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El burro que ríe y canta. Esbozo 
antropológico de un instrumento 

musical: la quijada equina

Andrea Berenice Vargas García*
Instituto de Investigaciones Antropológicas
Universidad Nacional Autónoma de México

Resumen: En este artículo se presenta el esbozo antropológico de un instrumento musical es-
casamente abordado en el ámbito de la investigación musical en México: la quijada equina. Como 
un primer acercamiento se abordan algunas de las referencias históricas más tempranas de su 
presencia en América y se concretiza en aspectos específicos del instrumento. A la luz de dos 
tradiciones musicales —la Danza de los diablos y el son jarocho— se elabora un análisis de la 
quijada, no como instrumento musical en sí mismo sino como resultado de un complejo proceso 
de creación cultural y política, lo cual le confiere un peso significativo a su presencia en las 
tradiciones musicales mexicanas.

Palabras clave: afrodescendientes, quijada, antropología de la música, Costa Chica, son jaro-
cho, Danza de los diablos.

Abstract: This paper presents an anthropological sketch on a musical instrument that is barely 
addressed within the realm of musical research in Mexico: the equine jawbone. As a first ap-
proach, it covers some of the historical references from the earliest times of its known presence 
in the Americas, then goes on to deal with specific aspects of the instrument. In light of the two 
musical traditions —the Dance of the Devils and the Son Jarocho— an analysis is done regarding 
the jaw, not necessarily as a musical instrument, but rather as a result of the complex process of 
the cultural and political creation thereof, which provides significant weight to its presence in 
Mexico’s musical traditions.

Keywords: Afro descendents, jawbone, musical anthropology, Costa Chica, Son Jarocho, Dance 
of the Devils.
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Introducción

La antropología implica, en la mayoría de los casos, una considerable por-
ción de imaginación. La mirada antropológica, como sostiene Pascal Dibie, 
realiza lecturas analógicas: imaginativas y a la vez razonadas. Esta mirada 
“se inscribe en una trayectoria, que tiene algo de jubileo y algo de inicia-
ción, hecha de partidas y regresos, de aperturas y callejones sin salida que, 
en definitiva, trazan nuestro itinerario intelectual y modelan nuestra vida” 
[Dibie 1999: 118].

El presente trabajo consiste en un ejercicio de imaginación razonada en 
torno a un instrumento musical sumamente particular: la quijada equina, la 
cual durante mucho tiempo pasó sin pena ni gloria dentro de los estudios de 
la música mexicana, ya fueran desde la musicología, la etnomusicología, la 
historia, la antropología, la etnohistoria e inclusive los estudios folcloristas.1 

La siguiente descripción —parafraseada de autores como Chamorro 
[1984] y Contreras [1988], así como de artículos periodísticos y publicacio-
nes electrónicas— comúnmente suele encontrarse en las breves menciones 
que se hacen sobre este instrumento, palabras más palabras menos:

La quijada equina es un idiófono constituido por el maxilar inferior de un 
burro, mula o caballo con las piezas dentarias flojas, que se percute con la mano 
en acción directa y/o se luden los dientes y las muelas por medio de un cuerno 
de venado, un palo de madera o inclusive una varilla de metal, cumpliendo así 
la función de idiófono percutido y de ludimiento. Este instrumento es común 
en la montaña de Guerrero, la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca y en algunas 
comunidades del Golfo de México, así como en países latinoamericanos y cari-
beños. Su procedencia presumiblemente es africana. 

Es notorio que no existe una concordancia entre el avivado interés que 
este instrumento tan sonoro y peculiar incita, y lo que se habla y se escribe 
sobre él.2 

1	  En el caso de México, la escasa atención prestada a este instrumento musical en los estudios 
antropológicos, históricos, musicológicos, etcétera, puede explicarse por la enorme riqueza 
musical de nuestro país, la cual aún hoy no termina por agotar las investigaciones en múl-
tiples ramos. Como ocurre con todo objeto de curiosidad científica, éste emerge como tal 
hasta que surgen los sujetos interesados en él y en aprender a mirarlo, imaginarlo y cons-
truirlo científicamente.

2	  Si bien el auge de la quijada equina es sumamente reciente —principios del año 2000— an-
teriormente ya se habían realizado algunas breves referencias. Confróntese, por ejemplo, los 
trabajos de Juan Guillermo Contreras [1988: 122] y Arturo Chamorro [1984]. En éstos la 
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Por ello, este trabajo tiene como objetivo central ofrecer un esbozo 
antropológico de la quijada como instrumento musical, para contribuir a 
llenar algunos huecos entre lo escaso que se ha dicho sobre este instru-
mento, así como destacar el valor que tiene actualmente en algunas tradi-
ciones músico-dancísticas de nuestro país y rendirle honor a los quijaderos 
y, por supuesto, al difunto animal.

En este trabajo me dedicaré al apunte de algunas generalidades acerca 
de la quijada, para más adelante referirme específicamente a una tradición 
musical en la que cada día las quijadas son más famosas, más protagonis-
tas, en contraste con otras músicas donde este instrumento se oculta, tímido, 
tras máscaras y danzas: el son jarocho y la Danza de los diablos, respectiva-
mente. El primero, debido al enorme impacto que ha tenido en la última 
década —nacional e internacionalmente, y gracias a los medios masivos de 
comunicación, internet y las redes sociales—, y la segunda, por la fuerza 
adquirida durante el movimiento etnopolítico por la reivindicación y el 
reconocimiento de los afromexicanos, específicamente en la Costa Chica.

Antes de comenzar, aclaro que este escrito no tiene la intención de 
hablar de la quijada en sí misma (aunque se ha dicho poco y hay mucho por 
decir), sino como señalara Octavio Rebolledo en alusión a otro instrumento 
musical, el marimbol:

Lo que nos interesa es la “humanidad” en la que él se ha desenvuelto: las per-
sonas y las colectividades que lo han acogido y le han permitido seguir vivo, es 
decir, sonando a través de los años […] Podrá parecer excesivo, pero debemos 
reconocer que no nos interesa este instrumento en sí mismo, y que si […] ha 
motivado nuestro interés es sólo porque lo consideramos expresión de un trozo 
de humanidad personificada en él [Rebolledo 2005: 12-13].

