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Resumen

La musica de tradicion oral el son jarocho y su fiesta el fandango, se han
expandido de lo local a lo global. Estas practicas musicales se han desplazado del
sur y centro de Veracruz hacia contextos urbanos en México y en Estados Unidos.
El objetivo de esta investigacion es analizar el proceso social que hizo posible la
configuracion del circuito cultural transnacional del son y el fandango jarocho para
comprender la expansion de esta musica. A partir de la etnografia multilocal
(Marcus, 2001), esto es, “seguir al fandango” en distintos sitios y de entrevistas en
profundidad, se analizan las practicas y las motivaciones de quienes se identifican
con esta musica. Entre los hallazgos de la investigacion esta que el fendmeno de
expansion y su circulacion de lo local hacia lo global esta alojado en un historico
fendbmeno migratorio y en los capitales simbdlicos, culturales y sociales de
musicos campesinos y nuevos individuos que se adscriben a esta practica.
Asimismo, estas practicas han conformado una red donde se establecen vinculos
y conexiones de manera continua y donde cada actor tiene un particular aporte a
la red. Esta investigacion da cuenta de practicas culturales contemporaneas desde
una perspectiva transnacional.

Palabras clave: migracion, circuito, redes, practicas musicales, son jarocho,
fandango.



Summary

The oral tradition music-style “son jarocho” and its celebration “fandango” have
spread from local to a global phenomenon. These musical practices have
expanded from south and central Veracruz state to Mexican big cities and even US
locations.

The objective of the present dissertation was to study the social process that lead
to the spreading of “Son Jarocho” and “fandango” to a transnational cultural
manifestation.

By using Multi-sited Ethnography, that is, following the “fandango” to different
places and through detailed interviews the practices and motivations who identify
with this music is analyzed. The main finding is that the spreading of the
phenomenon and its transition from local to global is framed by a historic migratory
context along with the symbolic, cultural and social wealth held by peasants and
musicians ascribed to these practices. Likewise, these cultural customs have
conformed an interactive net where participants continuously form new
connections and links, and where every member supplies with a particular
contribution. The present investigation reports contemporary cultural customs with
a transnational scope.

Keywords: Migration, circuit, net, musical practices, son jarocho, fandango.



indice general

Lo T (1T o7 o o 10
Capitulo I. Circulacion de musicas migrantes y migrantes que transportan la

1Y =] Lo T 17

L1 ANtecedentes.........coiiiiuiiiiiiiiiiirccen s s aee 17

1.1.1 Veracruz en el proceso migratorio..............cccoeveirineiieinincnneeeeeene e 24

1.2 MUSIcas MIigrantes............ccccevviiiiiiieiiiiinicntieecn s 25

1.2.1 Circulacion global de musica local: el caso de la cumbia.............ccccoccoeniiiiniiinienn. 27

1.2.2 Musica y migracion. Cuando la musica viaja en “la maleta” del migrante................. 31

1.2.3 Practicas culturales del Sotavento Veracruzano...............c.ccccoveiencinncienncieninecneeens 35

1.3 Reflexiones finales ... 36

Capitulo Il. El son y el fandango jarocho: un recorrido por sus

tranSfOrMaCIONES ...........coveueeveeiiiiciiiiiiicciiittsissssisstsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnns 38
1.1 Etapas migratorias México-Estados Unidos y la presencia del mundo jarocho
€N Estados UNidOS.........coiiiiiiiiiiiiiiiiineniiienciinseessssssssessssese e sssesssssssssssessssessenes 44
1.2 Son Jarocho: La construccion de una tradicion y su relacién identitaria ........ 49
1.3 Folclorizacion del son Jarocho .............ciiieiiiinniinecinceece e 50

1.4 El movimiento jaranero en México: La urbanizacion de la fiesta campirana.... 51

1.5 De la fiesta campirana al espacio transnacional..........cccccccveviriccrirircennisenicsennenns 54
11.6 Reflexiones fiNales ........cccciiieiiiiiniiininicrcncesres s e sas s s seessssnasesnns 56
Capitulo lll. Configuracion, circuitos, redes y cultura........................cceeeuuueeue... 58
lI1.1 Configuracion social...........ccoviiiiiiiiiniiir e 58
lll.2 Configuracion de circuitos migratorios transnacionales ...............cccceeuernuuenneen. 61
111.2.1 Perspectiva transnacional.................c.coooiiiiiiiiiiiiee e e 61
12,2 CIFCUIOS........oiiiceieeece et bbbttt e etesbe e e sesbe s eneesenes 64
1ll.2.3 Redes Sociales. La articulacion del individuo con la sociedad ..................cccoounenee. 69

lll.3 Cultura (Campo, habitus y capitales).........cccccevirivirriiiiiiiiiniciiiinecnccecceennees 72
lll.4 Configuracion del circuito cultural transnacional............cccoccvviriiinnerieriiecnnnen. 81
Capitulo IV. [Seguir al fandangol.......................uourveuevcseeriviieriiercierssiesscaeens 84
IV. 1 El procedimiento t@OriICO........cocviiiieiiiiiiiiiinctneesrn e s saesssnesenns 84
IV. 2 Etnografia multilocal ... 87

IV. 3 Observacion participante. Los sitios de conexion y como me contacté con
las participantes de las entrevistas .........cccccvvciiiiiiiciiiiiniiinnn e 88
IV. 3. 1 Los escenarios y el encuentro con las participantes................cc.ccocoviiiiinnnnene 89



IV. 4 ENreVistas. ......reiiiicccccceereecisscccseeerees s sscss s ssnneeeessssssssssnneesssssssssssnnneessssssssssnnnneens 92
Capitulo V. Estructura y partes de la Red del fandango.....................cccuueru..... 99
V.1 De la fiesta rural a la practica musical transnacional ...........cccccevevericeericnnnnns 100

V.2 Los musicos del campo y su contexto. La familia Baxin y capital simbélico 103

V.3 Actores de enlace. Acciones que contribuyen a la circulacion de bienes

CUILUFAIES ...ttt sss s s s sas s s s s sans e s e s sansassssssnsassssnsansnns 110
V.4 Gestion, becas y acciones solidarias que llevaron a Los Baxin a Europa..... 113
V.5 jQué siga en fandango! Las conexiones de la red ..........ccccccvivrrvivenicneericnnnnnns 118
V.6 Tejiendo, recuperando e intercambiando signos culturales (tejedoras)........ 124
V.7 Reflexiones finales........cccciiiiiiiiiiiniinininieniceesnesscnnsssnessssesssssssssssessssssssssnssnns 128
Capitulo VI. Musica y migracion: Practicas y significados tejiendo las redes
Lo L= o | o ] 1 (o TN 128
VI. 1 Etapas del CIrCUIto .......cccuviiiiiiiiitincnninntincrnnsees s ssses s ass s ane s 129
VI. 2 Musica de academia y folclor como espacios sociales de encuentro con
practicas del son y fandango jarocho. .............cccviviiiiiiiiniiininnicnnencccecseee 132
VI1.2.1 De la academia musical a la tradicion oral: contextos migratorios......................... 133
VL. 2. 2 De la danza clasica hacia al zapateado de tarima........................cccoeieiiiiiiceeen, 136
VL. 2. 3 Del folclor hacia el zapateado de tarima.................cccocoveviriininecniesccceeeeeee 137
VI. 3 Talleres y fandangos entre México y Estados Unidos.........c..cccecervurriuercnnnnee. 138
VI. 4 Talleres “Vivenciales”: practicas para la conservacion de la tradicion........ 140
VI. 5 Tijuana-San Diego: El fandango fronterizo..........c.cccoecevviriverniinsiniicnscrcennee. 146
V1. 6 Reflexiones finales........ccccuciiiiiiiiniiiiiiiienineesnesscnnsssee s sseesssessssseessssnessssnssnns 149
CONCIUSIONES..........uueeveiiieeiiiriciiieiisiissisetsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssans 151
L =T L= =Y Lo - L 156

Y g 1= (o X 162



10

Introduccion

1

Todos los sabados, en los afos que estudiaba la licenciatura, me levantaba,
prendia el radio y me preparaba un café. Mientras miraba los edificios rojos y
grises con sus pequeias ventanas, escuchaba los relatos de Thomas Stanford, un
etnomusicologo de origen estadounidense que entonces era docente e
investigador de la Escuela Nacional de Antropologia e Historia. En el programa,
que transmitia Radio Educacion, Stanford reproducia las grabaciones que
realizaba en comunidades mexicanas tan remotas que en ocasiones la Unica
forma de llegar era a pie. Acompafnado de un locutor que esporadicamente le
hacia preguntas, Stanford narraba sus expediciones etnomusicolégicas de manera
extraordinaria. Comenzaba describiendo el camino y las dificultades que habia
tenido que resolver para llegar al lugar de la grabacién. Describia la vegetacion,
contaba pequefas historias que construia con las personas, hablaba sobre los
instrumentos musicales y los materiales con los que casi siempre los construian
los propios musicos campesinos. Por supuesto, hablaba de la mdusica, de la
melodia y su cadencia. Escuchar esas anécdotas, esa musica y muchas veces
solo cantos de ceremonias indigenas, hacia que me imaginara lugares donde

nunca habia estado y en ese sentido “vivia” los lugares.

Sin embargo, mas alla de que yo me perdia en los campos descritos y
musicalizados, Stanford me mostré una version distinta de la musica tradicional
mexicana. Esta versidn era un mar de posibilidades muy distante de aquella a la
que yo habia considerado como tal. Los ejecutantes de estas nuevas musicas
eran campesinos generalmente y no siempre los cantos eran en espafiol, muchas
de sus grabaciones eran en lenguas indigenas. La musica tenia una funcién ritual,
de recreacion y placer, no de espectaculo. Los sones jarochos, por ejemplo, no se
distinguian por la velocidad a la que se tocaban, como muchas veces yo habia
visto en peliculas o en programas de television, sino por su cadencia, por el

contenido de sus versos que invocaban la naturaleza de la vida cotidiana del
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campo. La lirica, la musica y la lengua eran siempre diferentes en cada
comunidad. Las formas de produccion y aprendizaje eran distintas a las que yo
conocia. Se producia a partir de las experiencias personales y colectivas, mientras
que la escucha no tenia ningun tipo de dispositivo como intermediario. Era musica

de tradicion oral.

2.

El son jarocho es considerado una musica de tradicion oral. A principios del siglo
XIX se gestaron las caracteristicas rurales-campesinas que han perdurado hasta
la actualidad. La poblacibn que albergaba esta musica se constituia por
campesinos y vaqueros mestizos que tenian origenes africanos, europeos e
indigenas (Garcia de Leodn, 2006). De ahi “la triple raiz”, descripcién con la que
siempre se nombra a esta musica. La region donde se asenté comprende (Garcia
de Ledn, 2006:19) “toda la costa del Sotavento, es decir, la region aledana al
puerto, la cuenca del Papaloapan, los lomerios volcanicos de Los Tuxtlas y la
Cuenca del Coatzacoalcos”.

