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A lo largo del 2009 se hizo una investigacion cuyo objetivo era llevar
a cabo una comparacion entre el huapango o fandango del presente
con las referencias en torno al fandango o huapango registrados en los
trabajos de Gerénimo Baqueiro Foster y Roberto Téllez Girén en la dé-
cada de los afos 1930. La finalidad era desarrollar una reflexion sobre
el cambio musical. Se parti¢ de la idea de que en los sones recopilados
hace 71 afios habria elementos que persistieran en la misica y otros que
hubieran cambiado, una comparacién entre el registro de entonces con
el presente permitiria apreciar los cambios musicales. El hilo conductor
en la investigacion serfa el huapango o fandango, asi como el zapateado
sobre una tabla o tarima percutida, tema que fue abordado por ambos
autores en regiones diferentes, aunque cercanas: Alvarado, Veracruz,
y sierra Norte de Puebla, respectivamente. Baqueiro fue profesor de
Téllez Girén en el Conservatorio Nacional y ademas desarrollaron una
entrafiable amistad, que creci6 con el interés comun de la investigacién
de la musica mexicana. Baqueiro fue un gufa importantisimo para Téllez
Girén que, a su vez, fue un colaborador indispensable para la investiga-
cion sobre el huapango que realiz6 Baqueiro Foster.

Para la investigacion sobre el cambio musical en la sierra Norte de
Puebla se llevé a cabo trabajo de campo a lo largo del 2009, centrado
especificamente en identificar a los musicos que entrevisto Téllez Girén
por medio de lalocalizacién de sus familiares y sus conocidos. Casi todos
los musicos fueron identificados; algunos son recordados como mdsi-
cos excepcionales, de otros apenas se recordaba que tocaban el violin. Las
referencias de 1938 se toman de los tres articulos de Téllez Girén publi-
cados por la Secretaria de Educacion Puablica y el Instituto Nacional de
Bellas Artes en 1962 en el Vol. I de la Investigacidn folklérica en México.

Alhablar de los sones del huapango o fandango veracruzano actual se
toman las referencias del trabajo de campo realizado en Santiago Tuxtla
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y San Andrés Tuxtla entre 1999 y 2006; también se toman referencias de
la observacion participante de los fandangos urbanos en las ciudades
de México, Guadalajara, Puerto de Veracruz, Jaltipan, Acayucan, Coat-
zacoalcos y Xalapa entre 1998 y 2010. Por otro lado, al hacer referencia
a los sones jarochos del estilo del ballet folclérico, nos referimos princi-
palmente a los jarochos que en el Puerto de Veracruz visten de blanco y
tocan en los restaurantes y bares de los portales, los cafés de la Parroquia
0 como acompafiamiento de algunas agrupaciones de ballet folclérico.
Los contrastes y semejanzas entre los distintos tipos de fandango o de
son jarocho se especifican en cada caso. Las alusiones al pasado se toman
de un articulo de Baqueiro Foster de 1942, de la correspondencia entre
él y Nicolas Sosa (Archivo Baqueiro Foster) y de algunas notas y trans-
cripciones de Téllez Girén (Archivo Historico del CENIDIM).

La memoria musical de la sierra Norte de Puebla

En la sierra Norte de Puebla la comparacién entre 1938 y el presente se
llevé a cabo por medio de entrevistas colectivas que llamamos sesiones
de reconocimiento. Estas consistieron en que la joven violinista Yazzaret
Mange toc6 las melodias —especificamente las que fueron recopiladas
en la localidad de donde fueran originarios los musicos que participa-
ban en cada sesion— anotadas por Téllez Girén; los musicos, en grupo o
de manera individual, hacfan comentarios sobre cada una. Generalmente
los comentarios iban acompafiados con muestras en los violines, ya fuera
para comprobar que se toca la melodia igual a como fue registrada en 1938
o para sefalar alguna diferencia, que fue en casi todos los casos estilistica,
correcciones en los acentos y marcadas ligaduras para unir las notas.

En su primer informe, junio y julio de 1938, Roberto Téllez Girén dijo
que la musica que encontrd en la sierra Norte de Puebla se podia clasificar
en tres grandes grupos: “la que los indios aprenden escuchando las trans-
misiones de las radiodifusoras de México; la de los sones de fandango, en
la que se encuentra una poderosa influencia de la musica veracruzana, y
por dltimo la masica de las danzas” (Téllez Girdn, 1963: 360).

En su tercer y tltimo informe, diciembre de 1938, profundizé en una
entrevista con Juan Bonilla, un masico ciego de Huitzilan que es recor-
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dado en toda la region, pues viajaba por muchos pueblos tocando el
violin de manera excepcional, conocia bastantes sones, danzas, huapan-
gos y otras piezas. A partir de su entrevista y recopilaciéon de melodias
con Juan Bonilla, agrega a su clasificacién de la musica de la sierra Nor-
te de Puebla los sones “de pioncitos”, categoria que el mismo autor
define como “el término con que los mestizos llaman a los indios que
viven diseminados en los montes” (1962: 431) y que no es reconocida
por los musicos actuales. Los sones “de pioncitos” son los que tienen
textos en nahuatl (Mastorica, Xochitl son, Xalxoco X6chitl, Xochipitza-
huac), que también se agrupan en los llamados Xdchitl sones. Mas ade-
lante, en el tercer informe hace referencia a los sones huastecos —acom-
pafados con bajo de espiga o guitarra— que también se conocian como
de “tierra caliente” o también como “sones de los pioncitos” (1962: 430).
En el presente no se tocan sones huastecos en los municipios donde se
realiz6 la investigacion; se dice que cerca de Cuetzalan hay algunos
grupos que los tocan, pero principalmente las referencias apuntan a
Xochitlan, que se considera en la region el pueblo que marca el limite de
la Huasteca; se dice que més al sur ya no es la Huasteca.

Los Xdchitl sones atin son recordados y son importantes, pero desco-
nocidos para los musicos de las localidades que visit6 Téllez Gir6n, pues
ahora son predominantemente mestizos; los musicos entrevistados re-
lacionan los Xdchitl sones con la Xochipitzahuac y el baile de la flor que
hacen los compadres en las bodas y festejos de pueblos nahuas, comunes
en Comaltepec y Hueyapan, por ejemplo. La musica de las radiodifuso-
ras que “los indios aprenden escuchando” se referia a los foxtrot y vals
principalmente. No aparece en los informes, pero en las entrevistas ac-
tuales se recuerda como la musica que se tocaba en las fiestas y los bailes,
con violin y bajo de espiga, repertorio al que con el paso del tiempo se
le fueron agregando danzones, canciones, boleros, e incluso mambos,
chachachd, entre otros. En la investigacion actual fue posible abordar la
comparacién de las danzas del pasado y el presente. Los sones de fan-
dango estuvieron presentes en cada entrevista y sesién de reconoci-
miento, pero actualmente no se tocan, y pocos los conocen.