Algunas referencias históricas del uso de 
la quijada en América

Al parecer, existe consenso uniforme respecto a la procedencia de la 
quijada como instrumento musical, o al menos a su ejecución, se sostiene 
que proviene de África. Unánimemente se piensa que la quijada o más bien, 
los quijaderos fueron traídos al Nuevo Mundo en los barcos esclavistas, 
repletos de hombres, mujeres y niños de un sinnúmero de sociedades y 

alusión a la quijada equina es breve y concisa, sin ahondar en un elemento reiterativo suma-
mente polémico, su presunta procedencia africana.
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culturas del Occidente y centro de África, quienes a su llegada a América 
fueron esclavizados y repartidos a lo largo y ancho de todo el continente. 
Para sustentar esa afirmación sobre su origen, habría que recurrir a estudios 
profundos y sistemáticos sobre la presencia de la quijada en las músicas de 
África, y más específicamente estudios que ubiquen a ese instrumento en el 
periodo y espacio de la trata esclavista americana desde el siglo XVI.3 

Aseverar que la quijada equina como instrumento musical en América 
proviene de la música africana es un argumento que no considera el hecho 
de que África no es un continente homogéneo, sino que es sumamente 
diverso étnica, lingüística, cultural y musicalmente [Mintz y Price 2012]. 
Esta diversidad conglomerada arriba al continente americano y se mezcla-
fusiona con la diversidad nativa, europea e inclusive asiática. Es frecuente 
que respecto a la llamada “música con influencia africana” se parta de pos-
turas estereotipadas y muchas veces erróneas de África y su musicalidad.4 

Baste decir, por ahora, que el burro doméstico y algunos de sus antepa-
sados efectivamente provienen de África (Equus africanos asinus, en el nombre 
lleva la penitencia). Además, un aspecto importante a considerar es que la 
práctica americana —en el amplio sentido del término— de tocar la quijada 
es, si no propia sí más usual, y común históricamente en comunidades des-
cendientes de africanos en todo el continente, y por lo general, el que uso 
de la quijada como instrumento sonoro se extienda entre la población no 
afrodescendiente (indígena, por ejemplo), se debe al intercambio cultural, 
como sucede en el caso de México, como se verá más adelante.

A falta de información sobre el uso de este instrumento en las culturas 
musicales de África, y más específicamente en aquellas que influyeron en el 
continente americano desde la época colonial, podría argüirse que más que 
un instrumento de origen africano, la práctica de ejecutar a la quijada 
equina como un instrumento sonoro se dio en tierras americanas, como una 
invención propia de las que más tarde serían las músicas de América. Lo 
que sucedió entre la aparición y la llegada del burro a nuestro continente 
—como animal de carga y como instrumento musical— queda sujeto a 
muchas y aventuradas conjeturas.

3	  El antropólogo, lingüista y etnomusicólogo inglés Roger Blench, quien ha investigado ex-
tensamente la música y los instrumentos musicales de buena parte del continente africano, 
así como de Asia y Oceanía, en sus escritos sobre la historia y los usos del burro en África 
[Blench 2004; Blench, De Jode y Gherzi 2004] no menciona jamás la utilización de la quijada 
como instrumento sonoro, aspecto que con seguridad no dejaría pasar inadvertido.

4	 Premisas como la invariable y extendida presencia de tambores y la predominancia de per-
cusiones, por ejemplo. Una revisión al respecto puede encontrarse en Ruiz [2007, 2011] y 
Ruiz T. [2011].
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En el caso mexicano es difícil hallar referencias históricas que daten de 
la Colonia sobre la presencia de la quijada equina como instrumento sonoro, 
ya fuese en música o danzas, por ello, saber quiénes la ejecutaban, en qué 
momento y en qué prácticas músico-dancísticas es un enigma que quizá 
pueda develarse con una rigurosa, minuciosa y paciente búsqueda de fuen-
tes y archivos. Sin embargo, en el caso de la quijada en Perú, donde este 
instrumento goza de vitalidad actualmente, existen registros de su uso que 
datan de finales del siglo XVIII, convirtiéndose hasta hoy en los registros 
más tempranos sobre la presencia de la quijada en América [Cornejo 2012].

Nicomedes Santa Cruz [2004: 29-32] le dedica atención a la quijada con-
siderándola como uno de los instrumentos más representativos del “folclor 
afroperuano”, sobre todo en géneros musicales como el festejo, el panalivio 
y en el son de los diablos. En sus estudios, así como en los del cubano Fer-
nando Romero [1939], se citan cinco documentos que registran la presencia 
de este instrumento entre los afroperuanos en los siglos XVIII y XIX. La 
referencia más temprana corresponde al libro El lazarillo de ciegos caminantes, 
de Alonso Carrió de la Vandera, de 1773:

Las diversiones de los negros bozales son las más bárbaras y groseras que se 
puedan imaginar. Su canto es un aúllo. De ver sólo los instrumentos de su 
música se inferirá lo desagradable de su sonido. La quijada de un asno, bien 
descarnada, con su dentadura floja, son las cuerdas de su principal instru-
mento, que rascan con un hueso de carnero, asta u otro palo duro, con que 
hacen unos altos y tiples tan fastidiosos y desagradables que provocan a tapar 
los oídos o a correr a los burros, que son los animales más estólidos y menos 
espantadizos [Carrió de la Vandera (1773) 1985: 175-176].

Entre 1782 y 1785, en el Códice Trujillo del Perú del arzobispo Baltasar 
Martínez de Compañón, una lámina retrata a un miembro de la danza de 
los diablos ejecutando la quijada (véase figura 1). El 19 de junio de 1791, en 
el diario Mercurio Peruano [tomo II, f. 122], el articulista José Rosse Rubí 
confirma la presencia de la quijada y el quijadero en la orquesta de diablos: 
“Sacan una especie de ruido musical, golpeando una quixada de caballo, ó 
borrico, descarnada, seca, y con la dentadura movible”. Para 1820 y 1830, el 
pintor mulato Pancho Fierro deja testimonio del uso de la quijada en sus 
acuarelas (figuras 2 y 3). En 1872 Federico Flores y Galindo constata la pre-
sencia del instrumento en un verso de su poema burlesco Salpicón de cos-
tumbres nacionales: “van juntos el cajón y la quijada/ que sorda zumba con 
feroz sonido”.
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Estas pocas referencias bastan para mostrar la temprana presencia de la 
quijada como instrumento musical firmemente consolidado en América, 
específicamente en el Perú, desde el siglo XVIII al menos.5 

Algunos investigadores como Santa Cruz, por mencionar alguno, se 
han aventurado a asegurar que Perú es la cuna de la quijada en América, es 
decir, de la práctica musical de ejecutarla. Al respecto, si bien existe una 
histórica relación de comercio e intercambio cultural entre nuestro país —
específicamente las costas del Pacífico— y el Perú, afirmar que el “origen” 
de la quijada en México tiene impronta peruana sería una conjetura un 
tanto vaga.6 Considero que tanto en el caso de la quijada como en otras 
manifestaciones culturales, la búsqueda de supuestas raíces tiende a ser 
infructuosa.