Como toda practica social, la musica del son jarocho y el fandango han tenido
transformaciones. Esta practica se ha desplazado del contexto rural a hacia
distintos sitios urbanos como en la Ciudad de México a nivel nacional y San Diego,
Nueva York y Chicago en Estados Unidos. En los afios cuarenta y cincuenta esta
musica es retomada por la industria cinematografica, y dado que el cine mexicano
se encontraba en periodo de apogeo, fue posible la internacionalizacién. Sin
embargo, este etapa ha sido duramente criticada por especialistas y musicos
actuales identificados con esta musica, en el sentido de la seleccion limitada en
cuanto al numero de sones difundidos, asi como a las formas de ejecutarlo y al
estereotipo que se construyo alrededor de la vestimenta y del baile. En la década
de los setentas, en un contexto internacional de auge de la trova latinoamericana,
el establecimiento de politicas publicas culturales para “rescatar” las musicas
tradicionales, el interés académico por el son jarocho y la fundacion del grupo
Mono Blanco, una agrupacion emblematica hasta la actualidad, la vertiente mas
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apegada a la musica campesina comienza a circular a nivel nacional, pero a través
de un “transporte” distinto al del gran espectaculo. La produccion y edicion de
discos compactos por parte del Instituto Nacional de Antropologia e Historia
(INAH) y los encuentros de jaraneros trasmitidos en vivo, desde Tlacotalpan, por
Radio Educacion, son a la vez sefales y estimulos de la expansion que esta por

venir.

Mientras tanto en Estados Unidos, en los afios cincuenta ya habia algunos
sintomas observables de la presencia de la musica veracruzana. La grabacion en
una version rock del son La bamba, por Ritchie Valens, hijo de inmigrantes
mexicanos, fue ampliamente popular, ademas de los multiples viajes a ese pais de
Andrés Huesca, un musico que través del cine se hizo famoso por su virtuosismo
en la interpretacion de sones jarochos. De los estudios de migracion se sabe que
la migracion veracruzana comenzo a tener fuerza a partir del afio 2000, por lo que
se puede afirmar que la migracidon veracruzana no es un factor en la expansion del
son y el fandango jarocho hacia Estados Unidos. Sin embargo, como podra verse
a lo largo de este trabajo, de manera global, la historicidad y masividad del
fendmeno migratorio entre México y Estados Unidos ha hecho posible el
planteamiento central de esta tesis: la configuracion del circuito cultural

trasnacional del son y el fandango jarocho.

3.

Desde la perspectiva transnacional, las dimensiones analiticas: circuito y redes
han hecho posible superar el analisis dicotdmico, es decir, analizar puntos de
origen y destino como si no hubiera conexion. También, se analizaba de manera
separada el flujo migratorio del campo a la ciudad. Estudios recientes sobre
circuitos migratorios han mostrado que estos se constituyen en largos periodos de
tiempo y que es posible analizarlos teniendo en cuentas las conexiones que se
consolidan en redes y a través de la exploracion de los flujos que conectan los
espacios (Durand,1986; Rivera, 2007; Roque, 2015). Con respecto al

acercamiento del estudio de expresiones culturales, especificamente de la musica,
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desde los estudios migratorios se ha analizado las formas en que son recreadas
en los contextos de destino, es decir, son elementos que el migrante lleva consigo
en su “equipaje cultural” cuando se desplaza. Por ejemplo, los migrantes
zapotecas en Los Angeles California que estudié Cruz-Manjarrez (2012),
“transplantan” sus practicas culturales en su nuevo destino, su nuevo modo de
vida en Estados Unidos aunque no sin trasnformaciones, pero ¢como pensar la
presencia de una expresion cultural ante la ausencia de la poblacion identificada
con dicha expresion? ;qué pasa cuando esa practica es incorporada en el sitio de
destino? ¢ Como las personas llegan a identificarse con una expresion cultural que
no ha tenido sentido sino hasta conocerla? ;Si es verdad que la musica posee

una poderosa fuerza identitaria qué implicaciones tiene esa identificacion?

Por otra parte, los estudios sobre el desplazamiento de musicas de origen local
hacia lo global han centrado su analisis en las formas en que estas son
apropiadas y las transformaciones que el tiempo histérico y el espacio social les
imprimen. Un claro ejemplo es la cumbia. Los estudios han identificado y
analizado ampliamente como la cumbia, a través de un mercado musical que la ha
impulsado por medio de masivas producciones discograficas y magnos conciertos,
hacia distintos lugares donde se ha convertido en un elemento identitario para
distintos sectores sociales, distribuidos en varios paises de América. Asi, existe la
cumbia colombiana, la cumbia peruana, la cumbia villera y la cumbia mexicana. En
cada lugar, este género musical adquiere distintos significados, la letra de las
canciones cambia, asi como la forma y los lugares que eligen para bailar, salones
de baile o bailes callejeros (Fernandez H. 2011; Blanco, 2008). Sin embargo, la
implantacion de la cumbia en distintos puntos geograficos no significa la existencia
de un circuito, en el sentido de la perspectiva transnacional. Lo que quiero decir es
que los distintos sitios no estan conectados, tienen un referente del origen
nacional, Colombia, pero no existen datos que muestren la formacion de
conexiones o redes entre quienes se identifican con esa musica. El son jarocho y

la cumbia, tienen en comun que siendo musicas de origen local se han expandido



14

hacia lo goblal. Aunque también son estudiados como parte de un territorio
afrocaribefio mas amplio (Avila y Rinaudo, 2011).

El camino analitico que yo propongo para responder a la pregunta que guia esta
investigacion §Como se expandio el son y el fandango jarocho de lo local a lo
global? es estudiar la expansién de esta practica musical a partir de la
actualizacion de la nocion de circuito migratorio hacia circuito cultural. Utilizo la
nocion de circuito, desde los estudios de migracion, para enfatizar que se trata de
un proceso que se inscribe en un fendmeno migratorio pero que trata de la
circulacidn de una expresion musical, principalmente. De manera general, exploro
las etapas por las que ha transitado esta musica en un periodo largo de tiempo, y
me concentré en las practicas y significados que actualmente proveen de
elementos a los flujos que conectan tanto a las personas como a los territorios
entre México y Estados Unidos. En este trabajo me intereso por aquellos que no
tiene los reflectores de los medios de comunicacion, los que no pertenece al grupo
de “VIP Jaranero” como alguien menciond. Sin embargo, sus acciones han tenido
gran trascendencia en la circulacion de la esta practica cultural. Tampoco la tesis
trata en mayor medida sobre los musicos del campo, sobre estos se han realizado
grandes trabajos como “Del campo son”. Este trabajo mira a “los de abajo”, como
hacen uso de sus capitales y sus relaciones entre si, sus motivaciones, sus

estrategias, y como hacen uso de las instituciones culturales.

4.

En este sentido, el objetivo principal de esta investigacidn es analizar el proceso
social de la configuracion del circuito cultural transnacional del son y el fandango
jarocho para explicar su expansion de lo local a lo global.

Ademas, como objetivos secundarios me propongo identificar quiénes forman
parte de la red que sostiene el circuito cultural entre México y Estados Unidos, asi
como examinar las practicas y sus significados, a partir de las cuales se

establecen vinculos y conexiones que dan forma a la red.
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5

Este documento consta de seis capitulos. En el capitulo primero, con la intencidn
de subrayar la dimension y caracteristicas de la poblacién de origen mexicano que
vive en Estados Unidos, me parece importante exponer los antecedentes del
fendbmeno migratorio entre México y el pais del norte. Ademas, presento algunos
estudios recientes que se han centrado tanto en la relacion entre musica y
migracion como en la circulacion e implantacion de musicas en distintos sitios. En
el capitulo dos quise realizar una descripcion amplia del son jarocho y el fandango,
explicando que lo distingue, sus origenes y el transito a través del tiempo y de los
distintos territorios, rurales, urbanos y trasnacionales donde ha prevalecido, asi

como los factores que han contribuido a su permanencia en México.

En el capitulo tres, explico el marco tedrico y conceptual en el que se inscribe esta
investigacion. En este sentido, parto de la sociologia elisiana para establecer la
pertinencia del termino configuracion, posteriormente explico cuales son las
implicaciones del termino circuito y su correlacién estrecha con el concepto de
redes que permiten explicar la circulacion trasnacional de practicas culturales.
También defino por qué el concepto de cultura se entiende como un marco de
interpretacion y no como el establecimiento de leyes. En capitulo cuatro, inicio con
la descripcion del proceso de toma de decisiones en cuanto a los conceptos
tedricos y porque son aplicables para esta investigacion. Posteriormente, explico
en qué consiste la etnografia multilocal y por qué es pertinente para esta
investigacion. También explico los escenarios donde se realizo el trabajo de
campo y como me fui conectando con quienes serian las participantes en las
entrevistas. Los capitulos cinco y seis, son los capitulos de resultados. En el
capitulo quinto explico quienes son los que participan de la red que configura el
circuito, ¢.cual es su conexién con esta musica? ¢cuales son sus motivaciones y
qué hacen con esa identificacion? En el capitulo sexto, propongo de manera
general las etapas por las que ha transitado el son jarocho. Me concentré en las

practicas (como estrategias) contemporaneas que sostienen la circulacion de
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elementos culturales, que conectan lugares y con ello configuran el circuito

cultural. Finalizo con las conclusiones.



Capitulo I. Circulacién de musicas migrantes y migrantes que transportan la
musica

En este capitulo, en primer lugar, retomo la organizacion histérica que propone
Durand (2017) en relacién a las fases del proceso migratorio entre México y
Estados Unidos, menciono algunos aspectos econdmicos, politicos y sociales a lo
largo de mas de un siglo de historia de este fendbmeno con la finalidad de
comprender la magnitud que representa. En segundo lugar, trato de explicar como
las musicas locales tuvieron y tienen sentido solo en relacién con el caracter del
grupo social que las practica, pero el abordaje actual necesariamente debe
considerar el contexto de globalizacion, es decir, las musicas pueden circular e
implantarse en otros territorios con mayor velocidad y de formas variadas, por
ejemplo, el transito e implantacion en distintas dimensiones, en lo rural, en lo
urbano, en sectores raciales y econdmicos diferenciados y en distintos estados-
nacion. Ademas, expongo las transformaciones y significados de practicas
culturales mexicanas, especificamente relacionadas con la musica, en contextos

migratorios.