El resultado en la indagacion del cambio musical en el caso de las
danzas fue sorprendente, ya que, de las cuatro danzas recopiladas en
1938, fue posible comprobar que las dos que atn suenan en la misma
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localidad donde fueron recopiladas no presentan cambios sustancia-
les. Los musicos actuales las aprendieron igual a como fueron anotadas
por Téllez Girén. En un caso —la Danza de Toreadores en San Juan Xiu-
tetelco, Puebla— el masico que actualmente toca el violin en la danza
es el hijo del informante de hace 71 afios. En la Danza de Tocotines en
Atempan, Puebla, el musico actual sabe que la danza fue heredada del
musico de hace 71 afios, aunque no lo conocié. Hay por lo menos dos ma-
sicos intermediarios entre el actual y el que entrevist6 Roberto. Las otras
dos danzas recopiladas no tuvieron continuidad: la de Toreadores en
Xalacapan, municipio de Zacapoaxtla, Puebla, y la de Aztecas y Espa-
fnoles en Zacapexpan, Puebla. En los dos casos en que hubo continuidad,
las melodias que tocan en el 2009 son casi idénticas a las que fueron
registradas en 1938. Los cambios que presentan son minimos: algunas
melodias recopiladas estaban incompletas, en otras cambiaron algunos
titulos y se hicieron notar algunos errores en los puntos de repeticion,
pero fuera de esos detalles, la musica se ha mantenido casi idéntica
desde hace 71 afios.

Motivo para la danza de los Tocotines

Anselmo Perdomo en Atempan, 1937 Juan Martinez en Atempan, 2009

Parece ser que hay tradiciones musicales orales, como la de las danzas:
se procura su reproduccién idéntica generacién tras generacién, lo cual
no tiene por qué interpretarse como si se tratara de una tradicion estatica,
pues la continuidad no implica la falta de movimiento. El hecho de ser
una tradicion oral no implica que en la transmisién de una generacion a
otra se pierdan o se alteren las melodias. Indudablemente hay cambios,
en los titulos, en los trajes, en algunas categorias vinculadas a la danza,
u otros elementos extra-musicales, pero especificamente en lo relativo
al sonido, la mdsica, las melodias, los sones, se demostré que tienden a
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ser estables. La tradicién oral no trae consigo necesariamente transfor-
maciones de fondo. Ademas, es importante considerar la continuidad en
la transmisién oral en particular en casos como los de las danzas, en los
cuales se busca que las melodias sean conservadas por los misicos, que
no las alteren, que las aprendan y transmitan de la manera mas cercana
a como las interpretaban sus antepasados.

Enlarevision bibliogréfica sobre el tema del cambio musical se obser-
va que algunos autores parten de la idea de que los procesos musicales
tienden a ser estables (Herndon, 1987; Blacking, 1977; Midgett, 1977), 1o
que permite reflexionar sobre este caso particular. A partir del auge de
las discusiones sobre el cambio social en la sociologia y la antropologia,
derivados de la posguerra, y los desarrollos tecnolégicos y de medios de
comunicacién caracteristicos de la segunda mitad del siglo XX, decenas
de autores han analizado los cambios musicales en distintas sociedades.
Pocos hablan del caracter estable de las musicas, y algunos prefieren
establecer como premisa su tendencia inestable, cambiante (Nettl, 1983;
Rhodes, 1956). Las formas de abordar el tema del cambio musical no son
homogéneas: algunos autores no generalizan en términos de la tendencia
de las musicas y mas bien centran su atencién en los casos de cambio
que ha habido en una musica particular, sin mencionar la continuidad
(Nketia, 1959); asimismo, otros autores han abordado el tema del cambio
como inseparable de la continuidad e identifican ambos procesos en el
estudio de una musica (Widdess, 2004; Herndon, 1987). La basqueda
explicita de la continuidad en las tradiciones musicales, implicando que
la transmision del aspecto sonoro de la musica es fiel, es muy antigua;
un ejemplo de ello es que Platén, en La Repuiblica, dice:

Para decirlo todo en dos palabras, los que hayan de estar a la cabeza de
nuestro Estado vigilaran especialmente para que la educacién se manten-
ga pura; y, sobre todo, para que no se haga ninguna innovacién ni en la
gimnasia ni en la musica; y si algtin poeta dice: “los cantos mas nuevos
son los que mds agradan”, no se crea que el poeta se refiere a canciones
nuevas, sino a una manera nueva de cantar, y por lo mismo no deben
aprobar semejantes innovaciones. No debe alabarse ni introducirse alte-
racion ninguna de esta especie. En materia de musica han de estar muy
prevenidos para no admitir nada, porque corren el riesgo de perderlo
todo, o como dice Damon, y yo soy en esto de su dictamen, no se puede

323



324

Jessica Gottfried Hesketh

tocar a las reglas de la musica sin conmover las leyes fundamentales del
gobierno (Platén, 1872: 204-5).

En el caso de este estudio se hizo visible que, habiendo cambio social
no radical, hubo continuidad en el &mbito de la musica ritual; en el &mbito
de la musica festiva no hubo continuidad. Los géneros escuchados en la
radio sustituyeron los sones de fandango. Cabe sefialar que en este caso
no hubo cambio, hubo una sustitucién.

John Blacking explica que los cambios que son evidentes suelen ser
cambios en los aspectos extra-musicales de la musica, el contexto, en el
caso de las danzas, los titulos, los trajes, y en ocasiones el cambio de ins-
trumento no necesariamente implica un cambio musical. En las danzas de
San Juan Xiutetelco, por ejemplo, se tocaba antes con bajo de espiga, ahora
al violin lo acompaia una vihuela. El cambio musical, entendido como
cambio en las melodias, no es comtn en el sistema musical integral.

Los aspectos mds interesantes y caracteristicos de la musica humana no
son el cambio estilistico y la variacién individual de la ejecucion, sino el
no-cambio y la repeticion de pasajes de musica cuidadosamente ensaya-
dos. (No deberia ser necesario enfatizar que el ensayo y la precision de la
ejecucion son caracteristicas tanto de musicas “folk” de transmision oral
como de musicas “de arte” de transmisién escrita.) Esta es la razén por
la que los verdaderos cambios musicales no son comunes y la razén
por la que revelan la esencia de la musica en una sociedad. Lo que esta
cambiando constantemente en la musica es lo que menos tiene que ver
con la madsica misma; y sin embargo, estos micro-cambios son la materia
prima de que estan hechos los cambios, y en el contexto de performance
son evidencia del significado que los participantes le atribuyen a la ma-
sica (Blacking, 1977: 6).

