los cientos 

de poblados, rancherías, haciendas y caseríos faltaran músicos o a éstos les 

faltara el ingenio? ¡No! La cultura campesina vive fragmentada y carece 

de una conciencia global: cada segmento cultural se considera de origen pro¬ 

pio, “parroquial”. 

En las culturas tradicionales una “obra literario-musical” sólo lo es en 

la medida en que ha sido aceptada por la comunidad: su existencia, más que 

un “autor”, supone un grupo al que le sea funcional. Las elaboraciones indi¬ 

viduales se integran, así, en una verdadera expresión colectiva. No es per¬ 

tinente, entonces, proyectar el patrón de “creación autoral”, propio de las 

sociedades con cultura escrita, a los ámbitos de memoria oral-gestual. 

El mariachi es una institución que se ubica en el campo de lo po¬ 

pular y lo lírico; de la costumbre que no se fundamenta en un sistema de 

notación, sino que se reproduce a partir de la “lógica de las cualidades sen¬ 

sibles”, esto es, de “operadores concretos”. Se aparta y se distingue de la cul¬ 

tura letrada que supone la enseñanza formal, el uso de la lógica sustentada 

en las abstracciones y cuyo apoyo principal es un código de escritura. 

Yo no sé leer, no supe. Fui un hombre que anduve por muchos la¬ 

dos [recorrí desde aquí, de Nayarit hasta Sonora]; muchas cosas vi 

desde muy chico en la hacienda donde trabajé y luego en la Revo¬ 

lución... Yo me formé de lo que viví. La escuela era para los que 

tenían [dinero]. Yo no sé de letras de música, yo soy mariachero 

(Refugio Orozco Ibarra, entrevista de 1984). 

Yo de nota no sé nada. Pa’ qué le digo que sé de nota, pa’ qué le 

digo que soy músico recibido: yo sé cuándo una cuerda está ento- 
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nada... yo sé cuándo un músico no pisó la cuerda que era... Así 

como estoy de viejo, cuando me gusta una pieza, me la aprendo no- 

más de oírla (Eziquio Magallanes López, entrevista de 1983)- 

Lírico, soy lírico: nosotros tocamos y cantamos lo que sabemos, lo 

que podemos. Las escuelas que había entonces eran de los padres 

[sacerdotes], también había seminarios, eran sólo pa’ los ricos (Da¬ 

niel Pulido Escareño, entrevista de 1990). 

Soy un hombre que no conoce ni las letras; nunca fui a la escuela 

ni aprendí siquiera el silabario. Soy un aldeano. Lo único que pue¬ 

do decir lo digo tocando música; mal hecho, regular o medio bien, 

pero no puedo decir más (Juan Reynoso Portillo [1913-2007], ápud 

Vargas, 2007: 5a). 

Las “letras” del mariachi tradicional difieren radicalmente de las del mo¬ 

derno, tanto en los títulos como en sus temas y forma literaria. En los sones 

y jarabes —los géneros de mayor arraigo histórico— se constatan proce¬ 

dimientos de nominación y de metáforas que hacen referencia permanente 

a poblados, animales, aves, fenómenos naturales, rasgos del paisaje, activida¬ 

des técnicas (como la ganadería, la arriería, la agricultura y la recolección), etcé¬ 

tera. Su construcción poética obedece a las reglas métricas y a la acentuación 

rítmica propias de la versificación heredada de los rapsodas del Medioevo 

europeo. Aunque las trovas pueden componerse en decasílabos, endecasíla¬ 

bos o en formaciones de mayor longitud, la medida más frecuente es la oc¬ 

tosílaba —la “octava”—, por lo que “la frase musical se encuentra compues¬ 

ta de incisos de ocho sonidos, de semiperiodos de dieciséis sonidos y de 

frases de treinta y dos” (Mendoza, 1943: 88-89). 

El mariachi tradicional era y es usualmente un conjunto de cuerdas 

en el que el violín ocupa el papel primordial, pues dicho instrumento lleva 

la melodía. Pero si el violín toca solo —como en las danzas religiosas (“de 

arco” o “de conquista”)— sin el acompañamiento de otros instrumentos de 

cuerdas, no se considera mariachi. Entonces los danzantes lo “acompañan” 

con sus zapateos rítmicos y el sonido de sus “carriceras”, además de las so¬ 

najas, los arcos percutores o los machetes. 

Para que el mariachi sea tal, se requieren otros instrumentos de 

cuerdas. La armonía puede estar a cargo de “guitarrillas medianas” (jaranas), 

guitarras “quintas de golpe” o vihuelas. En la tradición del centro de Jalisco 
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el guitarrón fue el instrumento que “llevaba el bajo”; en Nayarit esta función 

la cumplía la guitarra “de púa” (túa) o “panzona” (la cual podía ejecutar si¬ 

multáneamente la armonía) y en la región abajeña de Jalisco y en la Tierra 

Caliente de Michoacán se usaba, para este fin, el arpa. Los grupos no incluían 

muchos elementos: un violín y una guitarra ya conformaban un mariachi. 

A veces se reforzaba la melodía con otro violín que “hacía la segunda”. 

En el mariachi tradicional, el arpa puede funcionar como instru¬ 

mento de cuerdas (capaz de llevar la melodía, la armonía o el bajo), o de 

percusión (al emplear su caja para tal función, que se golpea con las 

manos). 

La copla que cita Dávila Garibi —en la que se menciona “el cuero 

pa’ la caja del mariachi”— sugiere como elemento del mariachi un instru¬ 

mento membranófono del tipo “tambor”.También Barrios de los Ríos, refi¬ 

riéndose a la feria de Santiago Ixcuintla hacia 1892, menciona el acompaña¬ 

miento de “redoblante, platillos y tambora” (1908: 44). De hecho, en zonas 

como la de Tuxpan (Nayarit) la tambora era parte del mariachi, pero no la 

incluían todos los grupos. Un importante testimonio gráfico de estos maria¬ 

chis con tambora es la fotografía que publicó el Dr. Atl (1921, II: 45) de un 

grupo musical —realizado en barro en Santa Cruz de los Monos, cerca deTo- 

nalá— que acompaña a una pareja de bailadores de jarabe: consta de un vio¬ 

lín, una guitarra y una tambora. También existen mariachis con tambora en 

la región de los Altos y el norte de Jalisco, el sur de Zacatecas (Gutiérrez Sán¬ 

chez, 1992: 718) y en la zona cora; se trata de un gran membranófono de 

doble parche, con tensores de mecate, que se percute con una baqueta del¬ 

gada de madera y otra con una borla afelpada en el extremo. 

Asimismo, en la región de Guerrero existen mariachis que inclu¬ 

yen una caja de madera, como las que se usaban para empacar las pastillas 

de jabón, 

que se toca con un palillo en una mano y la palma de la otra. Es 

difícil decir si esta caja podría ser un substituto de otro rasgo — 

el tamboreo en la caja del arpa empleada antes en conjuntos de chi¬ 

lena, ejecutado por un segundo músico en cuclillas al lado del ins¬ 

trumento con sus manos desnudas— (Stanford, 1984: 40). 

Este autor añade que es posible “poner una tabla de madera encima de un 

agujero en el suelo y tamborear sobre ella —aquí de nuevo, empleando un 

palillo y una mano” (ídem: 40). 
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Tarima de tablas 

ensambladas con clavos. 

"En las fiestas de los 

pueblos, en la de Santiago 

y en la de Xalisco, cada 

puesto que vendía cerveza 

lo primero que ponía era su 

tarima para bailar y tocaban 

los mariachis, que no eran 

como los de ahora, pues 

sólo se tocaba con violín y 

guitarra grande, de las 

'de azote'. La tarima es un 

instrumento: se baila con 

guaraches que no mienten 

y lo denuncian a uno si se 

equivoca" (Arnulfo Andrade 

Sánchez, entrevista de 1983). 

Y esto nos lleva al tema de la tarima sobre la que zapatean los bai¬ 

ladores acompañando rítmicamente la melodía del mariachi. Constituye, 

así, un instrumento de percusión (un ideófono-zapateado), cuya plancha 

de madera produce el sonido, que es amplificado por la “caja de resonan¬ 

cia” (la parte baja de la tarima o el pozo sobre el que es colocado el ta¬ 

blón). No es un instrumento imprescindible del mariachi, pues sólo se uti¬ 

liza en el ámbito secular y no en el religioso: si bien es necesario en los 

sones y jarabes, los minuetes no lo incluyen. Puede tratarse de una tarima 

de una sola pieza (de un tronco labrado y ahuecado), cuyas dimensiones y 

diseños decorativos varían según las subregiones; también es posible utili¬ 

zar tarimas fabricadas con tablas y clavos (especies de tablados estrechos) 

u obtener una tarima al colocar un tablón sobre un hoyo rectangular cava¬ 

do en el suelo, en cuyo interior se puede añadir una olla con agua para me¬ 

jorar la resonancia. En algunos lugares, la función de la tarima se lograba 

por medio de un templete, un entarimado alto o tapanco al que subían 

a bailar las parejas. En la costa norte de Nayarit, una mesa de madera —de 

las que las compañías cerveceras distribuyen en las cantinas— puede ser 

utilizada como tarima por espontáneos bailadores que se suben a zapatear 

durante las parrandas. 

Los bailadores se concentran en llevar, con los golpes de sus pies, 

el ritmo del son. Casi no mueven el tronco ni los brazos: sólo de la cintura 
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para abajo. Su zapateo constituye un instrumento más del mariachi, equiva¬ 

lente a los tambores de otras tradiciones musicales. 

El código dancístico asociado a la música secular del mariachi no 

implica coreografías de grupo ensayadas de antemano, como en el caso de 

las danzas religiosas. Los sones y jarabes se bailaban por individuos solos o 

por parejas —del mismo o diferente sexo— que zapateaban “sueltos”, sin 

abrazarse, uno al lado del otro. En ocasiones los bailadores se retaban para 

demostrar quién era superior, quién respondía mejor con su zapateo al 

ritmo del mariachi. Había algunos sones (como El potorrico, Los bules o 

Los cuchillos) que se acompañaban con el choque de las hojas de cuchillos 

o machetes. 

Al tratar de establecer las variaciones instrumentales de acuerdo 

con las diferentes regiones del mariachi, se debe tomar en cuenta que los 

grupos, dentro del patrón del conjunto de cordófonos, se iban adecuando a 

sus circunstancias. Si un méisico fallecía o se ausentaba, a veces no lo podían 

suplir, o no con el mismo instrumento, sino con otro similar. No se puede 

afirmar que el mariachi en tal o cual región constaba de tantos músicos y 

de tal instrumentación precisa, pues la ausencia o el añadido de determi¬ 

nado instrumento en cierta fecha puede ser un hecho coyuntural. 

En algunos casos se llega a la exaltación de un instrumento exóti¬ 

co, como el marimbol (idiófono de origen africano), icono para el mariachi 

La calaca dirigiendo a un 

mariachi tradicional colgado 

en el tendedero. Pintura al 

pastel de Emilia Ortiz, Tepic, 

Nayarit, 2004. Al expandirse 

la neotradición, desde el 

centro de México hacia el 

norte, los artistas locales 

acomodan sus obras a la 

perspectiva del Dfa de 

Muertos nacionalista, 

impulsado a partir de la 

política de Vasconcelos por la 

Secretarla de Educación 

Pública, en la década de 1920. 

"Los huesos me retumbaban 

cuando en aquel entonces 

se brindaba con tepache 

a este auténtico mariache". 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

Fabricante de guitarras, 

Paracho, Michoacán circa 

1940. "El pueblo de Paracho 

es famoso [...] por sus 

guitarras. Todos son ahí 

músicos y tienen su guitarra. 

No hay, en efecto, en el 

Estado de Michoacán quien 

rivalice con los indios de 

Paracho en este punto. A 

menudo he podido observar 

que en toda la república 

mexicana no parece haber 

nadie —Indígena, español, 

ni mestizo— que carezca 

de percepción musical. 

Esta devoción por la música 

imprime en México al 

carácter general de las 

masas cierta gentileza 

y refinamiento de modales 

que las distingue 

favorablemente de las plebes 

de las grandes ciudades del 

norte" (Lumholtz, 1904 

[1902], II: 377-378). 

de La Ciénega (Asientos, Aguascalientes), o por el uso eventual de un ins¬ 

trumento nativo, corno el cántaro de barro, cuya boca es empleada para 

conseguir, con movimientos de la mano, los bajos en la costa norte de Na- 

yarit y en el sur de Sinaloa. 

La dotación instrumental del mariachi nunca ha sido inalterable. 

Durante los últimos ciento cincuenta años se han dado algunos cambios. En 

la zona de Nayarit se añadió el violón, que se tocaba primero con arco (en las 

décadas de 1890 a 1930) y luego pasó a tocarse a mano. Después el violón 

fue suplido, en algunas regiones, por el guitarrón, debido a que este ins¬ 

trumento es más fácil de transportarse, por su dimensión y peso menores. La 

guitarra “de púa” o guitarra “panzona”, también conocida como guitarrón 

de górgoro, ha desaparecido en buena medida por falta de carpinteros que la 

fabriquen. Se ha introducido de manera casi generalizada el uso de la vihue¬ 

la, un “instrumento de bóveda” con caja de resonancia combada, y la gui¬ 

tarra “sexta”, que han desplazado a la guitarra quinta “de golpe”, con caja 

de resonancia plana. Antes, predominaban las cuerdas de tripa o de cuero de 

animal (de fabricación local o de importación) en los instrumentos “de acom¬ 

pañamiento”; en la actualidad se tiene preferencia por las cuerdas de 

nailon, que se combinan con las de metal,y se ha difundido el estilo de acom¬ 

pañamiento “a contratiempo” y los “tonos menores”. 

A principios del siglo XX todavía existían talleres de instrumentos 

en las diferentes subregiones del mariachi. Ellos se encargaban de manufac¬ 

turar los diferentes cordófonos peculiares de cada estilo mariachistico, casi 

siempre sobre pedido. Un siglo después, si bien aún quedan fabricantes de 

violines en algunas zonas indígenas (y algunos todavía se dotan con cuer¬ 

das de tripa), la mayoría de los mariachis adquieren sus instrumentos en las 

tiendas especializadas que cada vez distribuyen más mercancía de elabora¬ 

ción europea o china. Han permanecido importantes talleres de laudería en 

Guadalajara, Paracho (Michoacán), Zapotlán el Grande (Ciudad Guzmán) y 

Zapotiltic, en el sur de Jalisco; pero en las últimas décadas se han comenza¬ 

do a importar maderas canadienses y japonesas (Chamorro, 2000: 71). 

Todos estos cambios sin duda han traído modificaciones en el soni¬ 

do del mariachi tradicional; pero no han alterado, en lo fundamental, su 

equilibrio sonoro. Este mariachi se maneja con un sistema musical abierto 

que permite adaptaciones e incorporaciones constantes. Por eso fue posi¬ 

ble —mucho antes de la conformación del mariachi moderno— la inclu¬ 

sión de instrumentos aerófonos, como el cornetín, el clarinete o la trompe¬ 

ta. Sin embargo, estos instrumentos de aliento seguían subordinados al 
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sentido instrumental cordófono: no se alteraban ni el repertorio ni el estilo 

de los grupos y el violín mantenía la supremacía melódica en el conjunto. 

Así, al comparar la sonoridad de los mariachis antiguos con la de los “de 

trompeta”, Blas Galindo señala que: “Aunque su música se oía lejos en los 

pueblos, aquélla era más íntima” (entrevista de 1990). 

En el mariachi tradicional, la ejecución del código de la música es 

exclusiva de los hombres, pues estos conjuntos están integrados solamente 

por varones. Las escasas excepciones “confirman la regla”: la hija de doña 

Rosa Quirino, que sí fue “mariachera por derecho”, opinaba que su madre: 

“Era una señora que le gustó mucho el destino de los hombres” (Refugio 

Gómez Quirino, entrevista de 1985). 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

Mariachi de huicholes de La 

Palmita, El Nayar, tocando en 

Jalcocotán, 1988. "Más antes 

los huicholes nomás nos veían. 

Ai estaban oyendo y no se 

despegaban. Salíamos a 

tocarles a los borrachos y 

aquella manada de huicholes 

nos seguía. Ahora ya tienen 

grabadoras. Cuando llegamos 

nosotros, ellos luego luego 

con su grabadora. Las graban 

y luego oyen la pieza y se 

ponen a estudiarla y ai unos 

con otros van tocando. Y ai 

se ha ido el mariachi como 

una planta que va caminando" 

(Marcial Jiménez, entrevista 

de 1990). "Hay mucho 

músico indígena, llega 

presentado con su traje 

original. Los huicholes 

prefieren a sus propios 

músicos. Tanbién hay mucho 

[normalista] indígena y a 

esos maestros les gusta la 

música entre ellos. Ésa 

es la base que orita tiene el 

indígena" (Antonio Reza, 

entrevista de 1992). 

No es correcto plantear al mariachi como una herencia directa del pa¬ 

sado musical prehispánico. Como todas las instituciones mestizas, es el resulta¬ 

do de la dialéctica de la dominación colonial y de la resistencia de la población 

local. De hecho, los instrumentos cordófonos del mariachi son de origen euro¬ 

peo o son producto del acriollamiento (como el guitarrón o la vihuela). 

La música del mariachi, generalmente, es propia de los mestizos y 

se diferencia de la tradición aborigen de los indígenas, aunque éstos han de¬ 

sarrollado en algunos casos (coras, huicholes, mexicaneros, mayos, yaquis, 

nahuas) versiones paralelas del mariachi tradicional. Hoy son frecuentes los 

mariachis tradicionales en los que tocan músicos indígenas e incluso los con¬ 

juntos integrados sólo por indígenas (sobre todo en la región serrana). Pero, 

después de haber estado tocando minuetes en una velada, como violín 

primero, un huichol nos precisó:“El mariachi es música de los ‘vecinos’. La 

música de la raza huichol es diferente: son canciones para nuestros dioses” 

(Catarino Ríos Medrano [Xuturi Temay], entrevista de 1983). 

El oficio se aprende “de oído” y por imitación directamente de otros 

músicos, por lo regular parientes. “Mi familia toda le inspiramos a la cuerdi- 

ta y nos hicimos mariacheros unos con otros. Todos éramos mariacheros, 

no hombres de letra” (Refugio Orozco Ibarra; entrevista de 1984). Así, los 

mariacheros son formados, desde el inicio, por el jefe del mariachi, quien 

les transmite su propio estilo. Cuando un mariachi se conforma, de manera 

eventual, con músicos que llegan sin grupo a una feria o fiesta, sus integran¬ 

tes deben “estar de acuerdo”, esto es, compartir no sólo el repertorio, sino 

también un estilo determinado. Unos mariachis tocan “arrebatado”, otros 

“pausado”; algunos “calientito”, otros “dulce”. 

Los grupos de mariachi tradicional no tienen nombre propio; a lo 

sumo se les reconoce por el pueblo de donde provienen o por el nombre 

de su músico principal. No usan uniforme, sino que se visten con la ropa 

normal para ocasiones festivas: sombrero de palma, huaraches o zapatos, cal¬ 

zón de manta o pantalón, camisa, ceñidor o cinturón y chamarra. 

Aunque no pertenecen a ninguna agrupación gremial, los mariache- 

ros tradicionales son músicos profesionales de paga: suelen ser contratados 

por un estipendio, tanto para las ocasiones religiosas como para las secula¬ 

res. A veces, en los velorios de angelitos colaboran por solidaridad con los 

dolientes; o en las veladas de santos, tocan por manda algunas “horas” de mi¬ 

nuetes; pero, una vez concluida su promesa, continúan interpretando las 

plegarias musicales a nombre de quien les pague.Asimismo, en plan de ami¬ 

gos, quizá toquen gratis en alguna borrachera. Se trata de campesinos, 
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artesanos, pescadores o, recientemente, empleados que se dedican “al 

destino” por las noches, los fines de semana, los días de fiesta o cuando no 

tienen ocupación en sus otros trabajos. Los pocos que se entregan de ma¬ 

nera exclusiva al oficio de mariacheros lo hacen sólo por algunos años. Pe¬ 

ro, aun ya ancianos, no pierden “el gusto”: “Nunca he dejado mi violín, ni lo 

dejaré: es mi alimento tocar. Este violín es mi compañero de la vida” (Daniel 

Pulido Escareño, entrevista de 1990). 

Entre los mariachis tradicionales, portadores de una tradición regio¬ 

nal o quizá local, se pueden establecer tres variantes. Los mariachis en ex¬ 

tinción son dirigidos por ancianos, quienes, fieles a su legado, se muestran 

desafiantes ante los grupos modernos:“Yo ya tengo mucho tiempo tocando 

y a mí no me han cambiado, siempre he sostenido el mismo modo con la 

vara [arco del violín]: toco largo y no la dejo descansar” (Eziquio Magallanes 

López, entrevista de 1983). 
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Mariachi de Laguna del Mar, 

Ruiz, Nayarit, 1990. 

"Aprendimos de la mano de 

don Sabás Alonso, mi padre, 

oyéndolo a él. Él nos dio el 

camino de la música y desde 

entonces tocamos lo que 

podemos. El descendió de 

otros señores que sabían 

música antigua" (Epigmenio 

Alonso Pineda, entrevista de 

1983). "Yo soy de oído. Me 

enseñé por 1948. Aprendí 

de mi padre, que se llamaba 

Pablo Amparo. Nosotros 

somos líricos, no somos de 

nota: pa' que vamos a decir 

lo que no es. Pero lo que 

bien se aprende, no se 

olvida. Mi padre sí sabía 

tocar; ése sí era un gran 

músico. Yo, porque fui hijo 

de él, fui músico" (Graciano 

Amparo Díaz, entrevista de 

1990). Se dan cuenta de que su generación va de salida: 

Ya se murieron los compañeros y ai quedamos nosotros; ya los com¬ 

pañeros se fueron, ya no viven; ya quedamos solos de a tiro.'Siquio 

queda al otro lado del río: por ai’ se asienta; él toca “más tranconci- 

to” y a veces se adelanta (Hilario Herrera, entrevista de 1983). 

Su entusiasmo se muestra inquebrantable: 

Yo mi gusto lo tengo completamente bien, como cuando era mu¬ 

chacho: si no, no pudiera tocar el violín. Soy lírico, aprendí por he¬ 

rencia: mi padre, mis tíos y mi abuelo también fueron mariache- 

ros. Por eso nosotros este estilo no lo queremos dejar, lo queremos 

seguir haciendo grande (Fermín Bautista Martínez, entrevista de 

1992). 

¡Cómo me gustó el destino! Me amanecía tocando y no se me acaba¬ 

ba el gusto por la música; una vez tocamos tres días y tres noches sin 
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aflojar. Todavía me gusta mucho y me recuerdo de la música en la 

noche... ¡Y hasta la sueño! (Sabás Alonso Flores, entrevista de 1983). 

Año con año fallecen, por la edad, varios de ellos. Algunos dejan hijos o 

alumnos a cargo del grupo, pero cada vez es más difícil el remplazo de sus 

integrantes, sobre todo del jefe. 

Los mariachis en plenitud, en cambio, están conformados por 

músicos jóvenes que residen, sobre todo, en la región serrana. Sus ejecu¬ 

ciones se integran a la vida ritual de sus comunidades y de su comarca; si 

alguna vez bajan a tocar al altiplano y a la costa nayaritas, allí sus adaptacio¬ 

nes de la música “moderna” son bien aceptadas por la clientela. Varios de es¬ 

tos conjuntos cuentan con músicos indígenas; más aún, en los últimos años 

han comenzado a florecer los mariachis cuyos integrantes son todos indí¬ 

genas: principalmente de la etnia huichola, pero también de la cora. Ante 

la emigración de los mariacheros mestizos y su ingreso en los mariachis 

modernos, el vacío que van dejando lo cubren con éxito y entusiasmo los 

indígenas serranos. 

Mariachi multiétnico (coras, 

hu icholes y mestizos) de 

Rosarito (Yauatsaka), Nayarit, 

1998. En esta cabecera 

comunal convive la tradición 

prehispánica funeraria de las 

tumbas de tiro (Corona 

Núñez, 1972 [1952]: 63-73), 

supuestamente extinta hace 

siglos, con versiones 

contemporáneas del 

mariachi tradicional 

cordófono y los bailes 

zapateados en la tarima. 
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Las mañanitas 

"son un canto sentido y 

tierno , que añora el día en 

que se vino a la vida 

[cumpleaños o día del 

santo]. En la alborada, 

cuando el alba inunda de luz 

la tierra, en el silencio el 

enamorado pide a los 

cantadores que digan a la 

mujer amada lo que él 

quisiera repetirle cuando 

asomada a la reja en una 

noche en plenilunio le hizo su 

declaración de amor: 

'Despierta, mi bien, despierta, 

mira que ya amaneció; ya los 

pajaritos cantan, ya la luna se 

metió'" (Vázquez Santana, 

1931: 110 y 113). 

Las golondrinas 

"es una de las canciones 

más tristes y ha sido 

escogida para entonarse 

como despedida. Desde 

mediados del siglo xix, se 

canta en nuestro país y la 

letra [clásica] alude a la 

despedida del último 

abencerraje, allá en la bella y 

señorial Granada: 'Veré en 

abril, en la costa africana, la 

golondrina hacia España 

volar. ¿A dónde irá tan 

alegre y ufana, tal vez su 

nido en mi techo a colgar?” 

(Vázquez Santana, 1931: 

108-109). 
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Jaraberos de Nochistlán, 

mariachi que busca 

recuperar y difundir la 

tradición musical de su 

terruño. "Esa música antigua 

que sabemos no ha salido ni 

en la tele ni en cassette. 

Ellos nos dejaron a nosotros 

lo que ellos sabían: yo el 

destino lo traigo desde mi 

abuelito. Todavía seguimos 

nosotros" (Eugenio Navarro 

Barajas; entrevista de 1989). 

"La tambora [en el mariachi] 

es gusto de baile, de rodeo, 

de boda... es mucho lujo, es 

una alegría bonita, mitotera, 

se oyía lejísimos" (Fermín 

Bautista Martínez, entrevista 

de 1992). 

Los mariachis de transición pueden tocar tanto en el registro tra¬ 

dicional como en el moderno. En algunos casos se trata de músicos que se 

iniciaron en el ámbito tradicional pero, debido a las exigencias de la comer¬ 

cialización, se vieron obligados a aprender e interpretar el estilo moderno. 

Otros son mariacheros que, después de realizar el proceso anterior y “arriar 

el destino” en grupos modernos, se regresaron a “lo de antes”, como Rafael 

Arredondo Arias (1911-1999), quien al final de su vida encabezaba el Maria¬ 

chi Tradicional Azteca. 

Hay conjuntos que permanecieron integrados en su medio regional 

y, poco a poco, sobre todo con los relevos generacionales, fueron modifican¬ 

do su repertorio secular. Éstos ejecutan la música religiosa tradicional y, en las 

ocasiones de alegría festiva, más bien adecuaciones de la corriente moderna. 

También existen mariachis auspiciados por instituciones cultura¬ 

les, que trabajan como asalariados permanentes en organismos estatales y 

casas de cultura municipales. Aun cuando la intención original era impulsar 

conjuntos tradicionales auténticos —debido al deceso de algunos mariache- 
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ros fundadores, a los “cambios sexenales” y la inclusión “por compadrazgo” 

de músicos notradicionales—, se han desvirtuado y se han convertido en 

“mariachis domesticados”. Su registro musical es correcto, pero se les ha 

dotado de uniforme y se ha llegado a preferir la designación de “cuarteto- 

quinteto-sexteto” en lugar de la de mariachi. 

Asimismo, en las grandes urbes se han desarrollado mariachis de 

intelectuales que reproducen música con la intención genuina de que 

corresponda a la vertiente tradicional, entre otras, a la del mariachi. Se carac¬ 

terizan por tocar ejemplos de varias regiones y porque, no obstante su inten¬ 

ción de copiar lo popular, sus interpretaciones son de un corte academicis- 

ta y espectacular; de hecho, la mayoría de sus integrantes son músicos que 

conocen notación musical. En la medida en que la técnica y la sensibilidad 

musical corresponden a patrones “occidentalizados” es imposible que ex¬ 

hiban esa “suerte de ingenuidad, difícil de definir y fácil de apreciar [carac¬ 

terística de los músicos populares, y que sean capaces de repetir] las suti¬ 

lezas melódicas y las peculiares armonizaciones del auténtico cancionero 

"El Mariachi Charanda se 

conforma de violines, 

vihuela, la guitarra de golpe 

y el distintivo guitarrón 

—aportación de la laudería 

mexicana—. La verdadera 

lección está en la música 

y la estampa del grupo 

mientras cantan canciones 

entrañables como El 

limondto, El carretero. 

Aunque el Charanda toca 

pirecuas, rancheras, 

huapango, es el son lo que 

pregonan como el género 

típico. El jilguerillo y Las olas 

suenan con el brío típico de 

la canción del occidente" 

(Lavín, 1998: 1-2). 
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tradicional” (Arana, 1976: 21). Dentro de esta categoría podemos destacar al 

Mariachi Rui-dos (Ciudad Juárez, Chihuahua); a Los Pajarracos (Monterrey, 

Nuevo León); Mexicantares (ciudad de Zacatecas); el Enjambre los Colecti¬ 

vos (Morelia, Michoacán); el Mariachi Medieros (Tonalá, Jalisco); en la ciudad 

de Guadalajara: Son del Camino, Soneros de México, el Mariachi Tradicional 

Arredondo y el Mariachi Estampas de México (del Tec de Monterrey, Cam¬ 

pus Guadalajara); en la ciudad de México: Los Jaraneros, el Mariachi Charan¬ 

da, el Grupo Valle e In Cuic Xochipilli. 

Algunos grupos se dedican específicamente a rescatar cierta tradi¬ 

ción microrregional —la cual ha quedado sin sus portadores originales de¬ 

bido a la ancianidad de los músicos antiguos o a su fallecimiento—, como 

Los jaraberos (Nochistlán, Zacatecas), Sabor de Antaño (Guadalajara, Jalisco), 

el Mariachi Antiguo de los Altos (Acatic, Jalisco) y el Mariachi Tradicional de 

Colima (Villa de Álvarez, Colima). 

En los encuentros de mariachis tradicionales que se celebran anual¬ 

mente en Guadalajara, a las categorías anteriores se añaden orquestas típi¬ 

cas, así como guitarreros, arperos y violineros solistas y algunos mariachis 

comerciales con pretensión de tradicionales, los cuales omiten la trompeta 

y seleccionan piezas de antaño para participar en el encuentro. Dentro de es¬ 

ta última categoría, han participado el mariachi Ángeles de Calimaya (de Ca- 

limaya, Estado de México) y el MariachiTequileño (deTequila, Jalisco); el ma¬ 

riachi de Tetelcingo, Morelos, llama la atención pues canta en náhuatl todas 

sus composiciones, como las cumbias Decenamaca (El paletero) y Payo 

montle (Elgalán curado) o baladas románticas como Noyulo (Mi corazón). 

En dichos encuentros, ante la influencia de los mariachis comercia¬ 

les, algunos conjuntos tradicionales se adjudican nombres propios como 

Son de Oriente (Ciénega Grande, Asientos, Aguascalientes), Estrella del Sur 

(Pihuamo, Jalisco), Los Capoteños (Turicato, Michoacán), Los Centenarios 

(Tecolotlán, Jalisco), Los Campiranos (Yahualica, Jalisco), el Mariachi las Ma¬ 

ravillas (Jilotlán de los Dolores, Jalisco), Paquistli Cuautli Azteca (Tuxpan, Ja¬ 

lisco), Los Chirrineros (Talpa de Allende, Jalisco), Los Cascabeles (Turícuaro, 

Michoacán), el Mariachi Tradicional Tierra Bonita (Cocula, Jalisco), el Maria¬ 

chi Alebreju (Talpa de Allende, Jalisco), el Mariachi Los Artesanos (Guadalupe 

Ocotán, La Yesca, Nayarit [huichol]),el Mariachi Hursarie (Ocota de los Llanos, 

Mezquitic, Jalisco [huichol]),Alma Wixárika (Ciénega de San Miguel Huaisti- 

ta, Mezquitic, Jalisco [huichol]), el Mariachi los Encinos (El Chalate, Mezqui¬ 

tic,Jalisco [huichol]),el Mariachi WérikaYuawi (Mezquitic,Jalisco [huichol]) 

y Los Tíos (Villa Purificación, Jalisco). 
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También han participado mariachis que sólo se identifi¬ 

can por su lugar de procedencia: Tepic (Nayarit), Sierra de Ma- 

nantlán (Jalisco),Tututepec (Oaxaca), Jesús María-Chuísete’e (El 

Nayar, Nayarit [cora]), El Santuario (Michoacán), La Loma de los 

Ruíces (Huejuquilla El Alto, Jalisco), El Trapiche (Cuauhtémoc, 

Colima) y El Grullo (Jalisco); o por el nombre de su jefe, como 

el Mariachi de Alfonso Salgado (Iguala, Guerrrero), o por la ins¬ 

titución que los auspicia, como el Mariachi de la Secretaría de 

Educación Pública de Jalisco (Guadalajara, Jalisco). 

Los conjuntos que acuden al Encuentro Nacional de 

Mariachis Tradicionales no constituyen una muestra representa¬ 

tiva de la permanencia de esta costumbre. La mayoría de los 

mariachis tradicionales que perduran no se presenta porque 

no se entera de las convocatorias o porque no son apoyados por 

las autoridades correspondientes. 

No se debe adelantar el réquiem por esta institución de 

abolengo y menos cuando su renovación es patente, ya que en 

las últimas décadas han tomado la estafeta dos grupos extremos 

de la sociedad mexicana: los indígenas y los intelectuales. 

En las circunstancias actuales “existen obstáculos serios 

para que el mariachi tradicional ‘resurja’ y adquiera el estatus 

identitario que en otros tiempos enarbolaba con gran presen¬ 

cia” (Híjar, 2005: s. p.). Pero, aun cuando el mariachi tradicional 

enfrentara quizá sus últimas fechas como institución viva, ya se 

cuenta con un acervo general de sus melodías, ritmos y letras re¬ 

cogidos prácticamente en todas sus subregiones. Si bien no se 

trata de un inventario exhaustivo, sí se ha logrado recuperar un 

corpus variado que la posteridad puede disfrutar y recrear. Más 

aún, en los últimos años algunos académicos se han dado a la ta¬ 

rea de realizar transcripciones musicales de repertorios mi- 

crorregionales. 

Nosotros nos acordamos de la música de los señores de 

más antes —oyimos a Luis Pacheco [1901-1997] y a Ju¬ 

lián Carrillo [¿?-l954], ése era un mariachi de guitarra 

grande y violín, nomás de dos— y decimos:“¡Qué boni¬ 

to tocaban! ¡Tan alegre que tocaban!”.Y así como noso¬ 

tros conocimos a esos músicos, cuando ya no estemos, 

VI ENCUENTRO NACIONAL 

DE MARIACHI TRADICIONAL 

En 2007, entre los más de 

cuarenta grupos participantes, 

los conjuntos nuevos fueron: 

Mi Tierra Mestiza (ciudad de 

Aguascalientes), Mariachi 

Tradicional Moreno (Cotija, 

Michoacán), Charros Camperos 

(Saltillo, Coahuila), Así es mi 

Tecomán (Tecomán, Colima), 

Mariachi Tradicional Ventana 

(ciudad de Durango), Los 

Nietos de don Juan Reynoso 

(Arcadia, Guerrero), Mariachi 

Tradicional Buenrostro 

(Concepción de Buenos Aires, 

Jalisco), Mariachi Tradicional 

Campesino (Pihuamo, Jalisco), 

Los Indios del Sur (Arteaga, 

Michoacán), Mariachi Juvenil 

Guadalupano (Guaymas, 

Sonora), Mariachi Tradicional 

de Minatitlán (Colima), 

Mariachi Santa Cecilia 

(Tlaltenango, Zacatecas), 

Mariachi Tradicional Nuevo 

Carrizal (Arteaga, Michoacán), 

Alma Purépecha (Guadalajara, 

Jalisco) y Mariachi Son de 

Artesa (Ayutla de los Libres, 

Guerrero). 
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a la mejor otros también se acordarán de nuestra música que toca¬ 

mos en aquellos tiempos (Rufino Ríos [HakaTemayj, entrevista de 

1994). 

Ya lo estábamos esperando, amigo. Decíamos: “¿Cómo es posible 

que vayamos a morir y nadie le quiera seguir con esta música tan 

bonita? Pero ora que usted nos va a grabar, pos ‘ai va a quedar pa’ 

quien la quiera” (Epigmenio Alonso Pineda, entrevista de 1983). 

Julián González Saldada, ex integrante del mariachi Los Centenarios de Te- 

colotlán, emigró a California ya anciano. Ingresó a varios mariachis moder¬ 

nos, pero no encajaba 

porque su manera de tocar el violín y su voz no se emparejaban. Por 

mi recomendación, entró al mariachi Los Cenzontles de San Pablo, 

California, a quienes no les interesa el estilo del mariachi comercial, 

sino el mariachi “viejito”. Armaron un grupo basado casi cien por 

ciento en los conocimientos musicales de Julián. Él está feliz, encon¬ 

tró la horma de su zapato. Ya han editado cuatro discos compactos y 

un documental en DVD (Jonathan Clark, entrevista de 2007). 

La música de Tierra Caliente llegó a los Estados Unidos para quedarse. 

Se ha convertido en una migrante por cuenta propia; vive autóno¬ 

mamente del oeste al este y del norte al sur de la unión americana. 

(Fenley, 2006: 341-343). 

En el Festival of American Fiddle Tunes de PortTownsend,Washington, Juan 

Reynoso fue invitado permanente desde 1996. Allí quienes estudian en los 

talleres de música calentana son alumnos en su mayoría anglosajones, apa¬ 

sionados del violín. 

Actualmente hay niños violinistas en Vermont que tocan la marcha 

Felicidades, himno’ de Tierra Caliente, mientras cae la nieve fuera 

de su recital. Hay otros que tocan Destello y El desdichado con sus 

mandolinas en Berkeley, California. En una escuela de Dubuque, 

Iowa, varios jóvenes aprendieron Chatita linda y el Son de Martín 

Santibañez (íbidem: 343-344). 
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En el mercado público de Seattle, Washington, frecuentemente se 

ve a un gringo vestido de blanco con paliacate rojo y sombrero 

ancho de Tlapehuala, Guerrero. Anteriormente tocaba jazz, pero 

desde hace algunos años llama la atención con sones, gustos, mar¬ 

chas y pasodobles que ha aprendido de Paul Anastasio [el principal 

alumno de Juan Reynosoj (ibídem: 344). 

No cabe duda, “a la vejez, viruelas”. Este año, en la multipremiada película 

El violín, el anciano mariachero Ángel Tavira Maldonado, quien perdió la 

mano derecha en su juventud y toca con la vara amarrada a la muñeca, ha¬ 

ce su debut como laureado actor a los ochenta años (Bonfil, 2006: 7a). 
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Ángel Tavira protagoniza al 

anciano don Plutarco en la 

película El violín. Este músico 

es portador de la tradición 

de "La región calentana, 

también llamada Tierra 

Caliente, [que] abarca 

porciones de los estados de 

Guerrero, Michoacán y 

México. Su eje geográfico lo 

constituye la cuenca del río 

Balsas. La música tradicional 

calentana cuenta con una 

variedad de géneros, tanto 

para el entorno [...] religioso 

como para el secular: sones, 

gustos, sanagustines, valses, 

danzones, jarabes, 

pasodobles y piezas 

fúnebres, entre otros. En 

esta tradición se ha ejercitado 

ampliamente el dominio de 

diversas tonalidades, modos, 

modulaciones y el 

virtuosismo en la ejecución 

de sus instrumentos, como 

el violín" (Contreras, 2006: 1). 
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Los velorios de “angelitos” 

Nosotros somos campesinos: cultivamos la 
tierra. Tocamos cuando se ofrece una ermita, 

una iglesia... un angelito. Se les ofrece a los ve¬ 

cinos y aquí estamos. Aquí en El Pichón les toca¬ 

mos de gratis, de pago no, aquí es el lugar de 

uno. En otros lugares, si se ofrece un angelito, 
sí nos pagan. 

