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Cualquier género musical levanta pasiones entre aficionados y detrac-
tores a nivel local, regional, nacional e internacional. Si esto ocurre, es
porque la musica forma parte de la textura intima de la sociedad, su
cultura y su historia, y lleva en si los procesos sociales que sus mis-
mos cultores (los musicos, su audiencia y sus promotores) viven.

Considero que el son mexicano presenta un caso ptimo para el ana-
lisis de cuestiones centrales al fenémeno conocido como globalizacién,
debido a que se puede tomar como ejemplo de una forma musical (y
por lo tanto cultural) que desde sus inicios ha estado ligada al proceso
cultural, social, econémico y politico de su nacién de origen. Como mu-
chos sabemos, ya desde finales del siglo xx la cultura ha llegado a ocupar
un lugar importante para las ciencias sociales y a ser considerada como
parte esencial de los procesos sociales, en lugar de ser considerada co-
mo un reflejo de procesos econémicos o politicos (du Gay et al., 1997:
2). En su misma naturaleza, el son mexicano lleva y articula valores cul-
turales y sociales significativos y, por lo tanto, promueve tales valores
en cada una de sus manifestaciones. El fendmeno de la globalizacién
confronta estos valores al imponer otros, establece su influencia y trans-
forma en mayor o menor medida esta y otras manifestaciones musicales
y culturales. Esa influencia y su efecto es lo que generalmente se entiende
como imperialismo o hegemonia cultural en la sociedad global enla que
vivimos. Por lo tanto, si el consumo cultural y los valores sociales estan
siendo afectados por un proceso global homogeneizador, la importancia
delolocal cobra relevancia en esta manifestacién musical en cuanto que
su produccién, interpretacion y propagacion se ven mediatizadas por
factores y circunstancias derivados de la globalizacion.

Este trabajo presenta la formacién y el desarrollo del son como parte
de la sociedad mexicana y como manifestacion musical sintetizadora
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de influencias y producto de una globalizacién anterior, aborda sus
transformaciones en conexién con el marco politico y social mexicano y
analiza el efecto de la globalizacién en dicha manifestacion musical en el
momento actual, enfocdndose en los efectos que la hegemonia cultural
impone y en la importancia de lo local en el proceso global.

Sobre el son y su trayectoria histérica: etapa formativa

La historia del son mexicano comenz6 en una travesia que marca una
de las primeras manifestaciones de la globalizacién. Siendo la combina-
cion de al menos tres culturas y un ejemplo palpable de las tres raices
principales de la masica latinoamericana —la indigena, la africana y la
europea—, el son supo construir una identidad propia y resumir ten-
dencias extranjeras para crear la suya, lo cual le confiere una indiscutible
personalidad e identidad tanto local como regional. Por diversas razones,
algunos sones regionales han llegado a convertirse en representativos de
la miisica mexicana a nivel mundial, mientras que otros permanecen en
el olvido o son conocidos, parcialmente, a nivel nacional, o solo a nivel
regional o local.

Autores como Connell y Gibson (2003) y Aguirre Rojas (2001) estudian
la globalizacién actual no solo como un fendmeno en pleno auge en la
década de 1980, sino como un fenémeno que ya existié en la historia desde
los inicios de los intercambios y el comercio mundial, al igual que con
el comienzo de la colonizacién y su historia de trueque, comercio, venta
e intercambio de productos y mercancias entre las Américas, Europa y
Asia. Respecto a la globalizacion moderna, algunos de los argumentos
mas poderosos los encontramos en la obra de Anthony Guiddens, The
Consequences of Modernity (1990). En su teorfa social, Guiddens define el
concepto de globalizacién como “the intensification of worldwide social
relations which link distant localities in such a way that local happe-
nings are shaped by events occurring many miles away and viceversa”
(Giddens en Tomlinson, 1999: 47).1 Es en este sentido en el que podemos
entender el son como parte del fenémeno de la globalizacién, ya que

1 La intensificacion de las relaciones sociales a nivel mundial; relaciones que
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esta manifestacion musical es el resultado del proceso de hibridacién
de elementos y contextos musicales europeos, amerindios, africanos y
afrocaribefios iniciado a principios de 1500, y de las identidades culturales
y experiencias que se dieron durante y después de la Colonia (Sheehy,
1999: 39).

En términos generales, el son es un género musical que contiene
componentes musicales (ritmicos, mel6édicos y arménicos), liricos y co-
reograficos especificos. El término son puede entenderse como un tér-
mino genérico que describe las distintas tradiciones regionales mestizas
que incorporan instrumentos musicales y canto, que son tocadas por
diferentes grupos instrumentales organizados alrededor del canto de
coplas —aunque existen sones instrumentales—, y acompafadas por
baile, que suele ser zapateado. El son aparece en diferentes regiones
de México y cada son regional es asociado con determinadas dotacio-
nes instrumentales, estilos de canto y baile, matices interpretativos y
textos especificos. Este género musical tuvo un periodo formativo de
casi tres siglos en el que se fueron consolidando las diferentes influencias
musicales que lo constituyen.

Si analizamos la trayectoria historica del son como parte de un
proceso global, sus inicios coinciden con la primera etapa que Connell
y Gibson establecen para la globalizacién en el siglo XV1, inicios propi-
ciados por la secularizacién de la misica, la cual contribuy6 a exponer
al musico de forma mas visible y a fomentar la relacion de este con la
audiencia, relacién que ya entonces fue comercial (Connell y Gibson,
2003: 52). Fuentes histéricas indican que el son tuvo sus origenes en
un repertorio de musica secular que fue importada de Espafa durante
el periodo colonial mexicano, de 1521 a 1810 (Sheehy, 1979: xi), siendo
las letrillas, coplas, seguidillas y coplillas espafiolas (versos cantados)
consideradas predecesoras directas del son (Saldivar, 1987: 249-250).
Fue en la segunda mitad del siglo xviiI cuando la palabra son empez6 a
utilizarse con la acepcioén que en la actualidad tiene para referirse a la
musica popular, letras y danza con caracteristicas ritmicas especificas.

ponen en contacto lugares distantes, de tal forma que los acontecimientos locales
se ven condicionados por eventos que ocurren a muchas millas de distancia y
viceversa.
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En concreto, y utilizada refiriéndose tanto al aspecto musical como al
literario, la palabra son aparecié por primera vez en 1766% en la denuncia
que se hizo de unas estrofas cantadas en el puerto de Veracruz (Saldivar,
1987: 249-252), aunque ya antes de esa fecha este término se asociaba con
el canto secular, el baile y, especialmente, la ejecucion de instrumentos
de cuerda (Sheehy, 1979: 23).

Durante la Colonia, los sones —entonces designados con diferentes
términos — jugaron un importante papel en las festividades y eventos mu-
sicales, y fueron representativos de las tradiciones y costumbres de los
mundos indigena, africano y europeo que en ellos se aglutinaban. No solo
fueron las letrillas u otras canciones y bailes europeos, o la sensibilidad
y una preferencia por determinados sonidos del mexicano autéctono
las que desempefiaron un papel crucial en los origenes y el periodo
formativo del son. También la poblacién africana desempend un papel
relevante en él. Desde el momento en que fueron llevados a la Nueva
Espafia, a comienzos del siglo XVI, a los esclavos africanos se les impidi6
mantener sus practicas culturales. Sin embargo, ya en el siglo XVII los
africanos comenzaron a “hacer bailes ptiblicos en las calles de la ciudad
de México, lo que desperté inmediatamente el disgusto de los habitantes
y autoridades” (Saldivar, 1987: 220). En la segunda mitad del siglo xv1I,
los africanos y mestizos comenzaron a organizar oratorios, festividades
religiosas que servian para camuflar practicas religiosas profanas, al
tiempo que incorporaban mtsica, danza y ejecucién de instrumentos
como el arpa o la guitarra y como vehiculo para ridiculizar la religion,
el poder y la dominacion espafiola (Saldivar, 1987: 221). Cruciales en el
periodo formativo del son fueron dichos oratorios y los escapularios,
otro tipo de fiesta que apareci6 alrededor de 1680 y que combinaba
elementos religiosos y seculares, y que también fueron condenados con

2 A finales de dicho afio, una flota europea lleg6 al puerto de Veracruz des-
pués de haber hecho escala en La Habana, donde habian abordado pasajeros
y marineros procedentes sobre todo de la poblacién mulata y negra de Cuba
(Sheehy, 1979: 23). Estos negros y mulatos de Cuba trajeron consigo el son co-
nocido como Chuchumbé, el cual fue rapidamente prohibido por la Inquisicién
al ser considerado obsceno por “las coplas y los movimientos que se juzgaban
como deshonestos en el baile” (Saldivar, 1987: 252).
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dureza por la Inquisicién por considerar lascivos sus bailes y danzas
(Aguirre Beltran, 1971: 7).