La sorprendente continuidad encontrada en las danzas también se
encontré en los sones de fandango, pero en este caso, sin la renova-
cion en los aspectos extra-musicales que han tenido las danzas. Es decir
que en las danzas hubo un conjunto de elementos que se modificaron,
por ejemplo los trajes que se elaboran con materiales y disefios actuali-
zados; o la integracién de las nifias, pues en el pasado solo participaban
varones; los dias que se va a danzar ya no concuerdan con el calendario
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festivo local, sino con el calendario escolar por la importancia que tiene
la transmision de estas danzas a los nifios y adolescentes. Aunque las
melodias y otros elementos esenciales de la danza se mantienen, otros
elementos se renuevan para asegurar la continuidad de la tradicion.

Los sones de fandango en la sierra Norte de Puebla

Roberto Téllez Giron lleg6 a la sierra Norte de Puebla por primera vez
en 1938. En esa fecha ya habia colaborado con Gerénimo Baqueiro Fos-
ter en la recopilacién y transcripcion de sones de huapango o fandango
de Alvarado, Veracruz. En 1938, ademés de haber visitado en diversas
ocasiones el municipio de Alvarado, ya habian desarrollado un trabajo
intenso con musicos jarochos. Las referencias que encontré del fandan-
go en la sierra Norte de Puebla las entendia en el contexto del fandango
veracruzano, semejante al que conocemos en el presente.

En los sones de fandango de la sierra Norte de Puebla no hubo con-
tinuidad en la tradicion. Son recordados por mucha gente, se describen
como fiestas alegres en las que sonaban principalmente el zapateado, el
violin y el bajo de espiga, que ya cuando estuvo Téllez Girén en la zona
empezaba a ser reemplazado por la guitarra sexta o espafiola (Téllez
Girén, 1962). El zapateado podia ser en una tarima, como describe el
autor:

El Tehuancatzin no tiene melodia cantada y sirve de acompafiamiento a
un zapateado; se baila con cualquier ntimero de parejas, hombre y mujer,
en suelo firme, aunque algunas veces suele hacerse sobre tarima, y se
acostumbra que durante el baile tanto el hombre como la mujer lleven
en una mano un vaso, con objeto de estar tomando un licor cualquiera
(Téllez Giron, 1963: 361).

Cualquier mencién de la tarima para el zapateo implica, aunque no
se especifique, que su funcién en la musica era la de un instrumento de
percusion. Los musicos de la sesién de reconocimiento llevada a cabo
en San Juan Xiutetelco comentan que no era comun el uso de tarimas,
pero como las casas eran de tablas, el zapateo se escuchaba de lejos y era
facil distinguir dénde estaba el fandango.
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“Escuchar el fandango alo lejos” o que el sonido de la tarima indique
que hay fandango son descripciones que en el entorno sonoro actual, lleno
de carros, motores, cables eléctricos, la feria, bocinas y amplificadores se
vuelven muy relativas. Se alude a un pasado que evidentemente era se-
mejante en el sur del estado de Veracruz y en esta regién de la Bocasierra
Oriental de la sierra Norte de Puebla. En las entrevistas a los ancianos de
los Tuxtlas se repitieron algunos elementos que extraflamente son tam-
bién recordados en la sierra Norte de Puebla. En el son de Los panaderos se
perseguia, para ponerle el sombrero, al que pasara a bailar primero solo
y luego con pareja en el segundo, y la concurrencia se carcajeaba de lo
que era obligado a hacer, pues generalmente se le pedia que bailara en el
centro o sobre la tarima a alguien que no solia hacerlo. Al salir del centro
del circulo debia ponerle el sombrero a otra persona, que nuevamente
serfa objeto de risas. La melodia de Los panaderos, como la recuerdan en
San Juan Xiutetelco, es idéntica en el tema a la melodia de Los panaderos
en Santiago Tuxtla, Veracruz, donde atin se toca ocasionalmente en
los fandangos de la rama, pero presenta variaciones en la melodia y la
estructura del son. El son de Los panaderos es un son que se extendi6 por
todo México, una de las evidencias de ello estd en el Archivo Histéri-
co del CENIDIV, donde se tiene un registro de 1932 en Coahuila. Del trabajo
de transcripcion que hizo Téllez Girén con Baqueiro Foster en Alvarado
en 1936 tomaron al dictado el son de Los panaderos, pero, ademds, una
anotacién que resulta interesante sobre el son El torito (anotado para
jarana en re mayor), que ya no se acostumbra tocar en los fandangos de
las ciudades ni en los Tuxtlas, mucho menos en Alvarado, dice: “Este es
un son muy antiguo. Su ritmo es el de las antiguas danzas. Se parece su
acompafiamiento al de Los panaderos y La manta, con la diferencia de que
ese dibuja mas” (Téllez Girén, 1937).

Téllez Girén también anot6 una descripcién del son del Fandanguito
que describe de la siguiente manera:

El Fandango o Fandanguito, a diferencia de los dos sones anteriores, esta
en tonalidad de Sol menor. No tiene canto y se toca con violin, solo o con
acompafamiento, como los otros dos. Se baila zapateado en la siguiente
forma: el ptblico hace un gran circulo alrededor de las parejas, que pueden
ser cuantas se quiera; se toca el son, una o varias veces, después de lo cual
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se interrumpen la musica y el baile. Uno de los hombres recita entonces
una “décima” mientras se pasea por entre las parejas, y una vez que haya
terminado contintian el baile y la musica, repitiéndose este proceso varias
veces (Téllez Giron: 1963: 362).

Otro de los sones que se tocaron en la sesién de reconocimiento fue
identificado como uno que recordaba a los que se cantaban con décimas.
Algunas de las referencias que se consiguieron sobre el fandango en
términos genéricos fue que se canta con décimas. Hubo personas que
identificaron el fandango en general, no con la tarima o un conjunto de
sones, sino con el caos, el relajo, la fiesta. El fandanguero es el que llega
a la fiesta sin ser invitado (Roque de Jests, 2009) o es el es parrandero,
que siempre est4 de fiesta (Samuel Avila, 2009), entre otros semejantes.

El son que Téllez Girdn titula Tehuancatzin no fue reconocido por el
titulo en ninguno de los casos, pero en San Juan Xiutetelco lo recuerdan
con el titulo de En ayunas. Cuando lo tocaron fue inconfundible, es idén-
tico al que anot6 el autor como Tehuancatzin. El mismo son fue recono-
cido en Comaltepec como EI caminero y también fue tocado igual a como
estd en la partitura. Con el mismo titulo fue recordado en Zacapexpan:
don Roque de Jests lo describe como el son que se toca para indicarle a
los compadres que es hora de irse a su casa. Decia que la fiesta puede
durar dias y noches, pero en el momento que las personas de la casa
deciden que debe terminarse, le piden a los misicos que toquen EI ca-
minero, con lo que tienen licencia de agarrar a palazos —lo decia riendo —
a los que no se vayan con esa sefial.