Cuando se muere un niño, la gente se apre¬ 

viene con lo que se necesita: el tequila, los co¬ 

hetes, el panecito, canelita con alcohol, café 

pa'l pan... un caldito de pollo pa' alivianarse al 
amanecer. 

Al niño lo tienden, lo arreglan. Se pone en 

una mesa con manteles blancos y el niño está 
sin caja. Le ponen muchas flores y echan cohetes. 

Nosotros comenzamos a tocar los minuetes más 
o menos a las ocho de la no¬ 

che; cuando me canso de tocar 

minuetes, entonces toco valse- 

otos pa' descansar. Y así le va¬ 

mos revolviendo. Los minuetes 
son duros: no tienen descanso, 

desde que se entra hasta que 

se sale; los valses sí tienen des¬ 
canso. 

Cuando llega el momento de coronar al 

angelito, se tocan los Parabienes y el chote 

[chotis] Amor de madre. Se vela hasta el ama¬ 

necer, como a las seis de la mañana. Si el "due¬ 

ño" quiere, lo acompañamos al panteón. Si 

muere temprano, lo llevan como a las once del 

día siguiente a sepultar; si muere nochecito, lo 

llevan en la tarde (Epigmenio Alonso Pineda, 

entrevista de 1990). 

Para estas cositas casi todos entienden algo 

de música y en las veladas se prestan los instru¬ 

mentos a los que quieren (Juan Estrada Serra¬ 

no, entrevista de 1990). 

Los Parabienes son la única pieza cantada en 

los velorios de angelitos. El "angelito" se des¬ 

pide literalmente, por boca del 

mariachi, de sus familiares y 

dolientes: el tono lastimero es 

incrementado sensiblemente 
por la melodía del violín. Se lo¬ 

gra, así, una expresión que 

conjunta sabiduría, candor y 
oficio. 

Niña difunta con su muñeca, 

ambas coronadas para su 

entierro. Fotografía obtenida 

en Guadalajara, primeras 

décadas del siglo XX. 
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Parabienes 
(fragmento) 

Me despido tristemente 
de la casa donde estoy, 
adiós, adiós, adiós, 
padres, ya me voy. 

No llores, madre querida, 
¡qué pesar tan grande tienes! 
Oigan todos mis dolientes 
estos tristes parabienes. 

No llores, madre querida, 
que ya voy en el camino, 
adiós, adiós, que Dios 
me dio este destino. 

No llores, madre querida, 
tú siempre sigues llorando. 
Adiós, adiós, la tierra 
me está llamando. 

No llores, madre querida, 
fuente de toda la rama, 
se va una prenda preciosa, 
nacida de tus entrañas. 

Yo ya me voy de mi casa 
con mucho gusto y contento: 
mi madrina y mi padrino 
me dieron los sacramentos. 

Angelito con su madrina, 

Gregorla Hernández 

González (1897-1990), a la 

derecha. Teplc, 1920. 

Esta versión de los Parabienes fue graba¬ 

da en El Pichón, Tepic, el 10 de abril de 

1983: violín, Epigmenio Alonso Pineda; 

vihuela, Daniel Alonso Orendáin; guita¬ 

rrón y voz primera, Juan Estrada Serrano; 

voz segunda, Sabás Alonso Flores. 
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CAPÍTULO VIII 

¿Cuántos caminos? 
EL MARIACHI EN LA ACTUALIDAD 

La trompeta, el violín y la guitarra son de clara proveniencia occiden¬ 

tal, pero los demás instrumentos musicales del mariachi son adecua¬ 

ciones, en el contexto novohispano-mexicano, de cordófonos del Vie¬ 

jo Mundo: la vihuela, el guitarrón y el arpa diatónica. Según Fogelquist,“La 

manera de tocar dichos instrumentos [...] es un factor determinante en 
la caracterización del género” (1975: 100). 

El estilo de ejecución en el mariachi básicamente se compone de 

gusto, de corazón. Por tanto, su técnica se compone de tocar con 

ganas, con mucha fibra. El arco del violín es el que distingue mucho 

al son de mariachi. El violín clásico toca por encimita de las cuer¬ 

das, es más fino. En el caso de los violines del mariachi se entiende 

que deben de tocar con todo el arco y pegado a las cuerdas, e in¬ 

cluso un poco rasposo, pero siempre con mucha alegría. También 

se debe poner especial cuidado en los “sobones” o glisados, ya 

que son parte del gusto a la hora de tocar. En el violín del mariachi 

—para los sones, las canciones rancheras y las polkas— abundan 

también las notas a cuerda suelta. Sólo en algunos casos (baladas, bo¬ 

leros, semiclásicas), se toca suave, dulce. En estos casos los violines 

tienen que ligar más (Jesús Rodríguez de Híjar, entrevista de 2007). 

En el caso de la trompeta [mariachera], los rasgos de ejecución de 

este instrumento (ataques, fraseos, ligaduras y apoyaduras) son más 

marcados —son más exagerados— que en otras tradiciones musi¬ 

cales [como la de las orquestas occidentales], pues aquí se busca 

proyectar alegría. Por lo tanto, la música de mariachi la tiene que to¬ 

car uno con el corazón, como la siente uno [hay que tratar de sen¬ 

tir cada acento]. Es muy importante tocar una melodía con el gus¬ 

to propio (Xavier Serrano, conferencia de 2007). 

PÁGINA ANTERIOR: 

"Cuando murió Javier Solís 

[en 1966], se hizo en su 

memoria un concurso de 

cantantes de boleros y 

rancheras [en Radio Ranchito 

de Guadalajara], El propio 

público sería el que señalaría 

[por medio de llamadas 

telefónicas] al triunfador. 

Muy pronto se vio que la 

inclinación mayoritaria de los 

oyentes se orientaba hacia 

Vicente Fernández. Allí 

comenzó la buena estrella 

del Charro de Huentitán. 

Entre los reconocimientos 

que ha recibido, está 

especialmente orgulloso de la 

Medalla de Oro José Clemente 

Orozco, otorgada por el 

gobierno del estado de Jalisco 

en 1991. En 1996 cumplió 

veinticinco años como actor 

y productor, con un total de 

treinta y seis películas, por las 

que la agrupación de Periodistas 

Cinematográficos le entregó 

el galardón la Diosa de Plata. 

Vicente Fernández es [...] 

uno de los símbolos vivientes 

de la canción ranchera 

mexicana" (Cervantes Ayala, 

2001b: 22-24). 



CAPÍTULO VIII 

V' O;' OtV 

s t x- 

' ' .Vi 5L\5 áCí 3 o 

’.'evcc r.v.vw' ce* 

;;;v\c 

c\- ” e" 
\E\\ 

■l ; "CC ' r í 

OC -X 3 

"t: re- 

Con ti canto, la palabra se hace música, de tal manera que la voz humana es 

también un instrumento del mariachi. Si bien las formas básicas de la can¬ 

ción mexicana considerada mestiza corresponden con las europeas (Ponce, 

191~: 19: 1943: >4). 

La canción de México [...] tiene una como maraña de matices, los 

cuales hay que ir desanudando, uno por uno. en su momento... 

Cantar lo mexicano es saber penetrar en la esencia misma de las pa¬ 

labras y la música. La melodía sale del corazón, del paisaje físico o 

de un estado de animo humano. Hay que darle modulación y senti¬ 

miento (Lola Beltran. 199P [19^5]: 8-9). 

El énfasis, la fuerza y la autoridad, son indispensables [en el can¬ 

tante ranchero], asi como la sobreactuación. Musicalmente, los re- 
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cursos son muy simples: portcimentos, esforzatos y ritardanclos 

[...]; finalmente, el uso teatral del falsete (Moreno Rivas, 1989a 

[1979]: 189). 

El mariachi moderno es un conjunto integrado por dos secciones musica¬ 

les inconfundibles. Por una parte, la sección de la melodía, que incluye las 

voces humanas, las trompetas y los violines y, por la otra, la sección de la ar¬ 

monía, integrada por el guitarrón, la vihuela, la guitarra sexta y, eventualmen¬ 

te, el arpa diatónica (Koetting, 1977: 164). 

En (la ejecución de] el son, estas dos secciones son de igual impor¬ 

tancia y funcionan de manera interdependiente (Fogelquist, 1975: 

82). La combinación ingeniosa de unos pocos elementos sencillos es 

un recurso capaz de proporcionar unidad musical y estética, al mismo 

tiempo que hace posible la generación de una variedad interminable. 

La fuerza y la intensidad sonoras combinadas con la propulsión 

rítmica cuasimecánica dotan al son [jalisciense moderno] de un 

atractivo irresistible (ibídem: 97 y 100). 

PÁGINAS SIGUIENTES: 

"La evolución completa del 

mariachi moderno —del 

virtuoso [de elíte]— esta 

grabada y puede ser 

estudiada. Podemos oír las 

primeras grabaciones de 

grupos típicos de la etapa 

'pre-virtuosa del mariachi', 

como el Mariachi Coculense 

de Cirilo Marmolejo, 

escuchar las primera 

verdaderas grandes 

grabaciones de mariachi, 

presenciar la evolución del 

estilo de su música y de la 

ejecución de la trompeta" 

(Nevin, 2002: 12-13). 

La sección de la melodía opera con patrones próximos a las convenciones 

de la práctica musical europea, pero se distingue por producir volumen e 

intensidad, esto es, una sonoridad poderosa. Sus instrumentos “Representan 

las tres sonoridades más cargadas de emocionalidad en la música occiden¬ 

tal: la brillantez extrovertida de los metales agudos, la dulce resonancia de las 

cuerdas tocadas por la frotación del arco y la vitalidad de la voz humana” 

(Logelquist, 1975: 88). 

La sección de la armonía es la más distintiva del mariachi en térmi¬ 

nos musicológicos. La vihuela proyecta un ataque fuerte —un potente soni¬ 

do penetrante que desaparece presto—, el cual contrasta con la resonancia 

sostenida propia de la guitarra sexta. El guitarrón produce un bajo resonan¬ 

te, ya que en octavas paralelas se pulsan dos cuerdas a la vez. De hecho,“la vi¬ 

huela y el guitarrón están vinculados de manera inseparable [por su sonido 

peculiar y por la forma acombada de su caja] a la identidad del mariachi 

[moderno]” (ídem: 88). 

La música compuesta para el mariachi moderno se presenta con la 

etiqueta de “ranchera”. Su contenido musical y literario se caracteriza, más que 

por sus cualidades intrínsecas, por una oposición relativa y cambiante con 

respecto a otros dos géneros: el romántico y el bailable. Lo que distingue a estas 
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tres vertientes musicales —cuyos prototipos se establecieron con la canción 

ranchera, el bolero y el danzón— es su función contrastante: la manifesta¬ 

ción declarativa, la comunicación íntima y el desfogue corporal, respectiva¬ 

mente. Esta tríada estaba prefigurada en la canción campirana, la canción 

sentimental y el vals porfirianos. 

Las modas musicales que han ocupado estas funciones han sido va¬ 

riables. Así, cuando el mariachi absorbió al prototipo de lo romántico —con 

la conformación del “bolero-ranchero”— no tomó la marca de intimidad y 

aquel lugar fue ocupado por el “trío romántico”, luego por el bolero moder¬ 

no y después por la balada. En el caso del género bailable, al danzón le han 

sucedido las orquestas de estilo estadounidense, el mambo, el cha-cha-chá, 

el rock and roll y el “ritmo tropical”. 

El repertorio del mariachi moderno es heterogéneo y está en per¬ 

manente transformación. En su música profana se pueden distinguir cinco 

grandes categorías con géneros que proceden de diferentes tradiciones y 

que fueron incorporados en distintas épocas. 

El cuerpo central de su tradición musical lo constituyen géneros re¬ 

tomados del mariachi tradicional, esto es, los sones y los jarabes, que por lo 

general se ejecutan de acuerdo con la versión difundida en los discos, a par¬ 

tir de un arreglo diseñado por músicos de nota. Cuando el grupo incluye mú¬ 

sicos viejos es posible escuchar todavía versiones regionales, con coplas lo¬ 

cales, de sones famosos. Sin embargo, la clientela solicita cada vez menos que 

se toquen las melodías de antaño, de tal forma que los mariachis jóvenes se 

muestran reacios a “estudiarlas”, ante el disgusto de los músicos mayores. 

Una compilación de composiciones campiranas y rancheras ela¬ 

boradas para el mariachi moderno hasta alrededor de 1950 constituye el 

segundo rango del repertorio mariachil. Se trata de una selección de los éxi¬ 

tos de los grandes compositores, los ídolos, los charros cantores y las can¬ 

tantes bravias; algunos de ellos son considerados verdaderos himnos, como 

es el caso de Guadalajara y Cocula. Asimismo, no pueden faltar los “aires 

regionales” (sones huastecos, jarochos o piezas oaxaqueñas, como La bam¬ 

ba o Canción mixteca), las canciones populares (Las mañanitas y Las go¬ 

londrinas) y los corridos célebres, sin los cuales sería imposible complacer 

a una clientela diversificada. 

Luego se incluyen los éxitos de José Alfredo Jiménez así como la va¬ 

riante “bolero-ranchero” y algunos valses y polkas —la especialidad del Ma¬ 

riachi México de Pepe Villa—, géneros que en las décadas de los sesenta a 

los ochenta fueron retomados de la tradición del mariachi, que a su vez los 
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había hecho suyos a finales del siglo xix y principios del xx. Esta categoría 

también incluye ciertos pasodobles de gran popularidad. 

Desde los sesenta del siglo XX, con la difusión de la imagen del “ma¬ 

riachi sinfónico” impulsada por Román Palomar, la mayoría de los grupos en 

las grandes ciudades debe manejar algunos ejemplos ligeros del “género clá¬ 

sico”, en especial oberturas de óperas y zarzuelas. Las más favorecidas son 

Poeta y campesino, Caballería ligera, La danza de las horas y La boda de 

Luis Alonso. Dentro de la producción de índole clásica mexicanista, desta¬ 

ca el Huapango de Moncayo y, paradójicamente, no se tocan los Sones de 

mariachi de Galindo, ya que, si bien son anteriores a las estandarizaciones 

comerciales de los “sones jaliscienses” no se reconocen como un prototipo. 

Estas interpretaciones “semiclásicas” responden a una curiosidad del públi¬ 

co y son motivo de prestigio para el grupo musical. 

Por último, el mariachi moderno debe responder a las solicitudes 

del mercado en lo referente a las modas. Así, se han improvisado arreglos 

para danzones, rumbas, mambos, cha-cha-chás, rocanroles, baladas; música 

tanto comercial (bosanovas, cumbias, vallenatos) como folclórica de Lati¬ 

noamérica (Alma llanera) y piezas de fama mundial, como A mi manera, 

Yesterday o New York, New York. En los ajustes de estas melodías, se 

Mariachi de Miguel Díaz. "El 

mariachi [...] no es expresión 

única de la música popular 

de México, que tiene en 

cada región un matiz 

diferente y conjuntos 

propios. Pero sí es el que con 

mayor profusión se ha 

impuesto, siendo el único 

que ha trascendido al 

exterior. Ello se debe a que 

el mariachi ha asimilado las 

canciones y manifestaciones 

musicales de todas las 

regiones de México, cosa 

que no lograron ninguno de 

los otros conjuntos musicales 

que siguieron siendo 

regionales solamente" 

(García Rivas, 1965: 142). 
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Se ha desarrollado una 

artesanía de exvotos, que 

imitan a los originales 

depositados por devoción en 

los santuarios mexicanos. 

Se pintan en láminas 

metálicas con el fin de 

comercializarse en los 

baratillos y tianguis 

turísticos. Uno de los temas 

abordados por esta corriente 

pictórica son las anécdotas 

relacionadas con los 

mariachis populares. 

puede apreciar la capacidad creativa del mariachi moderno pues, cuando 

no hay un modelo grabado a seguir, se procede por intuición lírica. 

Los mariachis modernos en México suman aproximadamente 30 mil 

músicos (Cruz Bárcenas, 2002a: 17a). En el Distrito Federal están organiza¬ 

dos en la Unión Mexicana de Mariachis y en un sector del Sindicato Único 

de Trabajadores de la Música; por su parte, el Sindicato Nacional de Trabaja¬ 

dores de la Música tiene delegaciones en los diferentes estados, en las cua¬ 

les se agrupan los mariachis de provincia. 

La calidad de un mariachi se establece por su conjunción musical, 

el liderazgo de su director, el talento de su arreglista (cuando se cuenta con 

uno), la amplitud de su repertorio, la personalidad y capacidad de sus músi¬ 

cos y cantantes y lo elegante de su indumentaria. Desde los años cuarenta hasta 

los ochenta, los grupos de mayor prestigio solían tener acuerdos de exclu¬ 

sividad con las firmas disqueras para acompañar a los cantantes famosos. 

Ahora son contratados por los canales de televisión para aparecer en sus 

programas. Algunos tienen convenios con establecimientos (restaurantes, 

cabarés, hoteles), tocan allí de fijo, a veces por un modesto sueldo a cambio 
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de un espectáculo acordado y luego —como es el caso de la mayoría— ga¬ 

nan según el pago de la clientela que solicita sus servicios, para lo cual exis¬ 

ten tarifas. Conscientes de que el mariachi es un atractivo, hay grupos que 

se han asociado con los dueños del negocio y otros que han puesto su pro¬ 

pio restaurante-bar. Unos cuantos se manejan con un representante artísti¬ 

co, aunque es costumbre que éste sea uno de los integrantes del grupo. Mu¬ 

chos de estos mariachis establecidos (“de planta”) acuden a las plazas en 

busca de clientes cuando se les presenta un apuro económico. Todos com¬ 

plementan sus ingresos por medio de tocadas particulares, ferias, fiestas pa¬ 

tronales y giras artísticas. 

En varias ciudades mexicanas hay plazas o áreas donde se concen¬ 

tran los mariachis para ser contratados. En la zona conurbada de la ciudad 

de México se han conformado, en las últimas décadas, sitios de este tipo en 

la calle Aztecas (colonia Ajusco-Coyoacán), en la Plaza de Iztapalapa y en la 

Glorieta del Cine Lago (en Ciudad Netzahualcóyotl); asimismo, se han des¬ 

tacado como notables pueblos de mariacheros La Candelaria Tlapala, al 

oriente del Estado de México y Calimaya, al poniente de la mencionada en¬ 

tidad política. 

Los grupos que esperan a la clientela son los genuinamente popu¬ 

lares: los que viven con la necesidad de “ganarse al cliente” para acabar to¬ 

cando cada día las mismas canciones una y otra vez; los que aguantan “des¬ 

veladas” y fríos, la incomodidad del atuendo charro (que no fue diseñado 

para estar de pie por horas) y a los borrachos, con todas sus frustraciones 

a cuestas; los que, sin preocuparse por el estrellato, han desarrollado una in¬ 

tuición especial para adivinar los gustos y las preferencias de quienes escuchan 

sus canciones. Se les conoce coloquialmente como mariachis de la “laica” o “del 

talón”, pues van de cantina en cantina en búsqueda de clientes. 

Estos conjuntos populares se caracterizan por la movilidad de 

sus integrantes y en algunos de ellos tienden a concentrarse los músicos 

“viejos”. Es notorio que en la Plaza Garibaldi se prefiera el uso del traje 

de color negro para así incorporarse a cualquier grupo con sólo cambiar de 

corbatín, sin denunciar —por un posible mosaico de colores y variantes 

en el diseño de los adornos (grecas) del vestuario— la efímera reunión con 

un mariachi. El número de músicos es variable, ya que “se arma la bola” se¬ 

gún el presupuesto del cliente. Más aún, hay mariacheros, conocidos co¬ 

mo “hebreros” o “maromeros”, que se niegan a comprometerse con algún 

conjunto, pues les conviene que su colaboración sea solicitada en donde 

falten “refuerzos” y haya “jale”. 
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Yo nomás pretendí ser un güen mariachi 

Y o sé que por a'¡ se dice: el ma¬ 

riachi es el corazón de México; y 

eso es cosa rara, pos, porque ta- 

m'ién he visto yo, qu'en México 

hay gentes que nos desprecian. 

Y la mera verdá es que no s'en- 

tiende bien cuando un mexicano 

para insultarnos, si por alguna cau¬ 

sa está enoja'o, se descarga en no¬ 

sotros, y dice: "¡Pinche mariachi! 

¡Pinche mariachi!" Me resulta im¬ 

posible aceptar que se nos tenga 

esa idea, a nosotros, que somos la 

música y l'alegría de México, como 

'izque dicen. 

¡Pos, sí-iii-i! A nosotros los ma¬ 

riachis no nos acaban de conocer 

tal como somos; nosotros somos 

gentes de todo México, gentes 

humildes por el origen, pero no 

por la dignidá di'hombres que 

nos sabemos dar; gentes pobres, 

de las ciudades, de los pueblos 

y de los ranchos; pero el mariachi 

es sobre todo un hombre del cam¬ 

po, y muchos hemos sido revolu¬ 

cionarios, y agraristas, y hasta cris- 

teros; entonces, si se dice qu'el 

mariachi es l'alegría de la música, 

de las canciones, y de los gritos, y 

las fiestas, y las mañanitas, y las 

serenatas, ¿esto, qué tiene de des¬ 

preciable? Todo lo contrario, pos 

nosotros somos trabajadores co¬ 

mo los demás; somos los trabaja¬ 

dores de l'alegría. 

Mis historias las platico yo pa' 

que se sepa la vida del mariachi 

mexicano, pa' que se sepa cuál es 

nuestro lugar en la patria; pa' que 

se sepa qu'el mariachi es de todo 

México, aunque los primeros con¬ 

juntos hayan salido de Santiago 

Ixcuintla y de Nayarit, y de Rosa 

Morada, y de Cocula y de toda 

esa parte de Guadalajara; pa' que 

se sepa, digo, qu'el mariachi ya 

pertenece a todo México. P's, yo 

declaro qu'el mariachi jamás se 

sabrá quen lo empezó, como su¬ 

cede con muchas cosas que ha¬ 

cemos nosotros, la gente del 

pueblo. 

Ora, me parece a mí que el 

mariachi natural es el popular y 

sencillo, el de las fiestas de la 

gente, de los ricos y de los po¬ 

bres, y es el que le dicen folclóri¬ 

co. Pero d'este mariachi han ve¬ 

nido otras formas; y así está el 

que si' acomoda al teatro y a la 

televisión, y a la grabadora de 

discos; y éste es el mariachi estili- 

za'o, de mucho espectáculo, que 

si'oye retebién, pero que a noso¬ 

tros nos parece artificial; y hay 

tam'ién el del club nocturno, qu'es 

un tanto como el del teatro, y 

que trata de convertir a uno de 

los músicos en estrella del con¬ 

junto; y hay tam'ién el qui'acom- 

paña al Ballet Folclórico; pero es¬ 

te mariachi, compañero del baile 

folclórico, ya no es él mismo fol¬ 

clórico, como tampoco lo son, ca¬ 

balmente, esos bailes. 

El mariachi popular sigue sien¬ 

do lo qu'es, aunque tenga varian¬ 

tes, y aunque pueda llegar a tener 

otras formas nuevas para tocar 

con más de los cinco instrumentos 

que ya viene teniendo, aunque 

llegue a formar una orquesta en¬ 

tera; pero, siempre el mariachi au¬ 

téntico será el de nosotros, el de 

las plazas y las fiestas; nosotros, 

aunque tratemos d'estar bien ves¬ 

tidos, no somos espectáculo, sino 

música, alegría, corazón; nosotros 

no tocamos pa' ser estrellas, sino 

p'armonizarnos entre nosotros y 

formar un solo cuerpo grande, de 

músicos y cantores. 

Los que saben música entien¬ 

den qu'en un conjunto cada quen 

pone su nota y su alma, y que 

auqu'el guitarrón nos sirve de 

marcador, el guitarrón no es el ma¬ 

riachi, el mariachi lo somos todos; 

pero, sin embargo, el mariachi 

puede tener muchas combinacio¬ 

nes y puede hacer famosos a mu¬ 

chos individuos, y seguir siendo 

el mariachi. Yo digo que nadien 

debe hacer uso del mariachi para 

fines personales, de prestigio. 

Ojalá y no se m'entienda mal; a 

nadien le niego méritos yo; pero 
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hay cosas que salen del pue¬ 

blo y no es güeno que nin¬ 

guno quera apropiárselas 

pa'él solo; yo nunca pensé 

que yo era El Mariachi de 

México, con mi guitarra; 

p's, el mariachi no se dio 

nunca solo, sino entre va¬ 

rios; mariachi, decimos no¬ 

sotros, es el conjunto de 

músicos; y cuando se platica 

qu'este o aquel señor son 

mariachis, se quere decir que 

son miembros di'ún conjun¬ 

to, di'un mariachi. 

Yo nunca pretendí ser 

más que mis compañeros, 

sino un güen mariachi, naci¬ 

do en El Cerrito de la Villa y 

formado en San Juan de la 

Vega, Guanajuato. 

(Francisco Yáñez Chico, ápud 

Gabaldón Márquez, 1981: 

360-362). 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

"El mariachi moderno, 

aparentemente, toca igual 

en cualquier lugar del país, 

pero si uno escucha con 

cuidado, no es así. No se 

escucha igual la misma pieza 

en Jalapa que en Puebla o 

Guadalajara, en Garibaldi o 

en Tepic. Por supuesto, en la 

región nuclear del mariachi, 

donde originalmente se 

forjó, hay una incidencia 

todavía muy grande de 

músicos que le dan un 

toque muy personal, a 

pesar de que las piezas 

hayan pasado por la radio y 

por los discos" (Jáuregui, 

ápud Lavín, 1994: 66). 

Los mariachis populares se reconforman de manera continua, pues 

así, igual que se integran, se disgregan, reaparecen y desaparecen; la estan¬ 

darización en el repertorio y en la técnica de ejecución permite esta per¬ 

mutabilidad de acuerdo con la lógica, en este caso, del capitalismo pauperi- 

zado (penny capitalism), para optimizar recursos y lograr la máxima 

ganancia con la mínima inversión. 

Cuando un integrante de un conjunto se marcha [...], puede ser 

reemplazado por un ejecutante de igual categoría proveniente de 

otro grupo. En poco tiempo, el nuevo miembro adquiere las parti¬ 

cularidades de la agrupación sin necesidad de ajustes mayores. 

Como las partes intercambiables de una máquina producida en 

serie, los músicos pueden ser cambiados con facilidad (Fogelquist, 

1975:29). 

Esta situación conduce a que, no obstante la habilidad musical de los integran¬ 

tes, con frecuencia no se logre una conjunción adecuada. Aun en los maria¬ 

chis del estrato más bajo se puede encontrar tanto una tremenda capacidad 

melódica como rítmica, pero sobre todo un oficio que conjuga improvisa¬ 

ción musical y comprensión humana ante las expectativas del cliente. 

En cuanto al atuendo, una tendencia generalizada entre los maria¬ 

chis modernos es la renuncia al sombrero charro, presentándose con la 

cabeza descubierta. Esto tiene que ver con el hecho de que sus elementos 

son de origen urbano y ya no lo acostumbran en su vida diaria, además de 

que el sombrero de charro, por su peso y dimensiones, constituye una inco¬ 

modidad para el trabajo cotidiano en lugares cerrados. Asimismo, es cada vez 

mayor el número de mariachis que aprenden a leer notación musical con el 

argumento de que así se acomodan mejor para los arreglos preparados en pa¬ 

pel pautado. Lo cierto es que, a la hora de tocar, lo siguen haciendo de oído, 

aunque es indudable que su “textura musical” es diferente. 

Los mariachis de elite se contratan en condiciones más favorables, 

ya que no se ven obligados a estar al acecho por la venta cotidiana de can¬ 

ciones o de tocadas, sino que aguardan en la comodidad de su hogar a que 

se logren las contrataciones; en cambio sus integrantes tienen la responsa¬ 

bilidad de estudiar a diario el instrumento respectivo y de asistir a los en¬ 

sayos del grupo; además de percibir un ingreso mayor por ejecución. Esta si¬ 

tuación permite a estos conjuntos cierta estabilidad en el personal y la opción 

de seleccionar a músicos mejor capacitados. Su apariencia es fundamental, 



¿CUÁNTOS CAMINOS? 
289 

por lo que están obligados a lucir trajes impactantes y caros. Casi siempre 

sus presentaciones despliegan programas circunscritos, preparados y ensa¬ 

yados con anticipación, de tal manera que en sus breves espectáculos ha¬ 

cen gala de precisión musical y, bajo un “estrellato” del conjunto, demuestran 

el virtuosismo de sus integrantes.“Como contraparte, el éxito comercial aca¬ 

rrea un efecto negativo en el sabor de la música del mariachi, pues se pier¬ 

de gran parte de la espontaneidad que es una característica de la tradición” 

(Fogelquist, 1975:35). 

Solamente un mínimo porcentaje de los músicos que proceden de 

los estratos más bajos de la sociedad mexicana son capaces de de¬ 

sarrollar el incentivo, la autoestima y la musicalidad de alto nivel 

que se requiere en este tipo de conjuntos. La mayoría de los inte¬ 

grantes de mariachis famosos provienen de familias de tradición 

mariachera y algunos son miembros de verdaderas dinastías de mú¬ 

sicos (ibídem: 74). 

Sin embargo, una cosa es preparar un espectáculo de piezas ensayadas 

para impresionar —con exhibicionismo y teatralidad— a una audiencia 

Ültapíacíi Pulido", el e e Teatro me mejor a 

ÍSÉ PONE A SUS ÓRDENES PARA MAÑANITAS, GALLOS, JARIPEOS Y CUALQUIER FÍES - 

TA.- TELÉFONO: 28*90*45.- PRECIOS RAZONABLES. 
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masiva y distante convencida de antemano por la propaganda de la grandio¬ 

sidad del conjunto, y otra muy distinta tocar cara a cara, como los mariachis 

populares,“a lo que el cliente pida”, ante consumidores que se tienen que 

conquistar en el momento y que en cualquier instante pueden cesar el con¬ 

trato. Aquí la diversidad del repertorio, la estandarización de su ejecución y 

la capacidad de improvisación son claves para el éxito. “Los buenos maria- 

cheros [... ] conocen cientos de melodías y versos que pueden adecuar en 

una variedad de formas e integrarlos en la ejecución de cualquier conjun¬ 

to” (ibídem: 39). 

La mayoría de los mariachis populares trabajan bajo la incertidumbre 

económica y una permanente dependencia de los clientes eventuales. Esto 

determina la disposición para tolerar largas horas de espera y, además, to¬ 

car después de manera explosiva y convincente cuando están contratados, 

así como la necesidad de manejar un amplio repertorio con miras a sobrevi¬ 

vir. El público no es consciente de las exigencias a que es obligado un maria- 

chero,ya que las condiciones en que toca no son las de una tranquila sala de 

concierto y la variedad del repertorio requerido es abrumadora. De hecho, con 

frecuencia no es posible satisfacer las solicitudes de piezas raras, pedidas 

por genuino sentimiento o por reto o presunción del contratante. Cada 

cliente se autoconsidera un especialista en la música de mariachi, pero, por 

lo general, tiene una fijación en cierto detalle estilístico, cronológico, temá¬ 

tico, regional o asociado a la figura de algún determinado cantante. 

Se requiere de una memoria que maneje literalmente cientos de 

melodías y de versos, así como la intensidad de concentración pa¬ 

ra trabajar en un grupo que, con frecuencia, cambia de integrantes 

cada semana (ibídem: 3). Las habilidades musicales, la intensa 

concentración mental y la energía física que se requieren para 

generar ese entusiasmo contagioso, que es un componente im¬ 

prescindible del mariachi, no se adquieren de manera fortuita. La 

apariencia superficial de las brillantes sonoridades de la trompeta 

y los ritmos enérgicos que hacen del mariachi reconocible de in¬ 

mediato, no podrían explicar la profunda y duradera popularidad 

de este conjunto. Su música es expresión de fuerzas más profundas 

(ibídem: 5). 

Se ha desarrollado una especie de subcultura del mariachi [...] un 

estilo de vida de los mariacheros con su propia estructura interna 
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de estratos, su propio conjunto de reglas y su ethos, sus héroes y le¬ 

yendas y su propia aureola romántica (Fogelquist, 1975:67). 

Fogelquist ha sintetizado así las características del “mundo del mariachi”: 1) 

La identidad y reputación de cada músico reposa en su apariencia física, su 

capacidad musical y su personalidad —particularidades que con frecuen¬ 

cia se traducen en un apodo—; 2) prevalece una situación democrática 

entre los ntariacheros, y la subcultura en la que viven; a cada músico se le 

paga al final del día conforme a lo que ha colaborado para el conjunto; 

3) el ambiente del mariachi es, fundamentalmente, un asunto de hombres jó¬ 

venes y saludables, ya que deben ser capaces de aguantar de pie largas horas 

tocando y cantar decenas de canciones sin micrófono; cuando la edad ya no 

"Los signos de la apariencia, 

el sonido y la corporalidad 

del mariachi saltan a la vista 

y el oído. Los signos del 

conjunto mariachi son [un] 

universo —un corpus— de 

significados tanto audibles 

como visuales, y [...] hablar 

de mariachi no implica 

tan sólo referirse a la música 

en su particularidad 

organográfica, sino a los 

símbolos culturales y 

sociales, al atuendo popular 

[una apropiación del traje de 

charro] y a la forma de los 

instrumentos" (Chamorro, 

2001: 29 y 17). 
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Las grabaciones y actuaciones 

de Pedro Vargas, en su 

vertiente de intérprete de 

música vernácula, 

estuvieron enmarcadas 

por el acompañamiento y 

la figura de los mariachis. 

se los permite, los músicos se refugian en conjuntos con pretensiones mo¬ 

destas; 4) el oficio de mariachi se hereda de padres a hijos, de tíos a sobrinos 

y de hermanos mayores a menores, de tal manera que hay muchos maria¬ 

chis integrados por parientes y sus miembros han sido formados en familia 

en cuanto a los sonidos y el mundo del mariachi; 5) la mayor parte de los ma- 

riacheros pasa una buena parte de su tiempo lejos del hogar, ya sea porque 

tienen que permanecer en los lugares de espera por los clientes o porque es¬ 

tán obligados a participar en viajes o giras de trabajo fuera de su lugar de 

residencia. 

El desarrollo del mariachi moderno no se puede comprender sin 

su vinculación con la trayectoria de los cantantes del estilo ranchero. Pedro 

Vargas Mata (San Miguel de Allende, 1906-1989) y su gran amigo Miguel Aceves 

Mejía (Chihuahua, 1915-2006) fueron los cantantes que sirvieron como 

PRODUCCIONES 
RAUL de ANDA 

presenta a 

UNA SUPERPRODUCCION MEXICANA 

SOTO, AURORA WALKER 
IRREIRO, ARTURO SOTO 

NORIEGA 

Dirección de RAUL 

Actuación e/pcciaioc 

PEDRO VARQAf 

1910 S. Vermon! Ave., los Angeles 7, Cal. 

SOI Soletad Street, San Antonio S, leías 

773 Seventh Ave., New York City 19, N. Y. 

8?8 Twenty.First Street, Denver 2, Cala. CLASA-MOHME, I Distribuid» 



¿CUÁNTOS CAMINOS? 
293 

puente entre los éxitos mariacheros de las décadas de los treinta a los cuarenta 

y el ultimo cuarto del siglo XX cuando, ya ancianos, todavía se encontraban 

en activo. De hecho, ellos fueron contemporáneos de los tres ídolos clási¬ 

cos (Negrete, Infante y Solís) y llegaron a superarlos en ventas de discos, 

aunque no pudieron competir con ellos en el carisma fílmico y, sobre todo, 

en haber asumido una imagen de plenitud al morir “a tiempo”. 

Pedro Vargas inició su carrera de cantante de música popular en 

1928 con la Orquesta Típica de Miguel Lerdo de Tejada. Desde entonces 

interpretó a casi todos los compositores mexicanos por más de medio siglo, 

grabó alrededor de tres mil canciones y fue compañero de actuación en las 

películas de la mayoría de los cantantes rancheros, con muchos de los cua¬ 

les llegó a aparecer a dúo.“Fue artista fundador de la XEW en 1930, y de la tele¬ 

visión en 1950 con el programa ‘Estudio de Pedro Vargas’, que se mantuvo 

"El hombre del mechón 

blanco [...] tenía éxitos en 

todos lados: sus discos 

recorrían todas las estaciones 

de la radio de la época y 

eran de cajón en las rocolas. 

[Grabó] un promedio de 

treinta y cuatro temas por 

cada uno de sus cincuenta 

años de trayectoria. 

El noventa por ciento fueron 

éxitos" (Chao Ebergenyl, 

1995: 17). 
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En la producción 

hispanomexicana /Ay, pena, 

penita, pena! (1953), el 

desarrollo de la comedia 

pasa de Madrid a México 

con una mezcla de mariachis 

y canto gitano, para 

lucimiento de la española 

Lola Flores. 

a lo largo de trece años [1952-1965] en los primeros lugares de la audien¬ 

cia” (Garmabella, 1985:396). Se le reconoció como El Tenor Continental por 

sus sonados éxitos en los países de nuestro continente. 

Miguel Aceves Mejía fue un cantante que, a partir de 1946, dedicó 

su carrera a la difusión y evolución del mariachi moderno. Conservó “hasta 

cierto punto, la sencillez característica del provinciano” (Flores y Escalante, 

Dueñas y Salazar, 2002: 20) y podía “despertar grandes emociones entre los 

radioescuchas. El perfecto manejo de la voz [a la manera campirana] le re¬ 

portó ser reconocido y calificado como El Rey del Falsete” (Rosado, 2002a: 

4); “supo cantar la música de nuestro país y Latinoamérica en su tono deli¬ 

cioso que, del calor de la cumbancha, pasó a los matices de la canción ran¬ 

chera mexicana” (Flores y Escalante y Dueñas, 2002: 43). 
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"Luis [Aguilar, El Gallo Giro, (Hermosillo, 1918-1997)], surge cuando 

Jorge [Negrete] y Pedro [Infante] se mantenían en casi el mismo nivel de po¬ 

pularidad (Rosado, 1999: 5). Fue coestelar con Infante en ¿Qué te ha dado 

esa mujer? (1951) y en ATM (A toda máquina, 1951) y con Negrete en Tal 

para cual (1952); el público lo ubicó entre Jorge y Pedro, porque Aguilar no 

era tan arrogante como [el primero] ni tan amistoso como [el segundo],Su ni¬ 

vel era el justo” (ídem). “Como personaje, encajaba a la perfección en el tipo 

bravero,rancherote franco y brusco,que lo mismo cantaba una tonada alegre 

en una escena de feria, que dedicaba una serenata a su amada [...]: una can¬ 

ción sentimental de corte ranchero” (Flores y Escalante y Dueñas, 1999: 78). 

"Aunque técnica e históricamente Luis es identificado como cantante —si 

bien nunca estudió canto— prefirió el cine para manifestarse como exponen¬ 

te de la canción ranchera,desdeñando [...] los discos fonográficos”(ídem). 

En El mariachi canta (1962), 

Lupe Velázquez (Lucha Villa) 

forma en su pueblo un 

mariachi de mujeres y viaja 

desde Jalisco a la capital, 

para competir con su novio, 

Lucas Guerrero (Luis 

Aguilar), quien anda de 

mujeriego. En esta comedia 

ranchera se desarrolla la 

rivalidad laboral entre los 

mariachis y las mariachis y el 

argumento termina con la 

reconciliación de la pareja de 

cantantes protagonistas. 
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Hacia 1950, Matilde Sánchez (La Torcacita), María de los Ángeles 

Muñoz (La Panchita), María de los Ángeles Loya (La Consentida), Amalia Men¬ 

doza (LaTariácuri), Queta Jiménez (La Prieta Linda) y Manolita Arreóla “se 

disputaban, en emisiones radiofónicas y grabaciones discográficas, el gusto 

vernáculo del público mexicano, el cual, de pronto se encontraba en la bús¬ 

queda de voces bravias, tras la muerte de Lucha Reyes en 1944 [...] algunas 

de ellas [eran] poseedoras de un estilo dulce y, otras, de una forma desga¬ 

rradora y trágica [...] cuyo común denominador tenía lo descriptivo y el requie¬ 

bro amoroso basado en las canciones de dolor y reproche” (Flores y Esca¬ 

lante y Dueñas, 1996: 38). 