1.1 Antecedentes

A escala global, el fendmeno migratorio entre México y Estados Unidos es un caso
unico definido por tres caracteristicas principales, segun Durand y Maseey (2003:
45) “su masividad, historicidad y vecindad”. Algunos estudios sefialan el inicio de
este proceso a partir de la segunda mitad del siglo XVIII, cuando concluy6 el
conflicto bélico entre los dos paises con el Tratado Guadalupe-Hidalgo y se
produce una reconfiguracion binacional de territorios, esto es, la anexién de 1 200
000 Km? de lo que fuera el norte mexicano y se convirti6 en territorio
estadunidense (Tuiran & Avila, 2010). Sin embargo, existe la dificultad al
determinar su inicio pues se trata de dinamicas de largo aliento, segun sefialan

Durand y Massey “a los chicanos de hoy les gusta remontarse al tiempo mitico de
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Aztlan; los mexicanos prefieren rememorar la escasa veintena de afios en que,
como pais independiente, controlaron politica y culturalmente ese inmenso
territorio; para los americanos de hoy, fueron sus ancestros, muchos de ellos

inmigrantes, quienes colonizaron un territorio abierto: el salvaje oeste” (2003:46).

La oferta de mano de obra y la demanda de trabajadores, en diferentes
intensidades a lo largo del tiempo, han sido las principales circunstancias que han
mantenido por mas de un siglo este proceso vivo y dinamico. Ademas, porque se
trata de la frontera entre dos naciones profundamente diferenciadas en sus
estructuras politicas, economicas y sociales. Por un lado, sobre todo en las areas
rurales, la pobreza, la falta de créditos, la violencia y la falta de oportunidades en
general han sido factores que han favorecido la salida de migrantes, mientras que
del lado estadounidense la oferta de trabajo y una mejor remuneracion comparada
con México han favorecido en gran medida la inmigracion (Durand, 2017).

Los fendbmenos migratorios tienen una duracion aproximada de veinte afios. Sin
embargo, la migracion mexicana ha perdurado por mas de un siglo, y a lo largo de
este tiempo ha sido posible observar particularidades en periodos de esta
duracion. Para Durand (2017), la migracion mexicana puede analizarse a la luz de
seis fases o etapas.

Primera fase. El enganche (indentured labor). De 1884 a 1920. Este periodo se
caracteriz6 por la aplicacion de un modelo donde se captaba al trabajador a partir
de una deuda que adquiria por adelantado al tener que costear el viaje,
alimentacion, hospedaje y posteriormente los gastos en las tiendas de raya. De
modo que era obligado a trabajar sin pago hasta cubrir el endeudamiento. Una
especie de actividad semiforzada, “la forma mas primitiva y explotadora de un
sistema de reclutamiento de mano de obra para el mercado de trabajo nacional e
internacional” (Durand, 2017: s/p).
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La segunda fase. Deportaciones, reenganches y deportaciones masivas (1921-
1941). Este periodo se distinguio por la deportacion masiva a causa de las crisis
econdmicas en los afos 1921, 1929 y 1939. La situaciéon posguerra en Estados
Unidos obligaba al despido de cientos de miles de trabajadores y en primer lugar
los afectados eran mexicanos quienes formaban parte de la mano de obra peor
pagada y quienes nunca fueron considerados como inmigrantes, sino trabajadores
eventuales. El gobierno mexicano por su parte colabord con presupuesto para la
repatriacion, aunque dada la dimension econdémica este solicito ayuda a las
empresas para las que habian trabajado los inmigrantes. Sin embargo, no
encontrd ningun tipo de colaboracion o apoyo econdmico para solventar el retorno
de mexicanos. A esto habia que agregar la situacion de demanda laboral que se
generaria en México ante el inminente regreso de migrantes. Los factores que
influyeron en la deportacion de inmigrantes mexicanos sobre los europeos fueron
cuatro: la raza, la religidn, clase y nacionalidad. Mexicanos de piel blanca o
morena, pero al fin mexicanos, la tasa de naturalizacion era minima respecto a
otros inmigrantes, la religion catdlica siendo minoritaria en Estados Unidos
tampoco recibia con buenos ojos a los mexicanos reservandoles las bancas
traseras en los templos para evitar se mezclaran con inmigrantes blancos; y la
pobreza, eran de entre los inmigrantes los mas pobres. A todo ello, habia que
agregar que los politicos estadounidenses segmentaron el campo laboral a partir
de consideraciones raciales, la oferta de trabajo en la agricultura era para los
mexicanos, mientras que el area industrial para los europeos. Aun asi, hubo
algunos mexicanos que lograron quedarse. En este periodo se observan tres tipos
de migrantes, “los que se quedan, los que circulan, y los que regresan”. En la
dimensién cultural “el pachuco” es una expresion de una “simbiosis cultural”, las
familias buscan que los nuevos integrantes se asimilen a la sociedad a través del

idioma, dejando de lado el espafiol (Durand, 2017).

La tercera fase. El programa bracero 1942-1964 (Durand, 2017).
Un factor que desatd el incremento de la demanda de mano obra en Estados
Unidos fue el bélico contexto global. Entonces, se hizo necesario conseguir mano
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de obra, sobre todo en el area agraria y en la construccion de vias para el
ferrocarril, de modo que el pais del norte volvié la mirada hacia su vecino como en
épocas anteriores. Sin embargo, nunca se cruza el mismo rio, en México el
contexto politico y econdmico era otro y aun se tenia fresco el asunto de las
deportaciones masivas, asi que por vez primera Estados Unidos se sentd a
negociar con el Estado Mexicano las condiciones en las que trabajadores

mexicanos se emplearian en la oferta estadounidense:

Las conversaciones empezaron el 11 de junio de 1942 y 10 dias mas tarde
se alcanzd un acuerdo basico. Dos meses después, a fines de septiembre,
cruzé la frontera y llegé hasta Stockton, California el primer grupo de
braceros amparados en ese nuevo contrato laboral. Asi se inicié un proceso
que fue seguido por cinco millones de compatriotas a lo largo de 22 afos.
Los convenios braceros fueron el primer esfuerzo por pensar la relacion y la
problematica migratorias entre México y Estados Unidos desde su
especificidad y no desde planteamientos generales aplicables a todos los
flujos migratorios. (Durand, 2017, s/p.)

Como consecuencias de esta situacion en Meéxico hubo casi un éxodo de
trabajadores, asi que se aplico un control de cuotas en los estados para que los
campos mexicanos no “fueran abandonados”. También se dieron actos de
enriquecimiento a través del cobro de cuotas por agregarlos a las listas o por la
expedicion de cartas de recomendacion que les eran requeridas por los
contratistas estadounidenses. Los estados que integran la region histérica con
mayor emigracion son Aguascalientes, Colima, Durango, Guanajuato, Jalisco,
Michoacan, Nayarit, San Luis Potosi y Zacatecas, la region sureste es la registra el
menor numero de emigrantes, en esta se encuentra el Estado de Veracruz con
apenas 301 migrantes registrados en la fase braceros. Del lado estadounidense,
los sindicatos se quejaban de la baja de salarios ante una oleada de mano de obra
venida desde México, ademas de la existencia de un “mercado libre” donde se les
pagaba a éstos setenta y cinco centavos de dolar por hora, un cincuenta por
ciento mas que a los contratos en los centros de contratacion establecidos. Por
otro lado, existia también la preocupacion de que muchos migrantes no se

circunscribian al area de la agricultura, como estaba convenido, sino se
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desplazaban a areas de comercio y de la industria, lo que preocupaba al gobierno.
En esta etapa, son claros los rasgos de la migracion “legalidad, temporalidad,

masculinidad y ruralidad” (Durand, 2017).

La cuarta fase: Los indocumentados (1965-1986). El término del programa bracero
convirtié a los trabajadores legalmente contratados en indocumentados porque ya
se habia establecido una circularidad que dificilmente podrian dejar atras los
mexicanos. Esta fase se caracteriza por la transicion del estatus legal a ilegal de
los migrantes, la modernizacion en los procesos productivos del campo, la llegada
de migrantes centroamericanos, orientales y del caribe hacia Estados Unidos, la
incorporacion de las mujeres y adolescentes en la movilidad y las redes sociales
como un capital social del que se echa mano a la hora de reclutar mas

trabajadores.

En México, que se consideraba entonces en “vias de desarrollo”, la explosion de la
natalidad que habia logrado crecer casi el doble en tan solo veinte afios lo que
oscurecio el crecimiento economico e industrial que se habia logrado, por lo que la
demanda de empleo continuo empujando a muchos ciudadanos a buscar
oportunidades en la migracion. En esta etapa los migrantes mexicanos tuvieron
varios retos que afrontar, uno de los cuales fue la competencia de la migracion
centroamericana. En Estados Unidos se vivian los efectos de la guerra fria y la
guerra con Vietnam (1959-1975), entre los cuales estaba la inmigracion de
cubanos, dominicanos, coreanos y vietnamitas, quienes se sumaban al campo
laboral en la agricultura, la industria y el comercio. Afios después de la conclusion
del programa bracero, en 1968, México fue integrado por el gobierno
estadounidense en la lista de paises con una cuota limitada en la expedicidon de
visas (Durand, 2017).

Otro reto, para los trabajadores agricolas, fue la innovaciéon tecnoldgica en los
procesos productivos del campo y las variaciones en la demanda de productos.
Asi el tractor se difundié de manera masiva sustituyendo a muchos trabajadores
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en la fase de siembra, pero también hubo nueva maquinaria en los procesos de
cosecha. Asi mismo, hubo cambios en la demanda de productos, por ejemplo, el
cultivo de betabel, actividad en la que muchos migrantes se empleaban, perdio
fuerza ante la cafa de azucar. Sin embargo, otros productos, como frutas y
hortalizas, conservaron su demanda y con ello, en algunos estados que por sus
caracteristicas geograficas y climatolégicas eran Optimos para su cultivo, por

ejemplo, California, continuaron con la demanda de trabajadores (Durand, 2017).

La migracion interna en México se dinamizd a partir del Programa de
Industrializacién Fronterizo o popularmente llamado Programa Maquilador. Este
programa se establecio después de la conclusion unilateral del programa bracero
por parte de Estados Unidos, su objetivo fue ofrecer una alternativa laboral a
quienes fracasaban en su intento de cruzar hacia el norte. De ese modo, hubo un
gran crecimiento urbano de ciudades fronterizas, asi como de la Ciudad de
México, Guadalajara y Monterrey. Estos migrantes internos serian mas tarde los
nuevos migrantes trasnacionales que mantenian contacto con sus comunidades
de origen.

Aun con todos los obstaculos que presentaba la migracion, esta no se detuvo,
incluso se integraron nuevos perfiles, las mujeres e individuos de origen urbano.
“‘Durante esta época el perfil del migrante mexicano cambi6é de manera sustancial.
Cada vez se necesitaban menos trabajadores agricolas, debido a los intensos
procesos de mecanizacion, y por el contrario se requerian mas trabajadores para
la industria, la construccion y el pujante sector de servicios: limpieza, restaurantes,

hoteles, casinos, comercios y jardineria” (Durand, 2017: s/p).