Don Roque de Jests es el capitan y el payaso de la danza de Matarachi-
nes en Zacapexpan, vive en la casa que era de sus abuelos y narra cémo
ellos hacfan las fiestas, las danzas y sobre todo enfatiza las relaciones
entre los compadres y la solemnidad que se acostumbraba. Comenta
que ahora al compadre se le llama, “echandole un grito a lo lejos: {Ey,
compadre!”, cuando antes eran relaciones de absoluto respeto: para
saludar al compadre se acercaban y estando de frente se daban la mano
con gran formalidad. Entonces, en las mayordomias se llevaban a cabo
ceremonias de saludos, intercambios, la comida y otras que implicaba
ir bebiendo todos los compadres juntos. Todos bebian en cada fase de
la ceremonia, y era indicado el cambio de una parte a otra por medio
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del son o los sones que se tocaban. Entonces, habfa un momento para
el baile y la diversién que se amenizaba con otra misica y, finalmente,
cuando era hora de retirarse, se tocaba un son que ya todos sabian que
era la despedida, el momento de irse (Roque de Jests, 2009).

En la sesién de reconocimiento de San Juan Xiutetelco, los madsicos
explicaron que los sones de fandango son siete, son sones de reliquia y se
tocan despojados del habito; por el contexto se entiende que el habito es
el traje de la danza. Es decir, que al finalizar la parte ritual de las danzas,
cuando comienza la fiesta, ya sin danza, se tocan los sones de fandango.
Uno de los siete sones del fandango es el son de Los panaderos, otros son
la Xochipitzahuac, El palomo, el son del Fandanguito, entre otros (Feliciano
Rosas Caracas, Mauro Gabriel Canela, Silverio de la Cruz Hernandez, San
Juan Xiutetelco, 2009). Sobre este tema no fue posible ahondar mas, pero
estd programada una entrevista que quizas pueda dar més detalles.

La tradicién del fandango esta diluida en la memoria de algunos
habitantes de la sierra Norte de Puebla. Ahora, cuando se trata de una
fiesta, no se hacen fandangos con musica actstica, con violin y bajo de
espiga, se hacen bailes con musica electronica; aunque posiblemente con
mas trabajo de campo se identifiquen lugares donde atin hay fandangos
semejantes a los antiguos, segtin nos los describen. El fandango no cam-
bié, no hubo un cambio musical, ni hubo un cambio sustancial, ni una
adaptacion a los aspectos extra-musicales de la tradicion, que ahora es
algo del pasado, en desuso.

Sobre el tema de los sones de fandango en esta region, cabe hacer
una ultima observacion. El son jarocho y el huasteco tuvieron desde
mediados del siglo XX una amplia difusién en medios de comunicacién,
tanto comerciales como oficiales. Probablemente se deba a esto el auge
que ambos tienen hoy en los huapangos, que son multitudinarios y en
los que atin bailan con entusiasmo jovenes, nifios, viejos, adultos. Los
trabajos de Ricardo Pérez Montfort han explicado claramente la manera
en que se formaron estereotipos que no siempre reflejaban la realidad de
cémo eran los géneros musicales que se volvieron simbolos nacionales.
(Seria plausible que los sones de violin y bajo de espiga fueran todo un
género? ;Un género que se presenta en la actualidad como variantes
tanto del huapango o fandango del sur de Veracruz, como del huapan-
go huasteco, pero que en realidad era otra variante del son, que, si bien
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hermanaba las otras dos variantes, no se parecia mas ni menos a ellas
de lo que se parecen entre si? Antes de poder responder a esta pregunta,
quizas habria que hacer més trabajo de campo para definir si los Xochit]
sones son una musica exclusivamente ritual o si hay sones rituales y sones
festivos, seculares, para el baile.

De cualquier manera las referencias sobre los sones de fandango en la
sierra Norte de Puebla y su actual confirmacién dejan diversos elementos
que contribuyen a la comprensién del fandango como género festivo: su
relacién con el zapateado sobre una superficie sonora y su vinculo con
las décimas octosilabas; ademds se confirma su existencia semejante al
huapango huasteco y al hupango veracruzano en el territorio que anti-
guamente se denominaba el Totonacapan (Masferrer, 2006).

Indudablemente la investigacién que durante por lo menos ocho afios
realiz6 Baqueiro Foster sobre los sones del huapango de Alvarado no
puede compararse con la recopilacion realizada en un afio por Roberto
Téllez Giron en la sierra Norte de Puebla. Habria sido un aporte impor-
tantisimo que las investigaciones que se realizaban en el Departamento
de Bellas Artes fueran de largo aliento. Nunca se sabra si seria distinta
la memoria con respecto a los sones de fandango de la sierra Norte de
Puebla si estos hubieran tenido la difusién en términos académicos que
Baqueiro se encargd de dar al huapango de Alvarado. Evidentemen-
te también tuvo que ver el hecho de que los misicos de la sierra Norte
de Puebla no estaban en la XEW del Distrito Federal grabando discos y
saliendo en la radio, trabajando en los cabarets y las marisquerias, como
lo hacian los jarochos.

Sones de huapango en el trabajo
de Geronimo Baqueiro Foster

Ger6nimo Baqueiro Foster fue una figura de particular importancia en el
medio musical mexicano de la primera mitad del siglo XX, no solo como
compositor, autor de uno de los mejores métodos de solfeo y maestro
del Conservatorio de Msica, sino como musicdlogo, critico y autor de
centenares de resefias y articulos sobre la propia musica de México y del
mundo. Desde 1924 colaboré con Julidn Carrillo en la administracién
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de la revista EIl Sonido 13, lo que fue una parte esencial de su formacion.
Después seria jefe de redaccion de la revista Miisica, 6rgano del Con-
servatorio Nacional de Mtsica, de 1930 a 1931. Algunos de los grandes
aportes de Baqueiro fueron sus resefias, su mirada critica y sus ideas,
que se imprimieron durante varias décadas en medios nacionales como
El Universal, Excélsior, La Prensa, El Diario de Jalapa, EI Dictamen, Diario
del Sureste y muchos mas. También se leyeron decenas de sus textos en
programas de mano de conciertos y eventos de la crema y nata de la
sociedad que participaba o era publico del México posrevolucionario.
Sus tltimas publicaciones tienen la fecha 1967, por ser cuando se suspen-
dieron sus colaboraciones en la Revista de Cultura Mexicana, suplemento
dominical del periédico EI Nacional.