Desde su aparición, Amalia Mendoza (San Juan Huetamo, Michoa- 

cán, 1923) irrumpió en el “tablado de la canción [ranchera] con tormento¬ 

sos gestos y actitudes que dejaron chicos los antiguos desplantes de Lucha 

Reyes. Ya no será suficiente enunciar la letra de cada canción. Ahora será 

necesario hacerla explícita, actuarla, proporcionar al audiovidente los sig¬ 

nos exteriores del sufrimiento o el despecho” (Moreno Rivas, 1989a [1979]: 

196-197). Se autorreconoce como “la más entregada” de las intérpretes del 

género vernáculo, “porque yo vivo las letras que canto” (ápud Ramírez, 

1996: 25). 

Lola (María Lucila) Beltrán (El Rosario, Sinaloa, 1935-1996) fue la 

cancionera “que dulcificara la canción mexicana” (Flores y Escalante y Due¬ 

ñas, 1996: 39). Desde principios de la década de los cincuenta,“impuso con 

[...] su voz sugerente [...] el ambiente de nuestra música: entorno muchas 

veces lleno de requiebros, de sutilezas de amor santamente sereno o de voces 

épicas como rememorando nuestra historia nacional, aunque, [...] en la ma¬ 

yoría de las ocasiones, su música se sujetó al tono abrupto, rispido, cantine¬ 

ro, reprochante, despechado y bravero” (ibídem: 44). En las décadas de los 

setenta y ochenta del siglo pasado, “ya no era la creadora de hits, sino la res¬ 

guardadora, la rescatadora de nuestras tradiciones musicales [...] en su últi¬ 

ma etapa artística había alcanzado la vertiente mundial de gran diva de la 

canción vernácula mexicana” (ídem). 

Francisco, El Charro Avitia (Pilar de Conchos, Chihuahua, 1915- 

1995) se dedicó principalmente a interpretar éxitos rancheros y corridos, 

con una potente voz varonil acorde con la sobriedad de las letras corridis- 

tas y la parquedad de emociones propia de este género (Moreno Rivas, 1989a 

[1979]: 35 y 189). 

Antonio (Toni) Aguilar (Villanueva, Zacatecas, 1919-2007) se distin¬ 

guió como intérprete de corridos y canciones regionales (Albur de amor, 
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Paso del norte, Alta y delgadita y Tristes recuerdos). Asimismo, destacó 

como excelente jinete y domador de caballos, al igual que por haber “alter¬ 

nado [desde mediados de la década de 1980] el mariachi, el conjunto nor¬ 

teño y la tambora [banda] como elementos acompañantes [de sus grabacio¬ 

nes] ” (Flores y Escalante y Dueñas, 2000a: 34). 

Flor Silvestre, cuyo nombre real es Guillermina Jiménez Chagoya 

(Salamanca, Guanajuato, circa 1930), fue “Poseedora de un rostro de mujer- 

niña, mirada soñadora y una voz que al cantar expresa el dolor y la angustia 

del amor perdido, pero también la alegría del folclor mexicano” (Ríos, 2000: 

54). A finales de la década de los sesenta, se incorporó al espectáculo ecues¬ 

tre musical que incluía vistosas suertes de jaripeo, dirigido por su esposo, 

Antonio Aguilar. Cantaban montados a caballo y lograron un gran éxito en 

casi todo el continente americano. 

Lucha Villa (Ciudad Camargo, Chihuahua, 1936) “estableció la pre¬ 

sencia de una figura del canto de recia personalidad que, además, era actriz” 

(Rosado, 2002b: 5). De hecho, Pecime (Periodistas Cinematográficos de Mé¬ 

xico) “le otorgó [su primera] Diosa de Plata como Mejor Actriz por su inter¬ 

pretación de la Caponera en El gallo de oro (1964)” (ídem), cuya adapta¬ 

ción guionística del texto de Juan Rulfo estuvo a cargo de Gabriel García 

Márquez, quien después sería Premio Nobel de Literatura. Sobresalió por “su 

[sensual] voz grave y profunda, ligada a un estilo erótico [y su sex appeal\ ” 

(Flores y Escalante y Dueñas: 2002: 35 y 32).“La norteña impuso la minifal¬ 

da entre las cantantes de ranchero” (ibídem: 36). También puso de moda 

cantar en la arena del palenque, “ya que se acostumbraba hacerlo en la par¬ 

te de arriba, donde se ubica el mariachi” (ibídem: 38). 

Estos artistas contribuyeron a que el mariachi fuera reconocido 

por todo México y a lo largo y ancho del territorio americano, y también 

colaboraron a su difusión en otros continentes. Fueron actores estelares en 

cientos de películas, en las que agotaron las transformaciones de los filmes 

rancheros en sus variantes de drama, comedia y épica, escenificando a can¬ 

tadores de palenques, afamados caballistas, destacados pistoleros, fanfarro¬ 

nes, parranderos, protagonistas de rivalidades amorosas, bandidos genero¬ 

sos, revolucionarios, héroes defensores de los pobres y luchadores contra 

las injusticias. En los repartos se les incorporaron las argentinas Libertad 

Lamarque (1908-2006) y Rosita Quintana (1925), así como la española Lo¬ 

la Flores (1923-1995), quienes “no cantaron mal las rancheras”. 

Entre los compositores de mediados del siglo XX sobresale Tomás 

Méndez Sosa (Fresnillo, Zacatecas, 1926-1995), quien fue autor de Cucurru- 
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"Se creó un estilo de diseño 

alegórico, con tipografía 

dibujada a mano, viñetas 

tomadas de las fotografías y 

duotonos. Ése fue el estilo 

de la Caravana Corona" 

(Chao Ebergenyi, 1995: 89). 

En los carteles-programa de 

la Caravana Corona —entre 

los ídolos (Pedro Infante 

y Javier Solís), los artistas 

famosos, las figuras 

indiscutibles y los grupos 

musicales del momento—, 

al infaltable mariachi 

le fue asignado un lugar 

¡cónicamente inferior, ya sea 

a la izquierda o la derecha. 

cucú, paloma;“Sus canciones [...] proporcionan momentos de lucimiento y 

efectos muy apreciados por los cancioneros del género” (Moreno Rivas, 1989a 

[1979]: 195). Por su parte, Refugio (Cuco) Sánchez (Altamira, Tamaulipas, 

1921-2002) fue “Poseedor de una inspiración que rompe el alma de los doli¬ 

dos, compositor de innumerables piezas [Fallaste, corazón] que por décadas 

se han cantado a las altas horas del rompimiento” (García Franco, 1993: 29). 

A su vez, “Alejados del tono amargo, llorón o reivindicativo de la 

ranchera clásica, existe un grupo de compositores marginados del ‘dolor a 

fuerza’cuyas canciones alegres,vitales e inclusive cómicas [...] encontraron 

una amplia acogida en un público cansado de tanto sufrimiento irremedia¬ 

ble. Puede considerarse un buen representante [a] Salvador (Chava) Flores 

[1920-1987], [...] fiel a su tradición antipatética” (Moreno Rivas, 1989a 

[1979]: 196). 

Entre las décadas de los cincuenta y ochenta hubo dos programas 

televisivos que difundieron con orgullo y dignidad la música de mariachi: 

Noches Tapatías, patrocinado por Tequila Sauza, y Así es mi Tierra, auspi- 
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ciado por la Casa Madero. Como contrapunto a la distancia implícita en las 

reproducciones de los medios de comunicación masiva, en 1956 inicia el 

proyecto de la Caravana Corona, una proyección a escala nacional del tea¬ 

tro de revista rodante-ambulante, que persistió hasta 1982. “El pueblo sólo 

quería ver [al artista], saber que existía, que no era [sólo] un mito, que no 

era [únicamente] una voz o una imagen en la pantalla” (Chao Ebergenyi; 

1995: 133). En el elenco “jamás podía faltar un mariachi” (ibídem: 190). 

Tras la renovación vernácula promovida por el Concilio Vaticano 

Segundo, se ejecutan algunas versiones de mariachi para la misa católica 

cantada en español. El detonante fue la Misa panamericana, introducida 

bajo los auspicios del obispo de Cuernavaca, Sergio Méndez Arceo (1907- 

1992), en 1966. El monje canadiense, Jean-Marie Leclerc, con la anuencia 

del obispo, motivó al Mariachi Hermanos Macías para que adaptara melo¬ 

días mexicanas y latinoamericanas al estilo del mariachi con fines litúrgicos. 

Para el ámbito religioso, en el repertorio del mariachi moderno se 

tocan valses, se acompañan las alabanzas más conocidas, se interpreta el 

W LA 6TCDRAL DE áJEfrlAWA. JAofcEloS 

"El mariachi es utilizado 

como vehículo interpretativo 

para el lanzamiento musical 

en un idioma pop 

internacional [...], pero no 

genera el estilo o contenido 

musical de la misa. 

Solamente cuatro de las 

nueve selecciones incluidas en 

el disco [Misa panamericana, 

Discos Aleluya, A-015, 

Cuernavaca, 1966] del Mariachi 

de los Hermanos Maclas 

son de proveniencia mexicana: 

Señor, ten piedad, de Delflno 

Madrigal, y el Aleluya, Credo 

y Santo, de Rafael Carrión. 

De las restantes cinco piezas, 

la Entrada, Comunión y 

Salida son de Los Perales de 

Chile, en tanto el Gloria 

corresponde a J. A. Souza de 

Brasil y el Cordero de Dios, a 

Vicente Bianchi de Chile" 

(Fogelquist, 1975: 64 y 66). 
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"Fue precisamente gradas a 

'Me caí de la nube' —de la 

que se han grabado setenta 

y ocho versiones 

diferentes—, que Cornelio 

Reyna entró con pie derecho 

a la Caravana Corona, en 

plan estelar desde la primera 

vez. 'La he cantado [miles] 

de veces y aunque no 

quiera, la gente me la pide. 

En realidad yo nunca canto 

[esa] canción, ya que la 

empiezo y el público 

la sigue y la termina'" 

(Chao Ebergenyi. 1995: 

137-138). 

Ave María de Schubert y, en calidad de encore, al final de la misa se ejecu¬ 

tan piezas clásicas (Las cuatro estaciones, de Vivaldi y El Bolero, de Ravel). 

Las fases de decaimiento en la demanda de la música secular de ma¬ 

riachi son superadas a partir de la conformación periódica de ídolos, a través 

de las películas y los discos. En 1970, con El quelite, el cine nacional lle¬ 

ga a “la comedia ranchera aberrante” (Ayala Blanco, 1974,1: 126); esto es, a 

la tercera etapa del cine populista mexicano por excelencia, que pretende 

superar a la comedia ranchera tradicional (Allá en el Rancho Grande) y a 

la comedia ranchera socarrona (Dos tipos de cuidado). Se trata de “una vi¬ 

sión sustancialmente fenecida hasta para la nostalgia” (ibídem: 121), que 

“Pretende parodiar a un género que nació como parodia” (ibídem: 129). Es 

“un género muerto” (ídem), fincado en el pintoresquismo y “en el abuso del 

folclore adulterado” (ibídem: 127). 

En este contexto entran a la escena dos charros de relevo. Corne¬ 

lio Reyna (Saltillo, 1940), con “una voz demasiado tipluda y desvirilizada” 
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(Ayala Blanco, 1986: 94), se convierte en “instantáneo ídolo de la canción 

ranchera” (ídem), gracias a los “mariachis cual promesa de arraigo [acústico] 

garantizado” (ibídem: 97).“Mejor cotizado fuera del país [en California], se 

volvió un ídolo para la chicaniza que abarrotaba el provinciano teatro Mi- 

llion Dollar de Los Ángeles. Desde 1971 hasta mediados de la misma déca¬ 

da, sus canciones eran las favoritas de las domingueras sirvientas desarrai¬ 

gadas [en la ciudad de México]” (ibídem: 96).“Antonio Aguilar [...] incluyó 

a Cornelio como comparsa sonora en La yegua colorada y Valente Quin¬ 

tero (ambas de [...] 1972)”(ibídem: 97). Si bien su filme emblemático es Yo 

y mi mariachi (1974), su película representativa (Me caí de la nube, 1974) 

es “una variante apenas up to date de la máxima convención del cine po¬ 

pulachero clásico’, según el cual toda emigración Del rancho a la capital 

(Rodolfo de Anda, 1941) comienza en la vagancia de la Plaza Garibaldi y cul¬ 

mina en el esplendor del teatro Blanquita. Por supuesto, Cornelio sólo po¬ 

drá encontrar empleo como mariachi” (ibídem: 98). 

Vicente Fernández (Huentitán El Alto, Jalisco, 1940) fue apoyado 

como nuevo ídolo y así ha reinado en las últimas tres décadas. Por sus rei¬ 

teradas apariciones en la pantalla fue convertido en el “postumo ídolo cantor 

de nuestro cine ranchero” (Ayala Blanco, 1991: 26). En la película El macho 

(1987), “Quería ser romántico, caballeresco, borracho, parrandero, juga¬ 

dor, mujeriego [...]; no será más que un burlador burlado” (ibídem: 27); a 

saber, un “ranchero autoirrisorio” (ibídem: 26). “El macho jalisquillo se en¬ 

frenta a una modernidad que lo desborda, neutraliza y torna irreal” (ibídem: 

30).“Ahora conmueve, da lástima |...], percatándose del final de su desti¬ 

no, pero aferrándose al ridículo, suponiéndose inmortal” (ibídem: 31). 

No obstante, se ganó el corazón de la gente de tal manera que con¬ 

siguió el mote de El ídolo del pueblo. Ha grabado cientos de discos y filmado 

decenas de películas, entre las que destacan La ley del monte (1974), El Arra¬ 

cadas (1977) y Por tu maldito amor (1990). En la década de 1990 ya se le 

reconocía como “la máxima figura de la canción ranchera” (Machorro Malja, 

1992:43) y se presumía que era el “primer y único charro que abarrotó la Pla¬ 

za [de Toros] México en 1985 y que en Barcelona, España, llegó a reunir a ca¬ 

si 200 mil personas en una de sus presentaciones” (ibídem: 47). En 2000, 

Vicente Fernández [considerado una “leyenda viviente”] inundó, de 

México a Nueva York [...], con un concierto para inaugurar el Fes¬ 

tival México —ahora en el teatro del Madison Square Garden— 

[...] toda la noche. Con las primeras notas de cada canción, tem- 
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"Música o letras me asaltan 

verdaderamente a cualquier 

hora; frecuentemente me 

sucede cuando duermo, en 

la madrugada, y todo lo que 

tengo que hacer es extender 

la mano para oprimir los 

botones de mi grabadora 

portátil y empezar a decir la 

letra o a tararear la melodía 

que de pronto se me 

ocurrió. Realmente las 

grabadoras portátiles son 

una gran ventaja para los 

compositores que 

trabajamos exclusivamente a 

impulsos de la inspiración, 

sin otra técnica que la 

dictada por los sentimientos 

del momento" (Juan Gabriel, 

en entrevista con Armando 

Carranza, ápud Moreno 

Rivas, 1979, X: 10). 

biaba el lugar, con los gritos ensordecedores de miles de mexicanos 

cuyas voces son suprimidas y casi siempre bajitas, viviendo en las 

sombras de un lugar que aún es nuevo y que aún no es suyo (aun¬ 

que eso cambie poco a poquito). Pero esta noche, aquí, en pleno 

centro de Manhattan, Chente los invitaba a cantar recio, a todo vo¬ 

lumen. Cada canción fue acompañada con el coro de cinco mil 

voces [mientras Fernández se paseaba] sobre el escenario de plan¬ 

tas de maguey, sarapes y 13 integrantes de su mariachi. Alguien 

levantó una bandera mexicana [...] provocando un intenso mo¬ 

mento nacionalista con el coro de “¡México, México, México!”. Era 

una declaración de independencia y presencia a la vez: aquí esta¬ 

mos (Brooks y Cason, 2004: 8a). 

Paralelamente, surge como compositor Juan Gabriel (Alberto Aguilera Vala- 

dez), nacido en Parácuaro, Michoacán, en 1950, pero llevado desde infante 

a Ciudad Juárez, Chihuahua. Es de la estirpe de Agustín Lara y José Alfredo 
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Jiménez, en la medida en que es un músico lírico que no se maneja con no¬ 

tación musical y, al fundarse en su inspiración, rebasa las cuadraturas de los 

músicos académicos. Por otro lado, en el decir de la cantante brasileña 

Denisse de Kalatfe, es uno de los filósofos populares más importantes de 

América Latina. Su primer éxito fue No tengo dinero (1971) y en 1974 gra¬ 

bó en un disco con el Mariachi Vargas deTecalitlán, entre otras de sus com¬ 

posiciones: Se me olvidó otra vez. La principal difusora de sus temas fue 

Rocío Dúrcal. “Al conocerse [en 1977],el mexicano quedó prendado del ca- 

risma de la española. Juanga convenció a Rocío de cantar con mariachi y fue 

un éxito rotundo (Ávila et alii, 2006: 110). Una de las célebres interpreta¬ 

ciones de “La más mexicana de las españolas” es Amor eterno, que el Divo 

de Juárez dedicara a su propia madre, cuando falleció en 1972. 

María de Lourdes (ciudad de México, 1939-1997) “se identificó con 

el fraseo limpio, afinado, emocionado y elegante” (Cervantes Ayala, 2001a: 

15) . Debido a sus constantes giras por el extranjero, llegó a ser reconocida 

como “embajadora internacional de la música popular mexicana” (ibídem: 

16) . El Consejo Nacional de Turismo la designó promotora de la Olimpiada 

México 68 y del Campeonato Mundial de Fútbol México 70. Fue fundadora 

del Grupo Representativo de la Canción Mexicana de la Asociación Nacio¬ 

nal de Actores. 

Aída Cuevas (ciudad de México, 1963) debutó como cantante ver¬ 

nácula desde adolescente y pronto fue designada como La Princesa de la 

Canción Ranchera. Por tres décadas ha asumido la tarea de continuar la línea 

de grandeza de la canción mexicana y, como joven veterana, sigue en pie de 

lucha ante los embates del extranjerismo y la complicidad del ambiente 

malinchista. Fue nombrada Reina de los Mariachis y en la última década su 

trayectoria ha sido reconocida con invitaciones a varios encuentros de ma¬ 

riachi (Mariachi Conferences) en los Estados Unidos. 

Otros importantes intérpretes del género mariachístico, en la se¬ 

gunda mitad del siglo XX, han sido Dora María, Irma Dorantes, Isabel Soto 

Lamarina, Estela Núñez, Demetrio González, Fernando Casanova, Manuel Ló¬ 

pez Ochoa, Las Hermanas Huerta, Rosenda Bernal, Yolanda del Río, Chelo, 

Juan Valentín, Beatriz Adriana, Ángeles Ochoa, Paquita la del Barrio y Gerar¬ 

do Reyes. Algunos cantantes de otros estilos, como Chávela Vargas y Marco 

Aaitonio Muñiz, también se han acompañado con mariachis. 

Los arreglistas se encargan de adecuar la composición “en bruto” 

para los diferentes instrumentos y la voz humana, así como de diseñar el so¬ 

nido integral de la pieza. La mayoría se iniciaron como mariacheros y, tras 



304 CAPITULO VIII 

Dora María, 1959. "A partir 

de los años cincuenta, la 

televisión, como el medio de 

comunicación masivo de más 

fuerza e impacto, vino a 

influir directamente en la 

evolución de la canción 

mexicana. La consigna era 

proyectar, crear un efecto, 

alcanzar a ese público 

invisible que tal vez lee 

distraído el periódico, 

conversa o bebe una cerveza 

al mismo tiempo que mira o 

escucha con la mínima 

atención posible [el televisor]. 

El intérprete necesita 

ahora ser un showman. 

La canción se vuelve 

espectáculo y adquiere 

ahora un valor puramente 

visual" (Moreno Rivas, 

1989a [1979]: 265-266). 

prepararse en la tradición musical letrada (solfeo, técnica instrumental y 

teoría musical), pasaron a elaborar arreglos musicales y luego algunos es¬ 

calaron a directores de mariachis. Entre ellos se encuentran Jesús Rodríguez 

de Híjar, Bonifacio Collazo Rodríguez, Rigoberto Alfaro Rodríguez, Gustavo 

Amador Santiago Fernández, Javier Alfaro Rodríguez, Pedro Ramírez Velazco, 

Benjamín Huízar Díaz, Juan Pinzón Saldaña, Javier Carrillo Velázquez, José 

Hernández Ledezma, José Alberto Muñoz, Roberto López Arciga, Rigoberto 

Gómez Covarrubias, Román Palomar Arreóla, Heriberto Aceves Méndez, Fer¬ 

nando de Santiago Casanova, Juan Guitrón, Eduardo Magallanes, Steve Carrillo, 

Jesús Guzmán, Carlos Efrén Martínez Arreguín, Sergio Caratachea Álvarez, 

Cutberto Pérez Muñoz y José Martínez Barajas. Provienen de la tradición de 

las orquestas Fernando Z. Maldonado, Jesús (Chucho) Ferrer Villalpando, 

Homero Patrón, Manuel Cázares y Rafael Carreón, pero el pionero es Ma¬ 

nuel Esperón González y el decano Rubén Fuentes Gasson. 



¿CUÁNTOS CAMINOS? 
305 

Las canciones y los ídolos se remplazan con periodicidad, sobre to¬ 

do ante la necesidad de las compañías disqueras de renovar sus productos 

e incrementar sus ventas. El juego entre la oferta de innovaciones por parte 

de los sellos disqueros y la demanda de los consumidores, ávidos de noveda¬ 

des, es permanente. La música del mariachi se va acomodando, así, a los sig¬ 

nificados requeridos por las juventudes del momento, de tal manera que 

aparecen formas musicales híbridas alejadas del sonido clásico. 

Pedro Fernández (Guadalajara, 1969) se considera un “aventurero 

de la música (ápud Cabello Madariaga, 1998: 1); a lo largo de casi treinta 

años —pues se inició como cantante y actor infantil— “ha puesto en alto 

el nombre de México en el mundo (ídem).“ve con buenos ojos las fusiones 

musicales en el mariachi. ‘Se tiene que innovar, podemos tomar algunos 

sonidos contemporáneos; las nuevas tendencias son porque se necesita lle¬ 

gar a otro mercado, el de los chavos de quince o dieciséis años; el trabajo 

por difundir nuestras tradiciones debe de estar enfocado a los niños’ ”(Levid 

Lázaro, 2005: 43). 

En la última década dos cantantes, hijos de artistas famosos dentro 

del género vernáculo, han puesto de moda la balada ranchera. Pepe Agui- 

lar (hijo de Antonio Aguilar y Flor Silvestre) reconoce su afición por el 

rock, pero también su vocación por la canción mexicana y la charrería. 

“Un día tocaba en Rockotitlán y al otro día cantaba con mi papá enToluca 

vestido de charro” (ápud Morales-Casas, 2006: 46). “La música mexicana de 

mariachi es muy noble para fusionarla. Los jóvenes hablamos de diferente 

manera, le guste a quien le guste y le pese a quien le pese. Las ciudades son 

los principales núcleos de población y casi ya no hay vida rural [en Méxi¬ 

co] y se tiene que hablar de la realidad que se vive” (ápud Cruz Bárcenas, 

2001: lia). 

Pepe Aguilar, en busca de originalidad, le agregó sintetizadores al 

mariachi y exploró los cambios en la armonización para lograr un estilo pop 

con “un tono romántico y de nostalgia” (Morales-Casas, 2006:45); su primer 

hit en esta vertiente fue Por mujeres como til (1998). No obstante, se ha 

apoyado en éxitos de los ídolos de antaño, interpretándolos, por ejemplo en 

el CD Lo grande de los grandes, aunque aclare que no “pretende usurpar el 

lugar de esos inmortales” (ápud Cruz Bárcenas, 2000b: 13a). 

Alejandro Fernández se ha presentado en conciertos con su padre, 

Vicente Fernández, pero como figura propia ha llegado a ser “uno de los 

cantantes de música mexicana de mayor proyección internacional” (Yriva- 

rren, 2005: 32). En 2005 tuvo el honor de suplir “de emergencia” a Luciano 
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Pavaroti e integrar el “trío de tenores” al lado de Plácido Domingo y José Ca¬ 

rreras, en un controvertido concierto de Monterrey, Nuevo León. Su actual 

éxito discográfico es México-Madrid en directo y sin escalas. 

Recientemente, Luis Miguel, cantante exitoso desde su infancia, ha 

lanzado el CD México en la piel (2004), acompañado por el Mariachi Var¬ 

gas de Tecalitlán, en el que interpreta boleros, huapangos y baladas en la 

vertiente del mariachi moderno, pero adecuados a su estilo personal, de tal 

forma que se sacrifica la emoción e intensidad caracteríticas del género 

mariachístico. 

En los últimos 25 años, los mariachis de elite han logrado realizar 

exhibiciones, en las que ellos son los protagonistas en el escenario, esto es, 

se presentan sin un cantante y, por lo tanto, ellos como conjunto son el so¬ 

lista que interpreta las canciones. Esta tendencia fue iniciada por el Maria¬ 

chi México de Pepe Villa. 

El Mariachi Vargas tenía que hacer un número [...] como solista... 

¿Por qué tenía que estar acompañando atrás del artista? Tantos can¬ 

tantes que el Mariachi Vargas ha acompañado. Y cuando tuviéra¬ 

mos que acompañar a [Lola Beltrán, Vicente Fernández o Lucha 

Villa], ¿por qué no? Pero siempre y cuando le dieran al Vargas dos 

números como solista. Ésa era mi condición con Raúl Velasco [en 

el programa televisivo Siempre en Domingo] y con todos ellos. Y 

si vas a acompañar... ¡Pues, cotízate bien! ¡Que no se lleve la taja¬ 

da el grande! ¡Que le dejen algo al chico! Porque ellos (los cantan¬ 

tes), al fin y al cabo, sin el mariachi... ¡no son nada! (Mendoza, 

1997: 15-16). 

Sin embargo, los mariachis populares no pueden reclamar fácilmente este 

logro, debido a su condición de grupos efímeros que no permanecen jun¬ 

tos el tiempo suficiente para ensayar una escenificación especial para un es¬ 

pectáculo; por otro lado, no cuentan con los recursos económicos para ad¬ 

quirir un traje elegante. 

Los mariachis “solistas” se ven obligados a seleccionar a músicos 

que, además de ser buenos ejecutantes de su instrumento, dispongan de una 

voz excepcional, ya que cada músico sin cantar representa una desventaja 

ante la competencia. Asimismo, la condición de solistas ha provocado que 

los mariachis abandonen la postura y actitud estáticas, para realizar despla¬ 

zamientos coreográficos por el escenario, diseñados con el fin de motivar la 
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atención del público. En este sentido, algunos mariachis han llegado a in¬ 

cluir movimientos seudodancísticos y gesticulaciones que se alejan de la 

imagen de músicos briosos, lo cual ha motivado fuertes reclamos: 

¡Eso nunca! Yo siempre seré enemigo de que [los mariachis] bailen. 

Nosotros no bailamos [como las parejas de charro y china o como 

los ballets folclóricos], nosotros vacilamos bailando. Nosotros baila¬ 

mos de relajo, y eso es una parodia del baile (Rodríguez de Etíjar, 

1997a: 7). Por favor, señores, se han vuelto mariachis bailarines y lo¬ 

cos, parecen changos bailando, se ven grotescos. Respeten el traje 

de charro y el sombrero (Pepe Jara, 1997: 70). 

Mariachi 2000 de Cutberto 

Pérez, 1990. Mariachi Las 

Morenas, 2006. 

En las últimas décadas del 

siglo xx se estableció la 

vigencia de mariachis 

femeninos, que compiten 

con los usuales integrados 

por varones. Si bien la 

tendencia internacional 

apunta hada los mariachis 

mixtos. 

Como contraparte, y acorde con el reclamo de las mujeres por igualdad en 

las condiciones de trabajo, son cada vez más frecuentes las damas que apa¬ 

recen como integrantes de mariachis conformados mayoritariamente por 

varones. La inclusión de mujeres exige al conjunto evitar presentarse en 
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situaciones donde no las puedan proteger de una clientela impertinente o 

prescindir de ellas en tales ocasiones, lo que conduce a que las mariacheras 

se lleguen a sentir privilegiadas de tal manera que esto pueda sembrar dis¬ 

cordia en el grupo. 

Asimismo, en las últimas dos décadas se han afianzado los mariachis 

femeniles. En esta categoría también existen tanto conjuntos de elite (prepa¬ 

rados para trabajar en escenarios), en los que se busca incluir a mujeres que 

se acercan al modelo de la belleza occidental, como grupos populares, en los 

que las integrantes no se arredran a pesar de luchar contra la ideología ra¬ 

cista imperante en México, por su apariencia próxima al tipo indígena. 

La solución, equilibrada y eficiente para las presentaciones especta¬ 

culares, parece ser la de los mariachis mixtos, ya que así se logra la comple- 

mentación de las voces masculinas y femeninas, el que se reproduzcan covers 

de cantantes famosos de uno y otro género y que los eventuales movimien¬ 

tos rítmicos de coquetería estén a cargo de las mariacheras; aunque estos dos 

últimos aspectos no son aceptados por los grupos de estilo conservador. 

Los mariachis de corte espectacular —los que establecen los patro¬ 

nes a través de los discos— se han preocupado por lograr innovaciones mu¬ 

sicales (melódicas, armónicas y rítmicas), pero pasaron por alto el aspecto 

de los temas y las letras; dos claros ejemplos de este fenónemo son los éxi¬ 

tos La Bikina y El mariachi loco. Se descuidaron así dos especialidades del 

mariachi tradicional de amplia incidencia discursiva para reseñar hechos 

históricos contemporáneos —la valona y sobre todo el corrido—, quizá por 

considerar que sus referentes musicales eran sencillos y reiterativos. 

En los inicios de la década de los setenta se le impone al Estado me¬ 

xicano una legislación que vuelve ilícitos ciertos enervantes y comienza en 

México la era del narcotráfico. Una década después, se finca en nuestro país 

la política neoliberal favorecedora del gran capital; ésta ha producido un de¬ 

sempleo tremendo, la disminución del poder adquisitivo de los salarios y la 

pauperización de multitudes. El público requería que los trovadores de su 

tiempo abordaran los problemas del momento y, de alguna manera, le plan¬ 

tearan soluciones al menos imaginarias. Los líderes del género mariachísti- 

co permanecieron en las nubes de sus exquisiteces musicales, en el limbo 

del estrellato;José Alfredo Jiménez había fallecido en 1973 y sus corridos se 

habían desviado hacia la intemporalidad, el estereotipo o la ficción total 

(El caballo blanco, El perro negro, María la bandida, Sonaron cuatro ba¬ 

lazos y Llegó borracho el borracho). Su remplazo como compositor, Juan 

Gabriel, abordará temas juguetones o amorosos, tratados estos últimos a 
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partir de letras ambivalentes susceptibles de una doble lectura genérica en 

el marco de la ejecución peculiar del autor (Rodrigo Laguarda, ápud Oliva¬ 
res, 2002: 26a). 

El nicho de los problemas sociales de la gente marginada comenzó 

a ser llenado por el estereotipo de un conjunto ranchero norteño reducido 

(de cuatro a seis elementos), con la melodía a cargo del acordeón y un tim¬ 

bre de voz nasal que se especializó en el tratamiento de las nuevas preocupa¬ 

ciones, esto es, el narcotráfico, la migración a los Estados Unidos, las grandes 

tragedias o catástrofes (incendios, terremotos, huracanes) y la omnipresente 

corrupción política y económica del Estado mexicano; no se han omitido las 

letras referentes a las traiciones amorosas y familiares, así como los casos 

de amor pleno. Se trata, en lo fundamental, de una crónica-denuncia o crítica 

social y no faltan las canciones de protesta (Somos más americanos). 

Este neogénero tiene como compositores especializados a Pauli¬ 

no Vargas, Teodoro Bello y Jesse Armenta y, como conjunto emblemático, 

a Los Tigres del Norte, quienes presumen de que “Cantamos lo que vive el 

pueblo; decimos los problemas como son” (ápud Cruz Bárcenas, 2007: 

17a). “La llama viviente es la realidad y no hay de otra” (ápud Cruz Bárce¬ 

nas, 2002b: 6a). 

Trio de políticos mariachis: 

Ernesto Zedillo Ponce de 

León (del Partido 

Revolucionario Institucional), 

Diego Fernández de Ceballos 

(del Partido Acción Nacional) 

y Cuauhtémoc Cárdenas 

Solórzano (del Partido de la 

Revolución Democrática). 

El primer debate político 

televisado, como imitación 

de los actos similares 

estadounidenses, entre 

candidatos presidenciales, 

tuvo lugar en México en 1994. 

El narcocorrido ha merecido tanto prohi¬ 

biciones oficiales en ciertos estados de la repúbli¬ 

ca mexicana como reflexiones académicas. Sus 

detractores han destacado los ejemplos de “mor¬ 

bosidad” y “acorrientamiento” del léxico. Pero se¬ 

gún Arturo Pérez Reverte “es el corrido clásico, 

pero adaptado a la nueva realidad social” (ápud 

Tejeda, 2002: l4a).Y para Joaquín Sabina “los nar- 

cocorridos mexicanos son absolutamente nece¬ 

sarios e inevitables, pues son una foto de lo que 

sucede y de cómo lo ve la gente de abajo” (ápud 

Cornejo, 2002: 17a). 

Aunque [el mariachi] se sigue consideran¬ 

do el símbolo de lo mexicano, compite 

ahora con otras figuras, tales como los nor¬ 

teños de las bandas musicales, figuras más 

coherentes con la lógica de la globaliza- 

ción, y en las que se manifiestan las nuevas 
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"Fue [originalmente] de 

rancho, de pueblo, de plaza. 

Fue luego callejero y 

finalmente se convirtió en 

parte de nuestra urbanidad. 

Unos dicen que es un 

anacronismo que se viste en 

vísperas del siglo xxi con ropas 

del siglo XIX. Otros que [su 

música] es atávica, descriptiva 

de escenas aldeanas cuando 

la modernidad ya superó todo 

eso y se brincó las trancas 

hacia el mundo del pavimento. 

Yo diría que es genuina, 

irredenta y eterna, pues ni se 

avergüenza de su estirpe 

ranchera, ni se engalana con 

modas que no le quedan, ni 

revela indicios de que esté por 

fenecer" (Chao Ebergenyi, 

1995: 187). 

identidades que se producen bajo su influencia: identidades más fle¬ 

xibles, híbridas, más móviles (Palomar Verea, 2004: 241). 

La figura del mariachi, reproducido en grabaciones, que acompaña al can¬ 

tante callejero se ha incrementado y este fenómeno también se presenta en 

algunas ciudades del interior. 

En el último lustro el “ejército de músicos y cantantes callejeros” ha 

crecido en proporciones inimaginables. Ahora en pleno fin de si¬ 

glo, en un México donde el desempleo, la delincuencia y la miseria 

avanzan sin cesar, [...] toda la ciudad se ha convertido en un inmen¬ 

so Garibaldi. También aparecen los que cantan acompañados con 

pistas o tocacintas, o bien con amplificadores portátiles [las piezas 

del género mariachil] (Híjar Sánchez, 1998: 14). 

Entre los mariachis de elite que han destacado en la segunda mitad del si¬ 

glo XX, se encuentran el Perla de Occidente, de Marcelino Ortega; el Maria¬ 

chi de Miguel Díaz; el Nacional, de Arcadio Elias; el América (Continental), 
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de Alfredo Serna; Los Mensajeros, de Isabel Paredes; Los Coyotes, de Enrique 

Meza; Los Charros de Ameca, de Román Palomar; el Mariachi Águilas de Mé¬ 

xico, de Juan Navarrete; elTenochtitlán, de Heriberto Aceves; Los Monarcas, 

de Lázaro Chávez; el Nuevo Tecalitlán, de José Martínez; el Monumental Or- 

daz; el Mariachi Chapala, de Alfonso López; el México 70, de Pepe López; Los 

Caporales, de Pancho Armenta; Los Toritos, de Alberto Ibarra; El Zarco y su 

Mariachi Autlán; el Mariachi de la Ciudad, de Pepe Villela; el Águilas de Amé¬ 

rica, de Javier Carrillo; el México, de Pepe Villa; el Oro y Plata, de Pepe Chá¬ 

vez; el 2000, de Cutberto Pérez; el Gama 1000; el Mariachi de América, de Je¬ 

sús Rodríguez de Híjar y, por supuesto, el Vargas, de Tecalitlán. Algunos de 

éstos fueron verdaderos innovadores del género mariachístico y han man¬ 

tenido una trayectoria constante y de punta, mientras que otros se dieron a 

conocer sólo por editar algún disco, por participar en las “caravanas artísti¬ 

cas o por acompañar a un cantante famoso; si bien su trascendencia es va¬ 

riable, han quedado grabados en el imaginario del público. 

"Cuanto más el estilo 

renovado se aleja del punto 

de partida de un nuevo 

auge, tanto más 

desfigurada, borrosa y, 

finalmente, imperceptible 

quedará su fuente original, 

popular. Sólo cuando el 

estilo nacional llega a tal 

cristalización de sus medios 

expresivos, se puede hablar 

que ha adquirido un carácter 

universal" (Mayer Serra, 

1941: 96). 
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Vicente Fernández “aguijonió” el 

corazón del público 

•Y esos güeyes de Enrique y 

Julio Iglesias, nomás que escu¬ 

charan estos coros!", gritó Vicen¬ 

te Fernández cuando interpreta¬ 

ba Hermoso cariño, una de las 55 

canciones que se aventó la noche 

del viernes en el Auditorio Nacio¬ 

nal. Varias veces, el Jilguero de 
Huentitán llegó hasta lo más pro¬ 

fundo de ese público que casi lle¬ 

nó el foro de Reforma. 

Vicente no dio tiempo para 

suspiros. Tan pronto acababa un 

tema decía a su mariachi: "¡Vie¬ 

ne de ahí!". Cincuenta y cinco 

aguijonazos a la esquina del sen¬ 

timiento bohemio. El público di¬ 
verso, dominado por gente ma¬ 

yor, por parejas con hilos de plata 

en las sienes, quieren a su ídolo y 

lo respetan. Tan pronto se iba a 

alguna de las esquinas del esce¬ 

nario, la gente se paraba y lo sa¬ 

luda, agitando la mano. 

Vicente se reventó una de sus 

rolas más famosas: Mujeres divi¬ 

nas ("Hablando de mujeres y 

canciones / se fueron consumien¬ 

do las botellas...") y otras lindu¬ 

ras que sólo conocen los que han 

padecido la peor tragedia: amar 

sin ser amado. Y no es albur. 

El temazo de Martín Urieta 

levantó al público de sus asien¬ 

tos. Chente rompió el momento 
romántico y, para sopresa de mu¬ 

chos, bailó chévere No, no y no, 

aquella de Los Panchos. 

Pero quien ha visto al Jilgue¬ 

ro sabe que lo suyo es arrancar 

del alma los suaves sentimientos 
de dolor. Iba y venía de una es¬ 

quina a otra del escenario. Se to¬ 

maba algo que parecía agua. Al¬ 

zó su copa y brindó por alguien. 

Varios aplaudieron el recuerdo, la 
evocación. El requinto se escuchó 

y comenzó Si acaso vuelves ("se 

que si me ves tienes que llorar"). 

¡Ay, cañón\ Cuando Vicentico 

cantaba más alto, más recio, el 

público coreó la rola. Chente ca¬ 

lló. Alzó el micrófono. Artista y pú¬ 

blico fueron un ente. El concierto 
estaba en su climax. Siguió otro 

momento del pasado: Mi jura¬ 

mento, la inolvidable del ecuato¬ 

riano Julio Jaramillo, que Chente 

bailó. Y a reír. Si Chente no es pue¬ 

blo-pueblo, como lo fueron Pe¬ 

dro y Jorge, sí es barrio-barrio. 