Una referencia interesante sobre el uso de la quijada equina en Nortea-
mérica puede encontrarse en los diversos carteles de minstrel show de Esta-
dos Unidos (véase figura 4). Estos espectáculos cómicos —sumamente 
racistas— que datan de principios del siglo XIX se caracterizaban por su 
mofa de la cultura afroamericana del sur de ese país. En ellos se retomaban 
prácticas culturales para ridiculizarlas, sobre todo respecto a su música, lo 
que más tarde contribuiría de manera importante en la estereotipación de 
estas poblaciones sureñas.7 

En el caso mexicano es difícil encontrar referencias claras sobre la pre-
sencia de la quijada equina en el escenario de la Nueva España, e inclusive 
en épocas más recientes. Una referencia temprana es proporcionada por 

5	  La antropóloga Marcela Cornejo Díaz ha dedicado años de investigación a la música tradi-
cional de diversas regiones de Perú. Entre sus escritos figura un breve pero completo y 
sustancioso trabajo acerca de la quijada en la música peruana. Además de las referencias 
históricas que aquí señalo, basadas en gran medida en su trabajo, Cornejo [2012] apunta 
algunas más sobre la presencia temprana de este instrumento en aquel país.

6	  Para quienes buscan tres pies al gato, conviene anotar que como en Perú, en la región cos-
tera del Pacífico mexicano (Guerrero y Oaxaca) a la quijada equina como instrumento sono-
ro suele nombrársele “charrasca”, según se entiende, voz onomatopéyica. Investigadores 
como Ricardo Pérez Montfort sostienen que  en el son jarocho se dio la incorporación de 
instrumentos musicales “que mal que bien pertenecen a las tradiciones caribeñas y latinoa-
mericanas como la quijada, la guacharaca, la armónica, las tumbadoras, etcétera” [Pérez 
2002: 95].

7	  En este enlace puede verse el ejemplo de un minstrel show de los años cincuenta del siglo 
XX, protagonizado por Freeman Davis (Brother Bones), quien ejecuta los huesos (bones, por 
lo común costillas de vaca que se entrechocan entre los dedos): ‹https://youtu.be/le1-
YYY80XA›, última consulta: 11/01/2016.  El sitio web Black Face! ofrece información abun-
dante acerca de estos espectáculos, así como de sus principales exponentes y más conocidos 
personajes: ‹black-face.com/›, consultado el 11 de enero de 2016.
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Figura 1. Estampa 145

	             Códice Trujillo del Perú, circa 1782-1785.



32
nú

m
er

o
 6

6,
 m

ay
o

-a
g

o
st

o
, 2

01
6

Andrea Berenice Vargas García

Acuarelas de Pancho Fierro, 1820 y 1830.

Figuras 2 y 3  

Hans F. Gadow, naturalista polaco que entre 1902 y 1904 realizó una serie 
de viajes por el sur de México. En uno que hizo por la Costa Chica guerre-
rense —región caracterizada históricamente por el cuantioso número de 
asentamientos afrodescendientes—, describe una danza a la que él mismo 
nombra “Danza de buscar al tigre”:

Empezó la música; un viejo tuerto y manco tocaba el violín, con el arco sujeto al 
muñón del antebrazo; aquél hombre representaba la orquesta permanente. Uno 
de los danzantes tañía una jícara, sobre la que había estirado un pergamino, de 
cuyo centro salía un palo que, frotado con los dedos húmedos, emitía unos 
gruñidos. La mujer tocaba unas sonajas y el tamboril en la quijada bien seca de 
un asno, golpeando y restregando los dientes con una pieza de hierro, y gol-
peando el hueso con la mano al debido tiempo, de manera que los dientes flojos 
cascabeleaban [Gadow (1908) 2011: 370].
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Figura 4. Portada de Dandy Jim from Caroline

Este breve repaso por las fuentes históricas hasta ahora disponibles nos 
permite pensar que el uso de la quijada en América se consolida desde el 
siglo XVIII, seguramente como resultado de la creatividad e inventiva sí de 
africanos y afrodescendientes traídos por la fuerza a este continente, que 
despojados de sus matrices culturales, musicales y dancísticas, optaron por 
reinventarlas y recrearlas con los medios disponibles a su alcance.8 Por ello 
puede aducirse que la quijada y su ejecución como instrumento musical 
son americanas, específicamente afro-americanas, en el más amplio sentido 
del término:

8	  La principal actividad económica a la cual fueron destinados africanos y afrodescendientes 
en gran parte de América, sobre todo en los territorios que pertenecieron a la Corona espa-
ñola, fue la vaquería y la ganadería. La arriería también constituyó una actividad muy pro-
pia de los afrodescendientes, al menos en lo que respecta al caso de México. Esas actividades 
implicaban el uso intensivo de equinos [Velázquez e Iturralde 2012; Aguirre 1972].

Dan Emmitt, Londres, 1844.
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La cultura tiene “vida” porque su contenido sirve como un recurso para las per-
sonas que la emplean, la cambian, la encarnan. Los seres humanos enfrentan las 
exigencias de la vida cotidiana por medio de sus habilidades de interpretación e 
innovación, y su capacidad de manejar el simbolismo usando creativamente sus 
formas de comportamiento, no petrificándolas. Entonces, completamente al 
margen del problema de los orígenes históricos, los recursos culturales de los 
afroamericanos y de las culturas afroamericanas de ninguna manera se limitan 
a los elementos o complejos que pueden demostrarse de origen histórico afri-
cano; tales orígenes son mucho menos importantes que el uso creativo, conti-
nuo, que hacen de las formas, sin importar su origen, y los usos simbólicos que 
se les imparte [Mintz 1974: 19-20, citado en Good y Velázquez 2012: 8].