Etapa de consolidacion

Connell y Gibson sittian la segunda etapa de la difusion de la globaliza-
cién en los afos que siguieron a la Revolucién Industrial de finales del
siglo xvIII en Gran Bretafia y que llevé a los europeos a buscar mercados
y materias primas en todo el mundo. Esa btsqueda fue acompafiada
por una conquista colonial y por un asentamiento en “nuevos mundos”,
lo que dio como resultado nuevas infraestructuras en el transporte, la
educacion y los sistemas de salud. La escritura permitié que canciones
y musica pudieran publicarse y difundirse —especialmente a través de
las iglesias y escuelas— y que las mismas canciones y tonadas fueran
cantadas y tocadas en diferentes continentes de formas muy parecidas.
La invenci6n de la imprenta y la transformacion en las comunicaciones
fueron cruciales en el proceso de difusion y estandarizacion, intercambio
de productos, comercio, intercambio de misicas y estilos, etc. (Connell y
Gibson, 2003: 52). También en México, dos importantes acontecimientos
sociales fueron clave en la nueva relevancia que se le dio a la musica
popular mexicana durante el siglo XIx. Uno de ellos fue el proceso de
secularizacién y la influencia directa que tuvo para que las actividades
musicales pasaran del &mbito eclesidstico al de las instituciones profa-
nas. Como consecuencia, la musica se hizo mucho mas accesible para
las clases populares, a través de los nuevos locales ptblicos en los que
se interpretaba. En segundo lugar, la cantidad de estos medios sociales
facilito la profesionalizacion de un mayor nimero de compositores e
intérpretes, que comenzaron a trabajar en &mbitos de musica popular y
de musica culta (Gémez Garcia y Eli Rodriguez, 1995: 295).

En esta etapa historica es cuando el son llega a su propia consolidacién
regional. Mientras avanzaban la industrializacién y el urbanismo del siglo
XIX, y mientras la profesionalizacién de la musica fue estimulada por la
lectura y escritura en el mundo occidental (Connell y Gibson, 2003: 52),
el son siguid su propia trayectoria en un pais marcado por el imperialis-
mo colonial. Su transmisién se mantuvo de forma principalmente oral
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y solo cuando algunas de sus formas regionales fueron incorporadas al
repertorio de la musica de salon a mediados del siglo XIX, se produjeron,
como veremos mas adelante, las primeras publicaciones.

Desde mediados del siglo anterior, los sones aparecieron entremez-
clados con otras formas de musica popular, como la seguidilla, el jarabe
y el fandango. Saldivar y Reuter, entre otros, establecen las similitudes
entre jarabes y sones y sefialan los antecedentes comunes de ambos
géneros. Los primeros jarabes mexicanos, originalmente derivados de
las seguidillas espafiolas, aparecieron hacia mediados del siglo xviiI, y
para finales de siglo, el jarabe

tomo la forma y caracteres de la musica vernacula nuestra, dandose la
nominacién de jarabe a gran variedad de sones, que tenfan de comtn al-
gunos elementos, sobre todo en la parte bailable y adquiriendo esplendor
desde esa época y durante el primer tercio del siglo XIX, especialmente en
la region de Jalisco y Michoacan (Saldivar, 1987: 257).

Segtin Reuter, las similitudes entre el contenido de la letra, la musica
y la rima del jarabe y del son muestran indicios que apuntan hacia el
antecedente comtn de ambos géneros (Reuter, 1981: 146).

Durante el altimo tercio del siglo XVI1I, el teatro se convirtié en
el medio més importante para la transmision de los sones y danzas del
momento. En la mayoria de los centros urbanos, las producciones teatra-
les comenzaron a incluir géneros de caracter, con sabor local, entonces
conocidos como “sonecitos del pais” o “sonecitos de la tierra”, junto
a boleros, polcas y otras composiciones de origen europeo en boga en
dicha época (Saldivar, 1987: 256; Villanueva, 1998: 18; Warman, 2002a:
12). Estos géneros musicales eran interpretados tanto en las tonadillas
escénicas —numeros musicales durante los actos de la zarzuela— como
en los intermedios de los actos teatrales en los que, hacia 1790, ya se ha-
bia establecido la interpretacion de sones del pais (Mayer-Serra, 1996:
103). Asi, la tonadilla escénica representd un paso decisivo en el desa-
rrollo y la creciente popularidad de los sonecitos del pais, que fueron
adquiriendo un significativo caracter de identidad popular.

Por encima de todo, los sonecitos de la tierra —algunos de los cuales,
como La bamba, El bejuquito, La indita o EI gusto todavia son interpreta-
dos hoy en dia como parte del repertorio tradicional de algunos sones
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regionales— fueron la respuesta popular a la preferencia dominante de
las clases altas por la 6pera italiana (Villanueva, 1998: 18).

Durante el movimiento de Independencia en la primera mitad del
siglo X1X, el son —junto al jarabe — lleg6 a ser considerado como simbo-
lo nacional o “musica mexicana por excelencia” (Villanueva, 1998: 19;
Warman, 2002a: 12). Los sonecitos de la tierra y jarabes pasaron a ser
“aires nacionales” cuando se adentraron en los salones y fueron incor-
porados al repertorio pianistico de la época. Sones y jarabes como Los
enanos, Las marianitas, El palomo y El zapateado fueron interpretados en
los salones (Mayer-Serra, 1996: 127-129) y comenzaron a ser publicados
en 1834 (Warman, 2002: 12).3

Aunque los sones entraron a formar parte de los circulos elitistas de
las clases altas, nunca perdieron su cardcter popular. A finales del siglo
XIX y principios del XX, los sonecitos de la tierra alcanzaron su maxima
difusion: acompanaron la turbulencia politica del momento, mientras
servian como medio para expresar identidades musicales y preocupa-
ciones politicas populares (Villanueva, 1998: 19). Bajo el régimen de
Porfirio Diaz (1876-1910), el son perdi6 su popularidad entre las clases
altas, debido a que la misica de salon comenz6 a mirar hacia Europa. Al
mismo tiempo, el son “florecia como estilo regional, que sintetizaba las
influencias recibidas, en formas originales” (Warman, 2002a: 14).

3 Los aires nacionales para piano aparecieron en la primeras décadas del
México independiente con un jarabe arreglado por el compositor José de Jests
Gonzalez Rubio (ver facsimil en Saldivar, 1987: 283-289). Otras composicio-
nes para piano, como Variaciones sobre el tema del jarave mexicano (1841) de J. A.
Gomez, Jarabe nacional de Tomés Leén o Vals-jarabe de Aniceto Ortega utilizaron
melodias y caracteristicas musicales de jarabes. La composicion Ecos de México
de Julio Ituarte combiné y recre6 varios sones como El palomo, Los enanos, EI
butaquito, El perico, El Quajito y Las marianitas (Mayer-Serra 1996: 127-129).