Pasaron Ella, de José Alfredo; 

A pesar de todo, la que engran¬ 

deció Nelson Ned; Rayito de lu¬ 

na, de Gil; un homenaje a Juani- 

to Záizar, Cruz de olvido, para 

muchos la canción más hermosa 

sobre la renuncia al amor. El pú¬ 

blico volvió a rebasar a Chente, 

quien calló una vez más para que 

el respetable cantara. "¿Quieren 

más? ¿No se han cansado?". 

El Mariachi Chapala comenzó 

con la melodía que molestó a los 

profesores de biología: La ley del 

monte, por aquello de que "las 

pencas nuevas que al maguey le 

brotan vienen marcadas con nues¬ 

tros nombres". ¡Jijujijuy! 

Subió la ahora más bella que 

nunca Ana Gabriel. Hizo dueto 

en Paloma negra y Amor de los 

dos. Por poco Chente olvida que 

se hallaba en un auditorio. Se le 

acercaba a Ana cachondamente. 

Lujos que se dan ciertos artistas. 

Se fue Anaga y Vicente se pre¬ 
paró para cerrar: El rey, Poquita 

fe, Mi Viejo, Voy a navegar (esta 

rola es de antes del auge de In¬ 

ternet) y otras, hasta que llegó la 

superesperada Por tu maldito 

amor. Varios se desgañitaron. 

"¡Quítense la pena y canten!", 

exigió Chente. Siguió Volver, vol¬ 

ver. "Y el que no cante, por lo me¬ 
nos que puje". 

Más de tres horas de con¬ 
cierto. 

(Arturo Cruz Bárcenas, La Jornada 

de enmedio,20 de agosto de 
2000a: 5a). 
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Muerte y alegre, que se oiga el 

son... Las canciones 'machistas' 

sólo deben verse como 'composi¬ 

ciones históricas'". 

"Funcionan como grupo- 
show. Los instrumentos son los 

mismos: guitarra, vihuela, guita¬ 

rrón, violines y trompetas, pero 

quienes los ejecutan no son va¬ 

rones dizque bragados y machos, 

esta vez son ocho mujeres [origi¬ 

narias de Guerrero, Guanajuato, 

Jalisco, Estado de México y Dis¬ 

trito Federal], que 'le hacen a la 

música vernácula'. Por la pura 

conciencia de que éso no es sólo 

'cosa de hombres', sino de quien 

le guste... Son el Mariachi Feme¬ 

nil Xóchitl, de los pocos que hay 

de puras mujeres en nuestro 

país. Ramona [Madera, directora 

del grupo], es la única del grupo 

que se asume como feminista, 

porque admira a las mujeres que 

se 'atreven a estar en todas par¬ 

tes'." 

"Algunas de ellas son casadas 

y tienen en promedio dos hijos, 

aunque aseguran que ello no ha 

sido obstáculo para que realicen 

lo que les gusta. Sin embargo, en 

algunos lugares les han sugerido 

que oculten su estado civil porque 

el público prefiere que sean sol¬ 

teras. Aunque no falta el prietito 

en el arroz, aquel que les dice 

que 'se vayan a la cocina, que se 

regresen al metate'. Ésos, dice 

Marisol Segura Patiño —encar¬ 

gada de rascarle a la guitarra— 

'son gente que no se civiliza, 

quienes todavía no están ubica¬ 

dos en la realidad'." 

"Les gusta cantar y tocar los 

sones, los zapateados, 'que se oi¬ 

gan fuerte, que alegren', pero 

también son románticas. Las can¬ 

ciones machistas de José Alfredo 

Jiménez o las que cantaba Pedro 

Infante y otros más, sí las inter¬ 

pretan porque les gustan a la 

gente, aunque aseguran que 'no 

se aplican en la actualidad' y só¬ 

lo deben verse 'como canciones 

históricas', porque pensar que las 

mujeres siguen viviendo lo que 

dicen esas letras, 'sería de risa'." 

Aleyda Aguirre, Triple Jornada, 

48, 5 de agosto de 2002: 6)." 

"Han tenido que lidiar con 

impertinentes en palenques y ca¬ 

ciques de pueblo. Han tenido 

que convencer a sus maridos, y a 

veces dejarlos, para ejecutar con 

menos obstáculos su gusto por 

las rancheras. Y han hecho de tri¬ 

pas corazón cuando sus colegas 

varones les recomiendan regre¬ 

sar a sus cocinas para hacer las 

tortillas, en lugar de seguir en el 

escenario como su competencia 

o lo que ellos califican de grupo 

de 'tachuelas', por aquello de ser 

bajitas y usar sombrero charro. 

No ha sido fácil, pero el Mariachi 

Femenil Xóchitl lleva veinticua¬ 

tro años de hacer de la música su 

medio de vida y alegría." 

"Hasta donde sabe, Xóchitl 

es el único [mariachi femenil] en 

el Distrito Federal, aunque exis¬ 

ten similares en Guadalajara [Las 

Perlitas Tapatías], Los Ángeles 

[Reina de Los Ángeles,] y Japón. 

Aseguran que han esquivado su 

presencia en [la Plaza] Garibaldi 

porque lo consideran 'un gran 

mercado de música', muchas ve¬ 

ces maleado. Apartadas de él, 

sienten que su equipo es muy 

afortunado porque 'agradamos 

a la gente y eso lo agradecemos 

[...], donde actuamos sentimos la 

buena vibra'. Con falda corta y 

coquetas, auxiliadas por micrófo¬ 

no y simpatía [... afirman que], la 

música [es] la amiga que nos en¬ 

tiende." 

Angélica Abelleyra, La Jornada 

Semanal, 601, 10 de septiembre 

de 2006: 13. 
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"Las películas populares han 

modelado la conducta del 

público hacia los 

marlacheros. Las actitudes 

exageradas o parodiadas de 

la gente del campo hada los 

músicos de mariachi, tal 

como fueron representadas 

en los filmes, tomaron un 

desarrrollo por sí mismas de 

tal manera que socavaron 

el respeto por los mariachis 

como músicos profesionales 

consumados" (Héctor Gama, 

ápud Sheehy, 2006: 56-57). 

En la actualidad, numerosos mariachis de la capital y de diferentes 

ciudades de provincia salen de gira al extranjero, acompañando a intérpre¬ 

tes de la variante ranchera o para desarrollar espectáculos por su cuenta. 

Es un lugar común hablar de la crisis contemporánea de la música 

mexicana. En fechas recientes, los compositores y arreglistas de talento 

tienden a dedicarse a otros estilos. No faltan, sin embargo,“nuevos valores” 

que declaran su ilusión de grabar ranchero, ni cantantes conocidos que 

buscan una mayor popularidad incursionando en este género. Asimismo, 

artistas desgastados lo toman como refugio y algunos consiguen resurgir 

con el fondo musical del mariachi. También es frecuente que intérpretes 

extranjeros logren conquistar al público mexicano por esta vía. Ante este 

panorama, no faltan las protestas de artistas del género por convicción y 

no por moda coyuntural o por oportunismo: “ahora ya cualquiera se pone 

el traje de charro y canta ranchero” (Aída Cuevas, ápud Mendoza de Lira, 

1999: 19). 

La letanía de cantantes eventuales con mariachi es interminable: Al¬ 

berto Vázquez, Napoleón, José José, Ri- 

go Tovar, Los Hermanos Cardón, Pan¬ 

dora, Yuri, Guadalupe Pineda, Angélica 

María, Ana Gabriel, Lucero, Vicky Carr, 

Betsy Pecanins, Marco Antonio Solís (El 

Buki), Alejandra Guzmán, Ana Bárbara, 

Lorena Herrera, Alejandra Ávalos, Julio 

Preciado, Lernando de la Mora, Tres Te¬ 

nores Mexicanos (Alberto Ángel, Hum¬ 

berto Cravioto y Valente Pastor), Lila 

Downs, Plácido Domingo y Joaquín Sabi¬ 

na (españoles), Óscar de León (venezo¬ 

lano), Manoella Torres (puertorriqueña), 

Maribel Guardia (costarricense), Gloria 

Estefan (cubano-estadounidense), Tania 

Libertad (peruana), Lilippa Giordano (ita¬ 

liana), etcétera. 

Pocos llegan a aceptar que es 

el mariachi quien “los hace lucir” en sus 

triunfos. Una notable excepción ha sido 

María Lélix (1915-2002) al referirse a su 

CD Enamorada: “Mi disco tiene mucha 
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alegría, estoy con mariachis, y con mariachi no canta mal nadie, ellos se lle¬ 

van el primer lugar” (ápud Peguero, 1998:23).Y La Doña aseguró, con su ha¬ 

bitual aplomo, que “las nuevas tecnologías no le cambiaron la voz: siempre 

he tenido una bonita voz de hombre’” (ídem), al “estilo chanteuse, que con¬ 

siste en casi platicar la melodía” (Peña, 2000: 86). 

En general, los mariachis —como personas, como trabajadores, co¬ 

mo músicos y como institución cultural— no han obtenido un recono¬ 

cimiento social acorde con su papel de símbolo musical de México. Así, en 

las enciclopedias y diccionarios especializados no aparecen todavía entra¬ 

das para “Concho” Andrade, Cirilo Marmolejo, Silvestre Vargas o Pepe Villa 

Pérez (Zapotiltic, Jalisco, 1915); menos aún para mariacheros de menor di¬ 

vulgación, aunque la noticia del fallecimiento de este último, en 1986, y de 

Cutberto Pérez Muñoz (Ojinaga, Chihuahua, 1946), en 2002, sí aparecieron 

en varios periódicos de la capital. 

En las sucesivas remodelaciones de la Plaza Garibaldi se construyó 

un estacionamiento subterráneo (cuyas tarifas son excesivas para los músi¬ 

cos), pero nunca se tomaron en cuenta las demandas de los mariachis: el te¬ 

cho de la pérgola resulta inoperante en época de lluvias, no se edificó el local 

para la Unión, ni las instalaciones para guardar su ropa e instrumentos. 

Al sentir de los músicos, las modificaciones se hicieron para los turistas: lu¬ 

ces brillantes, pisos de adoquín, menos bancas, derroche de piedras, paisa¬ 

jes de fantasía... 

Y siguimos poniendo los instrumentos en el suelo. Y siguimos mu¬ 

dándonos de ropa en los cuartitos rentados. Pero la mariachada, in¬ 

satisfecha, se puso a decir: Lucharemos, de vuelta, hasta que vengan 

otros ingenieros, por el estilo del general Lázaro Cárdenas, más ca¬ 

paces d’ escuchar a la gente, y de complacerla en el gusto (Yáñez 

Chico, ápud Gabaldón Márquez, 1981: 382). 

En un tenor semejante, con la ampliación de ElTenampa en la década de los 

setenta, desapareció la imagen de Emiliano Zapata. Ahora el cliente aprecia 

una extraña historia mural acerca del mariachi que no incluye a ningún ma- 

riachero, sólo a compositores y cantantes famosos. 

Pero yo recuerdo a Concho Andrade, y digo que pa’ nosotros los 

mariachis, Concho está siempre tocando, a i, en el Tenampa, en la 

puerta, o adentro, y gritando y cantando:“Ay Jalisco, no te rajes... 
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me sale del alma”. Ai está Concho Andrade, el que nos representa 

a todos... “¡querer a las malas... echar mucha bala...!”. ¡Pos, sí-iiiü 

yo tescucho siempre, Concho Andrade, y no pued’olvidarte (Yáñez 

Chico, ápud Gabaldón Márquez, 1981: 412-413). 

Hoy en día, la música de mariachi tiene poca difusión en las estaciones ra¬ 

diofónicas mexicanas, ya que 

la gente de la radio [... ] ha descuidado el enaltecer el valor y el 

enorgullecerse del mariachi. Tal vez no seamos lo suficientemente 

generosos al exteriorizar nuestros pensamientos, sentimientos y 

agrado por la música del mariachi (Alvite, 1997b: 2-3). El mariachi 

puede sustituir con creces a cualquier grupo, puede tocar cual¬ 

quier ritmo que se le antoje. ¡No le falta nada al mariachi...! [Pero,] 

como muchas cosas en México, el mariachi no está [...] bien con¬ 

siderado, quizás porque nadie se ha preocupado en ponerlo donde 

la gente lo aprecie [...] como artista, no como acompañante, pues 

[...] hay extraordinarias voces en el mariachi. Propiamente ése es 

el valor de un músico de mariachi, que toque y cante, y pueden ha¬ 

cer un show (Alvite, 1997a: 2-3). 

Sin embargo, han desaparecido estaciones como Estéreo Voz, en Guadala- 

jara; Mariachi FM, en Ciudad Juárez, y Morena FM, en la ciudad de México, 

no por falta de audiencia, sino debido a las políticas extranjerizantes y 

a las presiones económicas de las compañías disqueras. Los programado- 

res de las estaciones escogen “sus canciones en base a ciertas prioridades’ 

económicas [la ‘payóla’, esto es, la compra velada de “tiempo al aire”] con 

un carácter malinchista” (Pancho Pantera, ápud Jiménez Herrera, 1999: 

14). Así, 

la ciudad de México, pese a tener casi el mayor número de emiso¬ 

ras [del país...], tiene en vías de extinción lo ranchero, pues de las 

60 concesionarias sólo Bonita 590, del Grupo ACIR, y la 710, del 

Grupo IMER, son propiamente del género. Sólo Bonita 590, de AM, se 

jacta diciendo:‘Con la música de mi tierra ” y programando maria¬ 

chi todo el día. La 710, que toca mucho mariachi, hace más bien una 

revisión de todos los géneros del país (Segura, 2003: 2). 
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Hay muchos medios que discriminan a la música mexicana. ¿Cómo 

es posible que la capital, el Distrito Federal, sea el peor obstáculo 

para la música mexicana? [...] Los dueños de la radio [...] no me¬ 

ten música mexicana si ésta no vende sus productos (Pepe Aguilar, 

ápud Cruz Bárcenas, 2001: 1 la). 

Es gratificante encontrar en poblados lejanos —como en El Venado, en la 

bocasierra de Nayarit— talleres de talabarteros-huaracheros que trabajan pa¬ 

ra gusto de sus operarios con el sistema satelital sintonizado en el canal co¬ 

rrespondiente a la música de mariachi. Los artesanos se jactan de identificar 

no sólo el título de cada pieza, sino también el grupo que la ejecuta y, ante 

disputas al respecto, revisan la información en los subtítulos. 

Para algunos cantantes y académicos, el mariachi se ha sobrevalora¬ 

do de tal manera que los reivindicadores de las músicas étnicas reclaman 

“¿por qué considerar que lo mexicano sólo es el mariachi?” (Susana Harp, 

ápud Cruz Bárcenas, 2004:21a) y los estudiosos de la “salsa mexicana” llegan 

a sostener: “A mí me da tristeza y coraje a la vez cuando se habla de música 

mexicana y se refiere exclusivamente al mariachi” (Rafael Figueroa, ápud 

Mac Masters, 1996: 26). Pero con justicia ya se han propuesto “Dos registros 

de la música [...] indígena como patrimonio nacional [Sonidos del México 

profundo y Testimonios musicales del trabajo radiofónico], para que sean 

reconocidos por la UNESCO (en su categoría Memoria del Mundo)”, (No- 

timex, 2007: 5a). Por otra parte, en los premios Grammy se otorgan tres 

diferentes distinciones para la música tropical (salsa, merengue e interpre¬ 

tación), en tanto que sólo hay uno para la variada categoría de la música po¬ 

pular mexicana comercial que incluye mariachi, norteña, grupera y banda. 

El complejo musical del mariachi espectacular, promovido en gran 

parte por las demandas del público, hace reflexionar a los especialistas 

sobre sus modalidades en el futuro. Para algunos, se trata más de una orques¬ 

ta que de un auténtico mariachi y esta opinión se ve confirmada con la ima¬ 

gen que proyectan ciertos grupos “de lujo” que presumen de estar integrados 

con egresados de conservatorio y algunos de sus músicos, quienes sobrelle¬ 

van el apellido de mariachis, pero se sienten filarmónicos. 

El mariachi perdió el gusto desde que los músicos leen nota. Todas 

las características de la técnica del violín mariachero se pueden es¬ 

cribir (sobón hacia arriba, sobón hacia abajo; nota suelta). Pero, 

aunque sean músicos de nota, se deben aprender de oído las piezas 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

La postura de los 

intelectuales mexicanos 

corresponde al desprecio, 

la ignorancia o, cuando 

menos, la indiferencia hacia 

el mariachi. En México son 

muy pocos los historiadores, 

musicólogos, folcloristas 

antropólogos, sociólogos 

o ensayistas que se han 

dedicado al estudio del 

mariachi. No obstante, se 

han realizado algunos 

esporádicos simposios que 

han congregado a los 

contados especialistas 

—-junto con académicos del 

extranjero— para discutir 

sobre el tema. 

para que se les dé el gusto. El mariachi ya no toca el estilo maria¬ 

chi porque han dejado de escribir los arreglistas de mariachi; los 

arreglistas que se contratan ahora son de orquestas —son buenos 

músicos, gente muy preparada, pero en otro estilo musical— y el so¬ 

nido resulta diferente (Jesús Rodríguez de Híjar; entrevista de 2007). 

En contraste, hay conjuntos populares que toleran las veleidades del clien¬ 

te y, con plena conciencia del peligro que representa apartarse de las fuen¬ 

tes tradicionales, están volviendo a estudiar, con base en grabaciones de la 

época, las versiones de los sones con los que el mariachi se dio a conocer 

en los medios electrónicos antes de 1940. 

El mariachi está un poquito ninguneado, porque no le han dado el 

valor que tiene como exponente de la música ranchera. Pero los rit¬ 

mos nuevos como vienen se van y el mariachi ahí sigue... No así 

floreciendo, pero se conserva, porque tampoco vive lo que debe 

ser (Rigoberto Alfaro Rodríguez; entrevista de 2007). 

En fin, 

si hay algo que llega a todos [los mexicanos] en música popular, es 

el mariachi, sonido y sabor que no se agota ni deja de emocionar. 

Años pasan y años van y su sonido, reforzado o modificado por 

arreglistas en turno, sigue imponiéndose. Todos [los mariachis] 

guardan celosamente su sonido estremecedor [...] que tanto sirve 

para Las mañanitas de un cumpleaños, como para Las golondri¬ 

nas de un sepelio, o para rematar la fiesta quinceañera o de bodas, 

o La diana en alabanza del triunfador en algo... Siempre está ahí 

como escenografía invisible y sentimental de nuestro pueblo a todos 

los niveles. ¡El mariachi sigue presente alrededor de todos noso¬ 

tros! (Garza, 1994: 2). 

“Mariachi, ¡has de consolar a los dolidos, alegrar los corazones de los ena¬ 

morados y enaltecer con tus sones el nombre de la bien amada patria!” (El 

Informador, 1999: 4D). 
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CAPITULO IX 

De la comarca a la fama 

MUNDIAL 
LAS TRANSFORMACIONES DEL MARIACHI VARGAS DE TECALITLÁN 

DURANTE EL SIGLO XX 

El mariachi organizado a finales del siglo XIX en Tecalitlán, Jalisco, por 

Gaspar Vargas López (1880-1969) —entonces un joven de apenas 18 

años— no inauguraba un tipo de agrupación musical ni un estilo o 

un género, sino que congregaba de manera selectiva elementos musicales 

y literarios de la denominada “tradición mariachera del sur de Jalisco” o del 

Camino Real de Colima y áreas circunvecinas, la cual es compartida por po¬ 

blaciones de los estados de Colima y Michoacán. Tanto la cuadrilla integra¬ 

da por instrumentos cordófonos (dos violines, guitarra quinta de golpe y 

arpa de 36 cuerdas), como su repertorio (sones, jarabes, valonas, cancio¬ 

nes, corridos, valses y polkas), forman parte de la ritualidad campesina de 

esa región. 

Tecalitlán es un poblado “de tierra caliente” de la vertiente del Pa¬ 

cífico mexicano, en donde el principal cultivo ha sido la caña de azúcar, pe¬ 

ro que tiene a la vista al volcán nevado de Colima. Nunca destacó como cen¬ 

tro notable de la tradición mariachera, ya que no era un lugar especial de 

reunión de músicos o de fabricación de instrumentos, ni de trascendencia 

en cuanto a la composición de sones (Vázquez Valle, 1976; Franco Fernán¬ 

dez, 1999 [1976]). 

Sin embargo, en un enfoque retrospectivo, el Mariachi Vargas de Te¬ 

calitlán ha sido el grupo que ha influido de manera más constante y decisi¬ 

va en la conformación del estilo comercial-urbano del mariachi. En esta 

agrupación se llegó a depurar el aspecto agreste de la música de esa comar¬ 

ca (Gaspar Vargas) junto con la manera fina y culta de la música letrada de 

la elite regional (Rubén Fuentes), mediados por un músico de origen cam¬ 

pirano que buscó la trascendencia en el mundo globalizado de los medios 

de comunicación masiva (Silvestre Vargas). 

La continuidad de un nombre y la pregonada conservación de un 

estilo han sido los principales motivos por los que se considera que el 

PÁGINA ANTERIOR: 

Mariachi Vargas en el ingenio 

La Purísima de Tecalitlán, 

Jalisco, en 1925. "[Los 

típicos e inconfundibles 

mariachis] tienen sonoridad 

Los músicos se visten 

pobremente. No saben nada 

de tecnicismos de arte, 

ni se dan cuenta de la 

admiración que producen los 

sones que ejecutan. Su vida la 

pasan en fiestas y verbenas 

de los pueblos. Para producir 

[las melodías] el jefe del 

grupo inicia los primeros 

compases en su instrumento, 

a fin de precisar el son que van 

a llevar a los espectadores, 

que siempre los rodean: 

mujeres con niños en los 

brazos, mozos y hombres del 

pueblo humilde, y uno que 

otro 'catrín' que gusta de 

tan original música. ¡Y con 

qué entusiasmo la escucha el 

auditorio!" (Montes de Oca, 

1925: 21). 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

"Los sones [...] expresan en 

forma melódica las 

emociones todas del alma 

rudimentaria de los 

indígenas y mestizos. Son 

una sucesión de melodías 

con periodos que semejan 

lamentos unas y 

desbordante alegría otras. 

[...] Las melodías se 

encadenan bellamente y de 

pronto se cortan con las 

voces de los músicos que 

cantan una cuarteta. Luego 

vuelven los instrumentos a 

entonar los requiebros del 

amor, los madrigales del 

enamorado, sus 

decepciones, sus tristezas, la 

fealdad de la iguana, la 

vaquilla pinta, el pájaro 

cardenal, los queleles, 

etcétera. Y el prodigio de los 

enlaces melódicos parece 

que nunca termina, que se 

alarga como un rayo de luna 

y que al tocar las cuerdas 

afinadas del sentimiento 

produce las más encontradas 

impresiones. Mas cuando el 

espíritu hállase perdido en 

[...] las melodías, lanzan un 

lamento breve los violines y 

se acaba el son" (Montes de 

Oca, 1925: 21). 

Mariachi Vargas de Tecalitlán corresponde a una tradición ininterrumpi¬ 

da que mantiene inalterables ciertos valores musicales y que tan sólo se 

ha adaptado de manera progresiva a los nuevos ambientes y modas. Ante esta 

apreciación de corte publicitario, se impone un análisis puntual acerca de 

la pretendida permanencia de una microtradición musical “jalisciense”, de la 

que este conjunto sería el portador por excelencia a lo largo de más de una 

centuria. No se debe olvidar que “El son del sur de Jalisco [...] ha sido ma¬ 

nipulado [por los medios de comunicación masiva] como ningún otro gé¬ 

nero regional en nuestro país” (Vázquez Valle, 1976: 33). 

En un intento analítico, proponemos distinguir cuatro etapas con¬ 

trastantes en la historia del Mariachi Vargas. En cada límite que marcan los 

puntos de cambio —establecidos a partir de un criterio tentativo— se en¬ 

tremezclan géneros, músicos y personajes, en especial los protagonistas 

centrales, lo cual propicia cierta ilusión de inalterabilidad. 

Primera etapa: 1898-1930 

El Mariachi Vargas es un conjunto local y comarcano de músicos de tiempo 

parcial. Su residencia es Tecalitlán y sus integrantes son nativos de la región 

del sur de Jalisco. 

El mariachi agrupado por Gaspar Vargas López en 1898 es en par¬ 

te heredero de la tradición musical de su tío materno, Plácido Rebolledo, 

quien ya tenía un mariachi en Tecalitlán en 1840, y de su padre, Amado Var¬ 

gas (1846-¿?), quien se inició como mariachero alrededor de 1865. 

Gaspar Vargas, ya desde niño contó con el apoyo de su tío, don Plá¬ 

cido Rebolledo, quien hizo que Gaspar y su primo Refugio Hernán¬ 

dez aprendieran a tocar la guitarra. Como don Plácido tenía su pro¬ 

pio mariachi, siempre avisaba a los muchachos los sitios donde 

había “fandango” y, terminado su trabajo en el campo, los chicos co¬ 

rrían para deleitarse viendo la actuación del mariachi de su tío (Or¬ 

feón Videovox, s. f. [1963]: 1). 

El cuarteto tenía ya tiempo ensayando, pero: 

Para que un grupo musical tuviera algún acceso [a las fiestas de en¬ 

tonces] , o lo tomaran en cuenta, necesitaba del apoyo de las auto- 



DE LA COMARCA A LA FAMA MUNDIAL 
323 

ridades locales y muy especialmente de su “visto bueno”. Muchos 

de los grupos musicales perdían el interés por la actividad ante la 

ausencia de estímulos y del buen trato [pues sufrían el menospre¬ 

cio de las clases acomodadas] (Cervantes Ayala, 1973: 1). 

De tal manera que la que se maneja como fecha oficial de la fundación del 

Mariachi Vargas corresponde al 15 de septiembre de 1898, cuando el presi¬ 

dente municipal de Tecalitlán,Trinidad de la Mora, otorgó la aprobación ofi¬ 

cial al permitirles tocar en la celebración local de las Fiestas Patrias: “empe¬ 

zaron a tocar desde las 16 horas y terminaron más allá de realizada la 

ceremonia del Grito en la plaza principal y como premio a los fundadores 

del Mariachi Vargas de Tecalitlán —Gaspar Vargas, Manuel Mendoza, Lino 

Quintero y Refugio Hernández Vargas— les entregó el señor de la Mora un 

peso a cada uno, eran pesos fuertes’” (ibídem: 1-2). 

Llevar serenatas, tocar para el rico que acostumbraba recorrer el 

pueblo para demostrar su “alegría” seguido por el mariachi, ir a las 

ferias locales, a los pueblos circunvecinos, a distancias limitadas y 

cuando más lejos a Colima, era el viacrucis de los músicos de ese 

entonces, porque las bandas y la orquesta eran lo mejor, quedaba el 

mariachi para el pueblo (ibídem: 2). 
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Pronto la fama del mariachi de los Vargas corrió por todos los con¬ 

tornos. Primero en las poblaciones vecinas aTecalitlán, después por 

todo el estado de Jalisco y de Colima (Silvestre Vargas, ápud Orfeón 

Videovox, s. f. [1963]: 1). 

De vez en cuando había duelos musicales en los que 

se enfrentaban entre sí, cuando un rico hacendado y otro de igual 

categoría apostaban por la supremacía musical de dos mariachis, en 

la competencia se apostaba mucho dinero, aunque el sueldo seguía 

exiguo [para los músicos]; pero eso sí, el grupo que perdía tenía 

que desaparecer del lugar por una larga temporada y el ganador se 

ponía de moda, recibía [...] invitaciones a todas las fiestas... (Cer¬ 

vantes Ayala, 1973: 2). 

El Mariachi Vargas ganó en 1905 un concurso en Pihuamo, Jalisco, contra el 

mariachi de Los Trillos. En 1913, Gaspar Vargas incorpora como músico 

eventual a un ejecutante de cornetín. 

Resulta que mi padre ayudaba a cuanto ser viviente veía en nece¬ 

sidad. Así, en 1913 llegó aTecalitlán un hombre que venía huyen¬ 

do de la justicia, pues en una reyerta había matado a uno de sus 

agresores. Como era diestro en tocar la trompeta, mi padre le lle¬ 

vaba para que acompañara al mariachi. Y en realidad el hombre 

aquel, de Amacueca o de Atoyac, no recuerdo bien, no lo hacía del 

todo mal, pero a la gente no le gustaba. De manera que cuando 

contrataban al mariachi le decían a mi padre: “Y por favor, no trai¬ 

ga usted al del pito ese” (Silvestre Vargas, ápud Orfeón Videovox, s. 

f. [1963]: 1). 

Ya en 1914 Silvestre ensayaba a tocar las canciones mexicanas más 

en boga en su primer violín, un instrumento de los llamados “de ca¬ 

rrizo”. “Algunos sones”... ¡aquéllas sí eran canciones...! “La prime¬ 

ra canción que toqué —nos dice Silvestre— fue El limoncito... ¡y 

cómo recuerdo La Adelita, Joaquinita, La cucaracha, La Valenti¬ 

na, Cuando salgo a los campos me acuerdo, Oyes, María...! 

Pronto dominé el violín y mi padre me incorporó al mariachi” (Sil¬ 

vestre Vargas, ápud Orfeón Videovox, s. f. [1963]: 4). 
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“Muy por separado de su padre lo enseñaba [en el estilo mariachero del vio¬ 

lín] el maestro Albino Torres, quien también le enseñó la profesión de sas¬ 

tre” (Cervantes Ayala, 1973: 2). Silvestre también le pidió instrucción musi¬ 

cal al violinero Santiago Alcaraz, quien se incorporaba eventualmente al 

Mariachi Vargas a principios del siglo XX. “Silvestre era sastre y le decía a mi 

papá: Enséñame, Greñas’, ése era el apodo de mi padre!”(Manuel Alcaraz Fi- 
gueroa, entrevista de 2007). 

Por fin, en 1921, Silvestre Vargas Vázquez (1901-1985) se integra co¬ 
mo violinero al mariachi de su padre, quien todavía era músico de tiempo 

parcial, ya que su ocupación principal era la de campesino. 

Las preferencias eran siempre para el Mariachi Vargas de Tecalitlán, 

porque se suscitaban fuertes controversias sobre el estilo de Tecali¬ 

tlán y el de Cocula. “Naturalmente ganábamos —nos dice Silvestre 

Vargas—, pues nuestro ritmo siempre fue más alegre y le llegaba 

más a la gente. Además, el arpa, y tocada por aquel inmenso arpista 

[Manuel Mendoza], no tenía rival” (Orfeón Videovox, s. f. [1963]: 1). 

Mariachi Vargas, 1922. "El 

mejor mariachi de Tecalitlán 

era el de Gaspar Vargas. 

Cuando yo los conocí, eran 

cuatro. Manuel Mendoza, 

arpa; Gaspar Vargas, guitarra 

de golpe; Silvestre Vargas, 

primer violín; y Trinidad 

Olivera, segundo violín. Ellos 

tocaban de todo: polkas, 

valses, corridos, canciones de 

la época, y sin faltar, 

aquellos sones que tocaban 

magistralmente. Su estilo de 

tocar de Gaspar Vargas y 

Manuel Mendoza causó 

admiración de todo el 

pueblo" (Nicolás Torres 

Vázquez, ápud Clark y 

Carciacano, editores, 1991: 3). 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

Durante el siglo xix el baile 

de parejas abrazadas se 

difundió en México entre la 

clase alta. En 1890 también 

el populacho de la capital 

practicaba los 

desplazamientos dancfsticos 

valseados, pero bajo la 

vigilancia de la policía. Sin 

embargo, en las regiones del 

Interior y de las costas siguió 

vigente el zapateado de 

parejas separadas hasta 

entrado el siglo XX. 

Eran de verse aquellas fiestas, en los grandes patios abajeños. Se ba¬ 

rría y se regaba perfectamente y las sillas y bancas se alineaban en 

derredor del gran patio. En uno de los sitios más visibles se colocaba 

el mariachi. Y a una señal del dueño de la casa, el mariachi ataca¬ 

ba una obertura. Sí, oyó usted bien, una obertura, el mariachi tenía 

las suyas... sus propias oberturas, es decir, sones abajeños más com¬ 

plicados, que requieren un verdadero virtuosismo en los ejecutan¬ 

tes. Así tienen ustedes sones-oberturas tan hermosos y difíciles co¬ 

mo El son del cuatro, Las noches de luna, El revientaesquinas, El 

pasajero, Los arrieros y muchos más... 

Tras la obertura venía propiamente el baile. El baile era auténti¬ 

camente popular, pues el mariachi fue siempre para alegrar las fies¬ 

tas de los pobres, de los humildes. Bodas, bautizos, santos, y cuanta 

ocasión tenían las buenas gentes de la tierra abajeña para celebrar 

un “fandango” corrían por cuenta del mariachi. El mariachi lo era to¬ 

do: tocaba, cantaban sus componentes. Lo único que no ponía el 

mariachi eran los bailarines, para eso estaban los de la fiesta. Senta¬ 

dos en las sillas o bancas alrededor del patio, esperaban la prime¬ 

ra pieza para bailar y corrían como desesperados hacia la mucha¬ 

cha que más les agradaba, a fin de que nadie se les adelantara. La 

invitaban cortésmente y pasaban al patio para zapatear los sones 

[...] porque entonces era diferente [...] no se bailaba abrazados [...] 

las costumbres no lo permitían, de suerte que el orgullo de cual¬ 

quier galán consistía en escoger a la mejor bailarina y con ella repi¬ 

quetear el jarabe ranchero. La competencia era dura y se inventa¬ 

ban pasos con qué asombrar a la concurrencia y dejar atónitas a las 

muchachas. Había que ver aquel jarabe típico de La costilla. Se ali¬ 

neaban en el suelo tres, cuatro, diez sombreros. La mujer se coloca¬ 

ba en un extremo de aquella fila de sombreros y el hombre en el 

otro, y empezaban a tejer sus pasos entre los sombreros de anchas 

alas. Aquello era hermoso, señor, aquello era hermoso. Había mu¬ 

chos otros bailes: La botella, que se ha hecho internacionalmente 

famoso. 

Nuestra vida —continúa Silvestre Vargas— era tranquila y feliz, 

dedicados como estábamos a alegrar las fiestas de la comarca. Para 

entonces nuestra fama ya cundía por todo el estado. “Nadie como 

los deTecalitlán”, decían los entendidos cuando se hablaba de ma¬ 

riachis (Silvestre Vargas, ápud Orfeón Videovox, s. f. [1963]: 1 y 4). 
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La versión musical y literaria de la primera etapa del mariachi Vargas era tan 

sólo una adecuación de la tradición regional del mariachi “del sur de Jalis¬ 

co”, tanto en lo referente a la melodía y el ritmo como a las letras de las pie¬ 

zas. Por la ubicación de Tecalitlán, esta microtradición era compartida en 

buena medida por músicos de los vecinos estados de Colima y Michoacán. 

La designación de jalisciense para esa música corresponde a una arbitrarie¬ 

dad respecto a los límites de las entidades políticas, los cuales han variado 

a través de la historia. De hecho, la nueva población de Nuestra Señora de 

Guadalupe de Tecalitlán había sido fundada en el último cuarto del siglo 

xvni, como dependiente de la Alcaldía Mayor de la Provincia de Colima (Pé¬ 

rez Ponce de León, 1979 [1777]: 184-186 y 207). 

Los fenómenos colectivos, denominados folclóricos, evolucionan 

en un plano autónomo que es independiente de la geografía, de la 

organización política, de la organización diocesana, de la diferencia¬ 

ción económica, del dialecto; dichos fenómenos obedecen leyes 

que, de manera sumaria, se pueden llamar sin duda sociológicas, pe¬ 

ro matizadas de manera singular (Van Gennep, 2001 (1933): 137- 

138). 

Segunda etapa: 1930-1954 

Corresponde a la transición del mariachi hacia músicos de tiempo comple¬ 

to, dedicados a las giras y asociados luego a los medios de comunicación 

masiva. Pronto establecen su residencia en la ciudad de México, aunque sus 

integrantes regresaban periódicamente a su región de origen. Nunca fue 

parte de la tradición de la Plaza Garibaldi, pues buscó manejarse en ambien¬ 

tes elitistas. Acompaña a cantantes afamados o incluye por su cuenta a un 

cantante solista. Entre sus integrantes se cuentan cada vez más músicos no 

originarios de Tecalitlán; todavía Gaspar Vargas, el fundador, aparece como 

guitarrero, aunque es retirado del conjunto en 1953. Es una etapa compleja 

en que se sucede una serie de cambios que conducen progresivamente al 

Mariachi Vargas desde el campo del mariachi tradicional al ámbito del ma¬ 

riachi moderno. 

En los años 1928 a 1930 íbamos a [las] ciudades cercanas deTux- 

pan,Tamazula, Ciudad Guzmán, y a la capital de Colima. Cuando se 
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terminaban las fiestas religiosas en [Ciudad] Guzmán en seguida 

eran las de Colima. Así pasaron dos o tres años (Nicolás Torres Váz¬ 

quez, ápud Clark y Garciacano, editores, 1991: 3). 

Llegó la oportunidad de que trabajaran en 1930 en [la ciudad de] 

México, por orden del general Vicente González, Jefe de Operacio¬ 

nes en Colima, quien los contrató para representar al mencionado 

estado en una fiesta que se hizo en el ya desaparecido islote del La¬ 

go de Balbuena, donde ahora está el Deportivo Venustiano Carran¬ 

za. Fue para un banquete de gran fiesta que se le ofreció al general 

Plutarco Elias Calles a su regreso de un viaje por Europa. La fiesta 

que se ofreció al general Calles tuvo la representación del folclore 

de [los] 27 estados de la república mexicana, la ofreció el entonces 

presidente [...] Pascual Ortis (sic) Rubio. Lo más típico y más loca¬ 

lista de cada lugar de la república estuvo presente (Cervantes Aya- 

la, 1973:3). 

El ingeniero Francisco Yáñez, de la RCA Victor, les ofreció apoyo para que 

realizaran grabaciones.“Pero esto no sucedió [...] y volvió el grupo al sala¬ 

rio de los cincuenta centavos en Tecalitlán” (ídem: 3). 

En 1931, deciden ir a la aventura aTijuana, contratados por un em¬ 

presario. “Manuel Mendoza no quiso ir porque ya estaba de edad avanzada. 

Es por eso que se invitó a Francisco Álvarez, un arpero deTamazula” (Nico¬ 

lás Torres Vázquez, ápud Clark y Garciacano, editores, 1991: 3). 

Primero irían a Manzanillo y de ahí un barco los transportaría a cum¬ 

plir su contrato. El barco, cuyo nombre era El Zauzal [...], era un bar¬ 

co de carga propiedad del general Abelardo L. Rodríguez [1889- 

1967], y capeó tal tormenta que tuvieron que ir a parar a la Isla de 

Cedros antes de llegar a su destino (Cervantes Ayala, 1973:3). Llegan¬ 

do al puerto de Ensenada, seguimos por tierra aTijuana (NicolásTo¬ 

rres Vázquez, ápud Clark y Garciacano, editores, 1991:4). 

Esa ciudad fronteriza vivía en aquella época un auge turístico, propiciado 

por la “ley seca” vigente (de 1920 a 1933) en los Estados Unidos, que prohi¬ 

bía la elaboración, transporte, venta y consumo de bebidas alcohólicas. Allá, 

el grupo de cinco músicos (tres violines, guitarra quinta de golpe y arpa) se 

presentó con un traje de manta, sombrero de soyate, paliacate en el cuello 

PÁGINA SIGUIENTE: 

El Mariachi Vargas colocado 

al frente de la Orquesta 

Típica Lerdo de Tejada, en el 

Hemiciclo a Juárez, 1935. 