La quijada hoy

La quijada de burro, mula o caballo (o de burra, mulo y yegua) se ejecuta en 
varios géneros musicales de Latinoamérica y el Caribe (figura 5): el festejo, 
el son de los diablos y el panalivio en Perú; la cueca chilota en Chile; en la música 
rapanui de la Isla de Pascua; en la música garífuna de Belice, Honduras y 
Nicaragua; en el torbellino de Colombia y algunas músicas isleñas como en 
San Andrés y Providencia; en el punto cubano; en el son nica de Nicaragua y 
en la música miskita; en la música con motivo religioso en la región de Vera-
guas, Panamá; en el candombe de Argentina; en la música de Palo de Mayo 
y el calipso de países caribeños, entre otras más.

Y según las latitudes se le conoce de manera diferente: charrasca, cara-
chacha, carraca, charaina, mandíbula, kahuaha, carretilla, o simplemente quijada. 
Significativamente, la mayoría de estas músicas conforman el patrimonio 
cultural de poblaciones afrodescendientes en el continente americano. En la 
actualidad, la presencia de este instrumento musical se acentúa con mayor 
fuerza, no únicamente en expresiones músico-dancísticas tradicionales, sino 
también en nuevas propuestas musicales —músicas emergentes—, las cuales 
revaloran el potencial sonoro de la quijada.9 

En el caso de México, la quijada se interpreta tradicionalmente en dos 
regiones del país: el Pacífico y el Golfo, en las danzas de los diablos de la 

9	  En el siguiente enlace pueden escucharse diversos ejemplos de tradiciones musicales de 
Latinoamérica y el Caribe, donde tiene presencia la quijada equina. Asimismo, se incluyen 
ejemplos de  músicas emergentes que adoptan a la quijada debido a sus amplias posibilida-
des musicales: ‹www.youtube.com/playlist?list=PL3egSIgPPVaLLQ9qIrKiRiTHlNhIHdM
Lz›.
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montaña de Guerrero y la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca, y es muy 
aclamada en la actualidad en el son jarocho del Sotavento. Para los objeti-
vos de este trabajo abordaré someramente algunas tradiciones músico-dan-
císticas mexicanas en donde la quijada mantiene un papel preponderante: 
la(s) Danza(s) de los Diablos de la Costa Chica y el son jarocho. Sin embargo, 
antes de detenerme en esos puntos, señalaré algunos de los aspectos físicos 
de este instrumento musical —que antes que todo fue animal y después 
cadáver— considerando la poca información que se tiene hasta hoy acerca 
de la quijada equina.

Figura 5 
Mapa del uso de la quijada equina en América 

Elaborado por la autora.
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Guía del usuario

Una de las principales razones que dirigieron mi atención hacia este instru-
mento tan poco usual —al entender citadino— fue su carácter cadavérico. 
¡Cuánta inventiva para sacarle riquísimos sonidos y vibraciones prolonga-
das a la calavera de un difunto jumento! La primera vez que escuché una 
quijada vibrante de burro, y la primera vez que tuve la oportunidad de 
tener una entre mis manos, llegaron a mi mente un cúmulo de preguntas: 
su origen, la razón de su sonido, su precio, etcétera. Considero que algunas 
de estas interrogantes no son del todo impertinentes, así que me permitiré 
tomarlas de pretexto para guiar la siguiente parte del presente trabajo.

Es difícil saber con certeza cómo se le ocurrió a alguien usar un maxilar 
de un burro muerto como objeto sonoro. Podría imaginarse (considerando 
que la mirada antropológica es sobre todo imaginativa) que fue un encuen-
tro casual con una quijada completamente seca y aflojada, un resultado de 
la curiosidad, la creatividad y de la inventiva, de la imaginación y del deseo 
de hacer sonar algo, lo que fuera. Este sonido feroz maravilló con seguri-
dad a más de uno, creando así la necesidad de preparar más quijadas para 
fines sonoros. Nicomedes Santa Cruz narra la manera peruana de volver 
sonora la calavera del burro:

Si al fin tenemos la suerte de conseguir una quijada, lo más probable es que no 
suenen sus molares por conservar, adheridos, entre las piezas y alvéolos, restos 
momificados de carne. Conviene entonces rociar ron de quemar sobre las mue-
las y prenderle fuego por unos instantes. Repetir esta operación varias veces y, 
finalmente, remojarla bien en ron de quemar y dejarla en el techo o azotea para 
que se seque al sol. Al cabo de varios días de repetir esta última operación, se 
advertirá que las muelas empiezan a aflojar y al menor golpe sueltan su peculiar 
sonido [Santa Cruz, 2004: 31].

Otra técnica conocida como maceración consiste en retirar la carne de la 
mandíbula de burro para después colocar al futuro instrumento en un reci-
piente con agua hasta que ésta lo cubra por completo. Dicho utensilio deberá 
asentarse en un lugar cálido y el agua deberá cambiarse periódicamente, para 
que después de un tiempo las bacterias en el líquido se encarguen de descom-
poner el tejido. Esta técnica afloja ya de por sí la dentadura de la quijada, por 
lo cual no queda más que exponerla al sol para que quede bien seca.

Con honestidad, para los citadinos convendría más comprar una ya 
lista para ser tocada, lo que lleva a la siguiente reflexión: el precio. El auge 
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del son jarocho incrementó la demanda de este peculiar instrumento y, por 
supuesto, su costo. Mientras que en las rancherías de Veracruz, por ejem-
plo, estos instrumentos se venden entre 200 y 300 pesos, las quijadas ofreci-
das durante festivales de son jarocho duplican su valor. Además, en la 
Ciudad de México su exotismo las cotiza en 700 pesos en promedio, y si se 
cruza la frontera norte o se consulta por Internet los sitios de ventas en línea 
se encontrarán quijadas de entre 70 y 80 dólares más gastos de envío. Así 
que obtener una quijada es toda una inversión,10 sobre todo para aquellos 
que no tenemos un rancho o un potrero. 

¿De dónde viene ese sonido tan particular de la quijada?, ¿cómo deci-
dirse por una? Al aflojarse las piezas dentarias de la quijada, y al golpear o 
incluso agitar el instrumento, éstas vibran y chocan en los alvéolos. Para 
que una quijada suene bien, las muelas no deben estar ni muy pegadas —
pues no vibran— ni muy flojas— pues corren el riesgo de salirse. El tamaño 
de la quijada también determina si ésta sonará más grave o más aguda; 
algunas son más densas y pesadas que otras, o duras o muy frágiles. El 
sonido que se genera al raspar la dentadura dependerá del tipo de material 
con que se efectúe la acción: si es un palo de madera grueso o delgado, un 
pedazo de hueso, un asta de venado, inclusive una varilla de metal.