Para cruzar la frontera, hubo “cuatro soluciones bastante socorridas: los servicios
de un ‘coyote’, por cuenta propia, con documentos falsos y una combinacion
siempre original de métodos legales o ilegales” (/b.: s/p). El desarrollo de las redes
sociales se intensifico en la fase de indocumentados. A través de estas se accedia
a informacion sobre posibles empleos, se reducian los costos y los riesgos de un
cruce ilegal, asi que las redes tomaron gran fuerza como capital social. De hecho,
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los patrones en las granjas se apoyaban en sus “mayordomos” mexicanos para
nuevas contrataciones encontrando beneficios adicionales al contratar familiares y
amigos de sus ya trabajadores, las relaciones entre éstos presentaban menores
conflictos y mayor aceptacion en aceptar acuerdos en descansos y horarios.

A la largo de este periodo hubo varios actores que se beneficiaron de la migracion
indocumentada. Los “coyotes” que cobraban por cruzarlos, las aerolineas que
encontraron un mercado en los migrantes, el correo que se quedaba con los giros
y las empresas de transferencias en Estados Unidos las cuales cobraban el 10 %
por los movimientos financieros, entre otros (Durand, 2017: s/p).

Quinta fase. La era bipolar: de la amnistia al acoso (1987-2007). La doble
dinamica de Ley de Reforma y Control de la Inmigracion (Immigration Reform and
Control Act -IRCA-) de 1986, por un lado, intensificd las medidas para disuadir la
inmigracion y controlar las zonas fronterizas, se tomaron medidas para sancionar
a empleadores de inmigrantes ilegales, y por otro lado, esta ley, también ofrecio la
posibilidad de legalizar la estancia a extranjeros. En este periodo, indigenas
mexicanos se suman a la inmigracion estadounidense en el area agricola pero
también en empacadoras e industria de la construccién (Durand, 2107: s/p). En
1996, por ejemplo, llegaron a Greenfield los primeros indigenas de la region triqui,
primero se incorporaron al Valle de Salinas donde ofrecian mejores salarios y
periodos agricolas mas largos, posteriormente, se desplazaron hacia Florida,
Atlanta y Nueva York donde se incorporaron en la industria de la construccion
(Paris, 2008: 259).

Si en la primera mitad del siglo XX, los inmigrantes mexicanos no estaban
interesados en naturalizarse en el pais de acogida, con IRCA esto cambié. Mas de
dos millones de mexicanos no obviaron la oportunidad de legalizar su estancia y
como consecuencia se deton6 otra migracion: las familias de los ya legalizados
que buscaron reunificar las familias. Por otro lado, su nuevo estatus legal los
obligaba a permanecer en territorio estadounidense si deseaban acceder a una

residencia permanente, lo que cambié dramaticamente la circularidad, incluso
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muchos mexicanos que no lograron una legalizacién prefirieron afianzarse a sus
empleos que correr grandes riesgos en cruzar a México. Este periodo es muy
complejo, los intereses politicos mexicanos se ocuparon de la situacidn de
millones de migrantes, pero a partir de lo que podria significar perder las remesas
econdmicas. El atentando del 11 de septiembre a Estados Unidos echd abajo los
acuerdos verbales de una politica migratoria bilateral. El acotado perfil del
migrante mexicano, hombre, joven y rural dio paso a un buen conjunto de nuevas
caracteristicas sociodemograficas, ahora se trata de hombres, mujeres, familias de
distintas regiones rurales, urbanas e indigenas (Duran, 2017).

1.1.1 Veracruz en el proceso migratorio

El territorio nacional ha sido dividido en distintas regiones a partir de su dinamica
migratoria. Asi, Durand (2017) lo divide en 4 regiones: La region historica, la cual
‘concentra mas de la mitad del total de migrantes”, tiene un conjunto de redes
sociales consolidadas y el mayor registro de inmigrantes en situacién legal. Otra,
es la region fronteriza, su dinamica migratoria se basa en su geografia y linea
fronteriza. La region centro y la finalmente la region sureste, una region emergente
en el proceso migratorio, y por la tanto, con menor aporte de migrantes, en esta se

ubica Veracruz.

Otros autores toman como referencia el Estudio Binacional que divide el territorio
en seis regiones “con base en la distribucion geografica de los lugares de
nacimiento de quienes migraron a Estados Unidos” (Pérez Monterosas, 2013: 86).
Aun en esta divisidon, a Veracruz se le ubica en la region sureste junto a Tabasco,

Chiapas, Campeche, Yucatan y Quintana Roo.

El estado de Veracruz ha tenido una participacion menor en las dinamicas
migratorias entre México y Estados Unidos. Aunque se tiene registro de
veracruzanos desde la década de 1950, el aporte migratorio veracruzano en
realidad no era significativo, apenas de 1 678 personas. Sin embargo, en la
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década de los ochenta ya habia registros de 19 835 y en los noventa habia
crecido el numero hasta 63 637 (Corona s/f en Pérez Monterosas, 2013). Veracruz
habia sido hasta las ultimas décadas del siglo XX, una entidad de atraccién de
migrantes nacionales debido a la economia generada por la industria petrolera y el
cultivo de cafa. El despunte de la migracion veracruzana coincidi6 con el
reforzamiento del control de la frontera, que dio inicio a finales de 1993, por ello el
cruce representd mayores riesgos y dificultades y al ser una entidad tardia en la
dinamica los veracruzanos no figuraron en la regularizacion propiciada por la
IRCA, de modo que su cruce era mayormente ilegal (Alarcon, Escala y Odgers,
2012: 107).

En el aino 2000, de los 210 municipios que habia -actualmente son 212- “121
registraron muy baja migracion, 67 con baja, 17 con media, 3 de alta y 2 de muy
alta” (CONAPO 2002 en Pérez Monterosas 2013).

1.2 Masicas Migrantes

En el estudio del proceso de circulacion de las musicas, una de las vias es
centrarse en los mecanismos que posibilitan su circulacion; es decir, entender
como viaja, a través de qué o de quiénes se transporta. Los medios de
comunicaciéon masiva articulados con las casas productoras no solamente son la
via de circulacion de musicas creadas especialmente para su comercializacion,

también han sido actores clave en la expansion masiva de musicas locales.

Otra via, es explorar por qué se arraiga cierto tipo de musica en determinado
destino, es decir, por qué los sujetos se apropian de un género musical particular.
Esta via toma el punto de vista desde “abajo”, reside en los sujetos, quienes
ademas de viajar con su musica, también son portadores de otros elementos
culturales sélidamente arraigados a su comunidad de origen. Estas personas, al
“trasplantar” su musica y mantener vinculos con su lugar de origen, contribuyen en

la creacion de circuitos culturales, esto es, no solamente hay un desplazamiento o
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expansion de las musicas y su instalacion en otros territorios, sino estos territorios
se conectan a través de los sujetos que se identifican con determinadas practicas

culturales.

Esta relacion de la musica con la sociedad es la razén por la cual la sociologia
clasica se interesé en su estudio. Simmel, Weber, Schiutz y Adorno, se ocuparon
desde distintos angulos de algunos aspectos de esta. La opera prima de George
Simmel (2003), por ejemplo, explor6 las practicas del canto tirolés primitivo de
habitantes de los Alpes. En esa investigacion Simmel encontré que la musica tiene
distintos usos y funciones, como la capacidad de calmar o exaltar al individuo, de
dialogar a través de la musica o de transportarlo simbdlicamente a “su tierra”, a
“sus origenes” '. Estas funciones de la musica son posibles porque los individuos

le confieren significados casi siempre en términos de grupo social.

Precisamente, el estudio de Simmel buscé “ampliar nuestra comprension de las
musicas folcldricas y de la relacion de estas con el caracter y las caracteristicas de
los pueblos que las practican” (Vernik en Simmel, 2003: 6). En una frase, atribuida
a personas de origen chino sobre el sentido que asignaban a su musica ejecutada
o de escucha a nivel local, se da a entender que esta tendria una especie de
codigos que solo pueden ser descifrados, y por tanto apreciados, por aquellos a
quien “pertenece”: “es caracteristico lo que dicen los chinos al oir cantos europeos
‘ahi ladran los perros’; mientras que su propia musica suena igual para un oido
europeo” (Simmel, 2003: 25). En este sentido, la musica mas que un acto simple

de entretenimiento responde a una reconstruccion simbdlica identitaria.

' Entre la recopilacion de relatos de viajeros, se encuentra una que describe como se usaba la
musica para motivar a nativos australianos a trabajar con mayor “coraje y fuerza”, se procuraba
que mientras trabajaban cantaran su musica “mas comun y favorita”. “;Cuantas veces me he
servido de sus canciones de baile para alentarlos e inflamarlos en las labores campestres? No una,
sino miles, resultando echado por tierra a la fuerza y aburrido, al sentirme cantar Maquielo,

Maquielé, que es una de sus canciones mas comunes y favoritas” (Simmel, 2003: 45)
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A mas de un siglo de los hallazgos de Simmel, estudiar el uso y funciones de las
practicas musicales continua siendo un camino para explorar las respuestas de los
sujetos a las propuestas culturales estructurales, siempre y cuando se tome en
cuenta el actual contexto social, -econdmico, politico y cultural- puesto que en esta
era de comunicaciones mundiales practicamente instantaneas lo “local” se ha
reconfigurado. Entonces, no se trata, como afirmaba Adorno, que la unica forma
de mantener intacta la funcion de la musica como una actividad comunicativa y
revolucionaria que conectaria con su verdad social, fuera la de mantener su
“‘localizacion”, es decir, circunscribirse a un entorno local. Lo contrario, la
popularizacion en grandes dimensiones se convierte en una cultura de masas que

facilita su comercializacion (Adorno en Hormigos 2012: 81).

Hoy, considerar esta perspectiva de la cultura de masas donde los individuos
reciben y se apropian de los discursos hegemonicos sin reflexion, tiene el riesgo
de ignorar multiples estudios que han mostrado la enorme gama de matices entre

la agencia y la estructura.

1.2.1 Circulacion global de musica local: el caso de la cumbia

Desde una perspectiva transnacional, Fernandez L’'Hoeste, estudio la trayectoria
que tuvo la cumbia, en las décadas de los ochenta y noventa, a través de los
distintos lugares y contextos sociopoliticos por varios paises de América, “como un

modo de analizar la naturaleza de las formas diaspodricas” (2011:168).

En el campo del estudio de géneros musicales que devinieron de lo local a lo
global, se muestra como los individuos le asignan una funcién social a un género

que inicialmente tuvo por objetivo el entretenimiento con fines comerciales.