"El mariachi era 'lírico', es 

decir, sus miembros no 

habían cursado música, sino 

que tocaban 'de oido', 

'...recuerdo —nos dice 

Silvestre Vargas— que en 

una ocasión ensayábamos La 

del pañuelo rojo. Como la 

base era el arpa, los demás 

le decían que afinara en la 

'mí'. Habían oído que en ese 

tono estaba la composición, 

pero no tenían idea de qué 

cosa era esa 'mí' de que se 

hablaba'" (Silvestre Vargas, 

ápud Orfeón Videovox, s. f. 

[1963]: 4). Hubo una gran 

tolerancia por parte del 

maestro Lerdo de Tejada y 

un gran esfuerzo por parte 

de los mariacheros con el fin 

de compartir el escenario. 
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Mariachi Vargas en el 

Castillo de Chapultepec, 

circa 1936. "Había 

interesados en que el 

mariachi [Vargas] fuera a la 

capital de la república a 

'jugar la carta mayor'. En 

una junta del grupo 

acordamos que sí iríamos a 

la capital. Salimos el grupo 

de ocho por tren a la dudad 

de México en el mes de 

noviembre de 1933. [Como 

el arpero José mendoza y el 

violinista Trinidad Olivera se 

regresaron a su tierra y] En 

México radicaba la familia 

del señor Melecio Villa, 

procedente de Zapotiltic, 

[se invitó a dos de sus hijos:] 

Ernesto tocaba el arpa y José 

la vihuela" (Nicolás Torres 

Vázquez, ápud Clark y 

Garciacano, editores, 1991: 

5 y 6-7). 

y ceñidor a la cintura, atuendo que no correspondía a la ropa que portaban 

cuando tocaban originalmente en su pueblo.“Aunque el grupo [...] —como 

lo aclaró Silvestre Vargas— hubiera preferido un traje elegante de charro, 

parecido a los que utilizan los mariachis en la actualidad, ése era el mejor 

uniforme que estaba disponible para sus recursos en aquel momento” 

(Clark, 1992: 3)]. Allá “el grupo ganaba diez dólares diarios, permanecieron 

tres meses consecutivos enTijuana” (Cervantes Ayala, 1973: 3). 

Regresamos por tierra atravesando una parte del desierto de Sono¬ 

ra, rumbo a Tepic, en una de aquellas primeras camionetas que se 

utilizaban para transportar gente. En el trayecto llegamos a una ha¬ 

cienda llamada Mojarras, donde se encontraba una familia deTeca- 

litlán. Al día siguiente, después de unas horas de descanso, segui¬ 

mos rumbo a Guadalajara. Llegando allí ya cada quien tomó su 

camino [...] hasta que estuvimos reunidos enTecalitlán (Nicolás To¬ 

rres Vázquez, ápud Clark y Garciacano, editores, 1991: 4). 

En 1933 el tesonero Silvestre Vargas, ya a cargo de la dirección del mariachi, 

dotó de uniforme a su grupo de siete elementos (cuatro violines, guitarra 

séptima, guitarra quinta de golpe y arpa) con una versión del traje de charro 
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campero.“Después —ya que regresaron de la frontera— sí vistió a su maria¬ 

chi de charros, pidiéndole prestado [dinero] al presidente municipal de Te- 

calitlán y pagándole con serenatas en la plaza” (Jonathan Clark, entrevista de 

2007). El año siguiente triunfaron en el concurso de la Primera Feria Regio¬ 

nal de Guadalajara. 

El Mariachi Vargas tocó dos meses allá en Jalisco, durante la campa¬ 

ña electoral de Cárdenas; anduvieron por todos los ranchos y les 

pagaban dos pesos al día a cada músico; ellos estaban acostumbra¬ 

dos a tocar generalmente por trueque; por ejemplo, para una boda 

les pagaban con marranos, costales de frijol y de maíz (Miguel Mar¬ 

tínez Domínguez, entrevista de 2007). 

El conjunto se trasladó definitivamente a la capital mexicana y, con el aus¬ 

picio del presidente Lázaro Cárdenas, obtuvo trabajo estable en la Jefatura 

de Policía del Distrito Federal, bajo las órdenes de Miguel Lerdo de Tejada 

(1869-1941), director de la Orquesta Típica de la ciudad de México. “El suel¬ 

do que ganábamos no era suficiente para vivir, pero era un respaldo” (Nico¬ 

lás Torres Vázquez, ápud Clark y Garciacano, 1991: 7). 

Aun en el caso de los sones se necesitaba recortarlos porque la du¬ 

ración que se permitía en los discos o en los programas radiofónicos era de 

menos de tres minutos. “Don Gaspar tronaba enojado:‘¡Estamos despeda¬ 

zando los sones!’” (Miguel Martínez Domínguez, entrevista de 2007). 

En 1944, Rubén Fuentes se integró al mariachi. Pronto aprendió de 

Silvestre Vargas la tradición de los sones mariacheros y de Manuel Esperón 

la tradición de composición nacionalista para películas y discos. Con el be¬ 

neplácito del jefe del grupo, inició la adecuación de los sones a partir de la 

técnica letrada y motivó a que los demás músicos se prepararan en ese cam¬ 

po. De hecho, el trompetista Miguel Martínez inició su aprendizaje de sol¬ 

feo y luego, en la Escuela Libre de Música, tomó clases con un maestro de 

la orquesta sinfónica, Luis Fonseca. Varios de los integrantes del grupo se 

vieron obligados a retirarse, porque no compartían la intención moderniza- 

dora de Fuentes, sino que se mantenían en la perspectiva de los mariache- 

ros tradicionales. Ése fue el caso del mismo fundador del conjunto. 

Don Gaspar tocaba los sones como nadie, los gozaba a un extremo. 

Y le daba redobles a la guitarra quinta por todos lados y muy bien 

puestos: le buscaba la forma de cómo adornar el son. Improvisaba 
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La trompeta en el Mariachi Vargas 

Entonces, el Mariachi Tapatío 

de José Marmolejo eran los ga¬ 
llones: pasaban en la xew los lu¬ 

nes, miércoles y viernes. La radio 
era un impulso muy fuerte y es¬ 

taba de moda. Vargas sólo tenía 

en esa estación un programa ca¬ 

da quince días y no les ajustaba 

el sueldo como músicos de la po¬ 
licía: les pagaban un peso al día y 

a Silvestre, dos cincuenta. Vargas 
sí se escuchaba muy bonito su 

grupo, ordenaba los violines pri¬ 

mero, segundo y tercero muy 

bien, fraseaban igualito; luego 

traía un arpero que era un lobo 

pa'l arpa; era un mariachi muy 

bien acomodadito, lo que sea de 
cada quien. Entonces, don Emilio 

Azcárraga le dijo a Silvestre: 'A 
mí me gusta el mariachi con 

trompeta, para mí se oye alegre. 
En Tlaquepaque me tocó un ma¬ 

riachi con trompeta —se cree 

que era el de Rafael Virgen—; se 
le oye con cuerpo, se le oye bo¬ 

nito. Mi trabajo es vender músi¬ 

ca por el radio; mire todas las 

cartas que llegan apoyando al 

Mariachi Tapatío, pidiéndole 

canciones, y vea las pocas que le 

llegan al suyo. ¿Por qué no le 

mete, maestro, una trompeta a 

su grupo?' Pero Vargas no quería 

meter trompeta a su mariachi, 

¡menos su papá!: para él era un 
sacrilegio que el mariachi tuviera 

trompeta. Pero ya que no les 

quedó de otra, Silvestre Vargas 

primero trajo un trompetista de 

banda militar de Guadalajara, muy 

bueno, pero no lo aceptó Amado 

C. Guzmán, director artístico de 

la XEW, al que le decían El Führer. 

Luego trajo uno de Puebla, que 

tocaba en danzones, y tampoco 

funcionó. Entonces, en El Tenam- 

pa ya había tres mariachis con 

trompeta: yo con "mi perrada", 

el mariachi de don Luis (nosotros 

éramos de los que tocábamos 

afuera del Tenampa); otro grupo 

con un señor trompetista que le 

decían don Pedrito el Cortado, 

porque tenía una cicatriz en la 

boca, era de Tlaxcala; y el maria¬ 

chi de don Concho Andrade, que 

era el que tenía la planta en el 

mero Tenampa y tenía como 

trompetista a Candelario Salazar, 

hermano de Jesús Salazar, el 

trompetista del Mariachi Tapa- 

tío. Yo tocaba por semanas con 

el mariachi de don Concho cuan¬ 

do me solicitaba, porque se po¬ 

nía muy borracho por días su 

trompetista. Vargas me tuvo que 

rogar, porque su grupo no era 

famoso entonces. Le exigí diez 

pesos por adelantado, que en¬ 

tonces era un dineral, por ir a 

presentarme a la prueba en la 

XEW, a sabiendas de que no me 

iban a aceptar. Pero —para mi 

sorpresa— sí me quisieron, por¬ 

que yo ya era mariachi y estaba 

adaptado a los violines, yo ya es¬ 

taba hecho a los mariachis: se 

trata de que se oigan los violi¬ 

nes, no tratar de taparlos con la 

trompeta. El público, el pueblo, 

no quería la trompeta; las cartas 

y los telefonemas que llegaban a 

la XEW pedían que quitaran la 

trompeta; la gente de los pue¬ 

blos no la querían porque ellos 

conocían el mariachi como era 

por allá en Jalisco, Zacatecas, Na- 

yarit, Colima, todo eso. Azcárra¬ 

ga dijo: 'Vamos dándole un tiem¬ 

po prudente a la trompeta, y si 

no, la vamos a tener que quitar'. 

A fuerzas de oirla, a la gente le 

acabó gustando; poco a poco, los 

que no conocían al mariachi, los de 

acá de las ciudades, fueron acep¬ 

tando la trompeta" (Miguel Mar¬ 

tínez Domínguez, entrevistas en 
2006 y 2007). 
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"Y todos nosotros —miles de 

ejecutantes de la trompeta 

mariachera— tocamos de la 

manera que lo hacemos 

debido a sus grabaciones, al 

estilo que usted desarrolló 

tan al principio como la 

década de 1940. ¿Por qué 

toca usted así la música de 

mariachi?" (Nevin, 2002: 51- 

52). —"Yo toco con el 

corazón... El mariachi es una 

música que debes sentir, 

dentro de tu pecho, debes 

sentir la música para poder 

tocarla bien. Tienes que tocar 

[la trompeta] con el ritmo y 

sentimiento de la vihuela y el 

guitarrón, cuidando su fraseo 

y al mismo tiempo uniendo 

el sonido de tu trompeta con 

el violín" (Miguel Martínez 

Domínguez, ápud Nevin, 

2002: 52 y 54). 
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al momento como un jazzista (Rigoberto Alfaro Rodríguez, entre¬ 

vista de 2007). 

Gaspar Vargas pertenecía a otra época. El tipo de mariachi donde él 

se forjó interpretaba relativamente pocos géneros y no requería sa¬ 

ber de muchos tonos ni tonalidades. Principalmente, él sabía lo que 

le llaman vulgarmente los acordes de “primera, segunda y tercera,” y 

éstos únicamente en las tonalidades más comunes para el arpa. ¡Un 

bolero ha de haber sido una pesadilla para él! Aunque tenía muchí¬ 

sima sofisticación rítmica, su vocabulario armónico era sumamente 

primitivo. Esta limitación fue un factor determinante en su eventual 

salida del grupo [en 1953] (Jonathan Clark, entrevista de 2007). 
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Gaspar Vargas era bueno pa’ tocar [la guitarra] quinta, ese señor era 

muy bueno pa’ tocar los sones. Pero ese señor era muy chistoso, car¬ 

gaba una daga. Ai en Sayula hay una fábrica donde hacen esas da¬ 

gas. Lo sacaron del Mariachi Vargas porque los elementos que traían 

eran buenos pa’ tocar [lo nuevo]. Él era un señor de esos rancheros; 

él era, pues, de antigüedad. A los elementos ésos no les gustaba lo 

que hacía el señor: iban a trabajar a las casas y el señor tocaba con 

una dagota, le salía la cacha de la cintura y ahí recargaba el pescuezo 

de la guitarra quinta (José Refugio Hermosillo, entrevista de 2007). 

La situación era que ya los elementos del Mariachi Vargas tenían 

que esmerarse; el comportamiento era con educación. Pero el se¬ 

ñor era rebelde; el deseo de Rubén Fuentes era que el mariachi se 

puliera y don Gaspar no quería aceptarlo. Él quería conservar las 

formas en que él estaba acostumbrado; era tajante en sus ideas, era 

una persona cerrada y con falta de preparación; en lo musical, él era 

de los sones, canciones rancheras y polkas. Pero entonces la situa¬ 

ción del Mariachi Vargas era sobresalir, dar una impresión de prepa¬ 

ración y de pulcritud (Juan Linares Olivares, entrevista de 2007). 

Al arpero Arturo Mendoza le tocó darle las gracias. A don Gaspar 

hasta le temblaba el bigote de coraje, cuando se lo dijo. Le reclamó, 

airado, a Mendoza que él antes le había prestado dinero (Jonathan 

Clark, entrevista de 2007). 

Era muy violento don Gaspar, era muy pelionero. Llegó a sacarles la 

daga a varios de los músicos del Vargas. Él tocaba siempre aparta¬ 

do, en una orilla del grupo, no se ponía junto a la vihuela y la gui¬ 

tarra, como se acostumbra. Don Gaspar tenía mucha amistad con 

Miguel Díaz, también hizo amistad con Marcelino Ortega, del Maria¬ 

chi Perla de Occidente; ellos lo llevaban a trabajar de vez en cuan¬ 

do, pero sobre todo llevaban a don Gaspar para que les dijera los 

sones.También se lo llevaban a trabajar con el Mariachi de Arcadio 

Elias (Jesús Rodríguez de Híjar, entrevista de 2007). 

Entonces [...] don Gaspar hizo su grupo, “juntó su bola’’, metió 

jóvenes y gente que ya sobresalía en el mariachi. Llegó a trabajar en 

un restaurant que se llamaba Cocula, en Ribera de San Cosme. Se 

PÁGINA ANTERIOR: 

Mariachi Vargas, circa 1942. 

El conocido verso de la 

canción Cocula (1941), en el 

que se afirma que "de 

Tecalitlán [son originarlos] los 

sones" es un testimonio del 

éxito que, a principios de la 

década de 1940, estaba 

logrando el Mariachi Vargas 

en la ciudad de México. 

También es una referencia 

regional a la tradición del 

mariachi, ya que —de 

manera idealizada— en la 

misma octava se Indica que 

el mariachi es de Cocula y el 

cantar de San Pedro 

Tlaquepaque. Sin embargo, 

el efecto de su difusión ha 

conducido a que autores 

colimenses repliquen: 

"Atendiendo al dicho de 

[que] 'Jalisco nunca pierde y 

cuando pierde arrebata' [...], 

gracias a los medios de 

comunicación [electrónica], 

Jalisco se quedó con todos 

los créditos de la aparición y 

existencia del mariachi y, 

además, de nuestros sones 

regionales" (Rodríguez 

López, 2001: 95). 
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metió en restaurantes y trabajos particulares (Juan Linares Olivares, 

entrevista de 2007). 

Le pasaba trabajos Silvestre, le ofrecía centros nocturnos. Nos lleva¬ 

ba a películas que le pasaba don Silvestre. Estuvimos en el restaurant 

Cocula y luego en El Abajeño (Eliseo Pantoja Razo, entrevista de 2007). 

A raíz de esa situación, don Gaspar es invitado por su hijo a tocar eventual¬ 

mente con el Mariachi Vargas y, ya octogenario, de vez en cuando asistía a los 

ensayos del conjunto. Según Baqueiro Foster, a mediados de la década de los se¬ 

senta: “El fundador, don Gaspar, que ya va para los 90, todavía está atento a 

las últimas evoluciones [del mariachi que dirige con mucho éxito su hijo, 
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Silvestre], aunque sigue fiel a las formas que él conoció en sus tiempos” 

(1965b: 33). 

Un notable testimonio musical de esta segunda época se puede en¬ 

contrar en el disco compacto Mariachi Vargas de Tecalitlán. First Recor- 

dings: 1937-1947, (Mexico’s Pioneer Mariachis, 3),Arhoolie Productions CD 

7015, El Cerrito, California, 1992. 

Tercera etapa: 1954-1975 

Corresponde al mariachi diseñado a partir de los requerimientos de los me¬ 

dios de comunicación masiva, influido por la técnica musical letrada, pero 

que conserva un arraigo mariachero principalmente a través de los sones y 

el sentido lírico de sus integrantes. Se mantiene una oriundez jalisciense en 

la mayoría de ellos, pero el remplazo de los músicos se realiza omitiendo las 

consideraciones familiares o de amistad. Debido a su avanzada artritis, Sil¬ 

vestre Vargas se vio obligado a retirarse paulatinamente como ejecutante a 

finales de la década de 1950. Permaneció como emblema de su mariachi y, 

en las grabaciones para los discos, sólo se encargaba de “echar los gritos”; si 

bien siguió activo en el grupo en labores de administración y promoción. 

PÁGINA ANTERIOR: 

Mariachi de Gaspar Vargas, 

1955. "Acompañábamos a 

La Torcacita en el Riverol. Por 

cierto que el mariachi traía 

trompeta, entonces se usaba 

nomás una trompeta. Pero 

don Gaspar no sabía nada 

de música [moderna]; yo le 

preguntaba luego de los 

boleros que salieron con 

Pedro Infante y él me decía 

'Échale primera y segunda'. 

Lo despedimos en 1957, 

porque el grupo ingresó al 

Ballet Folklórico Nacional de 

Amalia Hernández, entonces 

ya con el nombre de 

Mariachi Anáhuac, bajo la 

dirección de Cuco Gómez" 

(Elíseo Pantoja Razo, entre¬ 

vista de 2007). 

Silvestre Vargas y Rubén Fuentes tocaban la misma “cuerda”, la par¬ 

te correspondiente al primer violín, la que normalmente es la más 

aguda. Ya que Rubén empezaba a acomodar la repartición de las 

cuerdas dentro del conjunto (había violín primero, segundo y ter¬ 

cero), solía acomodar el primer violín en una tesitura más alta que 

la acostumbrada. Como Silvestre no tenía una base técnica sólida 

para ejecutar el violín en ese registro, le fallaba la afinación de ma¬ 

nera notoria en los pasajes altos. Dándose cuenta él mismo de ese 

problema, Vargas ejecutaba las partes agudas una octava debajo de 

Rubén, en las posiciones del violín donde tenía más seguridad. Por 

supuesto, hubiera sido preferible que ejecutara todo en la misma 

tesitura que Rubén, pero Silvestre hacía lo mejor que podía dentro 

de sus limitaciones, y las partes octavadas que echaba no estorba¬ 

ban (Jonathan Clark, entrevista de 2007). 

En 1954 Rubén Fuentes se retira como ejecutante del Mariachi Vargas, ya que 

su fulgurante éxito como compositor y arreglista lo había promocionado 
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como director artístico de la compañía disquera RCA Víctor. Temporalmente 

toma la dirección José Contreras Méndez (Tamazula, 1922-1990). Prove¬ 

niente del Mariachi Perla de Occidente Jesús Rodríguez de Híjar, nacido en 

Tequila en 1929, ingresó en 1954 al Mariachi Vargas como violinista y ascen¬ 

dió a director musical en 1955. Pero él ya había tocado con el Vargas desde 

1948, invitado como violinista suplente de Rubén Fuentes en determinados 

servicios, en tanto músicos de la Policía del Distrito Federal o como refuer¬ 

zo del grupo para las grabaciones. 

Es manifiesta en el mismo Silvestre Vargas la contradicción entre los 

recuerdos de la tradición original del mariachi en Tecalitlán y el repertorio 

que su mariachi “monumental” ejecutaba por aquellas épocas. 

Ahora algunos mariachis se meten a interpretar oberturas clásicas, 

invadiendo un terreno que no les corresponde. Porque para eso, pa¬ 

ra las oberturas clásicas, están las orquestas. El mariachi, sobre todo 

el auténtico mariachi, que respeta sus más puras esencias, ése no 

toca sino sus propias “oberturas”, es decir, sones abajeños más com¬ 

plicados, que requieren un verdadero virtuosismo en los ejecutan¬ 

tes (Silvestre Vargas, ápud Orfeón Videovox, s. f. [1963]: 1). 

Debido a sus compromisos de exclusividad con ciertas disqueras, el Maria¬ 

chi Vargas tuvo que aparecer con otros nombres (Mariachi Guadalajara, Ma¬ 

riachi Jalisciense de Rubén Fuentes o Mariachi Los Mamertos, entre otros 

seudónimos) para tener la posibilidad legal de grabar con otras firmas. En 

determinado momento, el Mariachi Guadalajara se independizó de Silvestre 

Vargas y cambió su nombre a Mariachi América de Alfredo Serna. 

En esta tercera etapa el Mariachi Vargas, bajo la conducción de Ru¬ 

bén Fuentes, prosiguió la depuración de las versiones de los sones y esta¬ 

bleció un prototipo estandarizado, una forma fija del inventario comercial 

del “son jalisciense contemporáneo”. Fogelquist (1975: 166-300) presenta 

las transcripciones analíticas de 35 sones, de los cuales 30 corresponden a los 

arreglos del Mariachi Vargas; por su parte, Clark (2002) ha editado las trans¬ 

cripciones de doce sones con los arreglos de dicho conjunto, tanto en la 

partitura del director, como desglosados para cada instrumento. 

El Consejo Nacional de Turismo les llevó en la promoción en pro 

de la Olimpiada registrada en México [en 1968] y también en 

pro del Campeonato Mundial de Fútbol de 1970, [en] un extenso 

PÁGINA ANTERIOR: 

El Mariachi Vargas participó 

de manera intermitente en 

las giras de la Caravana 

Corona por el territorio 

mexicano, que iniciaron en 

1956 y concluyeron en 

1982. En esas 

presentaciones le tocó 

compartir el programa con 

"uno o dos de las máximas 

figuras, gente ya 

consargrada, cotizada al 

máximo, querida y por eso 

requerida por el pueblo. 

Se sumaban dos o tres 

jóvenes valores; le seguían 

tal vez un par de cantantes 

de ambos sexos a quienes ya 

se les habían pasado los 

mejores tiempos, pero que 

aún estaban vigentes y eran 

recordados con agrado; un 

trío de polendas; un cómico 

al menos, o un ventrílocuo o 

mago; un conjunto musical 

que podía ser una banda de 

swing, un conjunto de rock 

o una sonora" (Chao 

Ebergenyi, 1995: 24). En 

1972 le correspondió 

escenificar una 

confrontación musical —por 

supuesto pactada— con la 

moda del emergente 

"Conjunto norteño", uno de 

cuyos distintivos es el 

acordeón; la función se 

programó para la Plaza de 

Toros El Progreso de 

Guadalajara. 
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recorrido [...] desde Marruecos hasta Japón, Hong Kong, Bangkok 

y Singapur. Pero la reacción en favor del Vargas de Tecalitlán recibi¬ 

da en Indonesia es lo más sensacional que haya ocurrido. Bastaron 

los primeros acordes de La Negra, cuando apareció el mariachi en 

el enorme estadio donde se realizaron las competencias internacio¬ 

nes de la GANEFO: 150 mil personas gritaron de entusiasmo y más 

adelante hicieron coro de Cucurrucucú, paloma (Cervantes Ayala, 
1973:8). 

Con la supervisión de Rubén Fuentes y la colaboración de Rigoberto Alfaro, 

Rodríguez de Híjar incorpora al repertorio del Mariachi Vargas piezas de “mú¬ 

sica clásica”, y prepara el disco La nueva dimensión (1968), en el que expe¬ 

rimenta combinaciones rítmicas de Sudamérica (principalmente de Vene¬ 

zuela) junto con variantes de los sones jaliscienses y huastecos, de tal manera 

que logra presentar como novedad ritmos sintéticos; asimismo, incorpora 

composiciones de los integrantes del conjunto y la pieza La Bikina, que 

había llegado a rivalizar con el son de La Negra, en tanto pieza emblemáti¬ 

ca del mariachi. De hecho, a partir de esta novedad, los acordes se volvieron 

más complejos y se presagiaron varias tendencias musicales que se verían 

con mayor frecuencia en el mariachi. 

En 1968, ante un “mano a mano” musical con Los Camperos, en el 

teatro Million Dollar de Los Ángeles, los integrantes del Mariachi Vargas son 

preparados por Ricardo Luna, coreógrafo del Teatro Blanquita, para desa¬ 

rrollar un espectáculo con desplazamientos en el escenario; de ese progra¬ 

ma se derivó el disco Fiesta en Jalisco (1970). 

Hacia 1973, “la mayoría de los elementos [del Mariachi Vargas de 

Tecalitlán] leen música a primera vista en el papel pautado” (Cervantes 

Ayala, 1973: 6). Sin embargo, su director se esforzaba en que su conjunto 

mantuviera el sentimiento lírico: “Los sones se deben tocar sin leer nota, 

cuando empezamos a leer nota perdemos un poco el entusiasmo, el senti¬ 

miento. Ya no se tiene el mismo gusto” 0esús Rodríguez de Híjar, entrevis¬ 

ta de 2007). 

En esta tercera etapa, los géneros mariacheros (sones-jarabes) cons¬ 

tituyen todavía casi la mitad del repertorio del Mariachi Vargas, aunque la 

otra mitad de música que difunde este grupo ya no corresponde a la tradi¬ 

ción del occidente de México. 

A contracorriente, Silvestre Vargas proclamaba de manera enfática 

en 1965 que: 

PÁGINA ANTERIOR: 

"El Mariachi Vargas de 

Tecalitlán es el más 

celebrado del mundo. 

Ha realizado cientos de 

grabaciones [de larga 

duración] a lo largo de su 

historia, tanto de sus propias 

producciones como de sus 

colaboraciones como 

acompañante de numerosos 

cantantes. Las piezas de 

ningún otro mariachi se 

tocan con tanta frecuencia 

por otros grupos [...] y 

ningún estilo mariachero 

es imitado a tal grado. 

Ningún otro mariachi se 

puede jactar de que tal 

cantidad de su música 

original se convierta tan 

rápida y frecuentemente en 

parte del repertorio 

estándar" (Nevin, 2002: 

151-152 y 159). 
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Los conjuntos de mariachis deben tocar aquella música que les es 

propia, como los sones jaliscienses, y no oberturas o twist. En algu¬ 

nos lugares de los Estados Unidos se presenta al mariachi mexica¬ 

no tocando Poeta y campesino o La boda de Luis Alonso, e inclu¬ 

so el Saint Louis Blues. Esto hace que se vaya perdiendo el 

concepto original de lo que es la música de mariachi (ápud Baquei- 

ro Foster, 1965b: 34). 

El día que comenzamos a grabar Poeta y campesino [en 1967], Sil¬ 

vestre se fue enojado; él nunca quiso tocar nada de lo que había di¬ 

fundido el mariachi de Román Palomar. Yo quise hacer del Vargas 

el mejor mariachi, por eso modernicé su repertorio; pero nunca lo 

quité de tocar sones, porque ésa es la música auténtica del maria¬ 

chi. Yo ensayé y toqué los sones por más de 20 años con Silvestre 

Vargas, él fue quien me los enseñó directamente en el violín (Jesús 

Rodríguez de Híjar, entrevista de 2007). 

Entonces, en aquel tiempo [1958-1970], nos conjuntamos elemen¬ 

tos con un nivel de talento que logramos hacer lo que no se había 

hecho antes ni después se ha hecho. Era tocar uno no con el afán 

de ganar dinero, sin ostentación; era una conjunción de elementos 

que nos entendíamos bien. No se tenían notas para cuadrar todo, 

aquella época era tocar con el corazón, no con la técnica y la cul¬ 

tura musical que hoy se tiene. El mariachi tiene un sabor y hay que 

respetarlo. Lo que siente uno mejor es cuando no se están viendo 

las notas, cuando se toca con talento y se improvisa (Rigoberto Al- 

faro Rodríguez, entrevista de 2007). 

Cuarta etapa: a partir de 1975 

En 1965, Silvestre Vargas se retiró como músico activo, aunque siguió gravi¬ 

tando en el conjunto hasta su fallecimiento en 1985, y Rubén Fuentes que¬ 

dó como conductor indiscutible del Mariachi Vargas espectacular. 

José Martínez Barajas (Tecalitlán, 1941), proveniente del Mariachi 

Nuevo Tecalitlán, ingresó como relevo de Rodríguez de Híjar en 1975, en tan¬ 

to violinista y director musical del Mariachi Vargas. El grupo se ha convertido 

en una “marca” comercial. “Es un mariachi que funciona en todos los niveles: 
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el musical, el administrativo, el comercial, de disciplina, de elección de nue¬ 

vos elementos y de aceptación por parte del público, es conocido mundial¬ 

mente y representa a México” (José Martínez Barajas, entrevista de 2007). 

La tendencia técnica de grabación escalonada que inició a finales 

de la década de los sesenta, ya estaba plenamente establecida en esta últi¬ 

ma etapa: el mariachi no toca ahora en los estudios de las disqueras como 

agrupación —y menos junto con el cantante—, sino que cada sección de 

instrumentos o varias juntas ejecutan su parte por separado y luego se reú¬ 

nen las distintas pistas para mezclarlas, agregar la voz del cantante y produ¬ 

cir el disco. Esa constricción técnica ha agudizado la exigencia de que cada 

músico toque su parte de manera precisa y puntual y a determinado que los 

ejecutantes deben ser músicos de nota. 

Pero el estilo, el sabor, ya está establecido; ya cada quien sabe lo 

que se quiere. Además yo siempre estoy en las grabaciones y dirijo 

a cada sección, a las voces, también la mezcla final y la masteriza- 

ción —el acabado completo— del disco. Cuando grabamos sí toca¬ 

mos leyendo, pero en las presentaciones siempre se toca de memo¬ 

ria todo. Se tocan sones y se tocan bien, el sabor de los violines es 

tocar “de manera cantada”, con vibratos que salen de adentro del 

corazón (José Martínez Barajas, entrevista de 2007). 

Hacia 1977 el Mariachi Vargas editó tres elepés de música venezolana, que 

sólo salieron a la venta en aquel país sudamericano.A raíz de los encuentros 

de mariachi (mariachi conferences), iniciados en San Antonio (Texas) en 

1979, se conforma un gran movimiento en los Estados Unidos para la difu¬ 

sión del mariachi. En una versión subsecuente, el Mariachi Vargas tocó por 

primera vez junto con la Orquesta Sinfónica de San Antonio. El Mariachi Var¬ 

gas diseñó y estableció las piezas mariacheras del tipo popurrí —que había 

iniciado en el encuentro con Los Camperos (1968)—, en las que se sinteti¬ 

zan fragmentos de diversas tradiciones musicales de las regiones de Méxi¬ 

co, junto con éxitos latinoamericanos y renombradas piezas internaciona¬ 

les. Los popurrís se presentaban originalmente durante su actuación en los 

festivales, pero cuando ya otros mariachis y los alumnos los habían integra¬ 

do en su repertorio, se llegaron a tocar como piezas de clausura. Se vuelve 

costumbre una interpretación en la que, además de los desplazamientos co¬ 

reográficos en el escenario (que también datan de Fiesta en Jalisco, 1970), 

se incluyen por parte de los músicos ciertos movimientos corporales. 
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Los músicos del Mariachi Vargas tocaban con seriedad, no se mo¬ 

vían, tocaban como soldados, parados, ni siquiera pestañeaban; los 

cantantes eran los que se movían, el mariachi nomás acompañaba. 

Yo ya traía un estilo de que los músicos se comenzaran a mover; ya 

traía yo una alegría natural con el fin de agradar. Ahora nos move¬ 

mos pa’ un lado y pal otro, se nota un ambiente suelto y bullicioso 

(José Martínez Barajas, entrevista de 2007). 

En 1982 preparan el disco Latinoamérica y su música; en 1986 estrenan 

en el festival deTucson Violín huapango y en 1989 sale el disco En con¬ 

cierto, con piezas clásicas. En 1991, graban el CD Los sones reyes, Los reyes 

de los sones y en la producción de Amores, penas y desengaños (2004) in¬ 

cluyen el Son de la loba. Entre sus últimas producciones están La quinta 

generación (2002), Por ti cantaré y volaré (2005) y Para los amigos (2006). 

Necesariamente, el Mariachi Vargas tiene que iniciar su espectácu¬ 

lo con un popurrí de sones. En cuanto terminan los sones, la gen¬ 

te pide huapangos, boleros, rancheras y lo que el Vargas está gra- 
(Fogelquist, 1975: 20). & 

bando ahora, sin faltar el Huapango de Moncayo y La boda de 

Luis Alonso. Ahora ya rara vez acompañamos a un artista; nuestros 

músicos cantan con escuela (José Martí¬ 

nez Barajas, entrevista de 2007). 

En el caso del Mariachi Vargas de Tecali- 

tlán, el repertorio se renueva anualmente 

y, en esa actualización, la mayoría de los te¬ 

mas son los que están en boga dentro de 

los gustos románticos, y uno que otro que 

incite al baile (Sánchez, 2004: 7D). 

Uno de los secretos y de las cosas más na¬ 

turales en un grupo como éste, es que 

exista una selección de elementos [...], 

siendo uno de los requisitos para los aspi¬ 

rantes, además del dominio del instru¬ 

mento y buena voz, que sea un buen lec¬ 

tor de solfeo (José Martínez Barajas, ápud 

Contreras, 2001: 4D). 

"Fue la trompeta la que 

permitió al mariachi 

tradicional sobrevivir más allá 

de un contexto de museo, 

satisfaciendo las necesidades 

de un público cambiante en 

una era de transformaciones. 

Más aún, las trompetas no 

han causado 'atrofia en los 

violines'. De hecho, se han 

añadido violines adicionales 

al [nuevo] conjunto para 

lograr un balance más 

satisfactorio. El violinista del 

mariachi moderno dispone 

considerablemente de más 

técnica, toca más entonado 

y, en general, es un músico 

superior al violinero de los 

mariachis de los tiempos 

anteriores a la trompeta" 
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Evolución del Mariachi Vargas de Tecalitlán 
durante el siglo XX 

PRIMERA ETAPA: 

1898-1930 

Segunda etapa: 

1930-1954 

Tercera etapa: 

1954-1975 

Cuarta etapa: 

a partir de 1975 

mariachi tradicional mariachi de transición 

y mariachi moderno 

prototipo del 

mariachi moderno 

mariachi 

espectacular 

y sinfónico 

director: 

Gaspar Vargas 

directores: 

Silvestre Vargas 

y Rubén Fuentes 

directores: 

Rubén Fuentes, 

Silvestre Vargas y Jesús 

Rodríguez de Híjar 

directores: 

Rubén Fuentes 

y José Martínez 

músicos de 

Tecalitlán 

y del sur 

de Jalisco 

músicos de 

Tecalitlán 

y del sur 

de Jalisco 

músicos de 

Jalisco, Michoacán 

y de Tecalitlán 

músicos 

de Jalisco, Michoacán 

Baja California, 

Coahuila y del 

Distrito Federal 

músicos líricos músicos líricos 

y músicos de nota 

músicos de nota 

y músicos líricos 

músicos de nota 

cuatro elementos comenzó con cinco 

elementos y llegó a 

ocho; eventualmente 

se amplió a diez 

diez elementos doce elementos 

80% de sones 

en su repertorio 

60% de sones 

en su repertorio 

40% de sones 

en su repertorio 

10% de sones 

en su repertorio 

El porcentaje de los sones es tan sólo un cálculo aproximado. Para la primera etapa está basado en los testimonios de marlacheros de varias subtradiclones de Nayarit y Ja¬ 

lisco de la primera mitad del siglo XX, bajo el supuesto de que toda la macrotradición operaba en términos similares. En el caso de las tres siguientes etapas, está propues¬ 

to a partir del testimonio de Miguel Martínez Domínguez, Jesús Rodríguez de Híjar y José Martínez Barajas, respectivamente; en los tres casos las entrevistas son de 2007. 
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En la actualidad, la mayoría (ocho) de sus músicos son jaliscienses, dos son 

del Distrito Federal, pero con raíces en Jalisco, uno es de Michoacán, otro 

deTijuana y uno más de Saltillo. Aunque su director es oriundo deTecali- 

tlán, hace varias décadas que el Mariachi Vargas está totalmente separado 

de la vida ritual y manifiesta desapego con respecto al pueblo cuyo nom¬ 

bre ostenta. 

Nicolás Torres Vázquez (1910-1992) me contó alrededor de 1980 

que hacía unos diez años había llegado un equipo de la televisión 

italiana a Tecalitlán, buscando al Mariachi Vargas para filmar un do¬ 

cumental. Llegaron sin anunciarse, preguntando por el grupo en la 

presidencia municipal, donde se decepcionaron al saber que hacía 

muchas décadas que ese mariachi ya no radicaba ahí. Entonces los 

llevaron con don Nicolás, el único ex miembro del Mariachi Vargas 

que vivía en el pueblo, y lo entrevistaron. Finalmente, filmaron un 

mariachi que Nicolás les consiguió en [el vecino pueblo de] Tux- 

pan y entrevistaron en Zapotiltic al arpista José Mendoza Cortés 

(1903-1990), quien también había pertenecido al Vargas. Aparente¬ 

mente se retiraron contentos y ya no fueron a la capital. Debe exis¬ 

tir en Italia ese documental Qonathan Clark; entrevista de 2007). 

Hoy en día, en Tecalitlán sólo hay un modesto mariachi que toca de fijo, 

Los Halcones, al que los lugareños se refieren despectivamente como “ma- 

riachito”; consideran al de la vecina población de El Aserradero como el 

mejor mariachi de su microrregión. Todavía sobreviven algunos ancianos 

mariacheros en la cabecera municipal; de hecho, el conjunto de don Jesús 

Torres Ramírez (1929-2004) editó en 2002 un par de discos compactos 

(Mariachi tradicional de arpa grande de Tecalitlán, Jalisco, volúmenes I 

y II, Ediciones Pentagrama). En la ranchería de Las Maravillas permanece un 

mariachi tradicional integrado por dos violines, dos vihuelas, una guitarra 

de golpe y un guitarrón. 

Sólo a partir de un análisis etnomusicológico puntual y detallado 

puede ser esclarecido si, a pesar de todas las mutaciones instrumentales (en 

especial el añadido canónico de la trompeta), melódicas, rítmicas, de inter¬ 

pretación vocal y de géneros involucrados —no se diga de número de inte¬ 

grantes y de imagen visual—, permanece algo —y en qué medida— de la 

gran tradición original del “mariachi del sur de Jalisco” en el actual “estilo del 
Vargas”. 
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Los pocos mariachis estelares —consagrados por la televisión y, en 

los últimos años, por los Encuentros Internacionales del Mariachi de Guada- 

lajara, con el Vargas a la cabeza— pregonan como uno de sus grandes triun¬ 

fos el haber llegado a tocar ensamblados con orquestas sinfónicas. Sin em¬ 

bargo, en la capital tapatía, en su sección “Bemol y sostenido” del periódico 

Público, el musicólogo Sergio Padilla ha aclarado: 

El Mariachi Vargas en la 

actualidad combina su 

sonido tradicional con 

composiciones modernas; 

por un lado mantiene su 

"estética revisionista" (que 

retoma materiales 

preexistentes para conformar 

una música original, que 

todavía es representativa de 

las raíces tradicionales del 

mariachi) y, por otro, 

continúa con la línea 

vanguardista 

-experimentalista- de la 

música pop del mariachi 

(Nevin, 2002: 152, 159 y 

175). 