También influirá qué tan pareja se encuentre la dentadura del equino, o 
si se lude de arriba hacia abajo (o de enfrente hacia atrás, dependiendo de 
cómo se sostenga a la quijada: de forma vertical, con los dientes frontales 
hacia arriba, o de forma horizontal, con los dientes frontales hacia el frente) 
o viceversa. En realidad la quijada es un instrumento muy rico y con una 
gran variedad de sonidos, si uno se esmera en sacárselos.

Cabe reflexionar sobre las consecuencias físicas y corporales de su eje-
cución. Personalmente considero que la quijada además de ser maravillosa 
—musical y conceptualmente— es tan poco higiénica como peligrosa. La 
quijada efectivamente es un idiófono percutido con la mano en acción 
directa, esta acción de golpe con la mano, agresiva y repetitiva, genera 
secuelas a corto, mediano y largo plazo. Los quijaderos suelen quejarse de 

10	  Desde los años setenta del siglo XX, aproximadamente, la quijada equina fue muy deman-
dada por las agrupaciones de música tropical. Sin embargo, es con el auge del son jarocho 
—con el Nuevo Movimiento Jaranero, y entrada la primera década del año 2000— que se 
incrementó considerablemente la demanda de este instrumento musical, debido a su masi-
va difusión por Internet y al surgimiento de cursos y talleres; lo cual lo convirtió en una 
mercancía a la manera de Appadurai, donde “el intercambio es la fuente del valor y no a la 
inversa”, y donde “la política (en el amplio sentido de las relaciones, presupuestos y luchas 
concernientes al poder) es lo que une valor e intercambio en la vida social de las mercancías 
[Appadurai 1991: 77].
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dolores punzantes en el dorso de la mano, que se intensifican con la hume-
dad y el frío. Además, como las maracas por ejemplo, la quijada es un ins-
trumento sumamente corporal, que incluye no sólo el movimiento de las 
muñecas sino del brazo, el hombro e inclusive el cuerpo entero para lograr 
los contratiempos. Esto provoca inflamación de ligamentos y tendones, 
crujidos en el codo y la muñeca, por mencionar sólo algunos aspectos.

Tocar la quijada duele y, al principio, si se es novato y entusiasta, duele 
bastante. Respecto a la higiene, un percusionista, quijadero desde hace más 
de 20 años, me comentó que recientemente después de ejecutar el instrumento 
sentía la necesidad urgente de lavarse las manos. Se debe considerar que no 
todas las quijadas están completamente limpias, pues algunas conservan 
rastros de carne seca, piel y pelo. Con el raspado y el golpeteo constante, la 
quijada suelta un peculiar “polvo de hueso” que al respirarlo a más de uno 
le ha ocasionado alguna reacción o alergia.

Otra consecuencia es que alguno de los molares se rompa y quede peli-
grosamente afilado, en espera de un mal movimiento del quijadero para 
propinarle una verdadera mordida de burro, la cual, como es de esperarse, 
no tarda en infectarse. Algunos percusionistas, preocupados por la situación 
insalubre de la ejecución de la quijada, remojan unas horas el maxilar en 
agua clorada. Efectivamente esto las desinfecta y blanquea, sin embargo, 
afecta el hueso del animal, lo cual la vuelve demasiado frágil y la quijada 
no aguantará más que unos cuantos golpes antes de quebrarse. Otra opción 
es remojar la quijada en agua oxigenada, que la desinfecta de manera menos 
agresiva. Golpes, mordidas, machucones, pellizcos, torceduras, inflamaciones, 
infecciones y alergias son algunas de las secuelas que soportan los amantes 
del sonido tan especial del burro al carcajearse, seguramente de nosotros.

Terminadas mis dudas, a continuación abordaré las tradiciones musicales 
mexicanas donde podemos encontrar el uso de la quijada hoy en día. No es 
una revisión exhaustiva, pues ello rebasaría los objetivos del presente trabajo. 
Me limitaré únicamente a describirlas a vuelo de pájaro o a trote de burro.

Máscaras y diablos

Es difícil especificar con exactitud desde cuándo data la ejecución de la 
quijada como instrumento musical en México. En un principio habrá que 
guiarse de la oralidad de músicos y danzantes. En nuestro país se tiene 
registrada su presencia hacia el sur, a ambos lados del territorio nacional: el 
litoral del Océano Pacífico y el Golfo de México, precisamente en dos regiones 
que se han caracterizado desde la época colonial tanto por la cuantiosa pre-
sencia de africanos y afrodescendientes, como por su actividad 
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predominantemente ganadera y arriera, actividades donde caballos, mulas 
y burros tienen un papel estratégico. En el Océano Pacífico, en Guerrero y 
Oaxaca, se usa la quijada como instrumento de marcha en un sinnúmero de 
danzas de diablos. Por mencionar sólo dos: la Danza de diablos, en Tixtla, 
Guerrero —donde se acompaña además con cajita de madera y guitarra— y 
la Danza de los diablos de la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca. La primera 
considerada como población mestiza, y la segunda afrodescendiente.

La danza afrodescendiente de los diablos11 es una de las más famosas 
de la Costa Chica, sobre todo debido la injerencia de la corriente etnopolí-
tica afromexicana, visible principalmente en esa región [Lara 2010], que 
desde los años ochenta del siglo XX pugna por el reconocimiento de la 
población afrodescendiente en México (por parte del Estado y la población 
civil en general), es decir, busca que se reconozca la contribución de los 
africanos y afrodescendientes a la historia del país, su peso en la conforma-
ción genética y sociocultural de los mexicanos y, con ello, poner fin a los 
actos discriminatorios, racistas y excluyentes hacia esa población.

Esta corriente etnopolítica cobra relevancia en la región costachiquense 
debido a la importante concentración de afrodescendientes allí asentados, 
autodiferenciados de la población indígena de la región (mixteca, amuzga 
y chatina principalmente) y de la población mestiza o no negra en general. 
La intención de consolidar una “identidad afromexicana” orilló al movi-
miento afromexicano a establecer ciertos factores sobre los cuales moldear 
un soporte a la construcción de la “afromexicanidad” en la Costa Chica. 
Esos elementos desembocaron en “particularidades culturales” [Hoffmann 
2006: 120], entre las cuales destacaron sobremanera la música y la danza.12 

La Danza de los diablos se lleva a cabo en vísperas del Día de Muertos, 
del 31 de octubre al 2 de noviembre, aunque actualmente también está pre-
sente en festivales, seminarios, foros, eventos y ferias culturales del ámbito 

11	 Es más correcto referirse a las Danzas de los diablos en plural, pues esta expresión lúdica y 
músico-dancística presenta numerosas variantes (en el ensamble instrumental, en el diseño 
de las máscaras y la indumentaria, inclusive en el repertorio de piezas musicales que se in-
terpretan), dependiendo de la localidad costachiquense donde se ejecute. Cabe mencionar 
que cada año en el municipio de Cuajinicuilapa, Costa Chica de Guerrero, se lleva a cabo un 
encuentro de danzas de los diablos a manera de concurso. Sin embargo, en este trabajo se 
hablará de la Danza de los diablos costachiquense en general.