En las décadas cuarenta y cincuenta del siglo XX “se desarroll6 en Colombia una
corriente de “negrismo” (Girald, 1986, en Wade, 2011), “lo ‘negro’ se puso de
moda basado sobre todo en la cultura de la costa caribefia del pais, pero también
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moldeada por la esclavitud y la presencia afrodescendiente” (Wade, 2011).
Fernandez L’Hoeste (2011) en su investigacion sobre la cumbia, asociada
actualmente con la “autencidad” colombiana, muestra cémo transit6 de género
local, sin relacion alguna con “lo colombiano”, hacia la construccion como producto
nacional a través de un proceso de “blanqueamiento cultural y de mestizaje”. En el
proceso de “blanqueamiento” se puede notar la ausencia del Estado, pues este no
tuvo interés en la musica popular ni en los contenidos de los medios de
comunicacién, en cambio se produjo un bucle entre productores y consumidores
moldeando la musica con fines comerciales (Wade, 2011). Posteriormente su
“adaptabilidad a otras sociedades” favorecio su internacionalizacion, por ejemplo,
en México, Argentina y Peru, paises en los actualmente es sumamente popular y
donde los seguidores de cada pais le han asignado un significado particular
(Fernandez H. , 2011; Fernandez M. , 2006).

Los dos factores primordiales que intervinieron en el proceso de propagacion de la
cumbia son “una aparente falta de complejidad musical” y una fragil asociacion
con la identidad colombiana a nivel nacional. Estas caracteristicas serian la “clave”
que facilitd su expansion a otros territorios y con ello su transformacién. A
diferencia de otros paises, que a mitad del siglo pasado cursaban por un proyecto
nacional de modernidad y fortalecimiento del Estado-Nacion, como el caso
mexicano, Colombia carecié de dichas imagenes, entonces “la cumbia invitdo a
otros actores a que la reclamaran como suya”. La cumbia, que era “reconocible y
novedosa”, mas que remitir a “lo colombiano” se identificaba como un estilo de
musica tropical, incluso en Estados Unidos llegé a considerarse como “musica
regional mexicana”’ pues este género musical habia llegado al pais del norte
precisamente a través de los mexicanos (L"Hoeste, 2011: 169-70).

A través del tiempo, en la década de los setenta, la cumbia fue posicionandose
como un estilo de musica nacional extendiéndose también a otros sectores
sociales. Para Fernandez, un actor clave en la internacionalizacion de la cumbia,

ya asociada a una identidad de unidad colombiana, es Carlos Vives, un cantante
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colombiano de ascendencia europea que ha tenido un importante éxito comercial?.
Vives retomd una versidon del Vallenato, una musica rural colombina que tiene
como instrumento eje el acordeon, y lo fusiondé con elementos musicales de la
cumbia resultando una forma musical con minimo de la riqueza musical del
vallenato y de la cumbia. El vallenato, que se habia desplazado de las zonas
rurales al centro de Colombia y era asociado con las culturas populares
colombianas, también estaba “apuntalado por los miembros de la élite bogotana”,
contaba con algunos seguidores que por su popularidad hicieron las veces de
“promotores”, fue el caso de el Expresidente Alfonso Lopez Michelsen (1974-
1978), de la familia Santos, propietarios del Diario El tiempo, y el columnista
cultural Daniel Samper. Ademas, el discurso de Vives ha sido radicalmente
inclusivo: “La consciente fusién de Vives busca una conexion entre dos entidades
histéricamente antagonistas: la ciudad y el campo, entre las clases medias y altas
eminentemente blancas y los sectores racializados de la clase obrera y los pobres
urbanos [...] Queda claro que Vives aspird a inventar una identidad musical
nacional mas inclusiva y multitemporal” (Fernandez, 2011: 168-176).

Sin embargo, esta idea de aglutinar los distintos sectores de una sociedad resulta
altamente problematica, aglutinar la diversidad racial de Colombia, emparejar lo
rural y lo urbano, el pasado y lo contemporaneo con el propdsito de aparentar una
unidad nacional colombiana, hace que se desvanezcan temas de racismo, de

herencias africanas y desigualdades sociales (Fernandez, 2011: 169-170).

Fernandez apunta la propagacién de la cumbia en Argentina, Peru y México a la
asociacion de este género musical con los trépicos racializados. En la
investigacion del desarrollo de la cumbia en Argentina, en el periodo entre los
noventas hasta los primeros afos el siglo XXI, que realizé Fernandez, encontrd
que este genero musical llegé desde Colombia, en la década de los setenta, y ya
en territorio argentino retomé “claves de la cumbia colombiana (el golpe) pero

2 Carlos Vives logro vender 30 millones de copias de su disco “Mas corazon profundo”, grabado en
vivo ante 50 mil espectadores. http://impresa.prensa.com Consultado 30 de mayo, 2017
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también de géneros folcloricos argentinos, como el cuarteto, una musica de raices
italo-espafioles de la provincia de Coérdoba y del rock de sectores populares”
(Fernandez, 2011:181).

Fernandez (2011) sefala que a propagacion de la cumbia villera fue resultado de
la crisis econdmica interna de los afios noventa, las clases medias se identificaron
con las expresiones sobre hechos ilicitos y “el estilo de vida de la delincuencia”
que caracterizaba las villas miserias donde afios antes se habia implantado y
madurado. La cumbia villera es un buen ejemplo “de como una variedad local de
cumbia, inicialmente asociada con los pobres racializados, se transforma en una
forma musical nacional que le habla a un amplio sector de la sociedad”. Otros
factores que contribuyeron estan relacionados con la inmigraciéon de paises
vecinos con fuertes problemas en su economia que veian a la Argentina como un
destino con mayores oportunidades a pesar de la crisis econdomica que sufria esta.
Esta inmigracion acrecentd la audiencia musical. Por otra parte, dada la narrativa
de “glorificacion a actos delictivos” que caracterizaba la cumbia villera fue
censurada en los medios de comunicacidon masiva, como la radio, pero eso no
detuvo el desarrollo de un mercado musical que se perfilaba hacia el alza en este
genero musical (Fernandez, 2011).En México, las colombias es un fenbmeno
similar situado en el estado de Monterrey, un movimiento que tiene como eje la
cumbia pero que ha construido caracteristicas propias como las formas de bailar
en circulo y no necesariamente en parejas en un espacio urbano donde los

jovenes se organizan en bandas juveniles (Blanco, 2008; Fernandez, 2011).

Para Fernandez, el caso de “las cumbias” ilustra la complejidad de los procesos
culturales y cdmo se entremezclan distintas “autenticidades”, es decir, como a
partir de una musica se imprimen distintos significados que dependen del lugar y
del contexto, asi “la cumbia vino a encarnar una forma cultural nacional que
facilmente hizo del género una representacion ‘colombiana’, ‘argentina’, ‘peruana’
0 ‘mexicana’, cada una muy distinta de la otra, y en si misma internamente

heterogénea” (2011:7). Esta forma “plastica” o de adaptacion a distintos estados-
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nacion no es particular de la cumbia, sefiala el autor, sino es una ilustracion de

como los “flujos transnacionales crean sentidos locales” (Fernandez, 2011:8).

En el caso de la propagacién de la cumbia en el plano nacional como en el
internacional, puede observarse la articulacién entre un mercado musical, los
mensajes identitarios y de expresion de resistencia, asi como la mezcla del uso la
musica como entretenimiento. Por otra parte, hay una clara delimitacion entre
quienes producen la musica -por ejemplo, Carlos Vives- y quienes la consumen -el
publico- y aunque en las celebraciones sociales, privadas o bailes masivos, este
presente la cumbia siempre hay un escenario real o simbdlico que separa a la
“‘gente comun” del “artista”, entendiendo como “artista” aquel o aquella que vive el

guehacer musical como una actividad laboral.

1.2.2 Musica y migraciéon. Cuando la musica viaja en “la maleta” del migrante

La musica tiene distintas formas de viajar. Una direccion es la circulacion desde
arriba,® “por ejemplo, de difusion en gran escala de producciones mercantiles
llevadas a cabo por la industria cultural o por programas internacionales
propuestos por organizaciones no gubernamentales y destinados a impulsar
politicas culturales” (Avila, 2011:16). En el caso de la cumbia, expuesto
anteriormente, el mercado comercial de la musica articulado con eficaces y
modernos medios de comunicacion fueron factores que contribuyeron de manera
importante en su circulacién, las grandes productoras, los artistas comerciales y la
organizacion de conciertos masivos posibilitaron el destino de la cumbia hacia
otros estados nacion. Diré aqui, metaféricamente, que la cumbia viajo o circul6 por
arriba. Sin embargo, hay otras formas de circulacion de las musicas, por ejemplo,

la migracion.

3 Esta nocion se aplicd en particular al caso de la circulacion de diversos de elementos culturales
construidos y/o identificados como “negros”, afrodescendientes o “afrocaribefios”.
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En el fenomeno migratorio hay una inevitable alteridad, lo cual propicia en el
individuo la reflexion sobre su repertorio cultural de origen, en el cual la musica es
objeto de revalorizacion (Olvera, 2012; Escobar, 2012). Cuando la experiencia
migratoria y el asentamiento en una sociedad receptora es de largo plazo, los
migrantes no solo resignifican sus “practicas culturales, simbolos e identidades”

también incorporan otros elementos culturales (Cruz-Manjarrez, 2012: 73).

En el espacio de origen de migrantes, Juan Olvera Gudifio, desde la influencia de
los estudios culturales, estudid, a partir de la experiencia migratoria, las
configuraciones individuales y colectivas de los gustos musicales de jovenes en la
localidad Cadereyta de Montes, Querétaro, en México, y como esa cultura musical
interviene en lo moderno y lo tradicional en ese espacio. En su investigacion
realizd6 encuestas, entrevistas focalizadas y observacion participante tanto en
‘contextos festivos” como en la vida cotidiana para contestar las siguientes
preguntas “;Los habitantes del municipio cambian sus gustos musicales por el
hecho de viajar a Estados Unidos? ¢;Cuales eran, en todo caso, los gustos
musicales en el pueblo, antes de qué llegara el periodo del bracerismo y ¢De qué
manera impactd la recepcion de radioemisoras regiomontanas el proceso de

configuracion de gustos musicales de esta poblacion?” (2012:279-281).