Los festivales de mariachi 

"mantienen la imagen de un 

mariachi ostentoso [...] en 

donde [...] entre más costoso 

es el atuendo del [grupo] 

más aceptación tiene en su 

performance. La 'gala del 

mariachi' se ha convertido 

en una forma de empresa 

del espectáculo, en donde la 

significación tiende a 

dirigirse hacia lo 'exótico' 

más que apelar a 'la 

tradición'. La insistencia en 

'gala' en oposición a 

'campesino', o bien 'gala' 

como evocación de 

opulencia [corresponde a] un 

producto cultural en el 

ámbito del mercado global 

de gran demanda en el 

mercado internacional" 

(Chamorro, 2006: 369-370 

y 372). 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

Cartel de la gira por Japón 

con motivo del centenario 

del conjunto. El Mariachi 

Vargas de Tecalitlán se ha 

distinguido por mantener un 

nombre del ámbito 

tradicional; por haber sido 

partícipe y, en algunos casos, 

líder de ciertas innovaciones 

en el proceso de 

conformación del mariachi 

moderno y, con Rubén 

Fuentes como director, por 

haber señalado durante 

varias décadas el derrotero 

de las modas musicales del 

género. Ha sido quizá el 

mayor difusor de la música 

de mariachi en el extranjero 

y —bajo la tutela de 

Fuentes— ha sorteado en el 

último medio siglo el retiro 

de figuras emblemáticas, el 

Ingreso de nuevos 

integrantes, las renovaciones 

generacionales y las drásticas 

modificaciones tecnológicas. 

Estoy de acuerdo en que las “galas del mariachi” son eventos “exi¬ 

tosos”, desde el punto de vista de la cantidad de gente que llena ca¬ 

da noche el teatro Degollado. Sin embargo, tales galas tienen más 

de comercial que de artístico, ya que el concepto de mariachi 

moderno —protagonistas de las galas, junto con cantantes de diver¬ 

sas calidades— ha sido el resultado de criterios de ventas de las casas 

discográficas y la industria del espectáculo. [...] Así pues, sigo sin 

estar de acuerdo en que la Orquesta Filarmónica de Jalisco partici¬ 

pe en un evento que no es auténtico, que es puramente comercial 

y donde su participación no pasa de simple comparsa (2005: 43). 

Con un indudable contenido discriminatorio y como excusa para que la Or¬ 

questa Filarmónica de Jalisco colabore en dicho espectáculo, “algunos de 

los músicos de la OFJ [... ] han dicho que cualquier orquesta del mundo par¬ 

ticipa en eventos que en el argot se llaman ‘huesos’, lo que además les ge¬ 

nera un ingreso extra” (ídem). 

Desde una perspectiva histórica de “larga duración”, éste es el pun¬ 

to central a reflexionar sobre estos grandiosos “mariachis sinfónicos”. En 

1907, disfrazada con modesto traje de charro, Ea Mariachi —integrada por 

dos grupos tradicionales de diferentes regiones de Jalisco— ostentó con 

éxito en la capital mexicana el título de orquesta típica, en la que se consi¬ 

deró la fiesta más importante realizada hasta el momento en las dos Améri- 

cas (The Mexican Herald, 3 de octubre de 1907:1). Un siglo después, el ci¬ 

clo ha concluido en un retorno a la inversa, ya que en la actualidad los 

mariachis de elite, con el Vargas como prototipo, son quizá una nueva ver¬ 

sión de la orquesta típica, ya que comparten varias características del mo¬ 

delo de esta agrupación: están integrados por músicos de nota, se visten con 

el traje de charro, interpretan música vernácula de diferentes regiones de 

México, se exhiben como representantes de la música nacional, tienen co¬ 

mo uno de sus géneros principales a los popurrís y sus presentaciones son 

en escenarios para una audiencia congregada con el fin de escucharlos. 

Mantienen, sin embargo, la costumbre mariachera de tocar de pie, su direc¬ 

tor es parte de los ejecutantes y su principal peculiaridad instrumental es 

haber omitido el salterio —asociado de manera sonora e icónica a la época 

porfiriana— e incorporado el estilo peculiar de las trompetas... que no es 

originario de Jalisco, sino de México, Distrito Federal. 
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CAPÍTULO X 

“Como gota de agua que se 
VUELVE AL MAR...” 

DE MÉXICO PARA EL MUNDO 

En el momento en que el mariachi moderno se afirmaba como símbo¬ 

lo musical de México, la folclorista tucumanaAna [Schneider de] Ca¬ 

brera (1897-1970) llegó a la conclusión de que el mariachi tradicio¬ 

nal era una modalidad de la música mestiza de la América hispánica, la cual 

se desarrolló como resultado de un complejo proceso colonial desde Argen¬ 

tina hasta la meseta mexicana; de hecho, hasta la Alta California, el Nuevo 

México y Texas. 

Si bien “cada región tiene sus tipismos y sus características propias” 

(Cabrera, 1941: 144), la música y la danza mestizas campesinas comparten 

la instrumentación (el complejo arpa-violín-guitarra), el ritmo, la forma de 

resolver la parte melódica y la armonización; “se combinan de igual ma¬ 

nera las partes cantadas” (ibídem: 141) con las instrumentales,“donde el za¬ 

pateo entra en danza” (ídem); es semejante también “el bailar enfrentados”, o 

sea “la forma de danzar sin enlazamiento [o contacto] alguno [entre la pa¬ 

reja]” (ibídem: 131); la sustitución del tambor por parte de la caja del arpa 

o del cajón se encuentra tanto en la costa del Pacífico mexicano como en 

Sudamérica (ibídem: 144). “Las letrillas o coplas que ilustran canciones y 

danzas son a menudo de origen absolutamente hispano. Por eso se cantan 

idénticas en toda nuestra América. Algunas sin variantes, otras experi¬ 

mentan modificaciones de acuerdo con el gusto e idiosincrasia locales” 

(ibídem: 142). 

Así, los huapangos, los sones del mariachi, la chacarera, la cueca, la 

zamacueca, la samba, la chilena, la marinera y el tondero peruano manifies¬ 

tan un aire de familia y “ostentan igual genealogía” (ibídem: 133). Dentro 

de la “esfinge americana”, en cada amalgama cultural sobresale —como 

consecuencia de la mayor o menor preponderancia de uno u otro elemen¬ 

to— la porción hispánica, el aporte africano que conlleva sensualidad, o la 

nota autóctona, pero “toda nuestra América se expresa danzando y can- 

PÁGINA ANTERIOR: 

Al Encuentro Internacional 

del Mariachi en Guadalajara 

han acudido mariachis de 

Estados Unidos, Canadá, 

Cuba, Costa Rica, El Salvador, 

Panamá, Aruba, Venezuela, 

Colombia, Perú, Bolivia, Chile, 

Argentina, Italia, Holanda, 

Bélgica, Croacia, Eslovenia, 

Australia y Japón. También 

se presentan mariachis 

mexicanos, pero el impacto 

del Encuentro ha sido menos 

relevante en los conjuntos 

nacionales e, Incluso, tapatíos. 
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Mariachi local en un centro 

cultural de Bayamo. 

"El gusto por el mariachi en 

Cuba está muy extendido, 

particularmente entre la 

población rural, entre la cual 

algunos se ufanan de cantar 

'mexicano', incluso en 

regiones apartadas como 

las zonas montañosas 

de la oriental provincia de 

Guantánamo y la nororiental 

provincia de Holguín. Esta 

población escucha música 

de mariachi en la radio, 

que habitualmente ofrece 

una programación matutina 

con este repertorio. En el 

municipio Segundo Frente, 

de la sudoriental provincia 

de Santiago de Cuba, 

prospera un destacado 

grupo de mariachi, entre 

los varios que hay en la isla. 

El favor de que goza la 

música mexicana entre 

los campesinos de la 

centro-oriental provincia 

de Camagüey, caracterizada 

por su importante actividad 

ganadera, ha llegado a tal 

extremo que un dirigente del 

Partido Comunista de Cuba 

expresó su preocupación al 

respecto en 1985. También 

en las zonas urbanas hay 

aficionados al mariachi, así 

como cultivadores del 

género" (Pérez Fernández, 

2007). 

tando de un modo que entendemos como muy cercano a nuestro corazón" 

(ídem). 

Éste fue el suelo fértil en que echó raíces la música del mariachi 

moderno, difundida desde mediados del siglo XX por los discos, las radiodi¬ 

fusoras, las películas y las giras de famosos cantantes acompañados de ma¬ 

riachis charros y también las presentaciones de mariachis populares que 

viajaron por su cuenta. En varios países se despertó así el interés “por con¬ 

formar mariachis y cantar las canciones mexicanas [...] a través de pis¬ 

tas” (Salas, 1994: 15D). 

El mosaico mariachístico latinoamericano es sorprendente. Desta¬ 

ca, por su afinidad y mutua simpatía musical, el caso de la Perla de las An¬ 

tillas: 

Oriente es una región montañosa de Cuba poblada de pinos y lo¬ 

mas. En esa apartada zona de la isla, muy distante de La Habana, tal 

vez más cerca de México, se localiza un típico sitio [un restauran¬ 

te, en Ciudad Oriente], donde la nota principal corre por cuenta 

de un singular mariachi, tan original y propio como el más pintado de 

México. En verdad no hay diferencia alguna, quizás con la única ex¬ 

cepción de que todos son de piel negra. “Cantan, tocan y se visten 
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igual que los mariachis mexicanos”, nos confió [FranciscoTamayo, 

un veterano revolucionario que ya ronda en los setenta y siete abri¬ 

les, fundador y director musical del grupo]. En efecto, sus negros 

músicos ejecutan los instrumentos originales del mariachi. Gene¬ 

ralmente, el mariachi negro Los Pinares de Mayari interpreta las 

canciones de Miguel Aceves Mejía, Pedro Infante, Javier Solís y aho¬ 

ra, recientemente, de Vicente Fernández. “Para nuestro repertorio 

contamos con una gran colección de discos mexicanos de música 

de mariachi”, comentó con voz entrecortada Pancho Tamayo 

(Ochoa Rincón, 1991:8). 

A finales del año 2002, con motivo del trigésimo aniversario de su desapa¬ 

rición física, se develó en La Habana una placa en honor del compositor ori¬ 

ginario de Dolores Hidalgo, Guanajuato. “En un auténtico homenaje a José 

Alfredo Jiménez no podía faltar la música ranchera, la cual estuvo a cargo 

del Mariachi Real de Jalisco, integrado por músicos oriundos en su mayo¬ 

ría de Santiago de Cuba" (Petinaud Martínez, 2003: 9). “En las emisoras de las 

provincias y pueblos cubanos están programados espacios de música mexi¬ 

cana. Especialmente en los pueblos de campo, es muy escuchada” (Lam, 

2004: 8). 

Luis Rey Palmero, intérprete de la música ranchera mexicana y co¬ 

nocido como El Charro Negro, 

considera que el Encuentro Nacional de Mariachis, [llevado a cabo] 

todos los años en [la ciudad oriental de] Bayamo, contribuye a revi- 

talizar el cancionero azteca en Cuba. En la provincia de Granma, 

donde reside, tiene asiento el Mariachi Tierra Brava y están en for¬ 

mación otras doce agrupaciones similares con lo cual se completa¬ 

rá próximamente una para cada municipio (Mora, 2006: 10). 

En Guatemala, la proximidad con nuestro país y el recuerdo de las disputas 

territoriales decimonónicas han motivado un sentimiento especial de amor- 

odio hacia lo mexicano. Se han expedido disposiciones administrativas que pro¬ 

híben el uso del traje de charro y exigen que los abundantes mariachis 

locales se vistan con el nacional “traje de chapín”, que constituye una va¬ 

riante de la vestimenta del jinete mexicano. 

La aceptación del mariachi se presenta de manera más armónica en 

los demás países de Centroamérica: 
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Mariachi Internacional Los 

Ticos, Cartago, Costa Rica, 

"El mariachi en Costa Rica es 

una tradición casi nuestra, 

desde la gente popular hasta 

la gente culta. Es un ritual 

fijo para serenatas, fiestas 

grandes, cortejar a una 

chica, una boda, etcétera. 

Hay mariachis de distintos 

niveles y precios, unos más 

sofisticados y otros más 

sencillos, aunque todos 

con trajes e instrumentos 

[característicos]. Son 

músicos ticos y algunos 

nicaragüenses —que es 

una migración fuerte—, pero 

sobre todo costarricenses" 

(Cortés, 2007). 

“En Costa Rica la música mexicana tiene mucha influencia, espe¬ 

cialmente en la zona rural con nuestros campesinos” [...], expresa 

Gerardo Pineda Vargas del Mariachi Románense. “La identificación 

con las letras, el sentimiento que trasmite, la algarabía que puede 

producir, han hecho de la música mexicana del mariachi una músi¬ 

ca internacional”, comenta Manolo, integrante del Grupo Herma¬ 

nos Calderón de Costa Rica (Salas, 1994: 15D). 

“En Costa Rica, un mariachi que no toque ‘grabé en la penca’ [La 

ley del monte] no es mariachi, porque es increíble, pero es como 

nuestro himno”, narran emocionados mariacheros de ese país [in¬ 

tegrantes del Mariachi Los Ticos] (Salas y Álvarez, 1994: 6D). 

El mariachi llegó a Honduras para quedarse. No se precisa, con 

exactitud, la fecha en la que hizo su entrada la tradicional música 
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mexicana. Sólo se sabe que fue a través de un locutor mexicano, 

desconocido allá, venerado acá. Arturo Gómez Mojica [llegado a 

Honduras hacia 1950 y fallecido en 1991, a quien] se le reconoce 

como el impulsor del mariachi en este país. 

En la actualidad, la avenida Siete Calle [de San Pedro Sula] está 

convertida en el Garibaldi de México. Cuando usted quiere festejar 

el cumpleaños de su familiar más querido, acude a esa calle. Se arre¬ 

gla con el mariachi y éste acude a su domicilio (Ochoa Rincón, 
1996: 3). 

En Nicaragua, la radio también ha sido de importancia para la difusión del 
mariachi: 

Con el fin de promover un intercambio musical entre México y Ni¬ 

caragua, se encuentra en nuestro país Hugo Hernández Oviedo, ac¬ 

tor y locutor en dicho país centroamericano, quien además tiene a 

su cargo en Managua el programa de radio “La mera mera” [que 

siempre le rinde homenaje a los intérpretes de los temas vernácu¬ 

los más importantes de México y cuya señal cubre toda Managua y 

se escucha en 44 estaciones de todo el país]. Asimismo, indicó que 

reúne material para incrementar el acervo musical de secciones co¬ 

mo “La hora del bolero ranchero” y “Cancionero mexicano” (El Uni¬ 

versal, 1995: 5). 

En Sudamérica, la identificación con el mariachi ha llegado a ser sorpren¬ 

dente: 

Los anuncios de mariachis invaden la página de los “avisos econó¬ 

micos” de los periódicos de Caracas. Aunque lejos todavía de Bo¬ 

gotá, donde el mariachi es “el rey”, la fiebre de la música mexica¬ 

na en Venezuela ya no es una moda, es algo que llegó hace tiempo, 

y para quedarse. Casi cuarenta grupos existen en esta metrópoli 

caribeña [...], donde la música mexicana parece haber encontrado 

un lugar bajo el sol. La mayoría de sus componentes no han estado 

nunca en México, ni conocen la Plaza Garibaldi o Tlaquepaque, 

pero se sienten enormemente orgullosos de ser charros (Millet, 

1994a: 5). 
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Según Franklin Istúriz, caraqueño que dirige el Mariachi Alfa, “mayoritaria- 

mente quienes han contribuido a proliferar la música mexicana han sido los 

colombianos. Por un charro mexicano hay tres colombianos. Llegan casi a 

ser más aceptados” (ápud Millet, 1994a: 5). 

Pero, ¿cómo es la música mexicana que se escucha en Caracas? ¿Un 

mariachi a ritmo de salsa moviendo la cintura, un corrido con aire 

tropical? “Nosotros nos preocupamos en que la música mexicana 

no sea interpretada, pues caeríamos en el ridículo. Hay algo propio 

que es el acento mexicano y nosotros no podemos imitarlo. Con 

nuestro estilo totalmente venezolano tratamos de hacer música me¬ 

xicana” (Millet, 1994a: 5). 

El gran centro del mariachi en Sudamérica es Colombia. “Cuco Sánchez ase¬ 

gura que en Colombia hay más mariachis que en México” (Flores, 1993:2A). 

Sobre el ambiente mariachil andino, se calculaba que hacia 1994 había en 

Bogotá 120 grupos de mariachis (ápud Millet, 1994b: 3). 
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El desempleo en Colombia, uno de los más altos del hemisferio con 

un nivel de 11.8 por ciento, ha llevado a la proliferación de “toda 

una industria’’ [de tomas fotográficas y filmación de videos, discos 

compactos, venta de flores] alrededor de la música mexicana y los 
grupos de mariachi. 

Sólo en Bogotá han surgido unos 200 grupos que interpretan 

música mexicana, la cual tiene gran arraigo en la sociedad colom¬ 

biana. En la ciudad de Medellín se calcula que existen unos cin¬ 

cuenta grupos. “A los colombianos les encantan los corridos mexi¬ 

canos porque sus temas se asemejan mucho a la vida cotidiana y 

eso ha contribuido a que exista una gran demanda en el mercado”, 

sostuvo John Bejarano (Notimex, 2005: 41). 

En 1994, la televisora más importante de México había declarado la muerte 

del mariachi en sus programas, porque ya no era un recurso para sus ven¬ 

tas; de hecho, se negó a participar en el Primer Encuentro Internacional del 

Mariachi, realizado en Guadalajara ese año. Pero en 1995 el público mexica¬ 

no quedó cautivado y sorprendido al darse cuenta de que la música de ma¬ 

riachi también era un rasgo cultural colombiano. La telenovela Café con 

aroma de mujer, retransmitida por la competencia, demostró que en aquel 

país había una sólida y fresca tradición mariachera, fincada en músicos, 

compositores, arreglistas y cantantes. La Gaviota, Margarita Rosa de Francisco, 

se mostró como una estupenda cantante de ranchero. 

En las zonas australes de América: 

Los mariachis “mexicanos” se han adueñado prácticamente del mer¬ 

cado musical paraguayo al acaparar las presentaciones en vivo, in¬ 

cluso las tradicionales serenatas, que eran una especie de patrimo¬ 

nio exclusivo de los cultores de la música local. 

Lo que para algunos artistas paraguayos comenzó hace algunos 

cinco años como una aventura artística o como una ampliación ca¬ 

si natural de su repertorio, hoy se ha convertido en una importan¬ 

te y segura fuente de ingresos. 

La expansión de la canción mexicana de la mano de los “cha¬ 

rros” paraguayos va más allá de las serenatas, fiestas de boda o de 

“15 años” (debú de doncellas), en las que casi siempre participan 

para realzar el acontecimiento, y ahora se los puede ver, incluso, en 

festivales de países vecinos. 

Mariachi Chapala, Pereyra, 

Colombia. 

"Es tan cercano a los 

colombianos el mariachi, que 

sufrí un traumatismo 

patriótico cuando me enteré 

de que estos grupos habían 

nacido en México y no en 

Bogotá. Prácticamente no 

hay ciudad de Colombia que 

no tenga varios conjuntos 

de charros, en los cuales sólo 

excepcionalmente trabaja 

algún mexicano. Hay ciertos 

barrios en la capital donde el 

varón despechado o los 

amigos contentos acuden a 

contratar conjuntos que muy 

bien podrían estar cantando 

bajo la luz de la luna en la 

Plaza Garibaldi. No son 

pocos los restaurantes y 

clubes nocturnos donde es 

posible acudir a alegrarse 

con el inevitable son de La 

Negra, y luego a llorar las 

rancheras de José Alfredo 

Jiménez. Los colombianos 

alquilamos mariachis para 

serenatas, bodas, fiestas y 

aun entierros. Este amor es 

explicable, pues la culltura 

popular mexicana echó 

raíces en la nuestra desde 

hace mucho tiempo" 

(Samper, 2007). 
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Mariachis en Argentina 

En el año 2006, mi esposa y yo 

presenciamos un casamiento en 

la catedral de Posadas, en la pro¬ 

vincia de Misiones, a unos 1500 

kilómetros al norte de Buenos 

Aires. Era la noche del día en que 

falleció Juan Pablo II y por tanto 

una jornada de duelo nacional. 

Si bien en Argentina, y particu¬ 

larmente en el interior, es impro¬ 

bable que un casamiento por la 

Iglesia se cancele por esa circuns¬ 

tancia, nos llamó la atención que 

el saludo en el atrio incluyera 

canto de mariachis, tal vez lo úl¬ 

timo que cabía esperar en una 
ocasión semejante. En este país 

la música de mariachis es, por im¬ 

plícita definición, festiva, muy fes¬ 

tiva, apenas un poco por debajo 

del trenecito humano que se ar¬ 

ma cuando suenan las tarantelas. 

Aun en Posadas, una ciudad de 

mediano porte, hay al menos un 

conjunto de mariachis, significa¬ 

tivamente llamado Tequila. Y aquí 
es donde empiezan a hacerse 

manifiestas las paradojas de la 
percepción y la imaginería inter- 

cultural: si hiciéramos una com¬ 

paración entre los nombres de las 

bandas argentinas y los de las ban¬ 
das originales, aquéllas sonarían 

más arquetípicamente mexicanas 

por varios órdenes de magnitud. 

Tal parece entonces que los 

mariachis son globales. Aunque 

las generaciones más jóvenes de 

Argentina casi no oyeron hablar 

del asunto, una amplia porción 

de la clase media nacional da por 

sentado que la fase de saludo de 

la ceremonia de casamiento, o con 

más frecuencia la fiesta ulterior, 

puede incluir mariachis como par¬ 

te de una parafernalia ritual que 

ha permanecido bastante estable 

a lo largo del último medio siglo y 

que declina, en todo caso, quizá 

más lentamente que el tango. El 
hecho es que en ciertos círculos 

sociales que habría que delimitar 

mejor, que haya música de maria¬ 
chis en un casamiento (o más ra¬ 

ramente en una reconciliación, 

una serenata, una convención, un 

cumpleaños o un pedido de ma¬ 

no) no es algo que suceda todos 
los días, pero tampoco es un suce¬ 

so que llame escandalosamente la 
atención. 

Es inimaginable, además, que 

los mariachis locales toquen ves¬ 

tidos de civil, o que frecuenten 

un repertorio alejado del este¬ 

reotipo. Hay ropa de charros y 

música que hace juego con ella. 

Lo que el imaginario colectivo es¬ 

tablece por defecto es que el ám¬ 

bito funcional estándar de los 

mariachis de Argentina es la fies¬ 

ta nupcial. Hay un rumor en la 

tradición oral que dice, además, 

que el lexema mariachi deriva del 

término yanqui marriage y que es 

una institución de frontera (aun¬ 

que la imaginación localiza el 

fenómeno en Acapulco antes que 

en Tijuana, pues se supone que es 

allí donde los estadounidenses van 

de luna de miel). Casi nadie vincula 

la palabra con el francés mariage, 

porque no se conoce la historia 

de Maximiliano, las intervencio¬ 

nes francesas y todo eso. 

Aunque la música es aprecia¬ 

da, algunos de los que se han ex¬ 

cedido con los libros o los cana¬ 

les de divulgación, sospechan, un 

poco indignados, que se trata de 

un artefacto cultural artificioso, 

una falsificación construida sólo 

para atender a la demanda turís¬ 

tica, y que los mexicanos verda¬ 

deros hacen otra música, ya sea 

más rara o más normal, pero no 

ésa. Esto lo creen, lo admito, unos 

pocos argentinos dados a la filo¬ 

logía, ya que el común de la gen¬ 

te no se plantea estos dilemas de 

la etnología folk y acepta a los 

mariachis tal como vienen. Mu¬ 

chos de los conjuntos nacionales 

se promocionan como auténti¬ 

cos, o llevan esa expresión en su 
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nombre: "auténticos mariachis", 

con eso alcanza. En algún mo¬ 

mento sucedió algo parecido con 

la cumbia colombiana. 

La organología de la música 

de mariachis en Argentina no di¬ 

fiere mucho del caso mexicano, 

aunque está más cristalizada, es 

tímbricamente más impersonal y 

en ocasiones echa mano de ins¬ 

trumentos suplentes: contrabajo 

o bajo eléctrico en lugar de gui¬ 

tarrón, guitarra en vez de vihue¬ 

la. Excepcionalmente aparecen 

arpas, cuyos intérpretes suelen 

ser paraguayos dadas las circuns¬ 

tancias. Trompetas y violines se 

usan con regularidad, pero sólo 

en las fiestas de gente de mayor 

poder adquisitivo; si el trompetis- 

ta es aceptable, hay que esperar a 

que se arriesgue con el Jarabe ta- 

patío, al que se debe acompañar 

de alaridos, que es lo que se su¬ 

pone hacen los mexicanos cuan¬ 

do no están durmiendo la siesta 

apoyados en cactus. 

Para un oído no entrenado, la 

ejecución de una banda argenti¬ 

na no difiere mucho de una me¬ 

xicana, aunque el repertorio se 

percibe más estrecho, congelado 

en el tiempo y estereotípico. Nin¬ 

guna de las canciones que se can¬ 

tan ahora se sale del repertorio 

de, digamos, 1950. México lindo 

y querido se usa como marca de 

legitimidad; La cucaracha se can¬ 

ta con letra censurada, con las 

dos patitas de atrás en lugar de 

"marihuana que fumar"; Allá en 

el Rancho Grande se entona 

transgresoramente, como si cal¬ 

zones fuera una mala palabra; La 

Malagueña se incluye para que el 

solista luzca la voz en los caldero¬ 

nes y Cielito lindo porque es ine¬ 

vitable cuando de México se tra¬ 

ta. Los modelos de los vocalistas 

siguen siendo Jorge Negrete o 

Pedro Infante, de quienes sólo los 

más viejos hemos oído hablar. 

Una banda completa de ta¬ 

maño medio puede contratarse 

por unos 300 pesos (unos 100 dó¬ 

lares) en la capital o la provincia 

de Buenos Aires, y por algo me¬ 

nos en el interior. El recital están¬ 

dar de mariachi dura una media 

hora o cuarenta minutos, aunque 

hay planes modulares para todos 

los bolsillos. Las bandas incluyen 

desde un mínimo de cuatro has¬ 

ta un máximo de trece músicos. 

A ojo de buen cubero, yo di¬ 

ría que la casi totalidad de los 

músicos que tocan música de ma¬ 

riachi en Argentina son o bien na¬ 

tivos de diversas regiones del 

país, o bien extranjeros del lito¬ 

ral pacífico de América del Sur, 

desde Perú a Colombia. Sólo los 

grupos más importantes, algu¬ 

nos de ellos premiados en los En¬ 

cuentros Internacionales del Ma¬ 

riachi y la Charrería de México, 

suelen convocar músicos de ori¬ 

gen o descendencia mexicana 

cuando hacen castings. La ver¬ 

dad es que no hay muchos mexi¬ 

canos nativos por estas tierras, 

pues ellos nunca retribuyeron 

con mano de obra útil los innu¬ 

merables psicoanalistas que en¬ 

viamos desde aquí. En las bandas 

de nivel más modesto es im¬ 

probable que haya algún mexica¬ 

no genuino, aunque quien hace 

de maestro de ceremonias finja 

serlo, sin demasiado sacrificio por 

cierto. 

La construcción de la identi¬ 

dad mexicana es un suceso de or¬ 

den verbal, y para un lingüista es 

un espectáculo aparte. Cuando uno 

de los mariachis argentinos habla 

al público, invariablemente vesti¬ 

do con un atuendo reminiscen- 

te de Cisco Kid, alarga la última 

vocal de cada frase, como se su¬ 

pone es de rigor en el idioma me¬ 

xicano genérico; pero no es inu¬ 

sual que conserve una delatora 

"ye" rioplatense y que maneje el 

"tú" con cierta precariedad. La 

locución mexicana más frecuente 

entre las pocas que se usan es, de 

lejos, "manito", claramente suce¬ 

dáneo de nuestro "che". Aunque 

la mexicanidad de los intérpretes 

pueda ser dudosa y nadie en sus 

cabales la crea realmente, ade¬ 

más de la ropa y la música algún 

gesto de autenticidad tiene que 

haber. 

(Carlos Reynoso, Universidad de 

Buenos Aires). 



362 
CAPITULO X 

Para muchos artistas de Asunción, la dedicación a las canciones 

de Jalisco es una cuestión de supervivencia. “A mí me duele hacer 

música extranjera, siendo paraguayo y después de haber cantado 

quince años temas de mi país, pero ¿qué se puede hacer? Hay que 

comer y mantener una familia”, dijo [...] Leonardo Sánchez, líder 

del mariachi Los Ángeles de México. Los integrantes de este grupo 

visten en sus actuaciones la indumentaria de los “charros”, al igual 

que los demás conjuntos locales de su tipo, que siempre llevan 

nombres muy relacionados con México, como “Acapulco”,“Guana- 

juato” y “Monterrey” (Báez, 1995: 2). 

Walter Basaldúa, del mariachi paraguayo Los de Garibaldi, “Destacó que el 

canto popular mexicano goza de preferencia porque tiene mensajes que 

emocionan fácilmente. ‘Le entra muy dentro a uno —acotó—,y en este sen¬ 

tido hemos visto al público llorar en algunas ocasiones’” (EFE, 1995: 6D). 

En Chile, los mariachis también son parte del paisaje musical: 

La Municipalidad de San Miguel [en Santiago de Chile] y el Conse¬ 

jo Local de Deportes realizará este fin de semana el Primer En¬ 

cuentro “México como en México”. La actividad se realizará en el 

gimnasio El Llano e incluirá [...] un show artístico en el que parti¬ 

ciparán exponentes chilenos de la música mexicana, [como] el 

Mariachi México Lindo, Las Palomitas y Los Alegres delTenampa. La 

animación [...] estará a cargo del conductor [...] de radio Nuevo 

Mundo, Luis Aravena (Notimex, 1995: 10). 

En ciertos países latinoamericanos se compone, usualmente de manera lí¬ 

rica, música de mariachi. En Colombia se ha desarrollado un sector comer¬ 

cial del género mariachero para telenovelas y discos e, incluso, las FARC 

(Fuerzas Armadas Revolucionarias, la guerrilla más importante del país) tie¬ 

nen un mariachi que difunde sus gestas por vía de los corridos. En la isla de 

Aruba donde hay grupos mariacheros con más de 40 años de permanen¬ 

cia predominan las adaptaciones de las piezas famosas a temas locales, can¬ 

tados en papiamento, y también se componen himnos religiosos para el culto 
en los templos. 
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En Europa se distinguen sucesivas oleadas de difusión del mariachi. Su au¬ 

ge en el último cuarto de siglo es consecuencia, en parte, de la moda pre¬ 

via de la música folclórica sudamericana que se impuso desde 1968 hasta 

principios de la década de 1980. A diferencia de la “música andina”, asocia¬ 

da con gente de izquierda y de talante intelectual, la música de mariachi se 

acepta en la actualidad como música para divertirse: 

En el mejor de los casos, existe la inquietud por conocer tradicio¬ 

nes de México. El mariachi representa para el europeo el descubri¬ 

miento de lo étnico —pero no de lo exótico—, un acercamiento 

verdadero a un pueblo y sus tradiciones. 

El gusto por el mariachi en Europa ha sido propiciado también 

por el efecto de la globalización, ya que ahora hay más facilidad de 

viajar, así como más información disponible por Internet. Escuchar 

un mariachi abre y da acceso a fronteras culturales. En los últimos 

años se ha favorecido hasta cierto punto la aceptación de la diver¬ 

sidad cultural en Europa, ya que los inmigrantes extracomunitarios 

Mariachi Tierra Caliente, 

1996. Este grupo fue 

fundado en Amsterdam en 

1986. En la actualidad sus 

integrantes son músicos 

holandeses, mexicanos, 

estadounidenses, 

finlandeses, húngaros, 

chilenos y cubanos. ''Esta 

variedad cultural enriquece 

el sabor de la música y 

permite un cruzamiento de 

estilos. El Mariachi Tierra 

Caliente no tiene fronteras 

musicales, de tal manera que 

la improvisación se presenta 

como una segunda 

naturaleza dentro del sonido 

tradicional" (http://www. 

mariachitierracaliente. 

com/tierra/tierra, html). 
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no se consideran en algunos ámbitos como elemento negativo, sino 

como un enriquecimiento humano. 

Los grandes consumidores de mariachis, además de los mexica¬ 

nos residentes en Europa, son los emigrantes europeos, quienes 

después de vivir por años en países de América Latina, regresan a 

su patria con el corazón dividido. El mariachi representa la imagen 

musical, bella y nostálgica de los países donde fueron acogidos en 

su exilio. Este gusto incontenible por el mariachi por parte de es¬ 

tos europeos —tanto ancianos como jóvenes—, antiguos transte¬ 

rrados en tierras americanas, lo acarrearon principalmente de Vene¬ 

zuela, Colombia y Argentina. El mariachi llegó a esos lugares en los 

años de oro del cine mexicano. Es como un trampolín del gusto por 

el mariachi, que desde México llegó a Sudamérica, arraigándose allí 

en los migrantes europeos. Luego, al regresar a Europa, ellos se tra¬ 

jeron el gusto por oír el Cielito lindo tocado por un auténtico ma¬ 

riachi. Éste es el mejor público para un mariachi en Europa (Her¬ 

nández, 2006). 

Aunque las iniciativas serias de formar grupos en aquellos países generalmen¬ 

te las han tomado músicos europeos, la mayoría de los integrantes de ma¬ 

riachis son latinoamericanos (venezolanos, costarricenses, ecuatorianos, 

guatemaltecos, peruanos y, sobre todo, colombianos). “Allá la presencia de 

músicos mexicanos le da legitimidad al mariachi, ya que es más creíble pa¬ 

ra el público. Lo contrario de lo que sucede en el Encuentro Internacional 

de Guadalajara, donde el grupo es más valorado por el mayor néimero de ex¬ 

tranjeros” (Hernández, 2006). 

Hay pocos grupos estables que duren años. Las formaciones son efí¬ 

meras y, en su mayoría, giran alrededor de una o dos personas que mantie¬ 

nen la actividad echando mano de los músicos disponibles ocasión por oca¬ 

sión, tocada por tocada. Se trata de músicos mariachis que “huesean”. Casi 

no existen mariacheros de tiempo completo. Los m físicos profesionales vie¬ 

nen de la formación clásica o igual tocan otros géneros, como el flamenco 

o la salsa, y viven a partir de otros trabajos. En Europa no se compone músi¬ 

ca nueva para mariachi, sino que se reproducen los éxitos consagrados y 

rara vez se interpretan piezas sofisticadas. “La presencia del mariachi y el 

número de sus conjuntos en los países europeos es proporcional al grado 

de vinculación histórica de México con cada país. No es casual que el núme¬ 

ro más consistente de grupos se concentre en España” (Hernández, 2006). 
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En España se había continuado con la costumbre —iniciada en la 

década de 1940— de contratar mariachis originarios de México que, cuan¬ 

do requerían remplazos, eran traídos desde el suelo azteca. A partir de 1975, 

las giras de los grupos mexicanos declinaron, bajó el número de integrantes 

(de doce a seis o siete) y su paga disminuyó porque comenzaron a existir 

mariachis locales. En la actualidad, se encuentran mariachis desde Barcelo¬ 

na hasta Sevilla y Córdoba, así como Bilbao y San Sebastián, pasando, por su¬ 
puesto, por Madrid. 

La simiente musical de Jorge Negrete y el Trío Calaveras sigue viva, 

ya que hay algunos españoles que han sido mariacheros de convicción por 
décadas: 

Soy palentino de nacimiento, madrileño de adopción y mexicano 

de corazón. Toda mi vida me ha gustado este género y es lo que 

hago: toco la vihuela y canto (soy el “falsetero”). Al menos por los 

aplausos y por los resultados, no lo debo de hacer del todo mal (En¬ 

rique Rodríguez Tundidor, entrevista de 2006). 

Rocío Dúrcal mantuvo un 

aire sevillano y destacó por 

el manejo expresivo de los 

brazos y manos, y sus 

desplazamientos "gitanos" 

en el escenario. Prefirió no 

vestir con atuendo mexicano 

y los arreglistas acomodaron 

los mariachis a su manera de 

cantar. Su calidad vocal y su 

versatilidad (desde la ternura 

hasta el despecho airado) al 

interpretar los temas de Juan 

Gabriel le ganaron el título 

de "la más mexicana de las 

españolas". 
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Los trajes se tienen que importar de México y, en ocasiones, los músicos se 

presentan con imitaciones graciosas: 

Nosotros siempre hemos traído los trajes de México; no es aconse¬ 

jable hacerlos aquí. Se mandan las medidas a México y se reciben 

los trajes hechos. Yo he intentado que los hagan aquí [en Madrid] 

con sastres que hay que pagarlos muy caros y que no se compro¬ 

meten. Concretamente, un sastre que se dedica a hacer uniformes 

militares —y que yo creo que hasta al rey le hace vestiduras— y, sin 

embargo, no se atrevió a hacerme un traje de charro, poniéndole 

otro auténtico hecho en México como muestra (ídem). 

En los restaurantes mexicanos de España, la tendencia es contratar maria¬ 

chis reducidos —“minimariachis”—, cuyos instrumentos fundamentales 

son vihuela, guitarrón y trompeta. Suelen tocar con sombrero, elemento de¬ 

terminante de la imagen de los mariachis en la península; dicha prenda le 

es prestada luego al público para que se tome la foto. Además de los éxi¬ 

tos de Rocío Dúrcal y de las películas famosas, se solicitan temas de gusto 

internacional como El rey, Volver, volver y Cielito lindo. Para los españoles, 

se ejecutan piezas de Jorge Negrete, como Ay Jalisco, no te rajes; para los 

latinoamericanos, boleros de Javier Solís, música romántica y los éxitos de 

Alejandro Fernández; para los mexicanos, el repertorio es más complejo, 

pues solicitan las canciones “más lloronas”, como Cucurrucucú Paloma, 

Cielo rojo y La malagueña. 

En la Semana Negra, organizada en Gijón, “los mariachis que han 

venido de Barcelona y cuya formación es bastante heterodoxa —guitarras 

eléctricas, saxofón, trombón y batería— contagian con su alegría a quie¬ 

nes apenas están aprendiendo sus primeros pasos en el arte del zapateado” 

(Mendoza, 1994: 4). En ocasiones el mariachi comparte el escenario con 

agrupaciones contestatarias y se incorpora en actos de tinte político alter¬ 

nativo: 

El grupo francés Mano Negra y el Mariachi Mezcal de Bernadino 

Barrera, se unieron musicalmente la noche del jueves en [...] la 

Puerta del Sol [de Madrid], para gritar vivas al zapatismo [... en un] 

acto, organizado por la madrileña Plataforma de Solidaridad con 

Chiapas (Valdés Conte, 1995: 25). 
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En Francia: 

El arzobispado de París autorizó [hace décadas] la instalación en una 

de las capillas laterales fia quinta entrando a la izquierda, de la aus¬ 

tera catedral gótica de Nuestra Señora de París] de un mosaico con 

la Virgen de Guadalupe. [Todos los 12 de diciembre desde hace 18 

años] se da una misa especial; al llegar los noventa del siglo [xx] el 

sacerdote tendría que aceptar también la integración de los maria¬ 

chis. El acto termina en procesión tras los mariachis, hasta la capilla 

de la Guadalupana, donde se le cantan Las mañanitas, seguidas de 

México lindo y querido y otras (Iturriaga, 1999:60). 

“En París existe media docena de mariachis. Lo que llama la atención es que en 

raras ocasiones algún mexicano forma parte del conjunto. A menudo los ma¬ 

riachis están compuestos por franceses y músicos latinoamericanos” (Olmos, 

2006: 7). Los mariachis parisienses “adaptan su repertorio de acuerdo con los 

éxitos asociados con las músicas llamadas de manera estereotipada como lati¬ 

nas'. Así [...] las piezas que han sido presentadas en las películas deAlmodó- 

var han pasado a formar parte obligada del repertorio del mariachi” (ídem). 

En Italia, el Mariachi Romatitlán fue formado en la Ciudad Eterna en 

1983 y en 1994 se contó entre los concurrentes al primer Encuentro Inter¬ 

nacional del Mariachi en Guadalajara. En dicho acto fue seleccionado, junto 

con el mariachi indígena de la etnia cora, para tocar en la clausura del pri¬ 

mer “Simposio sobre el mariachi” en los jardines de la casona del Colegio de 

Jalisco en Zapopan. Llamaba la atención que los bailes fueran bien ejecuta¬ 

dos por un charro panameño de tez negra y una “china poblana” griega. 