Nicolas Sosa, arpista de Alvarado, Veracruz, y Gerénimo Baqueiro
Foster se conocieron en un fandango en Alvarado en 1934. Desde el
principio desarrollaron una intensa amistad carifiosa y exigente, que les
dio a ambos enormes satisfacciones, gusto y aprendizaje (Pérez Montfort
y Gottfried, 2009), aunque siempre estuvo tenida de la divergencia de
intereses. Ambos, entusiasmados por el encuentro, pudieron consolidar
eventos que marcaron la historia de la musica mexicana. Uno de ellos
se llev a cabo en la Sala de Conferencias del Palacio de Bellas Artes en
1937. Para ese evento se hospedaron en casa de Baqueiro Foster: Nico
Sosa, Inocencio Chencho Gutiérrez, Nicolds Gutiérrez y varias bailado-
ras. El evento fue un éxito, y se dieron a conocer los sones jarochos al
estilo de Alvarado, que influyeron en los compositores y musicos del
conservatorio (Gottfried, 2009). Baqueiro Foster viajé con Roberto Téllez
Girén y Esperanza Alarcon a Alvarado, Veracruz, en varias ocasiones,
quiza dos, quiz4d mas. En esos viajes recopilaron melodias de Rosalino
Martinez y pudieron conocer el fandango alvaradefio, al estilo de los
ranchos y como se hacia en La Popular (que ahora solo se recuerda como
una cantina).

La correspondencia entre Baqueiro Foster y Nico Sosa es abundante,
da cuenta de diversos aspectos de su relacion: las enfermedades de Nico,
las medicinas que enviaba Baqueiro, el dinero para cuerdas del arpa de
Nico o para la compra de un arpa nueva; ademds le enviaba pesos para
comprar papel, de manera que no fuera un pretexto para dejar de man-
dar versos y cartas siempre que se le ofreciera. En ciertas temporadas
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la correspondencia era equilibrada, pero en algunos momentos se lee
un tono de desesperacioén de Nico, por la presién de Chencho, por sus
ganas de estar en la radio, en la Ciudad de México, fuera del rancho:
“ Aqui ai bamos a los sombrerazos mi cufiado se me desespera digame si ya mero
le llega el momento que esperamos digamelo Ud con franquesa maestro”.! En
cambio, Baqueiro imaginaba que era posible que Nico fuera el erudito e
investigador del son de los huapangos, que investigara, que averiguara
todos los detalles sobre la forma de tocar de cada musico, lo analizara,
lo aprendiera y, como musico popular erudito, no tuviera mas ambicién
que aprender y difundir su conocimiento.

Tt no dejes de perfeccionarte en tu arpa. Tocar mucho y estudiar, tomar
cuantos informes sean necesarios sobre letra, sobre el origen de los ins-
trumentos, de los sones. Saber cuales son los sones mas viejos, escribir sus
letras tal como se cantaban antes, es decir estudiar. También ver como son
los diferentes estilos de acompafiamiento de la jarana que td tocas, por
fortuna. Aprende lo mas que puedas. Aumenta tus conocimientos en el
arpa, aprende mds sones nuevos, y viejos, sobre todo. Mientras mas sepas,
sera mas facil vivir aqui y ganar dinero. Volver como antes no es chiste.
Ya sabes como es México. Aprende cuentos, observa como son los grupos
de huapangueros en otras partes, como tocan, con qué instrumentos lo
hacen y escribeme de todo esto.?

Nico apreciaba y respondia a las exigencias del maestro con entu-
siasmo, pero también €l y los otros musicos ponian resistencia. A Nico
Sosa lo presionaba mas que a nadie, porque Nico le contestaba sin falta.
Antes que pasaran muchos dias sin respuesta de Baqueiro, Nico Sosa ya
habia vuelto a escribir. Siempre con saludos para “Rober y Esperancita”.
Baqueiro mandaba cartas afectuosas y en ciertas ocasiones se mostré muy
exigente, sobre todo cuando Nico e Inocencio insistian en ir a la Ciudad
de México, con o sin su apoyo:

1 Nico Sosa, correspondencia con Gerénimo Baqueiro Foster, Alvarado,
Veracruz, 21 de febrero de 1939.

2 Baqueiro Foster, correspondencia con Nico Sosa, México, 3 de febrero de
1938.
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Es necesario que me escribas como caminan ya tus dedos sobre la guitarra
cantadora. No olvides lo que tanto te recomendé de sacarle sonido suave,
puro y grande. Es un disparate lo que la mayor parte de los guitarristas
hacen de sacar a martillazos sonido a un instrumento que por naturaleza
lo tiene precioso y suavemente tocado camina de por si tan lejos. No quiero
sonido seco, sino dulce y vibrante, con vibracién agradable. Me desespera
oir cémo pasa feo por radio el sonido de la guitarra de los conjuntos de
Huapango que hay ahora por aqui. Sonido es lo que te pido; no golpes
secos, que nada saben y que hacen horrible un instrumento bello.3

Para Baqueiro lo que tocaba el Conjunto Medellin era una porqueria,
era echar a perder la tradicién del huapango y su complejidad. Para Nico
la percepcién de Baqueiro era la ley, pero a la vez habia algo sobre su
realidad, aislada en un rancho, lejos de la radio y los restaurantes, que
Baqueiro no entendia: “Maestro yo los sones los estoy engalanando mds con
trinos que arpegeo o sea tangueo como Ud dice creo no le tenga ninguno los
que yo le tengo...”

Nicolds Sosa ahora es una de las figuras del son jarocho que siempre
sostuvo y mantuvo elementos de la forma “tradicional” o “antigua” de
tocar el son. Muy probablemente Baqueiro habra influido en su estilo y,
como tal, en el estilo que se dio a conocer como “tradicional de Alvara-
do”, pero aun con las sugerencias, una parte de la esencia del huapango
alvaradefio fue comprendida por Baqueiro y como tal transmitida por
radio, en sus composiciones, en diversos medios impresos, a sus alumnos
del Conservatorio, entre otros medios de difusién (Mendoza Castillo,
2006; Pérez Montfort y Gottfried, 2009; Gottfried, 2009).

Tanto en Alvarado como en la Ciudad de México, con la ayuda
del piano que habia en casa de Baqueiro, Roberto Téllez Girén hizo la
transcripcién de los sones jarochos. Dirigido por Baqueiro, Téllez Girén
tomaria nota de las afinaciones, los acordes, las posiciones de las manos
y la emisién del aliento, observando las diferentes notas que constituian
los acordes con una u otra afinacién. Para Baqueiro tenfa un sentido la
eleccion de cada nota, a diferencia, quiza, de otros musicos eruditos que lo
hubieran considerado un error o un defecto de la musica por ser popular.

3 Baqueiro Foster, carta a Inocencio Gutiérrez, México, 11 de julio de 1938.



Cambio y continuidad en los sones de fandango

Baqueiro fue un defensor, en determinado momento, de la composicién
de musica mexicana sin tonalidad. Se puede deducir por su participacién
en la revista Sonido 13, pero también por una btisqueda por comprender
aquello que en el trabajo de campo escuchaba, pues a diferencia de otros
compositores, conocia la musica mexicana de viva voz.

Un buen ejemplo de esto es la descripcién que hace de los acordes de
lajarana para tocar el Pdjaro Cii en un interesantisimo articulo publicado
en la Revista Musical Mexicana, que él mismo fundé y coordiné por un
corto tiempo. El articulo de Baqueiro sobre el huapango aparecio en el
ultimo nimero que se conoce de la revista, que es el 8, publicado en
abril de 1942.