4 Una pieza muy conocida del repertorio calentano, EI gusto federal, es el
ejemplo perfecto de un son (un gusto en este caso) cargado de contenido politi-
co. Esta composicion celebra la derrota de la dominacién francesa en tiempos
de Maximiliano y, en la tradicién musical de la Tierra Caliente de Guerrero,
este gusto representa una especie de himno regional y una pieza casi obligada
en el repertorio de muchos grupos calentanos. Fue tocado por primera vez en
1867 en Huetamo, como parte de las celebraciones por el restablecimiento de
la Republica por Benito Juarez (Villanueva, 1999: 136).
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No cabe duda de que este género musical es producto de la historia
del pais y que se vio influido por ella. Nacido de un fenémeno global,
supo crear una identidad propia. Es en este sentido en el que me parece
interesante sefialar, una vez mas, algunos de los muchos elementos que
se dieron cita en el son, lo cual revela ese proceso global del que emer-
gi6. La mezcla cultural provino de varias partes del mundo y desde las
principales estructuras sociales y econémicas, las cuales fueron cruciales
en el proceso de mestizaje que se introdujo en México a través de: 1)
los barcos que hacian la travesia del Atlantico y que llevaban y traian
cancioneros, libros, el romancero, canciones de nifios y canciones de cu-
na; 2) los intercambios efectuados en el Caribe, como el comercio de la
plata y el grano entre Louisiana, Florida, Cuba, Puerto Rico y México,
asi como fiestas, ceremonias, carnavales, etc.; 3) los contactos que se
dieron entre México, Venezuela y Espafia a través del puerto de Vera-
cruz, como el mercado del cacao, en el que se intercambiaban, entre otras
cosas, instrumentos musicales, violines, guitarras o libros de versos; 4)
los soldados —tanto espafioles como soldados de raza negra— en Ve-
racruz y en otros puertos caribeios, que promovian la trata de esclavos,
la prostitucién, el comercio informal, el intercambio musical y la poesia
cantada; 5) los barcos a lo largo de la costa del Pacifico que conecta-
ban canciones populares e instrumentos musicales de Pert, Bolivia,
Chile y norte de Argentina con regiones mexicanas en el Pacifico, como
Jalisco, Michoacan, Guerrero y Oaxaca: chilenas, marineras, vihuelas,
tambores, etc.; 6) el comercio en el interior del pais, que sirvié de vehi-
culo para una amplia dispersién de sones de la tierra u otros géneros
que tuvieron una influencia directa en los sones regionales y, por ultimo,
7) la continuacién, a través de los afios, de diversas formas literarias:
versos, décimas, decimillas, villancicos, aguinaldos, entre otras (Garcia
de Ledn, 2002: 28-37).

Esta relacién de influencias y tendencias también confirma la teoria de
una globalizacién que ya existia hace cinco siglos y de la que el son fue
participe. Aguirre Rojas aporta argumentos al respecto y nos recuerda
que cuando hablamos de globalizacién, debemos recordar que

el comercio transnacional, que traspasa fronteras y que redistribuye los
bienes producidos en cualquier parte del mundo hacia cualquier otro
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lugar del planeta, es una afieja realidad que comenzé desde el siglo XV,
cuando el planeta se “redonded” en términos geograficos, realidad que
se ha ido expandiendo e intensificando sin cesar, conforme crecia y se
ensanchaba también esa realidad ya aludida de la construccion progresiva
del mercado mundial capitalista (2001: 32).

El autor se refiere especificamente al caso de la produccién de bienes
que se llevaba a cabo en Europa, utilizando las materias primas pro-
venientes de América, materias que eran integradas en una “entonces
incipiente “‘mundializacién” o ‘globalizacién’, tanto productiva como
comercial, pero también referidas al nivel de los patrones de consu-
mo entonces vigentes” (2001: 32). Es importante destacar que ya entonces
la produccién cultural encajo en esos patrones y modas vigentes, tal y
como lo demuestra la importacién que durante la etapa colonial se hizo
a las Américas de las diferentes tendencias musicales europeas del mo-
mento.” El son asumio elementos de esas tendencias, y, aunque el género
se mantuvo principalmente como expresion folclérica popular, no escapd
a versiones mas sofisticadas para ser interpretadas en los salones de la
aristocracia, junto a las danzas de moda que llegaban desde Europa a
través, principalmente, de Espana.

El son en el siglo xx: florecimiento, decadencia
y reinterpretacion entre lo global y lo local

A la luz del siglo XXI y contemplando el panorama histérico del son, no
cabe duda de que este género musical es una manifestacion cultural que
revela la textura social de su pais y que lleva en si, no solo rastros de

5 Durante el siglo xvII, y especialmente durante el siglo xvil y la primera
mitad del XIX, los estilos musicales que florecian en Europa eran rapidamente
transplantados a las Américas. En México, la influencia espafiola fue pre-
dominante durante el siglo XVIII, y géneros lirico-bailables como fandangos,
fandanguillos, malaguenas, peteneras, jotas, tangos o pasacalles llegaron a casi
todos los rincones del pais (Mendoza, 1956: 63). En el siglo XiX lo hicieron otras
danzas muy populares en ese momento en Europa, como el vals, la polca o la
varsoviana (Reuter, 1981: 64; Stanford, 1984: 18).
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una historia de lo global, sino también la huella inequivoca de lo local,
lo regional y lo nacional.

Si la segunda etapa de expansion musical a nivel mundial avanzé
con rapidez con la invencién de los aparatos de grabacién a finales del
siglo XIx, el cambio musical y la globalizacion sufrieron un aceleramiento
con la difusién de la radio en la década de 1920. No solo fue la posibi-
lidad de grabar musica, sino el poder difundirla, lo que transformo el
mercado y las sociedades. La radio cumpli6 la funcién de difusién que
antes habia llevado a cabo el graméfono desde su invencion en 1870 y
que mas tarde desempefiaria la television, a partir de 1945. Para 1980, la
musica en television ya se habia convertido en algo habitual y también
para entonces ya aparecian los discos compactos; en 1990 dio comienzo
la era digital y, a partir de 1995, formatos de Internet, como el MP3,
fueron parte de un vocabulario comtin en la sociedad de finales de siglo
(Connell y Gibson, 2003: 52-54).

Fue en la primera mitad del siglo XX cuando el son mexicano vivi6 su
etapa de oro. Los sentimientos nacionalistas inspirados por la Revolu-
cion al comienzo de ese siglo revalorizaron una vez més al son, y en esa
época surgi6é un gran nimero de musicos populares que comenzaron
a incorporar caracteristicas regionales especificas a este género musical
que lleg6 a definir su identidad regional y se convirtio en parte vital de
acontecimientos sociales y politicos de los pueblos y ciudades de México.
Los sones no solo estaban presentes en las celebraciones relacionadas con
los ciclos de vida (bautizos, bodas, aniversarios, etc.), sino en cualquier
tipo de celebracion secular, religiosa y politica. Ademas, las fronteras
del son se expandieron de lo regional a lo nacional, y tanto la politica
como la comercializacién les dieron nueva vida a ciertos tipos de sones.
Asi, aparecieron en la ciudad de México mariachis promovidos por el
general Ldzaro Cardenas durante su presidencia, de 1934 a 1940 (Ochoa
Serrano, 2000: 108); el presidente Miguel Aleman (1946-1952) utiliz6 el
son de La bamba como slogan para su campana electoral, y nuevas formas
comerciales de los estilos regionales aparecieron en la capital del pais,
lo cual afect6 tanto a los estilos como a los intérpretes locales (Warman,
2002a: 14).6

6 Muchos musicos regionales se trasladaban a la ciudad de México en busca
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En esta época se consolidaron numerosas caracteristicas en instru-
mentacion, repertorio o estilos interpretativos, y cada manifestacién
regional fue adquiriendo personalidad propia. En la actualidad, el son
mexicano aparece en todo México (ver Figura 1: Mapa de sones regio-
nales), marcado por notables diferencias regionales, tanto en instrumen-
tacion como en estilos interpretativos. Debido a estas diferencias, los
sones constituyen una genuina expresion de las idiosincrasias de la di-
versidad de culturas y tradiciones mexicanas. Entre los principales sones
regionales se pueden mencionar: sones de tarima o sones de Costa Chi-
ca y Tixtla; sones istmefios, del Istmo de Tehuantepec; sones jarochos,
de Veracruz; sones jalicienses, de los estados de Jalisco y Colima; sones
huastecos, de los estados de Veracruz, San Luis Potosi, Hidalgo, Queré-
taro, Tamaulipas y Puebla; sones calentanos, del valle del rio Balsas en
Guerrero; sones calentanos, del Tepalcatepec; sones abajefios, de Mi-
choacén, y sones de Rio Verde y Cardenas o sones arribefios, de los es-
tados de San Luis Potosi, Guanajuato y Querétaro. Otras tradiciones
de son incluyen los sones de marimba de Chiapas, el zapateo o sones de
Tabasco, las chilenas de la Costa Chica de Guerrero y el son de maya
pax del estado de Quintana Roo.