Al igual que en otros países, la legación diplomática en Roma ha 

contribuido a consolidar la participación del mariachi en las celebraciones 

que involucran a los paisanos: 

La Embajada de México en Italia celebrará hoy el Día de la Indepen¬ 

dencia con mariachis romanos y una fiesta para mil 200 invitados. 

Además de ayudar a mantener la identidad de los emigrantes mexi¬ 

canos, la celebración estrecha los vínculos con académicos y em¬ 

presarios, algo que fuentes diplomáticas describieron como una 

rentabilidad indirecta. La fiesta será amenizada por el Mariachi Ro¬ 

matitlán, un grupo que lleva 20 años cantando sones y folclor me¬ 

xicano en Italia y otras partes de Europa. La Comunidad Católica 
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"En los conciertos formales 

o 'de gala' del Mariachi 

Romatitlán presentamos el 

programa de Veracruz, 

huapangos huastecos, el 

amplio mosaico de los sones 

'clásicos' de mariachi y 

últimamente también sones 

tradicionales de Nayarit. La 

inquietud es mostrar no sólo 

el mariachi comercial —que 

aquí en Europa es muy 

apreciado—, sino también 

música y bailes no conocidos 

por estos rumbos, para 

contrarrestar los estereotipos 

de México en el imaginario 

colectivo del europeo 

medio" (Hernández, 2006). 

Mexicana festejó anticipadamente ayer en el Instituto salesiano Te¬ 

resa Gerini del norte de Roma con una misa, un almuerzo típico y 

un grupo de mariachis (Israel, 2003:13A). 

Este mariachi es muy solicitado en Roma para cuestiones religiosas en don¬ 

de se congregan los compatriotas, como beatificaciones y declaraciones de 

nuevos santos mexicanos. En esta ciudad se encuentran varias universida¬ 

des católicas y las casas “madre” de varias órdenes religiosas, en las cuales se 

preparan muchos mexicanos, y el mariachi toca en las ordenaciones de 

sacerdotes y en las “tomas de hábito” de monjas. Tiene un amplio espectro 

de presentaciones, desde funerales, inauguración de centros comerciales, 

promoción de productos con tema mexicano y conciertos en el contexto 

de música étnica. En la ciudad de Pescara, en el mar Adriático, una empresa que 

organiza matrimonios propone siempre al mariachi como parte de los ser¬ 

vicios. El pintor colombiano Fernando Botero es cliente asiduo cuando desea 

amenizar sus fiestas en aquellas latitudes. 
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Ha tocado en algunas bases militares estadounidenses establecidas 

en territorio europeo, en las que abundan soldados de origen mexicano. Ha 

realizado giras artísticas por la cuenca mediterránea, Medio Oriente y los 

países de Europa central. Una de sus múltiples anécdotas recuerda a “Los ar¬ 

gelinos del norte de África en un concierto del año 2000; simplemente en¬ 

loquecieron de alegría. Fue impresionante ver que musulmanes estaban 

completamente embelesados con el mariachi” (Hernández, 2006: 4). 

En 2004, Anita Pelagi presentó una tesis de licenciatura en etnomu- 

sicología, en la Universidad de Roma “La Sapienza”, sobre “Música messica- 

na a Roma: il grupo mariachi Romatitlán”. 

En la región flamenca: 

Tomas Peeters nació en Bélgica y es trompetista. Cuenta el maria- 

chero belga [cómo] se encontró con la música de los sones jaliscien- 

ses:“Yo era trompetista formal y un día me invitaron a participar en 

este grupo, en el que todos somos belgas, y me encantó la música. 

Me enamoré de México por su música. Es muy interesante tocar es¬ 

ta música en Europa, porque allá no la conocen y nosotros la esta¬ 

mos tratando de dar a conocer a toda la gente. Somos como un 

puente entre nuestros países”. En el repertorio de este mariachi bel¬ 

ga hay entre 50 o 60 piezas. De la música, Peeters asegura que es ma¬ 

ravillosa, pero de la letra asegura que “No entiendo nada, no hablo 

español y no sé qué dicen las canciones. En Europa, lo que verdade¬ 

ramente nos gusta del mariachi es la música” (Dorantes, 1996: 4). 

El Mariachi Los Morenos, integrado por músicos belgas y un holandés —y 

cuyas presentaciones fluctúan entre Amberes yAmsterdam—,ha iniciado la 

adecuación de algunas melodías tradicionales belgas. Pero, como se trata de 

músicos letrados, éstas se tienen que desarrollar primero en partituras: 

Gracias al patrocinio del príncipe Bernardo de Holanda, el mariachi 

holandés Tierra Caliente [fundado en 1988] pudo hacer el viaje has¬ 

ta Guadalajara, para inaugurar con su música, dentro del programa 

del Tercer Encuentro Internacional del Mariachi [... ] la exposición 

“El arte y el mariachi”, en el Museo Regional de Guadalajara. Un au¬ 

téntico combinado multinacional presentaron los del grupo deno¬ 

minado Tierra Caliente: tres violinistas holandesas, con estilo de 

concertistas de música clásica, vestidas de mariachi [con falda lar- 
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PÁGINA SIGUIENTE: 

Lucky Luke es una serie 

franco-belga de cómics 

escenificada en el antiguo 

oeste estadounidense, cuyo 

protagonista es el vaquero 

que dispara "más rápido que 

su sombra". Sus enemigos 

acérrimos son los cuatro 

hermanos Dalton, quienes 

en la historieta "Tortillas 

pour les Dalton" (Morris y 

Goscinny, 1967) aparecen 

como un cuarteto de 

mariacheros. Se trata de 

una de las series de cómics 

más populares en la Europa 

continental. La edición en 

español de ese número 

apareció en 1982 y la 

versión en inglés está 

programada para 2008. 

ga recta]; un guitarrista brasileño, quien por momentos se emocio¬ 

naba con el ritmo y bailaba una interesante mezcla de zamba con 

jarabe; un trompetista, también holandés, quien hacía coros aunque 

no sabía hablar español, y tres mexicanos con apariencia, postura y 

temperamento acordes a los cánones tradicionales. El público asis¬ 

tente, luego de digerir la fractura visual de auténtica “dimensión 

desconocida” [...], se fue poco a poco acostumbrando a lo que per¬ 

cibía el oído. Ojitos traidores, Guadalajara, Michoacán y Menti¬ 

ra, se escucharon auténticamente mexicanas, sin adulteraciones, 

aunque eso sí, con las limitaciones armónicas naturales de un gru¬ 

po reducido (Menéndez, 1996:3). 

En Alemania: 

En la actualidad, el mariachi berlinés Los Dorados, [iniciado en 

1994] cuenta con cinco integrantes, de los cuales dos son mexica¬ 

nos, una ucraniana, un judio [sic] y una alemana. Víctor Ibáñez, el 

fundador del grupo, sonríe y confiesa que formar el mariachi signi¬ 

ficó un choque cultural. 

Según Ramón García, guitarronero [procedente de] la Plaza de 

los Mariachis de Guadalajara, la gente que estudió música clásica to¬ 

ca la música del mariachi de una manera distinta. A decir de Alia 

Bortnaya, violinista clásica,“Nosotros ya aceptamos que el mariachi 

tiene su propio sistema de aprendizaje”. Simjon Barias, la única trom¬ 

peta del conjunto, asegura preferir la música del mariachi a la clási¬ 

ca, pues “cuando trabajo con una orquesta existen pausas que du¬ 

ran hasta cien compases. Aquí el trabajo es más intenso”. 

Hay mucho trabajo con el mariachi. Desde compromisos oficia¬ 

les en las embajadas de los países latinoamericanos en Berlín, con¬ 

ciertos, eventos multiculturales, fiestas particulares, hasta borrache¬ 

ras privadas de mexicanos nostálgicos que llaman “exigiendo su 

tequila y su canción” (Tapia, 2001: C). 

“¿Mariachi en Croacia? ¡Sí, señor! El conocido [dicho] según el cual 

el mariachi es la única cosa que nos hace pensar en México más 

que el tequila no se debe tomar sólo como una cita inevitable de 

una guía de turistas superficial sobre el folclor de este gran país al 

sur del Río Bravo” (http://www.los-caballeros.com/naslovna.htm). 
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Los Caballeros es un mariachi croata fundado en 1997 en la ex Yugoslavia, 

que se presenta no sólo en su país, sino en Austria, Alemania, Italia, Eslo- 

venia y Hungría. Ha editado el disco Fiesta mexicana con piezas clásicas 

del repertorio mariachístico y un CD en el que combinan el sonido del ma¬ 

riachi con aires colombianos y caribeños. 

El mariachi en Canadá corresponde al modelo de la Europa del nor¬ 

te, tanto por la época de su conformación como por las nacionalidades de 

sus integrantes. Así, el mariachi México Amigo 

se destaca por mantener viva la música mexicana antigua. Piezas 

como Jesusita en Chihuahua, Las coronelas y sones como el de 

La Negra, El jarabe tapatío y La culebra. Aunque están de acuer¬ 

do con la evolución del mariachi —que ahora ya hace bailar a la 

gente con canciones como El mariachi loco, Macarena y piezas 

de lo que se conoce como cumbia ranchera—, es importante man¬ 

tener la tradición, la médula de esta música, como los sones y las 

canciones que interpretaban personajes como Jorge Negrete y 
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Pedro Infante y composiciones del que consideran el pilar de la 
música de mariachi: Rubén Fuentes. 

México Amigo es un grupo integrado por ocho músicos que se 

dividen en guitarra, vihuela, violines, guitarrón y trompetas. En su 

haber cuentan con intérpretes de países como Inglaterra, Canadá y 

Rusia, quienes aunque no hablan español se han enamorado de es¬ 
te género de música y la interpretan como el que más. 

Comenzaron su trayectoria cuando Jorge López llegó a Canadá 

y se dio cuenta de que en un país tan multicultural no existía una 

representación de la música mexicana propiamente dicha. Así que 

decidió comprar un guitarrón y una vihuela y ponerse a estudiar, 

porque aunque él es guitarrista clásico, no tenía mucho conoci¬ 

miento de la música mexicana. Poco a poco se fueron integrando 

elementos al grupo —músicos de jazz y rock—, a los que fueron 

introduciendo a la música mexicana por medio de grabaciones 
(Sotelo, 1999: 2C). 

En Asia, el mariachi se hace presente de m anera constante por medio de gi¬ 

ras artísticas en diversos países o de invitaciones para inaugurar restauran¬ 

tes en China o la India. En el país del sol naciente, sin embargo, sí se han 
consolidado grupos. 

Hasta el lejano Japón, Los Panchos llegaron para inspirar a Ma¬ 

riquita, la representante y voz primera del Mariachi Amigo Nipón, 

que desde hace 20 años comenzó a buscar músicos para integrar 

un mariachi. [Asociada con Sam Moreno], junto con otros tres ja¬ 

poneses, [...] integra [este singular mariachi], que además de 

trompeta y guitarra, cuenta con maracas y sintetizados debido a 

la dificultad de aprender a tocar guitarrón sin maestro en su país 
(Salas, 1994: 15D). 

Varias bandas de mariachi [... ] pululan en las tierras del sol nacien¬ 

te. La música tiene cuna, pero no patria, o bien su patria es el mun¬ 

do (Miguel, 2007: 52). 

PÁGINA ANTERIOR: 

Los Volcanes es el "único 

mariachi eslovaco. 'No nos 

comparamos en la calidad 

que hay en México, pero lo 

que tocamos, que es sencillo, 

suena bonito y se parece 

mucho a lo que hacen los 

mariachis mexicanos'. 

El ensamble musical está 

conformado por dos guapas 

jovencitas, Marta Hornyak y 

Marketa Plichtova, Rolando 

Cruz [oaxaqueño], Iván 

Carrera (panameño), Martín 

Lacko, Marek Mader, Jarolav 

Olicek y Matej Kovak. 

El vocalista es Martin, 

no habla español, pero se 

aprende las canciones y grita 

como lo hacen los cantantes 

de ranchero" 

(Público, 2006: D). 
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La difusión del mariachi moderno en Estados Unidos es un caso especial, ya 

que ha tenido como primer fundamento el que las regiones del suroeste 

fueran territorios mexicanos hasta mediados del siglo XIX. Tras la anexión 

de Texas, en 1845, y su pérdida definitiva en 1847, y luego del Tratado de 

Guadalupe Hidalgo en 1848, por el que se cedían los territorios de Nuevo 

México y California, es de suma importancia “la resistencia de los que se 

quedaron de aquel lado, quienes pasaron a ser inquilinos sometidos en su an¬ 

tigua casa” (Villela, 1994: 15). A pesar de la dominación política y social por 

parte de la expansión angloamericana, la población “hispana” mantuvo una 

tradición cultural cuya vertiente musical era cercana a la del mariachi tradi¬ 

cional. Es indudable que allá abundan los modismos y existen elementos 

propios, formas prohijadas localmente y temas particulares, pero el siste¬ 

ma de música, canto, danza y teatro popular de la tradición hispana del su¬ 

roeste de Estados Unidos es una transformación de las variantes mexicanas 

y, en particular, es muy próximo al de las regiones del mariachi tradicional 

(Bancroft, 1888 XXXIV: 406-436; Mendoza y Rodríguez, 1986 [1946] y 1952; 

Jáuregui, 1987 [1984]; ápud Loza, 1993: 5-7). Se caracteriza por una divi¬ 

sión mayor entre el ámbito religioso y el secular y, en el segundo, los fan¬ 

dangos populares, acompañados por conjuntos cordófonos, contrastaban 

con los bailes de las elites, los cuales se esmeraban en distinguirse por me¬ 

dio de géneros musicales y patrones coreográficos novedosos, como los 

valses y las cuadrillas. 

El distanciamiento de ciertos sectores chicanos y méxico-americanas 

con respecto a “lo mexicano” puede estar justificado en términos de una 

postura política y de un rechazo al gobierno mexicano. Sin embargo, la 

pretensión de una herencia directa de España no pasa de ser una fantasía 

inventada por ciertos “anglo-románticos” (Peña, 1989: 66). “Los californios 

nativos [de 1769 a 1848] estaban dentro de la esfera de influencia de las 

corrientes que emanaban de México” (ídem). De tal manera que “la difusión 

musical desde el Gran México ejerció su influencia sobre la música de los 

californios durante el siglo xix, a pesar del supuesto aislamiento de dicha 

provincia” (ídem). 

En los hechos, la tradición cultural es compartida, nos guste o no la 

historia. Sus principales vías de contacto fueron, desde el siglo XVII, el “ca¬ 

mino real de tierra adentro”, que vinculaba la ciudad de México-Querétaro- 

Zacatecas-Durango-Parral-Chihuahua-El Paso del Norte hasta Santa Fe; había 

un ramal oriental —“el camino real de los Texas”— desde Zacatecas-Saltillo- 

Monclova hasta San Antonio de Béjar. Por otra parte, desde el siglo XVIII se 
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estableció la ruta marítima occidental de San Blas (actualmente Nayarit, que 

en realidad arrancaba desde Guadalajara yTepic) a la Nueva California (de 

San Diego hasta la bahía de San Francisco). 

La población hispanohablante se fue incrementando por la migra¬ 

ción ininterrumpida. A principios del siglo xx, “Casi 900 000 mexicanos en¬ 

traron legalmente a Estados Unidos para huir de la violencia de la Revolución” 

(Bowden, 2007.9). En California a estos nuevos inmigrantes les correspondió 

reinventar la tradición musical mexicana, que había sido “aplastada por la 

invasión masiva de los anglos” (Peña, 1989:65). 

Porcentaje de la población hispana en Estados Unidos 

En el mapa se presenta la 

frontera mexicana hasta 1847-1848 

A partir de Jiménez, 2006: 469. 
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La música antigua de Nuevo México 

(1946) 

A mediados de la década de 

1940, el folclorista Vicente T. 

Mendoza, investigador de la Uni¬ 

versidad Nacional Autónoma de 

México, fue invitado junto con su 

esposa, Virginia Rodríguez Rivera 

(1894-1968), a Albuquerque para 

analizar "todo el material de mú¬ 

sica popular [...] reunido hasta 

entonces, [...] a fin de obtener 

una idea lo más exacta posible de 

la naturaleza y carácter de la mú¬ 

sica tradicional de Nuevo México" 

(Mendoza y Rodríguez Rivera, 

1984 [1946]: 7); "nos propusimos li¬ 

mitar nuestra investigación a los 

documentos [colecciones de tex¬ 

tos literarios y transcripciones mu¬ 

sicales, así como series de discos 

grabados] encuadrados en el mar¬ 

co de la cultura hispánica tradicio¬ 

nal, excluyendo sistemáticamente 

tanto la música indígena como la 

anglosajona" (ibídem: 7-8). 

Los materiales consistían en 

las colecciones de John Donald 

Robb, Leonora Curtin, Lolita Poo- 

ler, Arthur L. Campa, Thomas M. 

Pearce, Rubén Cobos y Aurelio 

M. Espinosa, más algunos ejem¬ 

plos recogidos directamente por 

el propio Mendoza; "las personas 

que hicieron las diversas recolec¬ 

ciones [...] habían encontrado 

que esta música venía a ser la me¬ 

jor expresión de la cultura hispa¬ 

na existente en Nuevo México" 

(ibídem: 12). 

La clasificación del acervo de 

324 ejemplos musicales derivó en 

quince categorías: música religio¬ 

sa, romance tradicional, relacio¬ 

nes y juegos infantiles, coplas, dé¬ 

cimas, trovos, géneros teatrales 

(tonadilla y zarzuela), corridos, in¬ 

ditas, sones, jarabes, canciones sen¬ 

timentales y románticas, danzas 

cantadas, bailes con canto adapta¬ 

do (vals, polka, mazurka, chotis, 

barcarola y marcha) y canciones es¬ 

pañolas actuales. 

En este conjunto se encuen¬ 

tran versiones de alabados y ala¬ 

banzas parecidos a los mexicanos, 

alabanzas a la virgen de Guadalu¬ 

pe (asociada con Juan Diego), can¬ 

tos de pastores en los que apare¬ 

cen los mismos personajes de las 

pastorelas del noroccidente de 

México (Gila, el Hermitaño y Bar¬ 

tolo), posadas, mañanitas y sere¬ 

natas. Destacan el romance de 

Delgadina, los corridos de Modes¬ 

ta Ayala, Rosita Alvirez y El hijo 

desobediente; también se en¬ 

cuentran versiones de las cancio¬ 

nes El muchacho alegre, Ya se va 
la embarcación, Zenaida, La man- 

cornadora y las del canto infantil 

sobre El casamiento del piojo y la 

liendre. 

Si bien hay "ejemplos de más 

acendrado sabor y de procedencia 

más directa de la Península" (ibí¬ 

dem: 216), se encuentran "canta¬ 

res que, aunque conservan estro¬ 

fas tradicionalmente hispánicas, en 

la melodía, el ritmo y el estilo de 

cantar han perdido energía y so¬ 

briedad, adoptando líneas más 

suaves e impulsos más vehemen¬ 

tes que hacen que dichos cantos 

[hayan] adquirido caracteres re¬ 

gionales, ya sea de los estados del 

sur de México: Michoacán, Jalisco, 

Guanajuato; de la costa del Pacífi¬ 

co, como Sinaloa, o de los estados 

fronterizos: Coahuila y Chihua¬ 

hua. Asimismo, al pasar a Nuevo 

México y mediante una larga per¬ 

manencia en esta tierra, han ad¬ 

quirido inflexiones propias, acen- 
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tos característicos y lineamientos 

particulares" (ídem). "Podemos de¬ 

cir que existe un intercambio en¬ 

tre las coplas recolectadas en Nue¬ 

vo México [...] con temas similares 

y aún idénticas melodías que se 

cantan en los estados del norte, 

centro y sur de la República Mexi¬ 

cana" (ibídem: 217). 

De hecho, "esta música ha pe¬ 

netrado en Nuevo México vinien¬ 

do principalmente de sur a norte, 

muy poco por el oeste, proceden¬ 

te de Arizona y California; las 

aportaciones de Texas no tienen 

importancia, pues son las mismas 

enraizadas en Nuevo México" 

(ibídem: 19). 

De esta manera, "llegan a 

Nuevo México, a fines [del siglo 

xviil] las primeras manifestacio¬ 

nes de la tonadilla [escénica] en la¬ 

bios de viajeros venidos del sur que 

[...] se conectan con Chihuahua y 

El Paso" (ibídem: 19). "los jarabes, 

venidos del sur, [...] son los mis¬ 

mos [...] del centro y del sur de la 

República Mexicana: El gato, La 

botella, Los panaderos y otros de 

gran popularidad que aún per¬ 

duran desde el primer cuarto del 

siglo XIX" (ibídem: 18). "Por lo 

que toca al jarabe, Nuevo México 

viene a ser una prolongación de 

aquellos rasgos que dieron vida, 

forma y color a la sociedad mexi¬ 

cana de principios del siglo XIX" 

(ibídem: 523). "Este género de 

canto y baile principió siendo 

prolongación de su congénere 

mexicano; pero llegó a adquirir 

personalidad propia a través del 

sentimiento de los habitantes de 

esta región" (ibídem: 524). 

"El género son [...] es propio 

de México, y puede decirse que 

también lo es de Nuevo México 

por las múltiples combinaciones 

rítmicas que ha logrado. La for¬ 

ma musical más fielmente conser¬ 

vada [...] es el son de La Severla- 

na. Sólo este ejemplo basta para 

que Nuevo México pueda vana¬ 

gloriarse de poseer en su acervo 

folklórico esta forma musical" 

(ibídem. 505). 

Los cantos son "derivados de 

la copla castellana y andaluza y 

las canciones que con una forma 

nueva, original y propia de Méxi¬ 

co, desde mediados del siglo xix, 

se extendieron por todo el país y 

por el sudoeste de los Estados 

Unidos" (ibídem: 18). 

Mendoza aclara: "He puesto 

en [este trabajo] mi más grande en¬ 

tusiasmo, mi mejor voluntad y la 

más aquilatada probidad cientí¬ 

fica. En la utilización de los mate¬ 

riales que me fueron confiados 

puse todo mi empeño en proce¬ 

der objetivamente buscando en 

los hechos mismos el fundamento 

de mis juicios" (ibídem: 13). Sin 

embargo, manifiesta que su libro 

no "pretende sentar premisas o 

formular conclusiones definitivas, 

ya que el material disponible no 

es bastante para suministrar una 

visión completa de la música his¬ 

pánica que pervive en esta re¬ 

gión" (ibídem: 7). "Para trabajos 

ulteriores se hace precisa la cola¬ 

boración de multitud de personas 

que, movidas por el mismo amor 

por la cultura tradicional del esta¬ 

do, continúen recolectando gran 

copia de materiales cuidadosa¬ 

mente acotados y con datos abso¬ 

lutamente fidedignos, los cuales 

[...] permitirán distinguir nuevos 

aspectos y nuevos detalles en el 

camino hacia una clasificación 

más rigurosa y exacta" (ibídem: 

13). "Cuando se haya explorado 

sistemáticamente todo el estado 

y se inicien los trabajos del mapa 

folklórico de Nuevo México, se 

podrá seguir las rutas de cada 

uno de los cantos y determinar 

mejor su recorrido" (ibídem: 19). 
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PÁGINA SIGUIENTE; 

Las Hermanas Padilla, 

residentes en Los Ángeles, 

fueron un dueto femenino 

que difundió la canción 

mexicana por el territorio 

nacional y los Estados 

Unidos. Los Charros de 

Atotonilco surgieron de una 

escisión del Mariachi Vargas 

y fueron apoyados por el 

compositor y cantante Pepe 

Guízar; dos de sus puntales 

eran los hermanos Ernesto 

y José Villa. 

En el periodo de entreguerras y durante la Segunda Guerra Mun¬ 

dial, el medio mexicano —gente, ya sea nativa o llegada, cuya ascendencia 

cultural procedía de la matriz mexicana— residente en Estados Unidos fue 

un mercado ávido para el éxito de los discos y las películas mariacheras; 

los paisanos fueron clientes seguros de las presentaciones de Lucha Reyes, 

Tito Guízar y Jorge Negrete. Se desarrollaron conjuntos que reproducían la 

imagen y el estilo comercial, como el Mariachi Barranqueño de Los Ánge¬ 

les, en 1941, en el que se presenta la conjunción del clarinete y la trompeta 

(Sheehy, 2006: 20), aerófonos que por algunos años disputaron su prepon¬ 

derancia en la dotación del mariachi moderno. El Mariachi Arellano destacó 

por esas fechas en Santa Fe, Nuevo México (Romero, 2001: 172). 

Los mariachis cordófonos, vestidos con versiones particulares del 

traje de charro, habían llegado de gira hasta Santa Fe, en vísperas de la Se¬ 

gunda Guerra Mundial. The National Geographic Magazine, en el artículo 

“New México Melodrama”, hace referencia a las fiestas del mes de septiem¬ 

bre, en las que se conmemora el regreso de los colonizadores, comandados 

por Diego de Vargas Zapata en 1692, tras la masacre perpretada por los in¬ 

dígenas en 1680. Informa que durante la reactualización de la gesta históri¬ 

ca —en un entorno de hilaridad hedonística: 

En la noche, desde la terraza de La Fonda, cantantes de ópera y ba- 

ladistas llenan con sus melodías el ambiente iluminado por medio 

de focos eléctricos, y un “mariache” de Guadalajara —con diseños de 

caballos blancos en sus llamativos uniformes y sombreros de tres 

pies de ancho— toca de oído en violines fabricados [artesanalmen¬ 

te en sus pueblos], contrabajos [violones] y guitarras gigantescas 

[guitarrones] (Simpich, 1938: 569). 

Anos más tarde, la confrontación entre el mariachi moderno, promovido 

desde México, y los conjuntos cordófonos locales también tuvo como esce¬ 

nario el suroeste de Estados Unidos: 

Después de la Segunda Guerra Mundial se empezaron a oír maria¬ 

chis en las cantinas y restaurantes. Algunos de los hispanos de la 

cultura vieja de Nuevo México y Colorado, los “manitos”, frecuen¬ 

taban estos restaurantes y cantinas, y les gustaba la música, pero 

muchos se separaban de los mexicanos. La dotación de la música 

de mariachis eia más complicada que la de los “manitos”, quienes 
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SUAVE!! 
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Ri» y el cual no deLe Ud. Usted! 

El Teatro Preferido por 

la Colonia Mexicana CilEMATHEATRE Phone: 

2-438 
Mountain View, 

California ---r„^ ™ í CailIOmia 

14 Lunes 15 y hartes 16 de Fnpm 
ESTRENO! de un Fogoso Espectáculo del más puro Am 

biente Mexicano, con las Reinas de la Canción 

Las Hermanas PADILLA 
Cubriendo un PROGRAMA COMPLETO 

Uii vciJudero Ftáhval desbwdaute de CoUiuc 

las más bellas y alegres Canciones nueálras, ton 
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usaban solamente violín y guitarra y aunque les gustaba la música 

de mariachi, no entendían culturalmente una música con rasgos de 

culturas [...] africanas (Romero, 2001: 172). 

Una nueva base contemporánea para la expansión del mariachi ha sido 

el constante y creciente desplazamiento de compatriotas hacia aquellas 

tierras: 

El flujo de migrantes ilegales aumentó notablemente luego de la 

aprobación del Tratado de Libre Comercio de América del Norte, 

suscrito a principios de la década de 1990, acuerdo que supuesta¬ 

mente terminaría con la migración ilegal, pero acabó dislocando a 

millones de campesinos mexicanos y a muchos trabajadores indus¬ 

triales (Bowden, 2007: 9). 

Las zonas hispanas tradicionales y aquellas en donde han llegado a residir 

los emigrantes mexicanos son, de hecho, una extensión natural de la cultu¬ 

ra mexicana. Se trata de un caso prototípico en el que la barrera correspon¬ 

diente a la frontera política es incapaz de impedir la continuidad cultural. 
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Desde hace medio siglo, en Estados Unidos se ha concatenado una 

serie de procesos que han conducido al desarrollo de un combativo y com¬ 

plejo alter ego cultural de México y a que haya surgido un gran movimien¬ 

to en favor del mariachi. De manera sorprendente, el mariachi se siente aho¬ 

ra más cómodo allá que en su casa original. 

En 1962, el mariachi ingresó a la universidad, ya que Donn Bor- 

chardt inició una clase de ejecución de música mariachera en el Instituto 

de Etnomusicología de la Universidad de California en Los Ángeles. 

Hacia 1970, el grupo estudiantil [que se logró conformar! se auto- 

nombró Mariachi Uclatlán (una nahuatlización de “tierra de UCLA”) 

y tocaba de manera profesional por Los Ángeles. A mediados de la 

década de 1970, el Mariachi Uclatlán [en el que ya tocaban univer¬ 

sitarios junto con mariacheros mexicanos] se había convertido en 

uno de los mariachis más prominentes del sur de California. El he¬ 

cho de que la Universidad de California haya auspiciado la música 

de mariachi constituyó una importante declaración social acerca 

del valor de esta música (Sheehy, 2006: 83). 

Además, a partir de esa experiencia de la Universidad de California, se for¬ 

maron los primeros académicos que abordarían el estudio del mariachi, cu¬ 

yas características fueron no proceder de una herencia latina familiar y ha¬ 

ber sido también ejecutantes de esa música. Donn Borchardt dejó 

inconclusa, por su muerte intempestiva durante un trabajo de campo en Ja¬ 

lisco, su tesis de maestría sobre “The Mariachi Sones. The Rhythmic Pattern 

as a Principie of Melodic Organization” (1963); Mark Fogelquist presentó su 

tesis de maestría sobre “Rhythm and Form in the Contemporary Son Jalis- 

ciense” (1975); James Koetting publicó un artículo sobre “The Son Jaliscien- 

se. Structural Variety in Relation to a Mexican Mestizo Forme Fixe” (1977); 

Laura Ann Garcia presentó la tesis de licenciatura sobre “The Mariachi Violin 

Style Technique” (1981); Stephen Ray Pearlman dio a conocer el artículo 

“Standarization and Innovation in Mariachi Music Performance in Los Ange¬ 

les” (1984); Daniel Sheehy ha publicado “Mexican Mariachi Music: Made in 

the USA” (1997) y, recientemente, “Mariachi Music in America” (2006); en 

tanto, Jonathan Clark se ha constituido en uno de los especialistas más im¬ 

portantes del mariachi urbano, ya que realizó un prolongado “trabajo de 

campo” como guitarronero en la Plaza Garibaldi, por más de una década, y 

es el principal conocedor de la trayectoria del Mariachi Vargas. Los estudio- 
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sos universitarios del mariachi en Estados Unidos no sólo se han adelanta¬ 

do, sino que han sobrepasado a los mexicanos en ciertos aspectos. 

De manera paralela, en 1966, Belle Ortiz (entonces Isabel San Mi¬ 

guel, quien transformó su nombre luego de su nuevo matrimonio con el ma- 

riachero Juan Ortiz) inició los programas escolares para enseñar música 

de mariachi en una escuela primaria de San Antonio. En 1970, comenzó la 

formación de conjuntos de mariachi en las escuelas secundarias y, cinco 

años más tarde, ante el éxito obtenido, el modelo se expandió por Texas. En 

1979, James Gordon Bennett, de manera visionaria, presentó en la Universi¬ 

dad Estatal del Norte de Texas su tesis doctoral sobre “A Guide for the Per¬ 

formance of Trumpet Mariachi Music in Schools”. “En la actualidad hay 

cientos de programas escolares de mariachi en los Estados Unidos, disemi¬ 

nados principalmente en el suroeste, pero también en Chicago, la ciudad de 

Nueva York, el estado de Washington y otros lugares” (Sheehy, 2006: 84). 

Simultáneamente, la introducción de la misa con mariachi fue otro 

factor para que ciertos sectores de la Iglesia católica colaboraran a que la 

imagen de este conjunto se transformara de manera positiva. 

Mariachi Uclatlán. Varios 

de sus integrantes se 

convirtieron en investigadores 

académicos, defensores/ 

promotores y educadores en 

el "mundo del mariachi" 

en Estados Unidos: "estos 

músicos fueron capaces de 

incorporar el estudio del 

mariachi al espacio 

universitario. Influenciaron 

a una nueva generación de 

practicantes que ha 

impactado en la 

institucionalización y 

canonización del mariachi 

en Estados Unidos" 

(Rodríguez, 2006: 166-167). 
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Mark Stephen Fogelquist 

impartiendo su clase de 

mariachi. "Lo importante de 

estas prácticas de instrucción 

[en los programas curriculares 

de mariachi] es la manera 

como se han enfocado en 

habilidades que se consideran 

legitimas por el sistema 

escolar estadounidense. La 

literalidad musical, la técnica 

apropiada y la precisión 

rítmica se han convertido en 

el énfasis de estos cursos" 

(Rodríguez, 2006: 68). En 

México en la actualidad no se 

imparten clases curriculares 

de mariachi moderno en las 

escuelas, bachilleratos y 

universidades. 

Patricio Flores Fernández —nacido en Ganado, Texas, en 1929— 

fue consagrado en 1970, tras una designación histórica y célebre, como el 

primer obispo católico de ascendencia mexicana en Estados Unidos, entre 

los 285 que había en funciones. A la postre sería conocido como el “obispo 

mariachi”, entre otras razones porque nunca renegó de sus raíces de cam¬ 

pesino mexicano-estadounidense y porque fue el primer sacerdote en 

promover la misa con mariachis en Houston, durante su servicio entre 

1967 y 1970: 

En 1974 [cuando colaboraba como uno de los principales recaba- 

dores de fondos para el Mexican-American Cultural Center de San 

Antonio] sorprendió a todo el mundo cuando grabó un álbum con 

diez canciones, titulado The singing bishop. Cinco de estas piezas 

eran himnos religiosos y las otras eran canciones tradicionales me¬ 

xicanas, reminiscencia de sus días de juventud cuando [para apo¬ 

yar sus estudios en el seminario] él cantaba en las cantinas de Pasa- 

dena y el sur de Houston (McMurtrey, 1987: 83). 
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En 1979 fue promovido como titular de la arquidiócesis de San Antonio, Te¬ 

xas, una de las sedes episcopales católicas de mayor abolengo en el suroes¬ 

te de Estados Unidos. Sin embargo, él mantuvo su apego a las tradiciones 

mexicanas; ahora, cuando [... J toma la guitarra de los mariachis [...) la mul¬ 

titud que aplaude aclama:‘¡Arzobispo, cante!”’ (ibídem: 24): 

La Misa Panamericana se tocó por primera vez |... ] en 1968 en la 

iglesia de San José en el centro de Los Ángeles, el 12 de diciembre, 

en la fiesta de Nuestra Señora de Guadalupe. El Mariachi Imperial, 

de Gabriel Leyva, estuvo a cargo de la música. En [la iglesia de 

La Placita en la calle Olvera], en 1984, una misa en la fiesta [de la 

Guadalupana] fue acompañada por más de cincuenta grupos de 

mariachis. Muchas otras parroquias locales también continúan 

ofreciendo misas de mariachis para la población hispanohablante 

(Loza, 1993:92). 

Así, el mariachi superó su estigma cantinero, y de los lugares de mala repu¬ 

tación pasó a ser uno de los actores importantes del culto en los templos 

católicos. Su nuevo estatus fue un estímulo para la participación de las mu¬ 

jeres como músicos en activo. 

Rebeca González, alumna de Mark Fogelquist en el San José City 

College, fue la primera mujer que ingresó a un mariachi de elite en Esta¬ 

dos Unidos en la época moderna. En 1974, formó parte del Mariachi LTcla- 

tlán y luego pasó a Los Camperos. En tanto, Laura Sobrino, alumna de David 

Kilpatrick, fue aceptada en el Mariachi Los Galleros de Los Ángeles. Mónica 

Treviño, proveniente de Tucson, remplazó a González en Los Camperos. El 

impacto de estas mariacheras condujo a la formación de conjuntos de muje¬ 

res. “José Hernández reclutó algunos de los talentos femeninos surgidos re¬ 

cientemente para crear el Mariachi Reyna de Los Ángeles en 1994” (Sheehy, 

2006:89). Esta moda ha tenido gran éxito en el público del suroeste de Esta¬ 

dos Unidos, de tal manera que han surgido, entre otras, Las Adelitas, Mariachi 

Mujer Dos Mil y Las Alondras. 

Los festivales de mariachi fueron una consecuencia lógica del avan¬ 

ce de los programas escolares. La primera International Mariachi Conference 

tuvo lugar en San Antonio en 1979 e incluía conferencias temáticas, talleres 

de enseñanza instrumental y conciertos; “había nacido a partir del deseo de 

proporcionar a los estudiantes una experiencia educativa superior y cultu¬ 

ralmente resonante” (Fogelquist, 1996: 20). El modelo fue reproducido en 
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"La música de mariachi ya 

no puede ser considerada 

solamente como una 

expresión de México. El 

mariachi tiene que ser 

entendido como un 

producto transnacional, que 

se mueve hacía atrás y hacia 

adelante a través de la 

frontera de Estados Unidos y 

México —con o sin visa—, 

en la forma de grabaciones, 

tradiciones, prácticas y 

gente" (Rodríguez, 2006: 32). 

"Quizás nosotros [quienes no 

crecimos con el mariachi 

como un asunto cotidiano] 

nunca seremos capaces de 

experimentar una vinculación 

verdadera con el pueblo 

mexicano" (Nevin, 2002: 21). 

Pero "el estilo se ha depurado 

a tal grado y definido tan 

bien por los mariachis 

virtuosos [de elite] que 

cualquiera que desee poner 

una atención íntima a esta 

música y esté dispuesto a 

ampliar sus paradigmas 

musicales puede ingresar 

legítimamente al mundo del 

mariachi" (ibídem, 2002: 20). 

1983 en Tucson, Arizona, y en Fresno, California; luego, en 1991, en Albu- 

querque, Nuevo México. El festival Mariachi USA, iniciado en 1990 en Los 

Ángeles, constituye la variante exclusiva de concierto: 

La conferencia típica [de mariachi] también incluye interpretacio¬ 

nes por conjuntos de estudiantes e invariablemente culmina con 

un concierto en el que se incorporan varios grupos profesionales 

con un gran final en el que los nuísicos estudiantes se suman a los 
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profesionales para conformar una enorme orquesta que presenta 

de forma multitudinaria una o dos piezas. Muchos festivales tam¬ 

bién incluyen la ejecución de una misa con mariachi, el domingo 

por la mañana (Fogelquist, 1996: 21). 

En la actualidad se lleva a cabo alrededor de una veintena de estos encuen¬ 

tros en territorio estadounidense, algunos de ellos de incidencia reducida 

—local o regional—, de tal manera que: “La asistencia anual a los festivales 

de mariachi en los Estados Unidos sin duda sobrepasa las 100 000 personas” 

(Sheehy, 2006: 89). 

“La conferencia deTucson fue el punto de lanzamiento para la sor¬ 

prendente carrera de Linda Ronstadt como cantante ranchera, que llevó la 

música de mariachi a una vasta y nueva audiencia, la cual incluía a muchos 

no mexicanos (Logelquist, 1996: 22). El éxito de Ronstadt con su disco 

Canciones de mi padre (1987) fue “una anomalía y un hito en la industria 

de la música. El elepé recibió en 1989 el premio Grammy en la categoría 

mexicano-americana” (Loza, 1993: 92). Se constituyó, además, en otra pro¬ 

moción importante para la música de mariachi; por cierto, los arreglos que 

esta cantante solicitó son sencillos, sin sofisticaciones, al estilo de los años 

cincuenta del siglo XX. Según Nati Cano, “Ronstadt ha hecho más que revi¬ 

vir la tradición del mariachi tanto para audiencias viejas como nuevas; ella 

ha conseguido para el estilo mariachi un nivel internacional todavía mayor 

de reconocimiento y difusión comerciales” (ápud Loza, 1993:93). La contri¬ 

bución de este álbum fue que la música de mariachi dejaba de ser marginal 

y se incorporaba a la corriente principal de la música popular estadounide¬ 

nse; asimismo, superaba la etiqueta de “pasada de moda” y adquiría el esta¬ 

tuto de “contemporánea” (Sheehy, 2006: 54-55). 