Los acordes, las afinaciones, las melodias y las notas con que trabajé
Baqueiro Foster se elaboraron entre Téllez Giron, Esperanza Alarcén
y el mismo Baqueiro, que era el director del proyecto y el que lograria
reunir todos los datos en un excelente articulo descriptivo y analitico,
del cual tomamos algunos elementos para hacer una comparacién con
el huapango actual e identificar algunos de los cambios que ha tenido
el son jarocho en sus distintas renovaciones.

El son del Pdjaro Cii lo tocé Inocencio Chencho Gutiérrez (Téllez Girén,
1937) con afinacién “por primera”, que describe como “la afinacion mas
usadaenlajarana” (Baqueiro Foster, 1942: 179) y que también es llamada
“de Re Mayor”.

QR
0
==

Procede a describir los acordes del son del Pdjaro Cii, un son que no
ha cambiado en su estructura, por lo que es posible reconocerlo:
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Con la afinacién en primera o Re Mayor, los acordes Iy V estan en
estado fundamental. El acorde I, tonica (La) se construye de manera
normal, al igual que el acorde dominante V (Mi) —sin 72—, en cambio
el acorde subdominante IV (Re) tiene un Sol# que, de acuerdo con la
convencién de armonia tradicional, no es comtn y genera disonancias.
Posiblemente esto pudiera explicarse como parte de un sistema de ar-
monia antigua, en la que se usaban mucho mas los modos griegos; en
particular, la musica espafiola usaba los modos lidio y mixolidio.* Esta
nota Sol# apareceria en la escala Re-lidio, aunque también es una nota
dela tonalidad de La. Lo relevante es que, ante lo que algunos pudieran
considerar disonancias, Baqueiro comenta lo siguiente:

Muy cierto es que el acorde de 4° grado con la adicién de la sensible del
tono es un indiscutible elemento de belleza, novedoso de por si; pero es
también necesario reconocer que el color caracteristico del acompafia-
miento de muchos sones veracruzanos depende de la posicion de 42 y
62 en que invariablemente se emplea, en la afinacion primera, el acorde
de la ténica, encanto que ha desaparecido en los Huapangos acompa-
fiados por las guitarras sextas que, inevitablemente, tienen que hacer
este acompanamiento con los acordes en estado fundamental (Baqueiro
Foster, 1942: 179).

En los fandangos actuales no se toca con guitarra sexta, pero se ha
formado una tradicion, sobre todo en torno al ballet folclérico y sus
derivados, donde la jarana es construida y afinada como guitarra sexta,
pero con las dimensiones de jarana, con algunas 6rdenes dobles y con
la afinacion de un rango mas reducido que la guitarra sexta. En esa
adaptacion o renovacién y variantes de la tradicion del fandango o
huapango, puede concebirse un continuo entre las artes escénicas y los
procesos festivos (Gottfried, 2006). Una de las variables del continuo
puede observarse en Santiago Tuxtla, donde algunos masicos y grupos
tomaron los sones jarochos que eran éxitos nacionales en la radio vy,
considerando que eran los mejores, por ser de fama internacional, los
incorporaron al fandango.

4Maria Teresa Linares [comunicacion personal], Catedra “Jestis C. Romero”,
CENIDIM, 2006.
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Enlugar de “dejar morir al fandango”, lo actualizaron, lo adaptaron al
estilo del son que algunos llaman marisquero, mismo estilo de son jarocho
que grabaron en discos y la radio desde la década de los afios treinta o
cuarenta el Conjunto Medellin, Conjunto Tlalixcoyan, Conjunto Tierra
Blanca e incluso el grupo de Los Tiburones del Golfo en el que tocaba
Nico Sosa.

Como parte de esa tradicién se han difundido métodos de ensefian-
za de la jarana que recomiendan afinarla como guitarra (Figueroa Her-
néndez, 1997), argumentando que se facilita la ejecucion, pues la posicion
de los acordes es la misma que en la guitarra. La vihuela del mariachi
también se difundid con esa afinacion, es decir, tomando la afinacion
de la guitarra espafiola sin la cuerda superior Mi, ambas en el contex-
to del nacionalismo de mediados del siglo XX, en aquellas corrientes que
buscaban el mestizaje de las tradiciones mexicanas con las bellas artes y
que recomendaban afinar los cordéfonos de diversas tradiciones de una
misma manera para poner orden a ese caos de fandangos.

Actualmente, los musicos que tocan en los portales de Veracruz, asi
como una mayoria de conjuntos jarochos que tocan para un ballet fol-
clorico afinan sus jaranas como vihuela, como guitarra o, como algunos
han llamado, afinacién “universal”.

Tomando como ejemplo el son del Pdjaro Cii, en Do Mayor, la confor-
macion de los acordes (tomados de la posicién de acordes en la vihuela,
que se afina como la guitarra sexta sin el Mi grave), I (Do) y V (Sol) se
encuentran en estado fundamental y el IV (Fa) en 1? inversién. Princi-
palmente se puede observar que no hay disonancias, ni notas extrafias
en ninguno de los acordes.
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Con el objeto de tener un punto de comparacion mas claro, se mues-
tran a continuacién los acordes de la misma afinacion (como vihuela)
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y el mismo son del Pdjaro Cii, pero, como en el ejemplo del texto de
Baqueiro Foster, en la tonalidad de La Mayor. Se puede observar que
en la afinacién no hay disonancias como en la afinacion por primera o
Re Mayor que Baqueiro Foster y Téllez Girén recopilan de los musicos
huapangueros de Alvarado en 1937.

Por otro lado, es asombrosa la abundancia de grupos de tipo rondalla
—que son conjuntos enormes de jovenes que tocan guitarra sexta, en San-
tiago Tuxtla y San Andrés Tuxtla— y sorprende la cantidad de guitarras
en cada uno, de manera que a primera vista parecieran disidentes de la
tradicién jaranera. Sin embargo, posiblemente no hay una disidencia, ni
eran en el pasado todos jaraneros, sino que se han desarrollado de manera
paralela las tradiciones de guitarras de canciones y boleros en tertulias
y las tradiciones de los jaraneros en torno a la tarima. Sobre las distintas
relaciones de la jarana con la guitarra sexta y su convivencia antes del
siglo Xx habria que ahondar en otra ocasién, posiblemente apuntando al
hecho que la cancionizacion de sones, asi como la afinacién de la jarana
como guitarra se pudiera deber a la representacién de cada una en tér-
minos de clase social, afiliacion indigena o castiza. También se pudiera
argumentar que las afinaciones como guitarra en la jarana se debieran a
los contactos comerciales realizados por arrieros que recorrian, deiday
vuelta, caminos de Veracruz a Jalisco y Michoacan, tierras en las que se
toca atin la vihuela con dicha afinaci6n.