12	  La Danza del toro de petate y la Danza de la tortuga son algunas piezas afrodescendientes 
consideradas como representativas de los afromexicanos de la Costa Chica, además de la 
Danza de los diablos. En la música, el corrido afromexicano y el fandango de artesa se confor-
maron como bastiones musicales de afromexicanidad en la región [cfr. Reyes 2008; Ruiz 
2009; Vargas 2015].



40
nú

m
er

o
 6

6,
 m

ay
o

-a
g

o
st

o
, 2

01
6

Andrea Berenice Vargas García

afromexicano. De acuerdo con la historia oral de los afrodescendientes de 
la región, esta danza tiene al menos una antigüedad de 150 años, y la con-
sideran como la representación del retorno de los muertos a este mundo.13 

También llamada de Tenangos, en esta danza participan en promedio 24 
diablos menores; su padre, el Diablo mayor, Tenango o Pancho, que es quien 
porta el fuete y guía la danza como un capataz, y la esposa de éste, la Minga 
o la Vieja, quien además carga su hijo en brazos (representado por un 
muñeco de plástico); trío que es una representación satirizada del patrón y 
amo ganadero, de su mujer y de su descendencia.

Por lo general, el vestuario se compone de ropa vieja y maltratada para 
el caso de los hijos diablos, y de ropa de caporal para el Diablo mayor. Todos 
—a excepción de la Minga, quien porta una máscara de mujer blanca— lle-
van máscaras zoomórficas más que de diablos habituales, elaboradas en 
madera o cartón, con grandes orejas en vez de cuernos y barbas elaboradas 
con crin y cola de caballo. La Minga —que es un hombre vestido de mujer— 
se viste de forma exuberante.

Durante la danza —también conocida localmente como juego— la inte-
racción que el Tenango y la Minga tienen con los espectadores es frecuente y 
fundamental para el desarrollo de la misma. La música se interpreta con 
bote o tigrera (instrumento considerado de origen africano, presente en 
diversas regiones de África y América), armónica (a la que localmente se le 
conoce como flauta) y, por supuesto, la quijada, conocida como charrasca. 
Esta danza consta de ocho piezas —Tendido, Zamora, Cruzado, El periquito, 
Los enanos, Segundo tendido, Jarabe y La Minga— [Moedano 2002] pero por lo 
regular se interpretan de cuatro a seis piezas únicamente, con sólo una o 
dos que incluyen coplas cantadas (Los enanos y El periquito).14 

Esta danza se ha convertido en un elemento constitutivo de la identidad 
de las poblaciones afromexicanas de la Costa Chica a raíz de los discursos 
elaborados por investigadores y activistas del movimiento etnopolítico 

13	  Si bien entre los afrodescendientes de la Costa Chica no se conoce con certeza el significado 
“original” de la Danza de los diablos, varios investigadores se han dado a la tarea de analizar-
la y dotarla de una significación específica. Un balance al respecto puede consultarse en 
Reyes Larrea [2008]. El análisis del simbolismo de la quijada en esta danza ritual —un ejer-
cicio hasta ahora no realizado— rebasa al presente escrito.

14	  Una de las danzas de diablos más difundidas, nacional e internacionalmente, es la de Co-
llantes, municipio de Santiago Pinotepa Nacional, Oaxaca. Allí los músicos que conforman 
el ensamble instrumental de la danza, también forman parte del grupo Los Collanteños, con 
la misma instrumentación (armónica, tigrera y quijada), sólo añadiendo una guitarra y un 
acordeón en algunas piezas. Este grupo se presenta en fiestas, interpretando desde chilenas 
hasta boleros, cumbias y corridos.
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afromexicano de esa región, por lo que actualmente esta danza retoma con 
fuerza su influencia africana encarnada en dos de sus instrumentos musicales: 
la tigrera y la quijada; lo que la ha llevado a difundirse —muchas veces como 
un exotismo excesivo— por todo el país y en el ámbito internacional, como la 
más representativa de los grupos afrodescendientes de la Costa Chica.

Muestra de ello es su participación (el 25 de mayo de 2013) en un festi-
val de la Unión Africana, realizado en Addis Abeba, Etiopía, en representa-
ción de la diáspora africana de México. Por medio del discurso de 
construcción identitaria afromexicana, en esta danza la quijada —junto con 
la tigrera— se convierte en una “huella de africanía”, con lo cual adquiere 
un tinte político que no se expresa en otras músicas mexicanas.

La sonoridad de la quijada también se encuentra entre los ñu saavi (mix-
tecos de la costa), como es el caso de la Danza de la quijada, procedente de 
Pinotepa de Don Luis y recientemente recuperada en Santiago Pinotepa 
Nacional, ambas en Oaxaca.15 Esta danza se efectúa durante el carnaval y 
en mayordomías a la Virgen de la Asunción y a Santiago Apóstol. Com-
puesta por 24 danzantes en promedio, toma como protagonista a la qui-
jada, la cual se adorna con papeles de colores. La música que acompaña a la 
danza es una banda de viento, además de la quijada, que es la que marca el 
ritmo, junto con las sonajas que portan los danzantes.