En los resultados encontro, que aquellos que habian migrado al menos en una
ocasion se sentian mas identificados con la musica tradicional como el huapango,
o bien la popular rural-urbana como la musica de banda. Los jévenes sin
experiencia migratoria se inclinaron por géneros mas “modernos” como el rock,
Hip hop u otros interpretados generalmente en inglés. Para Olvera, es de llamar la
atencion que en ninguna de las entrevistas con migrantes se mencionara como
preferencia el género musical reguetdn, mientras que aquellos sin experiencia
migratoria si lo tienen en su repertorio de preferencias musicales. Por otro lado, el
investigador considera que la preferencia de los migrantes por la musica de banda
estaria asociada a la popularidad de esta en la franja fronteriza México-Estados

Unidos, lo que sugeriria la influencia de su experiencia migratoria en sus gustos
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musicales, lo cual es expresion de una identidad migrante (2012). Sin embargo,
para ampliar la mirada en los procesos de cambio generados en la relacion
musical/identidad habria que preguntarse no solamente por cambios en los
elementos culturales de origen, sino ¢ Cuales elementos culturales de la sociedad

destino se incorporan?

En los espacios de destino migratorio de los mexicanos también es posible
observar transformaciones y han sido propiciadas por el encuentro entre culturas
donde las dinamicas migratorias son un factor clave. De modo, que no solamente
se redefinen los gustos musicales (Olvera, 2102) sino desde el lugar de origen se
“trasplantan” multiples elementos culturales en su nuevo destino: “Celebraciones
de ritos de paso y fiestas patronales, gastronomia, danza, la lengua, musica,
creencias religiosas y sus formas de organizacion social” (Cruz-Manjarrez,
2012:73). Estas trayectorias culturales se muestran en el estudio sobre migrantes
zapotecas en Los Angeles California, una de las comunidades de gran tradicién
migratoria, para quienes la musica de bandas de viento representa un sélido
referente identitario. La recreacion de sus practicas culturales en un territorio
geografico transfronterizo, permite la continuidad de su identidad étnica, pero no
excluye la incorporacion de elementos propios del lugar de destino, lo cual les
otorga una identidad con arraigo tradicional y al mismo tiempo modernizados, esto
es, conviven practicas culturales tradicionales con el acceso a productos de
avanzada tecnologia, educacion escolarizada y un modo de vida en una ciudad
cosmopolita como Los Angeles que permite a los zapotecos ser trilinglies, hablar
zapoteco, ingles y espafiol (Cruz-Manjarrez, 2012).

En este contexto, los zapotecos incorporan a su musica -y han incorporado
siempre- nuevos elementos, de hecho, los instrumentos de las bandas de viento
son de origen occidental y entre las piezas que tocan hay “valses, polcas marchas,
y danzones”. De esta manera, el “complejo musical zapoteca”, es resultado de la
fusidn de multiples origenes. La musica y la danza acompafan permanentemente

a los zapotecos. En todo evento social, bodas, cumpleaios, fiestas patronales, se
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escuchan bandas y se puede disfrutar de danzas como Los Huenches, que de
acuerdo con fuentes orales es de origen prehispanico y remite a la fundacién de
su pueblo o de danzas que son parte de la ceremonia del maiz (Cruz-Manjarrez,
2012).

Algunas transformaciones culturales se muestran en danzas contemporaneas
como las “danzas chuscas”, estas se bailan en Los Angeles y en las comunidades
zapotecas de Oaxaca, en su produccion coreografica los zapotecos fusionan
practicas culturales del pasado con la vision de su modo de vida actual:

En Yalalag se bailan danzas como El regreso de los mojados, Generacion
2004, Los cholos y Los nortefios. En Los Angeles se interpretan danzan
como Las minifaldas, Los mexicanos y De paisano a paisano. En la
actualidad esas danzas tienen un papel de vital importancia para los
zapotecos. Los danzantes articulan y expresan simbdlicamente complejos
procesos de cambio social, econdmico y cultural que aquejan a la
comunidad a causa de la migracion. (Cruz-Manjarrez, 2012: 85)

Tanto la musica como la danza estan en constante construccion incorporando -no
sustituyendo- nuevos elementos culturales de su actual contexto, por lo tanto, para
Cruz-Manjarrez el lugar que ocupa la musica y las danzas en la vida cotidiana de
los zapotecos no representan un reflejo de su identidad, sino el terreno donde se
reconfigura esta: “Considerando entonces que la musica es una experiencia de
identidad, [concluye Manjarrez] que la musica zapoteca en contextos
transnacionales es un campo de accion y de produccion cultural que interviene en
la dialéctica de la tradicion y la modernidad, y en la definicion de una identidad
zapoteca fluida, multiple, flexible y moderna” (2012: 88).

De esta manera, las practicas culturales, para este caso la musica de tradicién
oral, parecen reforzarse ante la presencia de otros elementos culturales. La
preferencia del huapango por los queretanos ante la exposicién de otras musicas
(Olvera Gudifo, 2012), la resignificacion de la musica local ante la experiencia
migratoria (Escobar, 2012) o la incorporacién constante de elementos nuevos para
dar continuidad a una practica étnica que refuerza y construye identidad (Cruz-
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Manjarrez, 2012). Sin embargo, el fendbmeno migratorio ha cambiado, y al mismo
tiempo, otras musicas han alcanzado fuerte presencia a nivel nacional e

internacional.

1.2.3 Practicas culturales del Sotavento Veracruzano

El son jarocho, una musica de tradicion oral consolidada en el sur y centro de
Veracruz, comparada con la musica zapoteca, originaria de Oaxaca, registra una
migracion reciente, apenas en el inicio de este siglo. La comunidad oaxaquefa
tiene al menos setenta afos migrando, es decir, durante todo este tiempo los
migrantes oaxaquefos, tanto quienes se han establecido en Estados Unidos,
como aquellos que han retornado, han contribuido al flujo de bienes culturales
entre las sociedades de origen y destino, lo que explica, entre otros factores, el
desplazamiento y la fuerte presencia de la musica zapoteca fuera de su territorio.
En cambio, Veracruz tiene menos de veinte afos de incorporacion al proceso
migratorio internacional. No obstante, su musica: el son jarocho, al igual que la
musica zapoteca, también tiene una gran presencia en Estados Unidos ¢ Como ha
sido posible? ;Por qué en un menor tiempo el son jarocho ha alcanzado la
presencia y circulaciéon de otras musicas, por ejemplo, la musica zapoteca, con

mayores y soélidos asentamientos migratorios?

Si se analiza partiendo del supuesto de que su expansion ha sido a través de los
medios de comunicacién y de conciertos masivos de artistas populares, como en
el caso de la cumbia, pronto se veria que ese no es el canal donde viaja este
género. No hay producciones de discos, ni hubo ventas masivas de discos
compactos de son jarocho y no hay musicos o grupos con la popularidad de
Carlos Vives. Entonces ¢, Cual es la forma en la esta viajando el son jarocho que
ha posibilitado su transito de lo local hacia lo transnacional, posicionandose en

otros territorios tal como lo hizo la cumbia?
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La propagacion del son jarocho ha llamado la atencion de investigadores de
distintas disciplinas. Avila Landa (2008) aborda la “revitalizacién del son jarocho” a
partir del denominado “Movimiento Jaranero”, desde una perspectiva de las
politicas culturales para comprender los alcances del Estado y de la sociedad civil
en este fendbmeno. En los resultados de su tesis doctoral sefiala que existe un
entrecruzamiento entre las acciones ciudadanas y el Estado. Si bien es cierto que
desde la sociedad existe un empuje para la conservacién y difusion de esta
practica cultural, es comun acceder a financiamientos federales, por ejemplo, el
Programa de Apoyo a la Culturas Municipales y Comunitarias (PACMyC)*. “La
tendencia de la relacion PACMyC-son jarocho durante los primeros diez afios se
sostuvo entre 25 y 30% de la demanda recibida por ese programa. También se
diversificaron territorialmente los solicitantes de apoyos PACMyC de la region sur
de Veracruz” (Avila, 2008: 283).

1.3 Reflexiones finales

Millones de mexicanos viven de manera legal o indocumentada en Estados
Unidos, provenientes de distintas entidades mexicanas, especialmente de la
region denominada historica por su antigiedad y aporte de migrantes al proceso.
Estos millones de mexicanos o ciudadanos de origen mexicano han viajado a lo
largo de la historia de la migracion con un equipaje cultural a cuestas, y aunque
viven en distintas localidades, ciudades y condados del pais del norte, los
migrantes han mantenido las relaciones sociales con sus familiares y sus paisanos
tanto en Estados Unidos como en sus lugares de origen, lo que ha favorecido la
desterritorializacion de sus practicas culturales como las festividades, la
gastronomia y la musica. Sin embargo, en lo que se refiere a presencia de las
formas musicales y culturales del Estado de Veracruz, la migracion reciente de
esta entidad puede no tener implicaciones, sino la migracion masiva de mediados
del siglo XIX.

4 EI PACMyC es un programa creado por la Direccion General de Culturas Populares Indigenas y
Urbanas de la Secretaria de Cultura de México. En este programa se otorgan apoyos economicos
a proyectos culturales que fomenten la conservacion del Patrimonio Cultural Inmaterial.



37

Por otra parte, con relaciéon al estudio de las practicas culturales y especificamente
sobre la musica podemos decir que, después de mas de un siglo de Simmel
(1882) quien reconoci6 el sentido y el valor simbdlico de la musica para el grupo
social que la practica, sus aportaciones aun iluminan los estudios de la musica en
relacion con la sociedad. Sin embargo, sus categorias deben observarse bajo la
lente del actual mundo globalizado, en el que las musicas viajan de distintas
formas, una de ellas es a través de modernos medios de comunicacion, entonces
estas pueden llegar y trasplantarse en periodos de tiempo mas cortos en
comparacion con periodos histéricos pasados. Al llegar a nuevos territorios los
sujetos son capaces de encontrarle ese “sentido”, del que hablaba Simmel, a
formas musicales que fueron configuradas en otras naciones, pero que en su
entorno social las actualizan a través de sus practicas imprimiéndoles nuevos

significados.

Otro camino analitico es observar a los sujetos como “medio de transporte” de la
musica. Ellos la llevan de un lugar a otro, de ida y vuelta, dinamica que da paso a
distintas transformaciones culturales. Existe una tercera forma, cuando se
articulan avanzadas tecnologias en comunicacion con un proceso migratorio de
largo plazo, porque, de acuerdo con Rivera, los desplazamientos migratorios no
solamente implican movilidades humanas, sino también la circulacién e
intercambio de bienes econdmicos y simbdlicos que a lo largo del tiempo
reconfiguran los territorios implicados y favorecen identificaciones culturales
multiples (2007: 172).
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Capitulo Il. ElI son y el fandango jarocho: un recorrido por sus

transformaciones

El son jarocho “se parece mas a una pieza de

jazz... que a una cancion” (Palafox, 2003)
El son jarocho es considerado parte del repertorio de la musica de tradicion oral
mexicana. En las ultimas cuatro décadas ha destacado entre los distintos sones®
debido al aumento en su circulacién e implantacién en otros territorios tanto a nivel
nacional como global. Esta practica cultural de triple raiz, europea, africana e
indigena (Garcia de Leodn, 2006; Pérez Montfort, 2016), se consolidd en la primera
mitad del siglo XIX, constituyendo un solido elemento identitario del centro y sur de
Veracruz (Garcia de Ledn, 2006) conocido también como el Sotavento
Veracruzano. En esta region, los sones y cantos jarochos acomparfan distintos
sucesos de la vida cotidiana, se toca en festejos como fiestas patronales, bodas o
cumpleanos, pero también sonoriza funerales y sus aniversarios llamados velorio
cabo de afio, o bien, las pascuas Yy justicias® en épocas navidefias. Es comun
convocar a los musicos de la comunidad para que acompafen el recorrido de una
representacion religiosa, el camino de la novia desde su casa hasta la iglesia o
que toquen al lado del que recién ha fallecido o cuando se levanta el luto. En las
comunidades de origen el pago a los musicos es casi siempre simbdlico, en

ocasiones es la comida del dia o bien alimentos propios de ocasiones de festejo.