Los sones de cada regién son interpretados de forma diferente, de-
pendiendo del estilo musical de cada tradicion. Las caracteristicas de los
distintos estilos se manifiestan en la forma de tocar, de cantar, en
las composiciones musicales en general, en el conjunto instrumental
utilizado, en el repertorio y en la organizacién métrica de las coplas en
relacién con la estructura musical de las composiciones. Similitudes
en la tematica y en el contenido de los textos demuestran la existencia
de un repertorio comtn de musica popular secular que lleg6 desde Es-
pafa durante la Colonia y que se fue transformado y adaptando para
ser utilizado en los repertorios de los sones. La identificacion de los in-
térpretes con sus regiones de origen ofrece un fuerte componente social
y antropolégico a cada tradicion.

de oportunidades para tocar. Un ejemplo es el del violinista Juan Reynoso,
quien, junto a dos musicos con quienes formaba el trio Los Purépechas, consi-
guid un trabajo fijo tocando en la estacion de radio XEX en 1948 (Juan Reynoso,
comunicacién personal, 2003).
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Figura 1: Mapa de los principales sones regionales

En la segunda mitad del siglo XX, y especialmente en el dltimo tercio
del siglo, el son experimento los efectos de la comercializacién, la globa-
lizacion y el empuje de otras expresiones musicales que se expandieron
con la misma rapidez con la que los medios de comunicacién masiva
alcanzaron casi todos los puntos del planeta. Diversos fendmenos afec-
taron a la sociedad musical global en esa segunda mitad de siglo. Entre
ellos, considero que fue particularmente importante el impacto de los
cambios tecnolégicos y comerciales que se dieron, acompafados por la
consolidacion de corporaciones transnacionales en la industria musical
y en la de las comunicaciones.

A pesar de que a mediados de siglo los sones regionales abrieron sus
fronteras y alcanzaron una proyeccién nacional, las diferentes tradiciones
del son se mantuvieron y desarrollaron principalmente en un ambito
regional, tanto en la produccién como en la distribucién. Ademés, para
entonces, algunas tradiciones estaban empezando a decaer en popula-
ridad. Podemos comprobar el relativo aislamiento de las tradiciones del
son al comparar la difusion de estas con la proyeccion de otras musicas
en el mercado mundial. En la década de 1970, la industria mundial de
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“world music” estaba dominada por cinco companias,” con base en el
hemisferio norte y con un sistema propio de produccién, manufactura,
promocién y distribucion controlada, que involucraba a determinados
artistas y géneros musicales elegidos por esas mismas compaiias (Con-
nell y Gibson, 2003: 62). Mientras eso estaba en juego en el mercado
mundial, la primera grabacién de sones mexicanos con mas amplia
difusién no vio la luz hasta 1983, con la publicacién de la Antologia del
son mexicano / Anthology of Mexican Sones (Llerenas, Ramirez de Are-
llano y Lieberman); esa antologia incluy6 sones de las mds conocidas
tradiciones regionales.

Para la década de 1980 la tradicion del son ya habia perdido fuerza;
muchos de los misicos que fueron sus mejores exponentes a principios
de siglo habian muerto o eran muy ancianos. En sociedades en las que
la movilidad y emigracion habian ascendido sobremanera y donde a
través de la radio y la televisién se difundia otro tipo de mdsica, los j6-
venes no solo no querian aprender a tocar la musica de su region, sino
que no se sentian identificados con ella o con sus mayores (Juan Reyno-
so, comunicacién personal, junio, 2003). Algunas tradiciones —como la
de los sones de artesa de la Costa Chica— incluso llegaron a ser olvida-
das y mas tarde reconstruidas a instancia de investigadores y antropé-
logos, hacia finales de esa década (Moedano, 2002; Ruiz Rodriguez, 2005:
20-21; Lewis, 2000: 912). Sin embargo, dentro de las diversas tradiciones
del son, algunas no solo han sobrevivido la invasién de masicas comer-
ciales, sino que han experimentado un empuje y popularidad extraor-
dinarios. Este es el caso de los diferentes sones tocados por grupos de
mariachi y el caso de los sones jarochos del sur del estado de Veracruz.
Sones como los calentanos del Balsas o de la cuenca del rio Tepalcatepec,
0 sones como los istmefios o los abajefios de Michoacdn han permaneci-
do mds en mercados locales, regionales y, ocasionalmente, nacionales.
Sones como los huastecos también han experimentado un renovado
impulso en los dltimos afios, aunque su popularidad no llega a ser tan-
ta como la de los mariachis o los sones jarochos, cuya popularidad, con

7 BMG, EM, Sony, Universal y Warner / Time. Para mas informacion al res-
pecto, véanse Feld (1994, 2000) y Stokes (2004), entre otros.



Ragquel Paraiso

un importante elemento de identificacion, sin duda alguna ha sobrepa-
sado las fronteras nacionales.

Por qué unos sones si y otros no

Si entendemos la globalizacién como sinénimo de “produccién, dis-
tribucién, intercambio y consumo ‘mundializados” de cada vez mas
bienes” (Aguirre Rojas, 2001: 29), podemos hacer una clara conexién con
algunas formas de sones mexicanos y como estas han adaptado su ima-
gen al mundo exterior para poder entrar a formar parte de un mercado
mundial. Si esto es asi, sostengo que algunas manifestaciones del son
han comenzado a formar parte de un mercado de productos estandari-
zados, entre los que las diferencias tienden a ser minimas y que incluso
ya forman parte del proceso global de una economia de productos que
han llegado a convertirse en commodities. Este es el caso, principalmente,
de algunos géneros de son (huapangos huastecos o sones jaliscienses,
por ejemplo) interpretados por mariachis y, con menor proyeccién, de
ciertas formas de son jarocho.

Tal vez la historia del mariachi sea mas conocida que la de otros grupos
musicales. Brevemente diré que la agrupacion que hoy conocemos como
mariachi en suimagen mas comercial no aparecié hasta la década de 1950
y que su sonoridad, con la instrumentacién que actualmente conocemos,
se fue consolidando por entonces, y tras haber sido frecuentemente di-
fundida durante los afios cuarenta, en emisoras de radio mexicanas como
XEW, XEB 0 XEQ (Sheehy, 2006: 14). Es el sonido de mariachi actual el que
se busca (tanto en Estados Unidos como en México o en otras partes del
mundo), al igual que sus coreografias y su sonoridad mas pop, junto a
arreglos més adaptados a un determinado gusto popular. Este sonido y
esta forma de interpretacion de mariachis mas comerciales estdn afec-
tando a su vez a las agrupaciones mds tradicionales:

La influencia de los mariachis que han logrado grabar discos y de los que
se presentan en la radio y en la television es definitiva, pues los grupos
regionales entienden que parecerse a ellos significa un reconocimiento
amplio, y por ello mayor posibilidad de trabajo y consideraciones y respe-
to en su regién (Vazquez Valle, 2002: 6).
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Aunque no todo el repertorio que utiliza el mariachi son sones,
estudiosos de esta agrupacién y su musica sostienen que la masica de
mariachi es un bien de consumo, que se compra y se vende: “a commo-
dity. It is bought and sold” (Sheehy, 2006: 62). Clave para entender la
realidad actual es la razén econémica en que se apoya el argumento
de Daniel Sheehy: “Economic factors have long contributed to shaping
the mariachi’s musical repertoire and performance style, the places it
is played, its image, and much more” (2006: 62). Y es también debido
a esto que, tanto grupos de mariachi como otros grupos de sones con
menor proyeccion, estan tendiendo a vender una imagen y a asumir un
determinado repertorio y coreografias que hagan su musica més atractiva
para un publico mas numeroso y generalizado, y que los sittie dentro de
un circuito musical de mas amplia difusion.