Volviendo al tema de las afinaciones, vale notarlo como uno de
los aspectos del son del huapango que ha caido en desuso, y hasta se
puede decir que es un elemento estructural de los sones de fandango
o0 huapango que ha cambiado, y a partir de ello se puede observar un
cambio musical en dos direcciones distintas: una es la afinacién de la
jarana como guitarra y toda la tradicién desarrollada de manera para-
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lela al ballet folclorico, pues los musicos de la tradicién orgullosamente
retoman el estilo de Lino Chévez y Andrés Huesca, considerando que
esos musicos eran portadores de la “verdadera” tradicién. Uno de los
orgullos podria haber sido que con la renovada afinacién como guitarra
se eliminaban las sonoridades extrafias, como el Sol# que tanto le atraia
a Baqueiro Foster.

La segunda direccién es la del movimiento jaranero, que surge en la
década de 1980 como una segunda escenificacién del huapango vera-
cruzano, una hueva interpretacién del son jarocho, més tradicional por
estar mas cerca de la fiesta de tarima. Si bien se puede discutir si es o
no un movimiento, y lo que ello implica, o si es una moda, a la vez que
una nueva escuela de lo tradicional, el hecho es que en el entorno del
fandango urbano, al igual que en la incorporacién de jaranas en diversos
géneros musicales, se difunde la afinacién de las jaranas de una manera
homoggénea, la afinacion “por cuatro”.

Se puede observar, tomando nuevamente como ejemplo el Pdjaro Cii
en Do Mayor, que los acordes I, IV y V estdn en estado fundamental y
que no hay notas extrafias ni disonancias.
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Hay quienes defienden una sola afinacién afirmando que con ella
pueden construirse comodamente los acordes de las tonalidades mas
comunes en el fandango actual, sin notas raras y en posiciones comodas.
En otras palabras, se produce una cierta simplificacion del sistema mu-
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sical del son jarocho, permitiendo asi su amplia difusién. El son jarocho
es mas accesible y alcanza a un mayor publico; el aprender distintos
acordes en una sola afinacién es méas sencillo que aprender distintas afi-
naciones y en cada una un conjunto de acordes. La simplificacién oca-
sioné un cambio en la sonoridad, en el sistema general de los sones de
fandango o huapango veracruzano.

Incluso tomando la afinacién llamada “universal”, que se consigna
como una de las afinaciones antiguas de los Tuxtlas (Campos, 1996), se
puede apreciar la ausencia de notas disonantes, asi como la posicién fun-
damental de sus acordes. Nétese que esta afinacion llamada “universal”
no es la misma que la afinacién de la guitarra sexta: tomando una vez
mas como ejemplo el son del Pijaro Cii, puede apreciarse la conformacion
de sus acordes I, IVy V.

Y para reafirmar el cambio musical, otra afinacién antigua, muy gus-
tada y accesible es la que en los Tuxtlas se denomina “por variacion”.
Se ha difundido esta misma afinacién con nombres distintos, o con el
mismo nombre otra con una diferencia en la afinacién de una cuerda.
El hecho es que los testimonios actuales muestran que el nombre de las
afinaciones solia variar de un pueblo a otro, de una regién a otra, y es
posible que los msicos virtuosos afinaran sus jaranas y guitarras a su
gusto, sin una férmula fija. Este es uno de los rasgos del son de fandango
que ha cambiado, pues incluso esta afinacién “por variacion”, que es
bastante conocida, es usada por muy pocos musicos.
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En el Pdjaro Cii, en Do Mayor, en el acorde IV hay una nota Sol que la
armonia convencional dirfa que no deberfa estar ahi, pues genera cierta
disonancia. Sin embargo, en este acorde, con esta afinacién y sobre todo
en una jaranita requinto o primera combinada con una jarana grande o
tercera, tiene un sonido hermoso y caracteristico del fandango.

5 Idelfonso Medel Mendoza [serie de entrevistas], 2005, en el Municipio de
Santiago Tuxtla.
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Otro aspecto, relacionado con las afinaciones, que ha cambiado en el
lapso de 67 anos, desde la publicacién del articulo de Baqueiro Foster,
tiene que ver con la relacion entre los instrumentos. En el presente lo
que llamamos una jarana tercera, que es la de mayores dimensiones, se
afina de la misma manera que una jaranallamada primera, que es la mas
pequefia, antes del mosquito, que es atin mas pequefio. En los Tuxtlas,
se les solia llamar requinto a los instrumentos pequefios; asi se hablaba
de violin requinto, jarana-requinto, o simplemente requinto; y Baqueiro en
su texto habla del arpa-requinto (1942). La jarana-requinto podia tener
cinco cuerdas sencillas o algunas dobles y otras sencillas en las que se
podia combinar el rasgueo con el punteo, como lo hace actualmente
Juan Zapata en Santiago Tuxtla, Veracruz; pero ya no se acostumbra
entre los jaraneros jovenes ni en las tendencias del fandango urbano.
La clasificacién de jaranas que hace Baqueiro, a partir de lo que se acos-
tumbraba en los fandangos de Alvarado en la década de 1930, se parece
mas a lo que se conoce como “tradicional” en los Tuxtlas y difiere de la
clasificacién que se difunde en la actualidad. “De la jarana, mintscu-
la guitarra de afinaciones multiples y con cinco 6rdenes de cuerdas,
de las cuales son sencillas la primera y la quinta y dobles la segunda,
tercera y cuarta, hay dos tamafios: el normal y su requinto” (Baqueiro
Foster, 1942: 178). El requinto llevaba ese nombre porque se afinaba una
cuarta justa arriba de la “normal”, que seria la equivalente a la que en el
presente llamamos tercera.

Musicos actuales como Pablo Campechano de Santiago Tuxtla, entre
algunos otros, conciben tanto las clasificaciones “antiguas” como las
“nuevas”, pero la mayoria de los musicos que entienden este tipo de
organizacién sonora alrededor de la tarima son musicos ya grandes,
con mas de sesenta o setenta afios. Por ejemplo, como se explica en el
parrafo anterior, Idelfonso Medel, del Municipio de Santiago Tuxtla,
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recomienda mucho combinar la afinacion por cuatro en la jarana tercera
con la afinacion que él llama “variacién” para el requinto o jarana pri-
mera, e insiste en los contrastes entre los instrumentos, pues para él los
graves deben tener una afinacion distinta de los agudos. El instrumento
que actualmente se denomina requinto, por ser punteado con un plectro
y por llevar las melodias, también se encontraba en dos tamafios y se
llamaba guitarra de son.