En la mas reciente recopilacion de sones jarochos, Juan Meléndez (2017)

seleccioné de manera “arbitraria”, 150 sones jarochos clasificandolos por la forma

®> Sones regionales: sones jaliscienses o sones de mariachi, sones abajefios, sones calentanos del
Tecaltepec, sones calentanos del Balsas, sones oaxaquefios 0 sones de marimba, sones del
Istmo, Sones de Rio Verde o arribefios (Paraiso, 2010:162) [En la referencia también se puede
identificar la zona geografica a la que pertenecen cada uno de estos sones].

6 Durante la temporada navidefia, en Pascuas y justicias, tradicién que puede rastrearse en varias
localidades del sur y centro de Veracruz, pero sobre todo en Santiago, Tuxtla, es costumbre
adornar una rama y salir por las calles cantando. Tradicionalmente los pobladores pueden ofrecer
algo de comer o beber en agradecimiento por la musica.



39

en como se bailan’, como se cantan, y sones de “rescaté™. Asimismo, subraya la

existencia de dos categorias: sones y canciones.

Antes, Garcia de Ledn (2006) ya habia planteado un “cancionero posible” con
repertorio de 96 sones y cantares jarochos, los cuales florecieron a partir de

fandangos campesinos donde

El universo de sus referencias, el mundo evocado por la materia de estos
sones incluye sitios reales e inventados, personajes diversos con nombres
propios: los recuerdos de las potencias naturales y animales, las levas, las
guerras, los oleajes, los prisioneros, los amores imposibles, el humor y las
ambivalencias del barroco. (Garcia de Ledn, 2006: 62)

Para entender cual es la diferencia entre son y cancion, Zarina Palafox, versadora,

promotora cultural y musica, define al son de la siguiente manera:

El son en México como ‘una estructura ritmico-armoénica con una melodia
base definida’. Esta estructura puede incluir una predefinida modalidad
literaria (coplas, seguidillas, [la inclusién o no de] octosilabos, la forma
cémo se repiten, la posible existencia de un estribillo, etc.). Si hablamos de
son jarocho o huasteco, las libertades creativas e interpretativas son
enormes. Un son se parece mas a una pieza de jazz (tema, armonia base,
desarrollo, improvisacion) que a una cancion”. (Palafox, 2003)

Estas caracteristicas del son jarocho son significativas en la medida que al tener
“libertad creativa” en la transformacion de los versos y en la forma “interpretativa”
permite que al interpretar un son en un territorio global, el son adquiera las
propiedades (ideas, problematicas, perspectivas de la vida) del lugar. Por ello,
Palafox (2017) explica que cuando se realiza la presentacion del son que a

continuacion se tocara en el fandango es correcto decir “Vamos a tocar una

7 Existe, por ejemplo, una clasificacion de los sones por la forma de bailar: sones donde bailan
exclusivamente cuatro mujeres o mas se denominan sones “De a monton” o sones “De a cuatro”.
El sisquisiri, Los arrieros o El balaju, son algunos ejemplos. Para un hombre y una mujer: “De
parejas” o “De a solo”, ejemplos: El aguacero, El aguanieve. (Meléndez, 2017:9-10)

8 Aunque el autor no aclara el término, la promotora cultural y musica de larga trayectoria Ana
Zarina Palafox sefiala que la nocién “sones de rescate" se refiere a los sones que se habian dejado
de tocar y no existe documentacion sonora, de modo que la reconstruccion de éstos se realizd por
memoria oral o por informacién documental.
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Guacamaya” en lugar de “Vamos a tocar la guacamaya”. La sustitucién de “la” por
“‘una” tiene la implicacién que la estructura ritmica-arménica” se mantiene, pero la

letra de los versos y la forma de interpretarla se transforma.

Estas variaciones son comunes, en el ambito nacional, por ejemplo, en el son Los
chiles verdes, en los primeros versos de las grabaciones de los grupos Mono

Blanco y Cana dulce, carfia brava, aparecen asi:

Los chiles verdes
(Mono Blanco)

La sabana reblandece
De pura flor san juanera
De pura flor san juanera
La sabana reblandece

Todos los dias que amanece
Verte regresar quisiera
Verte regresar quisiera
Aunque imposible parece...

Estribillo (Mono blanco)
Ahora si, china del alma

Los chiles verdes
(Cafia dulce, Cafia brava)

Eres mi principio y fin,
Eres mi buenaventura

Y como el chile piquin
Que pica y da sabrosura
Tu amor es un polvorin
Y un remanso de ternura

Estribillo (Dominio popular)
Ahora si, china del alma

Ya se te acabo el fandango
De cortar los chiles verdes
Cuando ya estan madurando

Tu recuerdo es embeleso
Y miro caer la tarde
Esperando tu regreso

En la dimensién internacional el son mas popular. La Bamba, tiene multiples
versiones®. Cada una de estas reproduce las preocupaciones relacionadas con el

contexto social, geografico o politico:

9 La Bamba (dominio publico) retomado de Meléndez, 2017:27

La Bamba Rebelde. Transcripcion del video oficial disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=9xv-FjbXagk

La Bamba migrante. Esta version tiene una duracion de 8 minutos. Transcripcion de un fragmento
del video oficial disponible en https://www.youtube.com/watch?v=SQtmvilOm8M




La bamba
(Dominio publico)

Yo les canto la bamba
Con gratitud

Porque asi la
cantamos

En Veracruz

Yo les canto la bamba
A toda hora

Porque va dedicada
A la senora

Cuando canto la bamba
Me siento ufano
Porque sé que es el
himno Veracruzano

La bamba rebelde
(Las cafeteras)

Es la bamba rebelde, es la
bamba rebelde

que cantaré

porque somos chicanos,
porque somos chicanos de
East L.A.

Ay, arriba y arriba

Ay arriba y arriba y arriba iré
Yo no creo en fronteras,
yo no creo en fronteras

yo cruzareé, yo cruzaré.

heeeeey aay lerolai lerolai

Es La Bamba sefores

es la bamba sefiores

la melodia que nos pone en el
alma

que nos pone en el alma
mucha alegria

Ay, arriba y arriba

ay arriba y arriba y arriba iré

Yo no soy marinero, yo no soy
marinero

soy capitan soy capitan soy
capitan

Ya no llores llorona, ya no
llores llorona

mi gente lucha contra leyes
racistas,

contra leyes racistas en
Arizona

Ay, arriba y arriba

Ay arriba y arriba y arriba iré
Yo no soy de la migra

Yo no soy de la migra

Ni lo seré, ni lo seré, nilo
seré...

La bamba migrante
(Laura Rebolloso y Esamble
marinero)

Ay! Soy migrante del mundo
Soy migrante del mundo

Cruzé la mar de la tierra fecundo
De la tierra fecundo

Para luchar, ay arriba y arriba
Ay arriba y arriba, arriba voy

Sin fronteras los suefio

Sin fronteras los suefios

La vida doy, la vida doy

Ay! Cruzo por el desierto
Cruzo por el desierto
Es el sistema

Por un destino incierto
Por un destino incierto
Mi piel se quema

Y Arriba y arriba

Ay arriba, ay arriba

La patria llora
Mexicano migrante
Mexicano migrante

Su tierra afiora

Su tierra afiora...
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El acto social en el que histéricamente se inserta el son jarocho es la fiesta

llamada fandango, este término ha sido mayormente socializado fuera del territorio

veracruzano, aunque en algunas comunidades también se conoce como

huapango. El fandango es una reunion festiva, de disfrute y al participar en este

hay que conocer sus codigos. Comunmente se organiza en el patio de una casa o

en una calle, donde haya un espacio para los musicos y la tarima. Al centro se

coloca la tarima para bailar zapateado, que para fines musicales funciona como un
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instrumento de percusion, los musicos se colocan alrededor de la tarima. Es una
fiesta donde ademas de la musica y el baile circulan otros elementos culturales

como la gastronomia y la vestimenta propia para la fiesta.

Al interior del colectivo que se identifica con esta practica se le considera un
movimiento cultural, para quienes se adscriben a esta sefialan que es importante
aclarar que un concierto o la presentacion de un grupo en un escenario no es un
fandango. Los musicos que participan en un fandango lo hacen como un “deber”
ante la comunidad y en ocasiones, cuando algunos de esos musicos tienen
presentaciones o conciertos mas formales fuera de su comunidad, entonces si

reciben una remuneracion economica.

La circulacion del fandango y su musica: el son jarocho, ha venido extendiéndose
y sembrando semillas en otros territorios desde al menos la década de los
cuarenta. En México se desplaz6 de los campos veracruzanos a zonas altamente
urbanizadas como la Ciudad de México. En Estados Unidos tiene una clara
presencia en Los Angeles, California y Nueva York. Estos tres puntos estan
conectados a través de la circulacion de bienes culturales como instrumentos
musicales, talleres y apoyos en fandangos. Recientemente en Europa,
especificamente en Espafa y Francia, comienzan a formarse comunidades
alrededor de estos elementos musicales que juntos son el eje sobre el cual se
abraza el desplazamiento de la cultura jarocha mas alla de las fronteras

nacionales.

En la década de los cuarenta el género musical tuvo un gran impulso a través de
la radio y el cine principalmente. En una vertiente comercial que se proyecto en
esta etapa la industria cinematografica realiz6 una seleccion minima de sones del
campo reconstruidos especificamente para dotarlos de espectacularidad en el
momento de su ejecuciéon (Pérez Montfort, 2016; Figueroa, 2007). Sin embargo, a
partir de la década de los setenta esa version del son jarocho ha sido confrontada
por una “comunidad jaranera” que impulsa la musica del campo sobre los sones

altamente popularizados por los medios de comunicacion. Sin embargo, “ninguno
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de los sones nuevos de este periodo se ha incorporado a los fandangos de tarima
(Oseguera 2011: 12).