El éxito comercial del mariachi y el argumento anteriormente citado
ofrecen un ejemplo claro de la mediatizacion que ejercen las companias
discograficas, los medios de comunicacién y una economia mundializada
que genera gustos masivos. Los grupos de mariachi en si se ajustan a estas
demandas. Un ejemplo lo menciona Céndida F. Jaquez al hacer algunas
consideraciones respecto al repertorio de este ensemble y al seiialar que
“the goal is to meet audience expectations and render as well-executed
a performance as possible” (Jaquez, 2003:169). Y contintia diciendo que
no solo los grupos que trabajan al taldn estan especialmente motivados
a aprender piezas del gusto popular, sino que los grupos mas estables
también responden a lo que espera el ptblico para asi poder seguir
manteniendo sus compromisos musicales y seguir obteniendo nuevos
contratos (2003: 161).

Otra de las formas regionales del son que ha alcanzado gran difusién
y popularidad en las tltimas décadas es el son jarocho, del sur del estado
de Veracruz. Es un género rico y variado que, por diferentes circunstan-
cias, se ha dado a conocer ampliamente en México a través de los canales
comerciales de difusién (Warman, 20020: 2).

Varias son las causas que han contribuido a su popularidad, pero lo
cierto es que solo algunas variedades dentro del género han sido difun-
didas y que partes del repertorio e incluso zonas geograficas han que-
dado al margen de la comercializacién (Warman 2002b: 2). En la actua-
lidad, la tradicion es rica y aglutinante e incorpora diferentes corrientes
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interpretativas dentro del género. Uno de los mejores ejemplos de tal
variedad se puede ver en el Encuentro de Jaraneros anual que se orga-
niza en Tlacotalpan (Veracruz) y que en el 2010 celebr6 su trigésima
segunda edicion. Ya en el afio 2000, Juan Pascoe sefiala que “el son jaro-
cho si estd en una especie de auge” y que hay grupos de toda indole
(2003: 107). Entre otros, menciona a grupos como Chuchumbé, Son de
Madera, Los Utrera, Zacamand, Los Cojolites 0 Mono Blanco, grupos
que han llegado al mercado internacional no solo por contar con graba-
ciones, sino también porque su oferta musical es de calidad y se adapta
a escenarios contemporaneos. Incorporan musica y baile en un espec-
taculo que toma en cuenta las demandas del ptblico nacional e interna-
cional, para poder tener acceso a un mercado mas amplio de festivales
de musicas del mundo y didsporas culturales, e igualmente, para tener
acceso a los circulos educativos de las instituciones estadounidenses.’
La explosion del son jarocho es un fenémeno para estudiar en detalle en
futuros trabajos. Si en la década de 1990 se consolidé a nivel nacional,
sin duda a partir del afio 2000 la musica jarocha manifest6 una fuerte
presencia en diversas esferas musicales a nivel no solo nacional sino
internacional.

En ambos casos —sones ejecutados por mariachis y sones jarochos —
vemos que estos sones han entrado en un circuito mucho mas comercial y
han sabido reconocer los hilos del funcionamiento de las redes economi-
cas del mundo musical. Muchos otros sones permanecen al amparo de
patrocinios estatales o de iniciativas privadas, para organizar festivales,
encuentros o jornadas educativas que ayuden a difundir los sones de
una u otra manera, o que rindan homenaje a algunos de sus intérpretes
que han llegado o estan llegando al final de sus vidas sin apenas haber
recibido un merecido reconocimiento.’?

8 Véase, por ejemplo, la programacion de los tltimos seis afios de la orga-
nizacién cultural Arts Midwest, la cual siempre incluye un grupo de musica
jarocha.

9 Tal es el caso de diferentes iniciativas que el gobierno y la universidad de
Michoacan estdn lanzando para recuperar, promover e incentivar la musica
calentana como, por ejemplo, jornadas de homenaje a diferentes musicos ca-
lentanos (a José Corona, diciembre 1-3, 2007; a Juan Reynoso, junio 22-24, 2007),
publicaciones etnograficas sobre la musica de la region y producciones de gra-
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En casos aislados, es a través de artistas individuales que ciertas for-
mas de son llegan a hacerse tan populares que trascienden la propia
forma folclérica para convertirse en grandes éxitos de musica popular.
Tal es el caso de La bamba, en la version de este son jarocho que el grupo
Los Lobos popularizé en 1987. Esta version incorpord elementos musi-
cales de R&B y rock (Loza, 1992: 184) y ese afio obtuvo un triple platino
por los millones de copias que vendié. Ademads de haber estado tres
semanas como ndimero uno en las listas de musica popular de Estados
Unidos, lleg6 al primer puesto de esas listas en al menos otros 26 pai-
ses (Loza, 1992: 191). Recientemente y tras la obtencién de un premio
Grammy, la cantante Lila Downs esté llevando a escenarios mundiales
versiones de diferentes tipos de sones, tales como el son michoacano EI
reldmpago o el son istmefio La llorona, sones que son presentados con
mayor o menor parecido a sus formas de ejecucién tradicionales, pero
siempre para un escenario y dentro de un marco de sonoridad més con-
tempordnea. En los altimos afios, los trabajos de reinterpretacion y
busqueda de diferentes tipos de sones han sido varios y de alta calidad.
Otros trabajos que merecen especial atencion por su tratamiento, prin-
cipalmente sones huastecos y jarochos, son los del compositor Jests
Echevarria (2003), los del Ensamble Tierra Mestiza y del multi-instru-
mentalista Ernesto Anaya (2009) o el del grupo Son de Madera (2009),
entre otros.

La importancia de lo local y la hegemonia cultural
en los sones mexicanos

En esta nueva trayectoria que estan viviendo los sones, cobran fuerza
dos de las cuestiones inherentes al fenémeno de la globalizacién que en
este trabajo planteo. Por una parte, la problematica de lo local, es decir,
cémo sobrevive una musica enraizada en lo local dentro del mundo
global en el que vivimos. Por otra parte, la cuestiéon de la hegemonia
cultural manifestada en dos aspectos: el son como medio para promover

baciones de campo de diferentes grupos de musica y baile. CONACULTA también
ha realizado jornadas de homenaje a otros musicos de la region calentana.
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ciertos valores culturales y sociales y su produccién, interpretacion y
propagacion en un mundo mediatizado por lo global.

No cabe duda de que la globalizacion esta transformando el orden de
lo local y que el significado de estas transformaciones va mas alla de la
comunicacién o el transporte. Uno de los muchos efectos que la globa-
lizacién provoca y que afecta directamente la produccion y difusién de
las musicas folcléricas es el fendmeno de la homogeneizacion cultural,
es decir, una sincronizaciéon de las demandas de la cultura estandari-
zada del consumidor y una conectividad que aumenta la proximidad
funcional y que crea espacios globalizados y conectados que facilitan
el flujo del capital (incluyendo commodities y su personal) (Tomlinson,
1999: 6-7). La conectividad también provoca un cambio en la naturaleza
de lolocal, tanto en lo cultural, como en las economias y politicas de los
estados-naciones y su aproximacion al engranaje mundial (Aguirre Rojas,
2001; Ornelas Delgado, 2004; Tomlinson, 1999). Como ya hemos visto
anteriormente, el son nacié de un proceso de globalizacion y evoluciond
resumiendo influencias de muchas partes del mundo hasta encontrar su
propia expresion e identidad regional. Durante su periodo formativo,
se mantuvo como género permeable que asumié influencias de musicas
extranjeras y las hizo propias a través de una poderosa capacidad de
sintesis y creacién de un estilo mestizo tnico. Bajo el prisma de los mo-
vimientos sociales de finales del siglo XX e inicios del XXI comenzamos
a ver de nuevo que solo aquellas manifestaciones del son que de una u
otra manera han sido reinterpretadas y han experimentado, asimilado
en algunos casos, otras influencias exteriores, son las que han alcanza-
do mayor difusion y han llegado a tener mayor popularidad fuera y
dentro del pais. Aquellos géneros que han permanecido més aislados o
mas localizados en sus regiones estdn sufriendo el olvido o la falta de
musicos que los aprendan y los sigan tocando.