Como un efecto bumerán, la primera gran influencia del movimien¬ 

to mariachístico de Estados Unidos hacia México fue la inspiración que la 

exitosa Tucson Mariachi Conference proporcionó para que se iniciara, en 

1994, el Primer Encuentro Internacional del Mariachi en Guadalajara. A pe¬ 

sar de que ya no quedaban argumentos para desconocer que el mariachi era 

un asunto cultural de rango internacional, todavía se proclamó que se bus¬ 

caba congregar en La Perla Tapatía a los mariachis del mundo por ser “la me- 

ritita tierra del mariachi”. 

El sentimiento de orgullo identitario que el mariachi ha llegado a 

provocar entre la población hispanohablante de Estados Unidos es, en bue¬ 

na medida, consecuencia de la incidencia del movimiento chicano, del mo- 
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Este disco tomó el título y 

una inspiración general en la 

recopilación de las canciones 

del sonorense Federico 

Ronstadt y Redondo (1868- 

1954), preparada por su hija, 

Luisa Espinel —tía paterna 

de Linda Ronstadt— y 

editada por la Universidad 

de Arizona en 1946. 

"Muchas de las canciones de 

este disco llegaron a mí a 

través de mi padre [Gilbert 

Ronstadt (191 1-1995)], y 

otras las he aprendido 

gracias a mi continuo interés 

por las grandes tradiciones 

vocales de México. Ellas 

resumen la tradición de mi 

familia, y la de un país que 

ha hecho profundas 

contribuciones al mundo de 

la música. Son canciones 

que constituyen una 

memoria viviente de una 

experiencia muy sentida en 

el alma" (Ronstadt, 1987). 

Sin embargo, Ronstadt no 

logró nuevas contribuciones 

a las líneas músicales del 

mariachi, pues su disco 

"incluyó rancheras, 

huapangos y sones estándar, 

que ya habían sido 

establecidos en el repertorio 

del mariachi" (Rodríguez, 

2002: 75). 

vimiento por la legalización de los inmigrantes y del movimiento de libera¬ 

ción de la mujer; pero no se debe menospreciar la lucha de los propios ma- 

riacheros por dignificar su profesión en aquellos territorios: 

La música de mariachi tiene [en Estados Unidos] una vida social 

compleja, llena de diferentes tonalidades de significación, tanto pa¬ 

ra quienes la practican como para quienes la aprecian. Para algu¬ 

nos, la música [mariachera] es una fuente de enraizamiento social. 

Para otros, es un agente de cambio social y una vía para afirmar su 

presencia en una sociedad multicultural. O ambas cosas (Sheehy, 

2006:61). 

La variedad de contextos de presentación parece corresponderse 

con la red social de los músicos de mariachi y su clientela. El estilo 

“al talón” se encuentra por lo regular entre mariachis [de conforma¬ 

ción efímera] que tocan en numerosos restaurantes pequeños y 
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cantinas en áreas con gran densidad de poblaciones mexicanas. Los 

mariachis con una base “de planta” [grupos más permanentes] se 

pueden encontrar en hoteles importantes, parques de diversión y 

en restaurantes y bares que atienden clientela predominantemente 

latina. Los mariachis con base en un solo restaurante [conjuntos du¬ 

raderos] son menos numerosos y más comercializados; tocan para 

una clientela diversa que fluctúa desde la población general mexi¬ 

cana y sus descendientes en segunda y tercera generación hasta 

una gran cantidad de no-mexicanos y turistas (Loza, 1993: 277). 

En la Unión Americana destacan en la actualidad cuatro mariachis emblemá¬ 

ticos: Los Camperos de Los Ángeles, grupo fundado en 1961 por Natividad 

Cano (Ahuisculco, Jalisco, 1931), se han constituido como una alternativa a 

los mariachis espectaculares de México en el contexto estadounidense. Es¬ 

te grupo tocó en el teatro Million Dollar de Los Ángeles y luego realizó pre¬ 

sentaciones por temporadas en cabarets de Las Vegas, Nevada. A partir de 

Los Camperos ha sido un 

grupo pionero en la lucha 

por que el mariachi supere la 

subordinación a los artistas- 

cantantes, con quienes 

queda relegado al segundo 

plano. Uno de sus objetivos 

es que el mariachi recupere 

su posición como centro de 

atracción, desarrolle sus 

actuaciones de manera 

independiente y se presente 

como artista por sí mismo. 
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1969, estableció La Fonda como el primer restaurante en el que dicho ma¬ 

riachi ofrecía audiciones cotidianas en el espectáculo para la cena, “alcan¬ 

zando una nueva audiencia de clase media altamente asimilada, inmigrantes 

urbanos y sus descendientes” (Fogelquist, 1996: 20). Uno de sus logros ha si¬ 

do que, tras sus presentaciones en los teatros más importantes de Estados 

Unidos e incluso en compañía de reconocidas orquestas sinfónicas, “el ma¬ 

riachi haya sido aceptado como una tradición musical que merece ser con¬ 

siderada música para escuchar, más allá de la mentalidad fiestera que valora 

el mariachi por sus ritmos vivaces y su extro versión emocional” (Sheehy, 

2005:18). La serie Smithsonian Folkways Recordings ha incluido dos CDs de 

este conjunto .¡Viva el Mariachi! (2002) y ¡Llegaron Los Camperos! (2005). 

Cano mereció el National Heritage Award en 1990 y ha sido elegido entre 

los 2006 United States Artists Rockefeller Fellows. 

El Mariachi Cobre, fundado enTucson en 1971, es el primer maria¬ 

chi de mexicoamericano que logró destacarse; desde 1982 toca de fijo en 

el Mexican Pavillion del Walt Disney World de Orlando, Florida. Se conside¬ 

ra un baluarte del nicho clásico del mariachi moderno, inspirado en el esti¬ 

lo de la época de oro del Mariachi Vargas. Es un grupo pionero de los encuen¬ 

tros de mariachis, en los que participa como artista y sus integrantes como 

profesores. 

Por su parte, José Hernández, director del grupo Sol de México, es¬ 

tima que el mariachi es un vehículo musical que se debe adecuar a la co¬ 

rriente musical estadounidense, por lo que ha propiciado la innovación del 

repertorio y de los arreglos y ha producido álbumes con éxitos de Glenn 

Miller (1996) y los Beach Boys (1997). Uno de sus orgullos es que, cuando 

su mariachi toca con una orquesta sinfónica, él toma la batuta, ya que él mis¬ 

mo ha preparado la orquestación correspondiente (Sheehy, 2006: 53). 

Campanas de América —de San Antonio,Texas— es un conjunto hí¬ 

brido, ya que incluye batería, acordeón, trombón y tumbadora (bongó); así, 

ha llegado a fusionar los estilos regional texano y tropical con el del maria¬ 

chi. En Colorado, otros grupos han derivado en el tecno-mariachi: 

La cultura del mariachi está cambiando. Se debe esperar que la cul¬ 

tura del mariachi —tanto en su aspecto musical como en su signi¬ 

ficación para la gente en la sociedad—, una vez trasplantada a los 

Estados Unidos, debe transformarse todavía más rápido que en Mé¬ 

xico (Sheehy, 2006: 79). 
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El interés por la música de mariachi ha crecido de manera exponencial” 

(Sheehy, 2006: 89) y se “ha intensificado la significación de la música del 

mariachi como símbolo cultural y como un recurso de orgullo cultural y re¬ 

sistencia” (ibídem: 49). Uno de los resultados ha sido que en aquel país los 

mariachis hayan llegado a gozar de mayor reconocimiento social que en 

México, ya que tanto los mexicanos como los mexicoamericanos valoran la 

conexión de esta música con su herencia cultural en un medio dominado 
por la animadversión: 

En la sociedad multicultural norteamericana, donde las conexiones 

entre “raza” [tipo físico], etnicidad y jerarquía social conducen a la 

alienación social sentida por los mexicanos y los mexicano-ameri¬ 

canos, la música de mariachi asume una dimensión de valor nece¬ 

sariamente distinta que en la sociedad mexicana (ibídem: 54). 

El Mariachi Cobre, fundado 

en Tucson, Arizona, en 

1978, "Probablemente [son] 

los mejores intérpretes del son 

jallsciense en la actualidad" 

(Raymond E. Rojas, ápud 

Rodríguez, 2002: 59). 

"Combinan lo supremo de 

instrumentallstas, vocalistas 

y arreglos para lograr hoy 

lo mejor de lo mejor en el 

mundo de la música de 

mariachi" (Ron Ribble, ápud 

Rodríguez, 2002: 61). "Para 

muchos practicantes y 

aficionados de la música de 

mariachi, el género del son 

es la representación central 

de [esta] tradición" 

(Rodríguez, 2006: 59). 
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"Ahora que el mariachi se 

ha incorporado a 

instituciones educativas y 

culturales en los Estados 

Unidos, se implementan 

nuevas maneras de 

transmisión, práctica y 

ejecución, que se encuadran 

en discursos que abogan 

porque la sociedad 

estadounidense más amplia 

reconozca la música de 

mariachi como una forma 

legítima" (Rodríguez, 2006: 

260). "Los músicos del 

ámbito laboral en raras 

ocasiones asisten a estos 

eventos [las conferencias de 

mariachi] y menos aún se 

inscriben en los talleres" 

(ibídem: 71). 

“Es la bandera, hermano. En realidad lo es, donde nos presentamos, es como 

ondear la bandera mexicana. El mariachi es casi una fuerza mayor que la 

bandera mexicana” (José Hernández, ápud Sheehy, 2006: 54). Qué contras¬ 

te con la situación en México: “Multa de 50 millones [de pesos] a la em¬ 

presa de El Toreo. La impuso [la Secretaría de] Gobernación por entonar el 

himno nacional con mariachis [en la función en que Julio César Chávez de¬ 

fendió su título]” (Hernández, 1992: 35). 

“Ser mexicano aquí [en Estados Unidos] ya es un acto de desafío. 

Hablar en español otro tanto. El simple hecho de venir del sur es un acto 

político” (Guillermo Gómez Peña, ápud Giiemes, 2002:48). Los inmigrantes 
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indocumentados mexicanos y latinos son considerados por los estadouni¬ 

denses de “espíritu nativista” como “invasores de piel oscura, [...] un Godzi- 

11a con sombrero de mariachi” (Gómez Peña, 1997: 8). En este contexto, el 

mariachi ha contribuido a “la posibilidad de recuperar una ciudadanía que 

nos negaron los dos gobiernos [el de México y el de Estados Unidos] ” (Gui¬ 

llermo Gómez Peña, ápud Güemes, 2002: 48). Cuestionado por un espíritu 
de pluralidad: 

El Ku Klux Klan [grupo supremacista blanco identificado como el 

más racista en Estados Unidos] debió enfrentar una manifestación 

en Wheaton, Illinois [...]: un conjunto de mariachis cantando [La 

bamba] y niños y adultos de todas las razas bailando y aplaudien¬ 

do al compás de la música mexicana (Cason y Brooks, 1995: 53). 

En el contexto cultural estadounidense, el esplendor actual del mariachi 

fluctúa entre la contestación y la asimilación, pues —sin ser una música 

marginal y aunque sus letras no se refieran al radicalismo social— se man¬ 

tiene en amplios sectores como un recurso para la resistencia étnica. En 

1998 se inauguró la Plaza del Mariachi en Los Ángeles, construida con tone¬ 

ladas de cantera importada de Jalisco. El mariachi ha sido invitado a la en¬ 

trega del premio cinematográfico Oscar, en Hollywood; ameniza los inter¬ 

medios de juegos importantes de la liga profesional de fútbol americano, 

deporte emblemático de los estadounidenses; en la Embajada de Estados 

Unidos, en la ciudad de México, hace tiempo que se acostumbra celebrar 

con mariachis el Día de la Independencia de aquel país; más aún, Vicente 

Fernández dio el grito en la Casa Blanca el 15 de septiembre de 2005 y can¬ 

tó acompañado de mariachis; en el año 2000, George W. Bush llegó como 

candidato presidencial a la convención republicana de Filadelfia enmarca¬ 

do por las melodías de los mariachis. Tanto el Partido Republicano como el 

Demócrata se acusan mutuamente de practicar una “política mariachi” (Ca¬ 

son y Brooks, 2002: 2); es decir, de manipular las expectativas de los votan¬ 

tes de habla hispana, la primera gran minoría étnica de Estados Unidos. 

El hecho es que, en la actualidad, la música de mariachi es una op¬ 

ción curricular en muchas escuelas de Estados Unidos. Desde 2006, existe 

una nueva sección dentro de la importante National Association for Music 

Education (MENC), dedicada a facilitar el trabajo de los profesores de maria¬ 

chi en todos los niveles de la enseñanza. En marzo de ese año inició la pu¬ 

blicación por Internet de la revista Mariachi Newsletter, en cuyo número 
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inicial se ofrecía una adaptación para mariachi del himno nacional estadou¬ 

nidense, preparada porYamil Yunes González. Los artículos incluidos son es¬ 

pléndidos: “Starting a Mariachi Program” (Noé Sánchez, agosto de 2006), 

“Starting theYear”(Noé Sánchez, septiembre de 2006),“ChoosingAppropia- 

te Repertoire” (Mark Fogelquist, octubre de 2006), “Preparing for a Perfor¬ 

mance” (Sergio Alonso, noviembre de 2006),“FiveTips for Better Vocal Prac- 

tice” (Pamela B. Gastón, diciembre de 2006),“Teaching the Armonías Class” 

(William J. Grandante, enero de 2007), “Teaching the Mariachi Violin Sec- 

tion” (Mack Ruiz, febrero de 2007), “Teaching Vocal Technique to Mariachi 

Students” (Noé Sánchez, marzo de 2007),“Teaching the Mariachi Flarp” (Ser¬ 

gio Alonso, mayo de 2007) y “Teaching Beginning Guitarrón” (John Vela, 

agosto de 2007). 

La revitalización del mariachi en Estados Unidos en el último cuar¬ 

to de siglo ha sido espectacular. Así: “Independientemente de la dirección 

que tome el movimiento del mariachi en el futuro, en la actualidad está en¬ 

raizado de manera firme en el suroeste de los Estados Unidos” (Fogelquist, 

1996:23).Y, sin duda, puede cantar con orgullo:“Yo soy mexicano, de acá de 

este lado”. 

Para algunos conocedores, a los mariachis extranjeros les hace falta tocar 

los sones adecuadamente y carecen del sentimiento característico, de tal 

manera que requieren del aporte de músicos mexicanos para adquirir el es¬ 

tilo típico del mariachi. No obstante, “nacen extranjeros, pero muy maria¬ 

chis” (López, 1999: ID). De acuerdo con ciertos mariacheros, los conjuntos 

de otros países, en el Encuentro Internacional de Guadalajara, “vinieron a 

enseñarnos que a veces se olvida apreciar lo que se tiene” (Jorge Nerú Padi¬ 

lla, ápud Salas, 1994:15D). La música del mariachi ha llegado a ser “luz de la 

calle y oscuridad de la casa”, ya que “increíble pero cierto: en el extranjero 

se venden más discos con música de mariachi que aquí en México” (Jesús 

López, ápud Morales Martínez, 1995:1).“Somos ídolos fuera de nuestro país, 

es verdad, y esto es doloroso porque [aquí en México] las personas miran a 

un mariachi como músicos de barriada” 0esús Rodríguez de Híjar, ápud de 

León, 1993: 3D). 

El paso del mariachi del contexto regional al nacional tuvo como 

marco una etapa de profundo nacionalismo. El mariachi había surgido en el 

siglo XVIII combinando rasgos de diferentes procedencias culturales y, como 
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toda institución propiamente folclórica, constituyó una tradición abierta, 

que fue adaptando novedades y desechando elementos no funcionales. Su 

transformación de conjunto de cuerdas y percusiones a conjunto de cuerdas 

y alientos no fue un proceso espontáneo, sino el resultado de su apropiación 

por parte de la cultura masiva. Hoy en día su tradición original —que con¬ 

centra elementos musicales forjados durante el mestizaje colonial y decimo¬ 

nónico— se encuentra dividida, pero vigente: los pocos mariachis que repro¬ 

ducen la usanza original persistirán como tradicionales en tanto sigan tocando 

minuetes, y los cientos de conjuntos modernos no dejarán de ser mariachis 

en tanto sigan tocando sones. A través del son “jalisciense” es posible com¬ 

prender por qué el mariachi se ha sostenido a pesar de las modas musicales 

y permanece como la más fuerte de las tradiciones nacionales. 

El estilo mariachi es claramente distintivo, pues —una vez “depura¬ 

da la conjunción de ciertos elementos musicales— expresa de manera más 

concentrada, balanceada y enfática los rasgos dispersos en las demás regio¬ 

nes mestizas de América Latina. El encanto del mariachi ha podido trascen¬ 

der, así, los grupos étnicos y las fronteras nacionales. Hay mariachis origina¬ 

les, conjuntos combinados o adaptaciones locales en gran parte del mundo, 

Mariachi Mujer 2000. "Con 

la incorporación de la música 

de mariachi en Estados 

Unidos, el desarrollo de 

programas escolares, 

conferencias y festivales de 

mariachi ha permitido el 

acceso a aquellos que no 

encajan en el tipo normativo 

clasificado como 'una 

mascullnidad mexicana de la 

clase trabajadora'. Esta 

transformación de los 

participantes [...] incluye 

hombres y mujeres no- 

mexicanos de estatus 

sociales diversos" 

(Rodríguez, 2006: 258-259). 
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"La comunidad 

mexicoamericana, al 

reconocer al mariachi como 

una expresión culturalmente 

viable que ha ganado la 

atención de la sociedad más 

amplia, se ha comprometido 

con ella y se la ha 

reapropiado —tomando 

su control dentro de la 

corriente principal 

estadounidense—, por 

medio de conferencias, 

conciertos y festivales en 

los que se representa al 

mariachi de una manera 

diferente, opuesta a 

las personificaciones 

estereotipadas de 

desaliñado, alcohólico y 

mujeriego" (Rodríguez, 

2006: 49). 

PÁGINA SIGUIENTE: 

"La exploración del mariachi 

[...] es un campo joven abierto 

a muchas posibilidades. Se 

requiere una investigación 

rigurosa. El mariachi [...] 

ofrece una gran variedad 

de temas y tópicos que 

contribuirán a discusiones 

más amplias sobre la cultura 

expresiva, la música en la 

cultura, el 'Greater México', 

el género, el trabajo y la 

migración, los cuales 

conciernen a disciplinas 

como la antropología, 

sociología, [historia, 

economía], etnomusicología, 

estudios chícanos, 

latinoamericanos y 'latinos'" 

(Rodríguez, 2006: 263). 

como prueba de la condición universal de su música, dada su fuerte asimila¬ 

ción en otros pueblos y su sabor fácilmente permeable a otras culturas. Para 

los chicanos, mexicano-estadounidenses, latinoamericanos, peninsulares y 

mediterráneos, su música es motivo de identificación por la confluencia cul¬ 

tural mestiza, mientras que para los estadounidenses, canadienses, europeos 

del norte y asiáticos constituye una interesante manifestación de sabor exó¬ 

tico o de raigambre étnica. El mariachi en la actualidad es un género clásico 

de la música internacional. 

En la dinámica cultural contemporánea —dominada por la moder¬ 

na comunicación electrónica— se debaten los particularismos regionales 

frente a una cultura mundial homogeneizante. Mientras una sociedad acep¬ 

ta los aportes foráneos, fundamenta su identidad en la permanencia de los 

valores, las formas y los ritmos que las generaciones precedentes establecie¬ 

ron como propios. El mariachi continuará como el símbolo musical de los 

mexicanos en la medida en que conservemos nuestro carácter nacional.“El 

día en que no haya mariachi en México, y no exista canción ranchera... 

Es que no existe México. ¡El mariachi es el alma de México!”(Aceves Mejía, 

1998: 25). 

En otras tierras, el mariachi será reconocido como una síntesis par¬ 

ticular y bien lograda de rasgos melódicos, rítmicos y vocales del patrimo¬ 

nio de la humanidad, en tanto mantenga de alguna manera el toque de au¬ 

tenticidad étnica que le permitió ser difundido como exponente de lo 

mexicano. 
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riachero en la Plaza Garibaldi. Estudió solfeo y armonía 

en la Escuela Libre de Música y luego técnica de violín 

con el maestro Roberto Vaska, en el Sindicato Único de 

Trabajadores de la Música. En 1966 inicia su colabora¬ 

ción eventual para grabaciones con el Mariachi Vargas 

de Tecalitlán y en 1968 ingresa como miembro fijo; 
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permanece en esa agrupación, con algunos periodos 

de separación, hasta 1995. En la actualidad colabora 

con el Mariachi de la Ciudad de Pepe Villela. 

Ramón Carrillo, mariachero y músico de conjunto 
ranchero norteño (acordeón). 

Alberto Castañeda Ávila, mariachero (guitarra) y 

campesino. Nació en el rancho de Las Lajas, Tepic, en 

1901; falleció en la ciudad de Tepic en 2004.Tradición 
del altiplano nayarita. 

Jonathan Clark Miller, nació en San Gabriel, conda¬ 

do de Los Ángeles, en 1952. Obtuvo el Bachelor of Arts 

en música y en español, en la Universidad Estatal de 

San José. Trabajó de 1977 a 1988 y luego en 1990 co¬ 

mo guitarronero en la Plaza Garibaldi y en diferentes 

centros nocturnos de la Ciudad de México.Trabajó du¬ 

rante dos años, entre 1988 y 1990, como mariachero 

en Puerto Rico. Dirigió el taller de música de mariachi en 

la San José State University de 1992 a 2000. En la actuali¬ 

dad se dedica a a tocar como integrante de mariachis 

y a la investigación del mariachi moderno, en especial 

a la historia del Mariachi Vargas deTecalitlán. 

María Luisa Cota González, nació en El Aguaje, El 

Fuerte, Sinaloa, en 1944. Maestra de lengua y literatura 

española. Coordinadora del Consejo de Cultura del Mu¬ 
nicipio de El Fuerte, Sinaloa. 

Primitivo de la Cruz Díaz, huichol; mariachero 

(violinero, guitarrero, vihuelero y violonero) y campe¬ 

sino. Nació en Huaynamota, El Nayar, en 1969 y allí 

continúa residiendo.Tradición de la región serrana de 
Nayarit. 

Avelino Curiel Gómez, campesino, ejidatario y maria¬ 

chero (violín, vihuela, guitarrón y trompeta). Nació en 

Ahuacatlán, Nayarit en 1916; a finales de la década de 

1930 se trasladó a Tepic, desde donde hacía viajes ha¬ 

cia Sonora para trabajar como músico. Por décadas for¬ 

mó parte de varios mariachis de Tepic. Falleció en 

1997. Tradición del altiplano de Nayarit. 

Silviano Elias Zepeda, nació en Cocula, Jalisco, en 

1920; a partir de 1938 pasó a residir a Tepic. Mariache¬ 

ro (vihuela y guitarrón); empleado municipal. Falleció 

en la capital nayarita en 1985.Tradición del poniente de 
Jalisco. 

Juan Estrada Serrano, mariachero tradicional (guita¬ 

rronero) y campesino. Nació en El Pichón,Tepic, Naya¬ 

rit, en 1932, en donde continúa residiendo. Tradición 

del altiplano nayarita. 

Lázaro García Silva, mariachero (violín primero) y cam¬ 

pesino. Nació en el rancho del El Carrizal, La Yesca, en 

1906. Fundó su familia en El Juanacaxtle, La Yesca, y a 

partir de 1967 pasó a residir a Ixtlán del Río, en donde 

falleció en 1984.Tradición de la región serrana de Naya¬ 

rit. 

Refugio Gómez Quirino, ama de casa; hija de la ma- 

riachera Rosa Quirino (1891-1969). Nació en la hacien¬ 

da de La Escondida,Tepic, en 1907 y falleció en esa lo¬ 

calidad en 1986.Tradición del altiplano nayarita. 

Everardo Guardado Monreal, cantante del Mariachi 

Son de Oriente. Nació en 1928 en Ciénega Grande, 

Asientos,Aguascalientes.Tradición de la región oriental 

de Aguascalientes. 

José Refugio Hermosillo Ortega, nació en 1923 en 

El Guayabo, La Puerta del Zapatero, Mazamitía, Jalisco. 

Se formó como mariachero tradicional con su padre. 

Emigró a la ciudad de México en 1942.Trabajó como vi¬ 

huelero en el Mariachi Metepec, el Mariachi Vargas, el 

Mariachi México y el mariachi de Román Palomar, entre 

otros. Acompañó a Javier Solís y a Vicente Fernández. En 

el ambiente de la capital fue apodado El Perro. Se regre¬ 

só a su región de origen y reside en Ciudad Guzmán 

desde 1975, en donde vive trabajando como laudero es¬ 

pecializado en la fabricación de vihuelas y guitarrones. 

Domingo Hernández Jiménez, campesino, ejidata¬ 

rio y mariachero (violín primero). Nació en Las Peñi- 

tas,Tuxpan, Nayarit en 1918.“Aquí he vivido toda mi vi¬ 

da, aquí me he hecho viejo’’.Tradición de la costa norte 
de Nayarit. 

Francisco Hernández Nande, nació en Cocula, Jalis¬ 

co, en 1947; desde 1966 reside en la ciudad de Guada- 

1 ajara. Hijo del mariachero Merced Hernández Cabrera 

(1901-1969) y descendiente por linea materna del ma¬ 

riachero Jesús Salinas Hernández (1885-1986). Tradi¬ 
ción de la región central de Jalisco. 

Hilario Herrera, mariachero (violín primero) y cam¬ 

pesino. Nació en el rancho de Amajac, Ixtlán del Río, en 
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1902 y residió por varias décadas en La Higuerita, Ixtlán 
del Río. Falleció en 2001.Tradición de la región serrana 
de Nayarit. 

Marcial Jiménez, mariachero tradicional (violinero) y 
campesino. Nació en Arroyo del Agua, Mezquitic, Jalis¬ 
co, en 1921; durante la Cristiada su familia emigró a la 
región serrana de Nayarit. Aprendió el oficio de maria¬ 
chero de su cuñado, Fermín Bautista Martínez. Desde 
hace décadas reside en el ejido de Laguna del Mar, Ruiz, 
Nayarit.Tradición de la región serrana de Nayarit. 

Juan Linares Olivares, nació en Cortázar, Guanajuato 
en 1935. Creció en la ciudad de México y desde niño se 
incorporó en grupos mariacheros. Después de trabajar 
en varios conjuntos populares, en su juventud ingre¬ 
só en el Mariachi Continental de Juan Sánchez. En la ac¬ 
tualidad como guitarrero forma pane del Mariachi Ai-riba 
Juárez de Oswaldo Vázquez. 

Manuel Lira Marrón, nació en Guadalajara Jalisco, en 
1933. Se avecindó en El Fuerte, Sinaloa, en 1954, a don¬ 
de llegó a ejercer el oficio de sastre. Maestro de talleres 
en la Escuela Secundaria Federal y profesor del Colegio 
de Bachilleres. Integrante de la corresponsalía del Semi¬ 
nario de Cultura Mexicana y Cronista de la ciudad de El 
Fuerte. 

Eziquio Magallanes López, mariachero (violín prime¬ 
ro), ensayador de danza y campesino. Nació en El Aliua- 
cate, Ixtlán del Río, en 1905; por décadas residió en El 
Juanacaxtle, La Yesca; actualmente reside en El Ahuaca- 
te y sigue activo como violinero de Danza de Arco.Tra¬ 
dición de la región serrana de Nayarit. 

José Martínez Barajas, nació enTecalitlán en 1941. Se 
inició en la música con su padre, el arpero Blas Martí¬ 
nez Panduro (1913)A los 13 años era integrante del Ma¬ 
riachi Los Charros de Jalisco, auspiciado por el ejército 
mexicano. El general Bonifacio Salinas lo becó para que 
realizara estudios de violín con el profesor Ignacio Ca- 
marena, de armonía con Higinio Velázquez y de solfeo 
con Luis H. Rivera. Fundó el Mariachi Los Tigres de Jalis¬ 
co en Guadalajara, después se incorporó al Mariachi de 
Metepec, Puebla, de ahí pasó al Mariachi Perla de Occi¬ 
dente en la ciudad de México. En 1961 fundó el Maria¬ 
chi Los Tecolotes en Guadalajara y luego se integró al 
Mariachi Águila en California. En 1966 fundó el Maria¬ 
chi Nuevo Tecalitlán en Guadalajara y en 1975 se incor¬ 

poró al Mariachi Vargas de Tecalitlán como violinista y 
director musical. 

Miguel Martínez Domínguez, nació en Celaya, Gua¬ 
najuato en 1921. Creció en la ciudad de México y, como 
trompetista, se incorporó en 1936 a mariachis popula¬ 
res en la Plaza Garibaldi y fue integrante eventual del 
Mariachi de Concho Andrade. Luego fue el primer trom¬ 
petista del Mariachi Vargas; ingresó al grupo en 1940 y 
fue partícipe en la mayoría de las grabaciones de este 
mariachi en su “época de oro”; se retiró de él en 1965. 
Ha tocado y grabado, desde entonces, con otros conjun¬ 
tos y en las ultimas décadas ha sido profesor en las con¬ 
ferencias y festivales de mariachi en los Estados Unidos. 

Lidia Morfín Oliveros, nació en Las Placitas, Tecali¬ 
tlán, Jalisco, en 1932. Desde 1972 reside enTecalitlán. 
Viuda del mariachero Jesús Torres Ramírez. 

Margarito Murillo Ibarra, campesino. Nació en La Is¬ 
la de los Caballos, San Blas, en 1890. Desde su juventud 
pasó a residir a El Ciruelo (Laureles y Góngora), San 
Blas, en donde falleció en 1986. Tradición de la costa 
norte de Nayarit. 

Eugenio Navarro Barajas, mariachero tradicional 
(ejecutante del violón) y campesino. Nació en El Taco- 
te, Xalisco, en 1918. Reside en Cofradía de Chocolón, 
Xalisco.Tradición del altiplano nayarita. 

Félix Navarro Barajas, mariachero (violín primero). 
Nació en El Tacóte, Xalisco, en 1922. Aprendió de su pa¬ 
dre el oficio de mariachero. Durante las décadas de 
1960 a 1990 tocó por periodos en diferentes mariachis 
comerciales en la ciudad deTepic. Desde 1942 residió 
en Cofradía de Chocolón, Xalisco. Falleció en 2000.Tra¬ 
dición del altiplano nayarita. 

Ignacio Orozco Camarena, coleccionista de música 
en discos de 78 revoluciones y estudioso del mariachi. 
Nació en Arandas, Jalisco, en 1936 y desde 1962 reside 
en la ciudad de Guadalajara. Fue empleado por 30 años 
de Almacenes Nacionales de Depósito y de la Compa¬ 
ñía Nacional de Subsistencias Populares. Integrante del 
Consejo Académico del Primer Encuentro Internacio¬ 
nal del Mariachi de Guadalajara en 1994. 

Refugio Orozco Ibarra, mariachero (violín primero), 
campesino y artesano. Nació en Santa María del Oro 
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en 1894 y falleció en San Luis de Lozada, Tepic, en 

1985.Tradiciones del altiplano y de la región serrana 

de Nayarit. 

Luis Pacheco Ramírez, mariachero (violín primero) y 

campesino. Nació en Huajimic, La Yesca, en 1902. 

Aprendió el oficio de mariachero en Tepic y en la costa 

nayarita. Luego regresó a la región serrana, donde ejer¬ 

ció el oficio musical por más de medio siglo. Residió 

sus últimos años en Atonalisco,Tepic, en donde falleció 

en 1997. 

Eliseo Pantoja Razo, nació en Pénjamo, Guanajuato, 

en 1930. Se inició como mariachero en su pueblo natal 

en 1943 y emigró a la Ciudad de México en 1955. Ese 

año ingresó al Mariachi de Gaspar Vargas. Durante 25 

años tocó guitarra quinta de golpe; últimamente toca vi¬ 

huela y guitarra sexta. En la actualidad trabaja como 

músico “maromero" en la Plaza Garibaldi. 

Daniel Pulido Escareño, mariachero (violín primero) 

y campesino. Nació en Jalcocotán, San Blas, Nayarit en 

1896. Participó como villista en la Revolución y poste¬ 

riormente fundó el ejido de La Labor. Su mariachi fue 

de los más famosos en Nayarit. En los últimos años for¬ 

mó parte del mariachi del Instituto Cultural y Artístico 

de Nayarit en Tepic. Falleció en la capital de Nayarit en 

1996.Tradición del altiplano nayarita. 

Antonio Reza, huichol; mariachero tradicional (violi- 

nero) y campesino. Nació en El Colorín, El Nayar, Na¬ 

yarit, en 1953-Aprendió el oficio de mariachero de su 

tío, Catarino Ríos Medrano. Reside en su localidad de 

origen. 

Catarino Ríos Medrano (Xuturi Temay), huichol; 

mariachero (violín primero), mara’akame (sacerdote 

aborigen) y campesino. Nació en Carretones de Cerri- 

tos,Tepic, en 1940. Por años residió en El Colorín, El Na¬ 

yar, y Las Blancas-Carretones de Cerritos,Tepic. Actual¬ 

mente vive en la nueva ranchería rivereña de la Presa 

de Aguamilpa El Ciruelar (Kuerupa’ata), El Nayar. 

Juan Ríos Martínez (Tauxi Túmuani), huichol; violi- 

nero, campesino y artista de niérikate (tablas de estam¬ 

bre). Nació en Carretones de Cerritos, Tepic, en 1930. 

Después de “arriar el destino” como mariachero en la 

región serrana, emigró al altiplano nayarita. Formó par¬ 

te de mariachis modernos en Compostela y fue uno de 

los pilares del mariachi del Instituto Cultural y Artístico 

de Nayarit. Ha grabado varios discos en los que ha plas¬ 

mado la tradición del Mariachi de los Ríos, en particu¬ 

lar el correspondiente al programa folclorizante de “Na¬ 

yarit mestizo”. Falleció en la colonia huichola de Sitakua, 

Tepic, en 1996. 

Rufino Ríos Díaz (Haka Temay), huichol; mariache¬ 

ro tradicional (violinero) y campesino. Nació en Ran¬ 

cho Viejo, El Nayar, en 1928 y creció en Carretones de 

Cerritos. Fue fundador en 1971 del ejido huichol de Sal¬ 

vador Allende,Tepic, en donde reside. 

René Rivial Gauthier, nació en Francia en 1905. Emi¬ 

grado a México durante la segunda mitad de la década 

de 1920, trabajó como representante de casas comer¬ 

ciales en el sur de Jalisco y Colima; allí conoció y foto¬ 

grafío a mariachis tradicionales. Falleció en Guadalajara 

en 1991. Su testimonio fue obtenido de su hijo, René Ri¬ 

vial León, en 1994, cuando era Presidente de la Cámara 

de Comercio de Guadalajara y se estableció el Encuen¬ 

tro Internacional del Mariachi de Guadalajara. 

Enrique Rodríguez limdidor, nació en Palencia, Cas¬ 

tilla, España en 1939. Emigró a Madrid. Ha formado tríos 

desde la década de 1950 y mariachis a partir de la déca¬ 

da de 1990.Toca la vihuela y la guitarra. 

Jesús Rodríguez (Virnés) de Híjar, nació en Tequila, 

Jalisco, en 1929. Emigró hacia 1937 a la ciudad de Méxi¬ 

co y, acompañando a su tío materno, Antonio de Híjar, 

quien tocaba entonces con el Mariachi Tapatío de José 

Marmolejo, aprendió los rudimentos de la vihuela ma- 

riachera. En 1943 se regresó a Tequila a prepararse ante 

los retos que le exigían las nuevas condiciones del ma¬ 

riachi moderno. Estudió solfeo con el director de la ban¬ 

da de Tequila, quien era su padrino, y con el cantor de 

la iglesia local. Fue becado para estudiar por tres años 

técnica de violín en Guadalajara en la academia de un 

maestro que era miembro de la Orquesta Sinfónica de 

Jalisco.A los 19 años se incorporó en la ciudad de Méxi¬ 

co al Mariachi Tequila, que tocaba en El Tenampa de la 

Plaza Garibaldi. Luego entró al Mariachi los Mensajeros 

de Isabel Paredes, después a Los Diablos Rojos, que se 

cambió el nombre a Perla de Occidente. Ingresó al Ma¬ 

riachi Vargas deTecalitlán en 1954 como violinista y un 

año después se hizo cargo de la dirección musical del 

grupo. Salió de ese conjunto en 1975 y fundó el Maria¬ 

chi de América, que dirige hasta la actualidad. 
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Francisco Sánchez Flores, médico, folclorista (espe¬ 

cializado en mariachi tradicional) y pintor. Nació en 

Tlajomulco en 1910. Pasó a residir a Guadalajara en su 

juventud y allí falleció en 1989. Entre sus obras desta¬ 

can Danzas fundamentales de Jalisco (s. f. |circa 

1976]) y La muerte entre los tlajomulcas (1956). 

Juan Solís Mariles, campesino. Nació en Lo de Lame- 

do,Tepic, en 1938 y allí continua residiendo. Tradición 

del altiplano nayarita. 

Rubén Villa Zavala, nació en la ciudad de México en 

1935; hijo del mariachero Ernesto Villa Pérez. Colaboró 

en labores administrativas en el Mariachi México en la 

dédada de 1950. Trabajó como policía motociclista en 

el Departamento de Tránsito del Distrito Lederal duran¬ 
te 35 años. 

Francisco Yáñez Chico, campesino y mariachero 

(guitarrero). Nació en el Cerrito de la Villa, Apaseo el 

Bajo, Guanajuato, en 1908. Desde 1938 hasta 1973 fue 

integrante de mariachis en la ciudad de México, en es¬ 

pecial en la Plaza Garibaldi. Dictó su biografía al inves¬ 

tigador venezolano Edgar Gabaldón Márquez, la cual se 

publicó en 1981. Falleció en 1992. 

El personaje de la portada 

Ernesto Villa Pérez, nació en el rancho de El Cerrito 

de El Gallo, La Manzanilla, Jalisco, en 1913. Aprendió a 

tocar el arpa en Zapotiltic —donde su padre, Melesio 

Villa Iorres, era mariachero de guitarra de golpe—; allí 

se inició en el destino de la música con grupos de ma- 

riachi tradicional. En 1934, fue invitado a incorporarse 

al Mariachi Vargas de Tecalitlán, que se había asentado 

recientemente en la ciudad de México. Junto con algu¬ 

nos músicos que dejaron el grupo de Silvestre Vargas, 

fundó en 1939 el mariachi Los Charros de Atotonilco y 

después ingresó al Mariachi Pulido que, en 1953, se 

transformó en el Mariachi México, con la dirección de 

su hermano José (Pepe) Villa Pérez. Luego pasaría a in¬ 

tegrarse al Mariachi Jalisco, que era un grupo alternati¬ 

vo del Mariachi México, y terminó su carrera de maria¬ 

chero en 1966 con el Mariachi Santana. Su principal 

instrumento fue el arpa, que tocaba “a la zurda”, es de¬ 

cir, ejecutando los “bordones” (bajos) con la mano dere¬ 

cha y la armonía con la izquierda. De manera eventual, 

también se desempeñó con la guitarra de golpe y la vi¬ 

huela. Falleció en la ciudad de México en 1975. 
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El libro sobre el mariachi 

con más de trescientas im 
que hacía falta, 

áeenes documentales 

La primera síntesis del mariachi desde sus oríge¬ 

nes en el siglo xviii hasta el mariachi moderno con 

trompeta y su amplia difusión en el extranjero. Pro¬ 

ducto de veinticinco años de investigación de cam¬ 

po e histórica, esta obra devela los mitos sobre el 

origen y la etimología del mariachi y explica por 

qué se convirtió en símbolo musical de México y en 

elemento de identidad para los latinoamericanos, 

chicanos y mexico-americanos. 
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