A diferencia de lo que ocurre en las danzas de la sierra Norte de
Puebla, en la musica del huapango se aprecian cambios, modificaciones
sustanciales, sin que haya una sustitucién o un olvido del sistema mu-
sical. Las semejanzas apuntadas entre el son de Alvarado, que Baqueiro
Foster, Téllez Girén y Esperanza Alarcon registraron sistematicamente,
y el son del huapango actual de los Tuxtlas, no significa que hubiera
un estilo de huapango homogéneo en las dos regiones. El hecho de que
compartan algunas bases, algunos elementos estructurales, que ahora
suenan ajenos a la mayoria de los jaraneros del fandango urbano, signi-
fica que el cambio entre el antes y el ahora es homogéneo, es decir, que
en toda la region del Sotavento Veracruzano hubo un cambio, pero silo
vemos mas de cerca, observamos las variables entre un pueblo y otro o
entre una microrregion y otra, tanto antes como ahora.

Lo que no cambid en el huapango

El huapango que describe Baqueiro Foster tiene los mismos elementos
basicos del huapango o fandango que se ha difundido actualmente por
distintas ciudades de México y el mundo: la fiesta de tarima que engen-
dra el son jarocho, en la que tafien jaranas y requintos, donde se cantan
Versos y en cuyo centro esta la tarima percutida por el zapateado. El
fandango se ha dado a conocer como un sistema, unas veces mas com-
pleto, otras menos, pero cuando se ensefia el fandango este se transmite
necesariamente de manera integral, lo que se refleja en la definicion del
son como género o especie: lirico, coreogréfico y musical. Justamente
porque es una fiesta, y no solo un género musical, resulta tan atractivo,
pero también mas complejo de transmitir. La dificultad recae en que
se puede ensefar la musica del son jarocho sin que haya como tal un
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aprendizaje del fandango. El fandango, como fiesta, se aprende en la
fiesta, sobre o en torno a la tarima, y como tal implica la interiorizacion
de un conjunto de normas sociales y musicales (Blacking, 1973; Mantle-
hood, 1971; Béhague, 1984; Herndon, 1980; Bauman, 1986), unas tacitas
y otras manifiestas.

Una parte del aprendizaje del huapango se resume en las categorias
que nombran cada una de sus partes, como cualquier taxonomia. Se
observa, aqui si, una continuidad en las categorias usadas para el son
de fandango que registr6 Baqueiro Foster. Por ejemplo, la versada, el
versador, el trovero, el tangueo (definido por Baqueiro como “acompafia-
miento”, 1942:167), categorias como florear, al descante. En cuanto a los
bailes de monton, actualmente se llaman sones de monton, pero es casilo
mismo. De las anteriores, quizd la tinica categoria que no es frecuente en
las nuevas tendencias del huapango veracruzano es el descante; tampoco
el rabo, que significa lo mismo. Ambos aluden al estribillo, pero tienen
algunas variantes de sentido; lo mismo ocurre con los términos baile de
montén y son de monton.

Ademas de las categorias anteriores, habria que agregar otras que se
refieren a la correcta ejecucion del son jarocho, la declaracion del son, o,
como solia subrayar Juan Polito Baxin, la detonacién del son (Baxin,
2005). Baqueiro escribe con cursivas en su texto, indicando una frase
recurrente entre los huapangueros de Alvarado de entre 1934 y 1942, el
canto en el son debe entrar por la derechura.

De dos o més jaraneros, unos posturearin o engalanardn admirablemente
y otros lo hardn de manera poco interesante —estos dos vocablos indican
adorno del acompafiamiento —; pero nunca interfieren si saben entrar por
la derechura de que antes hablamos.

Los buenos, esos que saben retozar con las manos —esta expresién
se refiere a la extraordinaria habilidad en el rasgueo— enloqueceran a
los espectadores con sus maniqueos — brillante juego de las manos que
rasguean y que da a la armonia de la jarana una diversidad de acentos
dificiles de registrar —; los mediocres se contentaran con marcar a tiempo
los cambios de las funciones armonicas (Baqueiro Foster, 1942: 178).

Los titulos de los sones son los mismos, asi como los nombres de
las afinaciones; estos son conocidos como “categorias”, pero rara vez

341



342

Jessica Gottfried Hesketh

como “afinaciones”. Algunos misicos conocen los términos afinacién
por primera, “Mayor natural, Menor natural, Mi menor, Sol menor, Tono
de Bandola, Tono de cuatro, Cuatro menor, y otras mas, exclusivas de los
buenos jaraneros, pues estos bien saben guardar celosos el secreto”
(Baqueiro Foster, 1942: 179). A los “jaraneros de fama” se les decfa “pri-
meros espadas”.

La sustitucién de categorias o el desuso no ocurre tinicamente en el
entorno del fandango. El vocabulario de los arrieros se agot6 al ser sus-
tituida la arrierfa por transporte en carreteras, el de los vaqueros podra
seguir vigente en ciertos contextos ganaderos, aunque en el oficio las
transformaciones habran resultado en el abandono de muchas categorias.
En otros contextos y oficios se estardn olvidando categorias y palabras
que nombraban aquello que ahora ha dejado de existir por ya no ser nom-
brado. En el oficio de la agricultura de la cafia o del maiz se ha de poder
apreciar; es decir, que este proceso de generalizacién y simplificacion de
las categorias y sus significados no es exclusivo de la musica o el son. Y
(por qué no comprender las categorias del son jarocho, del fandango,
y hacer de ellas la base de su ensefianza? Ese es otro tema.

Conclusion

Aunque los procesos sociales y los procesos musicales no estdn imbrica-
dos ni necesariamente relacionados, si influyen unos en otros. Es decir,
que los cambios sociales se reflejan en las musicas y se hacen notar sobre
todo en los elementos extra-musicales. El cambio musical (Blacking,
1977) no se refiere a la alteracién de los elementos extra-musicales, sino
a factores estructurales de una musica. Se puede ver un caso de cambio
y uno de continuidad en los ejemplos expuestos. En la sierra Norte de
Puebla, los sones de fandango no cambiaron, cayeron en desuso; y las
danzas, que no cambiaron, fueron renovadas en sus elementos extra-
musicales, permitiendo asi su continuidad, con precision, sin cambios
sustanciales, a pesar de ser de transmision oral. En el caso del huapango
veracruzano se observan cambios estructurales en el sistema musical,
sin que este deje de ser el mismo sistema: son los mismos sones, los
mismos versos, y se mantiene la estructura general de la fiesta en torno
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ala tarima, pero hay cambios de fondo en la armonia, en las afinaciones,
en la sonoridad, y el sentido social que esta habrd tenido también debe
de haberse renovado.

El tema del cambio musical y las reflexiones que pueden derivarse de
él no pueden ser comprendidas a la luz de una percepcion estética de la
cultura y la historia. Los procesos de cambio no son simultaneos en los
diversos dmbitos de la sociedad; con temporalidades diversas se desa-
rrollan los procesos sociales y musicales; entrelazados, influyen unos en
otros, mas no son paralelos. Esta es quiza la conclusion mas relevante
sobre el cambio musical: su autonomia respecto de los procesos sociales,
los cuales indudablemente influyen en él, pero no lo determinan.
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