Sin embargo, el proceso no es lineal y, al igual que Veit Earlmann,
pienso que tanto la homogeneizacién como la diferenciacion no son
elementos excluyentes sino constitutivos de la estética musical del capi-
talismo. Para Earlmann, la produccion de la diferencia es algo inherente
al sistema capitalista (1996: 469). Es esperanzador también escuchar
argumentos que sostienen que la globalizacién,
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neologismo proliferante para designar la interdependencia e interpene-
tracion de lo global y lo local, no es mas que un proceso que revela que
la expansion de la economia de mercado no supone mecanicamente la
homogeneizacién cultural, ya que cada cultura hace una sintesis diferente
y concreta del proceso (Pérez Castro, 2002: 89).

Tomlinson, quien considera la globalizacién intimamente ligada a
la cultura, entiende este fendmeno como “an empirical condition of
the modern world” (1999: 9), algo que él también llama “conectividad
compleja”, aludiendo al hecho de que la globalizacién hace referencia al
répido desarrollo y ala densa red de conexiones e interdependencias que
caracterizan a la sociedad actual, esas conexiones que enlazan nuestras
practicas, experiencias y destinos politicos, econdmicos y ambientales en
el mundo moderno. Desde ese punto de vista, también su argumento
coincide con el de Earlmann al sostener que

Thinking about globalization in its cultural dimension also discloses its
essentially dialectical character in a particularly vivid way. The fact that
individual actions are intimately connected with large structural-institu-
tional features of the social world via reflexivity means globalization is
not a‘one-way’ process of the determination of events by massive global
structures, but involves at least the possibility for local intervention in
global processes (Tomlinson, 1999: 26).10

Este argumento abre la posibilidad de pensar en la existencia del son
en sus manifestaciones regionales y locales dentro de un mundo glo-
bal que, a pesar de una tendencia a conectar y homogeneizar, todavia
puede marcar las diferencias. Y sin embargo, la realidad es que, como
este autor afirma, la compleja conectividad debilita los lazos que existen

10 Pensar en globalizacion en su dimension cultural revela su caracter espe-
cialmente dialéctico de una forma particularmente vivida. El hecho de que las
acciones individuales estén intimamente conectadas con caracteristicas estructu-
rales e institucionales del mundo social a través de la reflexibilidad significa que
la globalizacién no es un proceso de una sola via en el que los acontecimientos
estan determinados por las estructuras globales masivas, sino que involucra al
menos la posibilidad de intervenciones locales en el proceso global.

169



170

Ragquel Paraiso

entre cultura y lugar. Es cierto que, coincidiendo con el antropélogo
James Clifford, la cultura es algo esencialmente moévil y no estético. Tal
movilidad construye significados culturales y estos pueden ser creados
por personas que van de un sitio para otro y por el fluir y las conexiones
que se dan entre diferentes culturas (Clifford en Tomlinson, 1999: 28-29).
La movilidad crea otras versiones de una tradicion y la trasforma en la
medida en que tanto los miisicos como su audiencia experimentan otros
contextos sociales y viven otras realidades. Los cambios no solo se mani-
fiestan en aspectos musicales, como puede ser la composicion musical o
laletra, sino en aspectos extra-musicales, particularmente en las practicas
interpretativas y el contexto social en que estas se llevan a cabo. Como
ya se ha estudiado ampliamente, la nocion de tradicién como algo fi-
jo y como una convencién atemporal ha sido objeto de reformulaciones
desde que Hobsbawm y Ranger presentaran en su libro, The Invention of
Tradition (1983), la concepcion de tradicién como practicas culturales en
constante proceso de cambio y en permanente estado de negociacion y
redefinicién. El punto que aqui planteo es como la globalizacién acelera
la transformacion de esas tradiciones y la constante negociacion entre
una tendencia a homogeneizar y una respuesta diferenciadora de las
mismas tradiciones.

Estoy de acuerdo con Tomlinson en que la globalizacién conlleva
mucha mas movilidad fisica que la que hubo en el pasado, pero que la
clave del impacto cultural estd en la transformacién de lo local y que
la penetracion de los lugares que la conectividad produce tiene un doble
sentido: por una parte hace desaparecer la seguridad de lo local y, por
otra parte, ofrece un nuevo entendimiento de la experiencia en términos
mas amplios y globales: “the penetration of localities which connectivity
brings is thus double-edged: as it dissolves the securities of locality, it
offers new understandings of experience in wider-ultimately global-
terms” (Tomlinson, 1999: 30). Esto es lo que, en definitiva, afecta a los
sones regionales: un desplazamiento de los valores culturales (esencial-
mente ligados a la regién) y un replanteamiento de los mismos al ser
confrontados por otros valores culturales actuales. El arraigo del son con
lo local no solo ha estado presente en la produccién musical y poética
y en los contextos sociales —creacién, ejecucion y vivencia—, sino en
los valores culturales explicitos o implicitos que conlleva. Ese arraigo
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va desapareciendo en la medida en que lo local es transformado por la
penetracion de lo global y general.

Ante tal paradoja, es interesante acercarse al son desde la perspectiva
de la necesidad producida por la globalizacion de redefinir lo local, ya
que, como sostienen Connell y Gibson, a pesar de geografias fabricadas
y de otros elementos de la globalizacion, los lugares contindan dando
significado a las vidas y a la masica de las personas: “despite fabricated
geographies and various elements of globalisation, places continue to
give meanings to people’s lives and music” (2003: 70).

El aporte de Jocelyne Guilbault respecto al tema es crucial para enten-
der esa necesidad de redefinir lo local frente a la globalizacion cultural, las
industrias culturales y las nuevas tecnologias involucradas en el proceso
de cambio de las dos dltimas décadas. Frente al empuje de lo global y
tras el olvido al que diversas tradiciones de son han sido sometidas en
afios recientes, es ahora cuando empieza a haber una presencia més no-
toria de iniciativas privadas o estatales que tratan de redefinir ese algo
local. Como por ejemplo, el gobierno y la universidad de Michoacén en
su esfuerzo por el estudio y la recuperacion de la musica de Tierra Ca-
liente de tal estado, o algunos proyectos de Conaculta e iniciativas del
Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH) que han promovido
la investigacion del son mexicanoy otras musicas tradicionales.!!

Pudiera parecer que, como sostiene Jocelyne Guilbault, la necesidad
de redefinir lo local ha generado dos tipos de reacciones, una dirigida a
la proteccién y otra a la promocién de culturas locales e identidades en
un contexto de produccién y distribucién descentralizada (Guilbault,
2006: 138). En el caso del son, la necesidad de redefinir lo local cobra
importancia a la luz de la presencia o ausencia de algunas de sus formas
regionales en circuitos de festivales internacionales. Tal presencia o au-
sencia condiciona y crea ciertas expectativas en los paises de donde estas

1 Diversas publicaciones (Herndndez Azuara, 2003; Garcia de Leon, 2006;
Ochoa Serrano, 2007, o INAH, 2008) son prueba de este esfuerzo. Congresos y
conferencias sobre musicas regionales se han estado llevando a cabo con cierta
regularidad desde 2004. En septiembre de 2010, por ejemplo, tendra lugar en
la ciudad de México el vi Congreso sobre Musicas Tradicionales Mexicanas,
organizado por el INAH.
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musicas proceden, ya que por una parte se establece un replanteamiento
de la conexi6n de estas musicas con el mercado mundial y, por otra, el
hecho de que estas musicas estén presentes contribuye al deseo que
todos los paises tienen de ser reconocidos y participar en el proceso de
un poder y una economia globales (Guilbault, 2006: 143). ;Significa eso
que es necesario vender un determinado producto para poder participar
en el sistema del poder? La homogeneizacion tanto de productos de co-
mercio y servicio como de los elementos culturales que la globalizacién
promueve debido a las “estructuras de interconexién supranacional”
(Ornelas Delgado, 2004: 62) que genera, obligan a utilizar un lenguaje
del sistema dominante (tecnologia, formas de presentarse, conciertos con
un determinado formato, etc.). Igualmente, la necesidad de vender algo
en concreto ha obligado a la clase dominante a incluir muchas musicas
étnicas dentro de una categoria tinica de musica étnica o world music,
con lo cual establece su poder y disminuye el de “los otros” al colocarlos
bajo la misma etiqueta y desconocer las diferencias particulares de las
mismas (Guilbault, 2006: 143).