Como ocurre con muchas tradiciones dancísticas, la gente no sabe con 
certeza desde cuándo se comenzó a efectuar la Danza de la quijada y, desgra-
ciadamente, no se ha investigado sobre esta tradición. Recientemente un 
grupo musical mixteco oriundo de Pinotepa de Don Luis, el grupo Cha 
Nandee, incorporó a su repertorio —que incluye piezas tradicionales y de 
reciente creación, como chilenas y boleros— la quijada como instrumento 
comunitario, retomado precisamente de las prácticas musicales de sus veci-
nos afrodescendientes, como un ejemplo del intenso intercambio cultural 
(y genético) entre ambas poblaciones. Uno de los fundadores de la agrupa-
ción afirma:

La quijada de burro, son los afromexicanos quienes empezaron a utilizarla como 
instrumento, así que yo pienso que la quijada fue incorporada a la música de los 

15	  Recientemente más localidades de la Costa Chica oaxaqueña se han dado a la tarea de esta-
blecer sus propias Danzas de la quijada. En el caso específico de Pinotepa de Don Luis, esta 
pieza recibe el nombre de “Los Collantes”, y según versiones locales, esto se debe a que el 
uso de la quijada fue inspirado por la Danza de los diablos de Collantes. Además, en la 
charrasca ejecutada por los músicos collanteños está escrita la frase “Yá Collantes” (figura 
6), que significa “Música de Collantes” (yá significa “música” en mixteco de la costa).
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mixtecos más tarde. Aunque sólo se había usado en la Danza de la quijada, hasta 
el momento, nosotros incluimos a la quijada como un instrumento comunitario 
en nuestra música, como una innovación (Aberlardo Hernández, comunicación 
personal, 1 de febrero de 2014).

Aunque vigente, la ejecución de la quijada de burro en esa zona del 
país, la costa del Océano Pacífico, no es protagonista en la música y menos 
en la danza (salvo en la Danza de la quijada). Si bien tiene un papel impor-
tante, aún no despega con la fuerza con que ha revivido la quijada en el son 
jarocho. Por ello, abordaré el papel de este instrumento musical en el son y 
el fandango jarocho, debido a su cada vez más arraigada presencia.

La zopilotera jarocha

No está claro desde cuándo la quijada forma parte de la instrumentación 
“tradicional” del son jarocho, pero el testimonio del músico Andrés Vega 
Delfín (nacido en 1931) sugiere que, por lo menos, debe ser desde princi-
pios del siglo XX, en la región de los Tuxtlas y la cuenca del Río 
Papaloapan:

Él era [Andrés Vega] quien siempre hablaba de que de niño tocaba la quijada 
de caballo, raspada y golpeada, y que sonaba bastante regular. Tanto lo decía 
que comenzamos a manejar con un ojo hacia la orilla en busca de alguna 
(luego las íbamos coleccionando y almacenando… porque se rompían); y él 
era quien se quejaba de que anduviéramos cargando “esa zopilotera de pesti-
lencia” [Pascoe 2003: 65].

El percusionista estadounidense —y jarocho por decisión desde hace 
más de veinte años— Willy Ludwig comenta que en los años ochenta del 
siglo XX, la quijada no fue un instrumento que se encontrara comúnmente 
en los fandangos jarochos, ni mucho menos en las presentaciones de los 
grupos [Willy Ludwig, comunicación personal, septiembre 2014]. A parte 
de él, sólo unos pocos tocaban ese instrumento en rancherías y pueblos 
apartados sobre todo del sur de Veracruz, y es a partir del Movimiento 
Jaranero16 que la quijada de burro comienza sus andanzas hacia la fama. 
Presumiblemente uno de los primeros grupos en grabar un disco donde la 
quijada forma parte de la instrumentación es Mono Blanco, iniciador del 

16	  Apuntes sobre este movimiento pueden encontrarse en Pérez Montfort [2002].
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Figura 6. Yá Collantes 

movimiento, con Sones jarochos de Arcadio Hidalgo y el grupo Mono Blanco, de 
1984. En una entrevista que le realizó Juan Meléndez, Gilberto Gutiérrez, 
cabecilla del grupo Mono Blanco, afirma:

Como grupo empezamos a tener una presencia fuerte, veníamos embalados, ya 
que éramos un grupo que ensayaba, entonces llegábamos con propuesta, sones 
rescatados, porque teníamos el tiempo para hacerlo, pues andábamos de gira 
por lo menos seis meses al año. Montábamos los “Juiles”, y que montábamos 
este son y que este otro y agregamos la quijada, y luego el pandero, el mosquito 
y todo empezó ese proceso. La leona también. Sí, comenzamos a encontrar ins-
trumentos desconocidos fuera de su región, ahora ya se perdió la regionaliza-
ción, la instrumentación se generalizó y han resurgido instrumentos como el 
marimbol, etc. La tendencia es que la diferencia sonora es más por los grupos 
que por región [Meléndez 2004: 32].

A partir de entonces, el auge de grabaciones que incorporaron la qui-
jada aumentó, quizá no tanto por copiar al grupo presumiblemente pio-
nero, sino porque valoraron la sonoridad y las posibilidades del instrumento. 
Paulatinamente se vieron más quijadas —sacadas quién sabe de dónde— y, 
por supuesto, los crecientes amantes fuereños del son jarocho sentían la 

Archivo personal de E. Daniel Rodríguez Bueno, 2012.
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urgencia de poseer ese instrumento tan rústico, tan ranchero. Décadas des-
pués surge lo que se conoce como el Nuevo Movimiento Jaranero, y es en 
los albores del siglo XXI cuando se da el boom de quijaderos, quijaderas y 
quijadas, y se coloca definitivamente al maxilar cadavérico como un instru-
mento de percusión por excelencia del son jarocho.17 Es tanto su apogeo, 
que los jarochos han encontrado una nueva manera de obtener recursos 
económicos: se dedican a la venta, búsqueda, recolección y preparación de 
quijadas de burro, caballo y mula.

Generalizando, hoy tácitamente se afirma que los instrumentos de per-
cusión del son jarocho son por excelencia el zapateado, la quijada y el 
pandero [Figueroa 2007; García de León 2006: 38, 59], lo que sin duda es 
muestra de que la quijada llegó para quedarse en el son jarocho, sobre todo 
en las agrupaciones fuera del sotavento (véase figura 7). Sin embargo, en el 
escenario de un fandango jarocho campesino o ranchero por ejemplo, los 
viejos jaraneros no siempre tienen la misma opinión. Para ellos, tener esa 
“zopilotera” tronando en el oído puede ser despreciable. Y es que en un 
fandango la quijada se come a todos, estruendosa y potente, acapara todo 
el espacio auditivo (o quizá, esa es la intención de quienes la ejecutan).

Al escribir Gilberto Gutiérrez sus recuerdos sobre Esteban Utrera —
emblemático y querido músico jarocho fallecido en 2012— y sus cercanos 
jaraneros expresa: “Con ellos desapareció para siempre un sonido con el que 
conocimos a Utrera, antes de que llegaran las quijadas, leonas y marimboles: 
un son llanero, veloz, siempre cambiante, más música que canto” [Gutiérrez 
2012]. En la actualidad, los nuevos jaraneros buscan tocar muchas veces con 
muestras innecesarias de virtuosismo, como sucede generalmente con la 
quijada. Un buen quijadero sabe que la percusión que reina en el son jarocho 
es el zapateado y la tarima, por ello, la quijada —¡sobre todo en un fan-
dango!— debe saber dialogar con los y las bailadoras.