El control de los mercados por parte de patrocinadores es el punto de
encuentro donde se dan cita los dos argumentos centrales de esta seccién,
la necesidad de tener que crear una imagen para poder participar en el
proceso global y la imposicién de determinadas musicas como mani-
festacion de una hegemonia cultural establecida por quienes ostentan
el poder. En el mundo actual, los patrocinadores estan preocupados por
la promocién de musicas que propongan experiencias culturales validas
para diferentes culturas (Shannon, 2006: 29), lo cual homogeneiza y
etiqueta tradiciones locales bajo un mismo denominador. Por tltimo, a
nivel discografico, la sociedad también obliga a los productores a etique-
tar discos de una determinada manera y, de acuerdo con Mark Slobin,
si esto ocurre es porque existe una ideologia dominante que habla de
poder y de como la misica se ajusta o no a ese poder (1993: 27). El efecto
de todo esto trae consigo el que los intérpretes que quieran entrar en el
circuito mundial busquen el ser catalogados como intérpretes de musica
étnica o cualquier otra etiqueta que les permita participar en festivales,
conciertos y sesiones educativas que cada vez son mds populares en
Estados Unidos y en Europa desde que la musica étnica se convirtio
en una de las banderas de la sociedad actual y del mundo global.
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El otro efecto que tanto se ha discutido al hablar de globalizacién es
lo que se conoce como teoria etnocentrista 0 hegemonia cultural. En este
planteamiento se dan cita varias posturas respecto a la globalizacion.
Por una parte estan quienes culpan a la globalizacién del usurpamiento
y aprovechamiento de los recursos econémicos y la utilizacién de las
musicas del “tercer mundo” para beneficio propio, es decir, que los
paises capitalistas utilizan la idea de la didspora y la idea romantica
de “etnicidad” para sus propios beneficios econdmicos (Paul Gilroy
en Pacini Herndndez, 2003: 20). Por otra parte, autores como Guilbault
(2006), Slobin (1993) o Tomlinson (1999) conceden el beneficio de la
duda y aceptan que la globalizacién conlleva algunos efectos positivos,
tales como impulsar y estimular la produccién y circulaciéon de musicas
locales —aunque la subordinacién al sistema esté presente o el sistema
impuesto siga siendo un marco de referencia constante. En el caso de los
sones, debemos tener en cuenta el efecto negativo que la globalizacién
ejerce, ya que al ser selectiva y depender de factores que controlan un
mercado mundial, no todas las manifestaciones de sones —ni todas las
musicas latinoamericanas u otras masicas del mundo— han recibido la
misma atencién, lo cual se puede entender como consecuencia del gusto
y eleccién de la audiencia, pero, al mismo tiempo, por el hecho de que
son los productores y programadores culturales los que promueven unas
musicas y no otras (Pacini Herndndez, 2003: 20-21).

Shannon comparte esta misma opinién y comenta que tanto artistas
como agentes y productores que trabajan al amparo de la industria mul-
tinacional construyen un escenario propio en el que caben exclusiva-
mente los gustos que ellos imponen y que esa eleccién construye una
determinada imagen cultural (Shannon, 2006: 28). Por otra parte, y esto es
especialmente notable en cualquier tipo de musica folclorica, ademéds de
la eleccion de grupos o musicas que la clase dominante elige, es significati-
vo que los conciertos no suelen reflejar la realidad del contexto social en
el que estas musicas se ejecutarian'? y que los conciertos son preparados

12 En escenarios tradicionales, el son de la Tierra Caliente del Balsas, por
ejemplo, era bailado sobre una tarima que se construia en el suelo con una tabla
de madera de hasta dos metros de largo y de 60 cm de ancho, colocada sobre
un hoyo de un metro de profundidad en el que habia dos vasijas con agua,
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para escenarios que la mayoria de las veces no se realizan en los lugares
de origen de las musicas que se ejecutan, “sino que generalmente tienen
lugar en el contexto de festivales y programas culturales que se llevan a
cabo lejos de sus lugares de origen y que en muchos sentidos estdn cons-
truidos para un escenario mundial” (Shannon, 2006: 28).

Junto a Shannon, muchos otros comparten esta critica y sostienen que
lo “local” y lo “auténtico” en los circuitos de misicas del mundo son a
menudo esas précticas culturales que pueden ser vendidas y presenta-
das como un paquete a nivel global (Erlmann, 1996; Garofalo, 1993 en
Shannon, 2006; Guilbault, 2006).

Es evidente la conexion que podemos establecer con las musicas fol-
cloricas cuando se habla de etnocentrismo o de imperialismo cultural,
en parte porque las expresiones folcloricas no disponen de medios sufi-
cientes para valerse por si mismas y siempre parecen estar a disposicién
de quienes controlan los mercados y escenarios para que estas musicas
sean promocionadas o no. Y es a la luz de las programaciones en los
escenarios del mundo y de lo que en la actualidad se vende donde esta
influencia aparece como mediatizadora de las masicas folcléricas. Tony
Mitchell describe esta teoria claramente:

the cultural imperialism thesis, which claims that the power of market
capitalism —dominated by the USA, Japan and Western Europe— not
only ‘dumps’ its own cultural products on an unsuspecting world but

todo ello contribuyendo a la sonoridad del zapateado (Martinez Ayala, 2002).
Existen numerosas variantes de tarimas, ya sean las construidas a base de un
tablon sobre un hueco en el suelo o del tipo cajéon cuadrangular. Un ejemplo
de estas ultimas son las de algunos lugares de la Costa Chica, de unos tres a
cuatro metros de largo, un metro de ancho y 50 cm de altura, colocada sobre el
suelo, y sobre la que se bailan los sones de artesa (Ruiz Rodriguez, 2005: 17-18).
Actualmente, en presentaciones de conciertos, una plataforma de madera se
sube a los escenarios para que una o dos parejas bailen. Fuera de los escenarios
—en los fandangos populares —, tarimas mas grandes son utilizadas para que
varias parejas puedan bailar a la vez. Solo en contextos més informales, las pa-
rejas se colocan alrededor de la tarima esperando su turno y alentando a los
bailadores con diferentes exclamaciones. Para mas informacion acerca de la
tarima, sonoridades, usos y simbolismos, véase Jauregui, 2008.
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appropriates, technologizes, contaminates and commodifies the cultural
products of Third World and economically weaker nations and channels
them into a global economy which denies recognition or reward to the
products’ originators (Mitchell, 1996: 49).13

La tesis del imperialismo cultural o el que ciertas culturas dominantes
asuman el control sobre otras contiene varias capas de proyeccion, ya
que implica diferentes tipos de dominacion, de Estados Unidos sobre
Europa, del Occidente sobre el resto del planeta, del mundo moderno
sobre el tradicional, del capitalismo sobre todas las cosas y personas
(Mitchell, 1996: 49; Tomlinson, 1999: 80). Mark Slobin también comparte
estas ideas, y afiade que la hegemonia cultural que se manifiesta en esa
corriente comtn que recorre las sociedades y que es internalizada como
ideologia por parte de los gobiernos, industrias, subculturas e individuos
no es monolitica, sino que puede ser formal e informal, explicita o impli-
cita, consciente o inconsciente, burocratica e industrial, central y local,
histérica y contemporanea. Ademas, esta hegemonia no es uniforme, sino
compleja, a menudo contradictoria y quizés paradéjica (1993: 27).

Es evidente que es dificil competir con el poder hegeménico que ejer-
cen algunos centros culturales, tanto fuera como dentro del pais. Por todo
ello, los sones y su difusién estdn a expensas de iniciativas tanto oficiales
como privadas que apoyen su estudio, investigacion, conciertos, graba-
ciones, etc. Con el son en mente, podemos revisar algunos de los terrenos
del sistema hegemonico que Slobin critica duramente, y comprender que
esta manifestacién musical entra dentro de esa categoria que este autor
califica de “micromusica” y que, como otras muchas mdusicas étnicas,
sufre los efectos de un sistema social, econémico y politico mediatizado
por lo que Slobin denomina “superestructura”. Los arquetipos que el
sistema establece aparecen en diferentes areas de lo musical. Como ya

13 La tesis del imperialismo cultural, la cual sostiene que el poder del mercado
capitalista —dominando por Estados Unidos, Japén y la Europa occidental — no
solo coloca sus propios productos culturales en un mundo ajeno, sino que se
apropia, impone tecnologia, contamina y mercantiliza los productos culturales
del tercer mundo y debilita econémicamente las naciones, canalizandolas en
una economia global que niega el reconocer o compensar a quienes crean los
productos.
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vimos anteriormente, el contexto de conciertos y el marco en el que se
realizan es uno de ellos, pero el sistema hegemoénico también establece
estilos y repertorios (Slobin, 1993: 33).14

Sila presencia del son en mercados extranjeros tiene que competir con
otras expresiones musicales también minoritarias, en México la situacién
es, en muchos casos, precaria. La competencia no es solo con otras mu-
sicas mexicanas (cancién romantica, nortefia o masica de conjuntos, por
citar alguna), sino también con musicas extranjeras (salsa o reggaeton,
entre otras). Fuera de México, en Estados Unidos, hay iniciativas aisla-
das que promueven uno u otro tipo de sones, pero como ya mencioné
anteriormente, estas iniciativas siempre estdn mediatizadas por promoto-
res o por otros agentes marcados por ese mercado mundial que exige una
determinada imagen y una forma de vender para complacer los gustos del
consumidor. También, a nivel transnacional, el poder politico-econémico
y su alcance global van acompafiados de un poder ideolégico para definir
larealidad global cultural. Asimismo, las grandes corporaciones forman
parte del sistema capitalista y tienen una funcién clave en la expansién
del mismo (Tomlinson, 1999: 81). Por lo tanto, podemos pensar que
el capitalismo determina la cultura global y que, como dice Shiller, la
distribucion de productos globalizados lleva en si la visién y los valores
del consumismo y del capitalismo corporativo (Shiller en Tomlinson,
1999: 81) y que la evidencia mas clara de esta hegemonia global a nivel
politico-econémico es la convergencia y estandarizacion que existe en
los productos culturales del mundo.

La hegemonia cultural se manifiesta a nivel étnico, tecnolégico, ideo-
l6gico, financiero y a nivel de los medios de comunicacion — es decir, los
“espacios” propuestos por Appadurai (1990) en su visién de la econo-
mia cultural global. El poder que establece delimita los espacios en los
que la cultura se mueve y en los que intervienen muchos factores (econé-
micos, técnicos, etc.) sobre los que los musicos y las musicas minoritarias

14 Observando la trayectoria musical de algunos grupos mexicanos de son, se
pueden ver los cambios que han introducido en sus presentaciones musicales en
los ultimos afos: incorporacion de bailadores, piezas donde el virtuosismo de
uno de sus ejecutantes es resaltado por una coreografia particular, utilizacion
de repertorios que incluyan sones o temas que el pablico espera, etcétera.
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tienen muy poco control. Esta dominacién es reconocible no solo por lo
que esta presente o por lo que se vende, sino por lo que no estd presente
debido a que no encaja dentro de un patrén financiero para convertirlo
en producto de mercado global.

A un nivel regional, también los mercados locales se han convertido
en reflejo del mercado mundial y se han integrado al funcionamiento
de la economia nacional y mundial: “los medios de comunicacién han
permitido la construccion de un mercado mundial donde el dinero y
la produccién de bienes y mensajes se han desterritorializado” (Pérez
Castro, 2002: 88). Por una parte, las opciones se han multiplicado pero
por otra, las posibilidades de elecciéon —establecidas de antemano por
otros— han contribuido a transformar los valores de lo autéctono.

Conclusiones

No cabe duda de que el efecto de la globalizacion afecta a cualquier
manifestacién cultural en el mundo global en el que vivimos. Concreta-
mente, su efecto en el son mexicano se puede percibir claramente en la
popularidad que algunas manifestaciones regionales han experimenta-
do frente al olvido que otras parecen estar viviendo. La globalizacién,
a través de la hegemonia cultural que establece, no solo mediatiza los
géneros musicales que promociona, sino que obliga a otros géneros a ser
reinterpretados para que estos puedan obtener mayor proyeccién a nivel
nacional o internacional. La permeabilidad de mercados que la globali-
zacion provoca y la invasion de productos musicales impuestos por un
mercado de consumo mundial han replegado la presencia de algunas
manifestaciones musicales regionales, las cuales han sido sustituidas por
otras mas comerciales impuestas por un sistema hegemonico. A través
de esto vemos cémo tal sistema no solo impone valores culturales sino
contextos sociales, repertorios y estilos interpretativos que a su vez con-
dicionan la produccién de ciertas musicas regionales.

Las répidas transformaciones de la sociedad actual y el consumismo
estan acelerando un proceso de modernizacion en el que las practicas
culturales aparecen cada vez mas homogeneizadas y donde cada vez se
tiende mas a crear una imagen ajustada a un modelo impuesto por un
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sistema hegemonico, que, a su vez, estd marcado por la necesidad de
perpetuar el sistema capitalista al que pertenece. Los medios de comuni-
cacion estan acelerando este proceso de cambio y las musicas folcloricas
estan sufriendo el efecto de la movilidad social y los gustos cambiantes,
de las transformaciones en los contextos sociales y del conflicto que se
produce en ese estadio en el que se tratan de mantener los marcos de re-
ferencia tradicionales y, a la vez, adaptarse a las nuevas circunstancias.

La emergencia de una cultura capitalista monotematica y uniforme
como producto de la globalizacién no es algo lineal o sencillo. Mdltiples
procesos se dan cita en este fendmeno, procesos que implican diferentes
conexiones entre lo local y lo global, y que conllevan un replanteamiento
de las tradiciones musicales dentro de un sistema impuesto por un poder
hegemonico cultural que establece sus definiciones y valores en aspectos
musicales y extra-musicales, itinerarios y escenarios de conciertos, pro-
ducciones discograficas, repertorios, etc. El imperialismo cultural mani-
pula imégenes y productos, y condiciona la produccién y propagacion
de expresiones musicales folcldricas. Sin duda, la globalizacion afecta
a las culturas locales y traspasa muchos aspectos de la vida musical y
cultural de la sociedad global en que vivimos; domina y no es sensible a
las diferencias culturales, pero no podemos ignorar el hecho de que ca-
da cultura musical tiene una respuesta diferente a la globalizaciény ala
modernidad, y que, en definitiva, las tradiciones musicales forman parte
del tejido cultural de las sociedades y debemos seguir estudidndolas en
sus transformaciones a medida que se mueven con su gente y su circuns-
tancia. El son mexicano naci6 y vivié como expresién musical mestiza
de un pais marcado por intensos cambios sociales, recorri6 una etapa, y
en la actualidad vive una nueva fase en la que los contextos culturales
y sociales que nutre y le nutren estan sufriendo considerables cambios.
Asi, el son sigue siendo una poderosa expresion musical portadora de
una fuerte identidad cultural.
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