Actualmente la difusión masiva del son y el fandango jarocho sobre 
todo a través de Internet y las redes sociales contribuyó a una valorización 
positiva de la quijada, tan olvidada tiempo atrás —y este pasado parece 
reforzar su exotismo. Pero también la convirtió en un instrumento musical 

17	  Este fenómeno puede considerarse como un claro ejemplo de invención de la tradición, el 
cual no alude a falsedad, sino al acto creativo que incluye “tanto las ‘tradiciones’ realmente 
inventadas, construidas, formalmente instituidas, como aquellas que emergen de un modo 
difícil de investigar durante un periodo breve y mensurable, quizás durante unos pocos 
años, y se establecen con gran rapidez”. No obstante, “en la medida en que existe referencia 
a un pasado histórico, la peculiaridad de las ‘tradiciones inventadas’ es que su continuidad 
con éste es en gran parte ficticia” [Hobsbawm 2002: 7].
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snob —rebautizada como donkey jawbone—, el cual, pareciera, sólo puede 
ser tocado si se puede pagar cursos de percusión jarocha, que van desde 
cooperación voluntaria o trueque, o 20 pesos la hora hasta 300 pesos por 
clase —de aproximadamente dos horas— y, por supuesto, se debe llevar 
quijada propia, ¡porque es impensable prestar una!

Jesús Camerino Utrera Pérez, hoy reconocido joven quijadero—quien 
me inspiró en gran medida para realizar este trabajo— me dijo en alguna 
ocasión, tras mi insistencia de que me enseñara algunos de sus “movimien-
tos”: “La quijada no se enseña, se toca”. Nada más cierto. No es sencillo 
enseñar a tocar la quijada, y menos aún para el son jarocho. Se podrán mostrar 
algunos movimientos básicos, explicar qué sones son cruzados —a contra-
tiempo— y cuáles no. Pero eso se aprende practicando y escuchando. Dudo 
mucho que en un curso exprés se le enseñe a uno el secreto de la síncopa y 
de la improvisación, del matiz, de la cadencia, de eso que unos llaman 
feeling.

Chucho tiene razón, para aprender quijada, sólo tocando. Pese a mi 
argumento, los egresados de estos cursos —en su mayoría jóvenes de dis-
tintas partes del país, incluso del extranjero, amantes de lo jarocho— lucen 
y relucen las vibrantes muelas del difunto burro. Para la mayoría, poco 
importa si apagan el sonido de todo lo demás, o si aceleran el ritmo de los 
sones, o si en un fandango incomodan a los viejos jaraneros a quienes debe-
mos todo el respeto. Lo que les interesa es mostrar la habilidad con la qui-
jada y nada más.

En palabras de Álvaro Alcántara, “poseídos de una urgencia por aca-
bar, estos recién iniciados no se percatan que la música como en la vida, 
entre más se corre menos se alcanza y que en el son entre más lento más se 
llega, que hay que caminar, como los chanecos, de espaldas” [Alcántara, 
2000: 47]. A fin de cuentas, la quijada vibra de vida en el son jarocho, ya sea 
de manera altanera o humilde, apresurada o cadenciosa. No obstante, sigue 
sin decirse mucho sobre ella; por esta razón decidí detenerme un momento 
para hablar de su destacada presencia en el son jarocho.
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Comentarios finales

Es ilustrador cómo este instrumento, sin importar realmente su supuesto su 
origen, se enraizó en nuestro país, en nuestras músicas y en la gente, y cómo 
la pasión que despierta es compartida desde la Patagonia hasta Estados 
Unidos, adaptándose a múltiples y variadas músicas, sonando y vibrando 
sin cansancio y cada vez más estruendosamente. Como instrumento musical 
afrodescendiente o afroamericano resuena el hecho de erigirse como el gran-
dioso resultado de un complejo proceso de creación cultural [Mintz y Price 
2012], producto de la imaginación, la inventiva, la necesidad de hacer sonar 
el mundo. Y de nuevo, tomo  prestadas las palabras de Octavio Rebolledo: 

Figura 7
Quijadero en fandango a la Virgen de Guadalupe, el Hato de Santa Isabel, 

Santiago Tuxtla, Veracruz 

	                    Foto: Marisol Cortez, 2011. 



nú
m

er
o

 6
6,

 m
ay

o
-a

g
o

st
o

, 2
01

6

47El burro que ríe y canta 

“Este hecho insólito, de sobrevivir a pesar de todo, es mucho menos una 
virtud del instrumento en sí mismo que una muestra de la persistencia y 
genio de los músicos y comunidades que lo cobijan y que han sabido darle 
vida” [Rebolledo, 2005: 13].

A diferencia del prometedor destino que le depara a la quijada jarocha 
en la música mexicana, y más allá todavía, el burro vivo y coleando está en 
peligro de extinción. Pareciera poco creíble pero es cierto. Tantos siglos de 
uso y abuso de este animal, su sustitución por máquinas, el interés de las 
instituciones protectoras de animales por especies “más importantes”, entre 
otras circunstancias, han contribuido a mermar su población en México. Del 
censo que realizara la Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM) 
en 1991, conjuntamente con la asociación inglesa Donkey Sanctuary, conta-
bilizando más de 1 000 000 de burros, el último Censo Agropecuario [2007] 
arroja la cifra de poco más de 500 000, además de 234 000 mulas y 1 339 000 
caballos, aproximadamente. Y el número va en descenso. Deja mucho qué 
pensar, y más por hacer. 

Tomando en cuenta lo anterior, concluyo reflexionando sobre las disí-
miles posturas que se tienen sobre la quijada: para algunos es una calavera 
arribista que se las da de instrumento musical, o simplemente un instru-
mento más como cualquier otro, pero algo más peculiar y tétrico, para 
otros, la quijada es un instrumento musical bello y sonorísimo, alegre como 
pocos, que representa, tal vez, una manera de hacerle recuperar al burro la 
sonrisa con la que nace, y que luego da paso —y por nuestra culpa— a esa 
mirada de tristeza perpetua; para otros más, la quijada es una metáfora de 
las injusticias de la vida, de la crueldad humana de la que el burro ni muerto 
puede descansar. 
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