El contexto de los nuevos territorios donde se ha implantado la practica del son y
el fandango jarocho provee a estos de nuevos significados. La practica cultural de
“hacer comunidad” en su origen veracruzano amplia sus funciones a “musica de
resistencia” tanto en la dimension nacional como internacional. En México, se ha
documentado la afinidad del popular grupo de son jarocho Los Cojolites con el
Ejército Zapatista de Liberacion Nacional -EZLN- haciendo publico su respaldo al
movimiento zapatista en los encuentros de jaraneros. Asimismo, en multiples
ocasiones renombrados musicos jaraneros utilizaban su espacio en el escenario
para manifestar ideas politicas (Fernandez, 2007). La musica jarocha, en el
espacio urbano, esta inscrita en un movimiento social de resistencia donde
quienes se sienten identificados con esta musica no son solamente musicos, sino
sus practicas los convierten en “militantes” del movimiento jaranero. “De modo
que, sin pretender hacer una regla entre todos los militantes, en términos
generales, esa ha sido la linea de operacion basica del movimiento, un tanto como
accion contestataria y de resistencia al poder” (Fernandez, 2007: 234-236). En
Estados Unidos, para los musicos chicanos y veracruzanos el son jarocho también
los ha unido en una lucha comun en contra de las desigualdades sociales y del
racismo, los musicos toman al son y al fandango jarocho como “una herramienta
de movilizacién colectiva especialmente conveniente” (Cardona, 2017:34). En este
sentido, existe una constante reconfiguracion del mapa geografico de esta practica
cultural, por lo tanto, también de la dimension cultural del son y el fandango
jarocho.

El son mexicano -en sus diversas variantes- ha sido analizado como “un caso
optimo para el analisis de cuestiones centrales al fendbmeno conocido como
globalizacion, debido a que se puede tomar como ejemplo de una forma musical (y
por lo tanto cultural) que desde sus inicios ha estado ligada al proceso cultural,
social, econémico y politico de su nacion de origen” (Paraiso, 2010: 151).
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Por otra parte, especificamente sobre el son jarocho, Avila Landa (2008) desde
una perspectiva estructural, estudio la expansién de este género musical
relacionado con politicas culturales inscritas en un proyecto politico de
democratizacion. Extrafilamente, en las multiples investigaciones no se ha tratado
la relacion con la dinamica migratoria, sobre todo tomando en cuenta que fue
precisamente un complejo contexto migratorio, donde embarcaciones de Oriente,
Europa y América confluian en el puerto del pacifico, el que cobijo el inicio del
proceso de construccion de lo que hoy se conoce como son jarocho. La migracion
es un canal que no solamente transporta la musica a través de las limites politico-
geograficos del los Estados-Nacion, sino también la convierte en un “campo de
accion y produccion cultural”, en la medida de que en la musica los individuos

refuerzan y construyen identidad (Cruz-Manjarrez, 2012).

1.1 Etapas migratorias México-Estados Unidos y la presencia del mundo
jarocho en Estados Unidos

El movimiento jaranero, el cual tiene como origen reconocido Tlacotalpan,
Veracruz, es una expresion cultural lirico-coreografica que incluye el fandango de
tarima y el son jarocho tradicional. Segun Rafael Figueroa (2007), tal como se
concibe actualmente, este movimiento se habia venido gestando desde principios
del siglo XIX y se consolid6 a finales de la década de los setenta. El proceso
comenzo en los afos cuarenta cuando el son jarocho migro a la Ciudad de México
a través del cine, especialmente en la época de oro, gracias a este tuvo una
importante proyeccion a nivel nacional, y en menor medida, internacional. Sin
embargo, el precio fue un estereotipo comercial promovido primero por las
representaciones que de este se hacia en el cine mexicano y afios después por el
impulso que le dio la coredgrafa Amalia Hernandez. Tanto para el cine como para
el espectaculo coreografico, se tomaron algunos sones, se modificaron los ritmos
y se reconstruyo el vestuario, de modo que, aunque lo que se proyectaba se
promovia como la representacion de la musica tradicional veracruzana, en

realidad fue una vertiente muy limitada y transformada por motivos de adaptacion
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a tiempos, espacios y vistosidad coreografica propios del cine y del espectaculo
(Figueroa, 2007).

Mientras el son jarocho migraba de tierras del Sotavento a la capital mexicana, en
el contexto internacional, de acuerdo con Durand y Massey, las condiciones,
econdmicas generadas por un contexto bélico global, potenciaron la importacion
de mano de obra mexicana por el gobierno estadounidense: se cre6 el programa
‘bracero”, implementado de 1942 a 1964, periodo en el cual se contrataron
basicamente varones de origen rural. Se estima que 5 millones de personas
fueron captadas por este programa (Durand, Massey: 2003: 47,58). Sin embargo,
en los flujos migratorios de aquellos afios no hubo registro de poblacion
veracruzana. Como se sabe, los estados mexicanos de mayor tradicion expulsora
se encuentran en el occidente, es decir, Durango, Zacatecas, San Luis Potosi,
Aguascalientes, Jalisco, Colima y Nayarit. Coincidentemente al tiempo que
finalizaba el programa bracero. El auge comercial del son jarocho también decayo
para principios de la década de los sesenta y los musicos que habian participado
de esta vertiente fueron aislados al entretenimiento basicamente en restaurantes.
Esto es relevante porque estamos tratando de reconstruir como llego el
movimiento jaranero a Estados Unidos, por ahora sabemos que la vertiente
comercial habia emigrado a la ciudad de México, que tampoco figuraba como una
entidad expulsora de migrantes.

En la siguiente fase de la historia del proceso migratorio entre México y Estados
Unidos de Ameérica, es considerada -por Durand y Massey- la era de los
‘indocumentados” (1965-1986), debido a que el gobierno estadounidense decidié
concluir el programa bracero al mismo tiempo que establecio estrategias de
control al flujo migratorio (Durand y Massey, 2003: 48). En esta fase, Veracruz
seguia sin figurar en las cifras migratorias internacionales, aunque si como una

entidad atractiva de migracion interna.

En la dimension cultural se configuraron varios factores que estimularian el

reconocimiento de la musica tradicional veracruzana, diferenciada del estereotipo
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comercial. En el ambito estructural, el Instituto Nacional de Antropologia e Historia
-INAH-, a finales de década de los sesenta, dentro de su coleccion del patrimonio
musical de México, incluyd una recopilacion de distintos sones provenientes de
varias regiones de Veracruz, interpretados por personajes que, aunque no eran
conocidos ni medianamente en sus propias localidades, tenian una gran tradicion
musical, este disco fue el registro de una perspectiva musical mas cercana a la
tradicion de la vida rural y sus raices. En los 70, otro suceso contribuiria a la
consolidacion del movimiento jaranero: el Encuentro de jaraneros y decimistas, en
Tlacotalpan Veracruz. A partir de este momento, el movimiento jaranero entra en
una etapa de despliegue principalmente en Veracruz, pero también se extiende
hacia Distrito Federal. En estas entidades se llevan a cabo talleres,
presentaciones en foros culturales, se crean instituciones y multiples actividades
con el objetivo de aprender y promover las diferentes vertientes regionales del son
veracruzano tradicional, pero segun la antropdloga y bailadora Rubi Oseguera
(2011), ninguno de los sones creados en afios cuarenta que fueron retomados por
los ballets folcloricos -por ejemplo, el famoso “tilingolingo”- se ha incorporado a los
fandangos de tarima.

Por otro lado, la migracion veracruzana en la dimension internacional mostraba
unas cifras muy pobres. Los estudiosos que se han ocupado de los flujos
migratorios veracruzanos (Pérez Monterosas, 2013, Anguiano, 2005, Durand y
Maseey 2003) coinciden en que estos “son recientes, acelerados masivos y
crecientes”. De acuerdo con Pérez Monterosas (2013) en el afio 2000 cuando

Veracruz contaba con 210 municipios

se identificaron 121 con muy baja migracién, 67 con baja, 17 con media, 3
de alta y 2 de muy alta (CONAPO). Para el 2010, en los 212 municipios
veracruzanos se registraron 2 con grados de intensidad muy alto, se
incrementaron de a 3 a 21 los de alta migracién, de 17 a 40 los de
intensidad media, 80 con baja intensidad migratoria y se registré un
municipio con grado nulo (censo de poblacién 2010) ... Un caso interesante
se puede observar en los municipios de Tenampa y Texhuacan que en
2000 tenian grado migratorio de muy bajo y para 2010 el de muy alto,
pasando asi de un extremo a otro. (Pérez Monterosas, 2013: 94)
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Ademas, Pérez Monterosas (2013) refiere que, aunque hay ambivalencia en las
cifras debido a que no es posible tener certeza en el registro de movilidades
ilegales, asi como las caracteristicas propias de la metodologia utilizada por el
INEGI, existen datos que muestran el incremento de la migracion veracruzana, por
ejemplo, de acuerdo con datos de COESPO-Veracruz (2002) y Gonzalez (2006)
“aproximadamente un millon de veracruzanos se habia ido a Estados Unidos, 12.5
por ciento del total de la poblacién del estado, ubicandose en el cuarto lugar,
después de Oaxaca, Estado de México y Puebla (citado en Pérez Monterosas,
2013: 95). Asimismo, el autor sefala la importancia del transité del lugar 30 que

ocupa en 1997, al lugar 4, en 2002.

Pérez Monterosas también ha sefialado que, en el afo 2000, en el segundo
informe de Gobierno, el gobernador del Estado Miguel Aleman reconocié que
entre 1997 y 1999 “mas de 200 mil personas habian salido del Estado, un
promedio de 66 mil por afio, con destino en las ciudades medias y grandes
ubicadas en la frontera norte de Estados Unidos”. Otro dato importante es el
sefalado por la Secretaria del Trabajo que estima, entre el afo 2000 y el 2012, un
crecimiento de la migracion en Veracruz de 350% lo que representa un millén 200
mil personas (Pérez, 2013: 96).

Segun datos que refiere Pérez Monterosas (2013), otra variable que aporta datos
sobre esta migracion emergente es el registro de las remesas. En 1995 capt6 95
millones de ddlares, lo que lo ubico en el lugar 15, en el afio 2002 se recibieron
200 millones de dodlares, en el afio 2006 1,672 millones y en el 2007 se captaron
1736 millones de dolares, esta cantidad colocé al Estado en el lugar siete de
captacion de remesas a nivel nacional, lugar que también ocupo en el afio 2011
pero con una cantidad menor de 1269 millones debido a que en general la
captacion de remesas disminuyo en ese afo. En el afo 2010, en Veracruz, el 2.5
por ciento de las viviendas recibia remesas de Estados Unidos, siendo la entidad
mas alta de la region sureste. (CONAPO, 2010)
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El flujo migratorio de Veracruz se caracteriza por su intensidad y velocidad a la
que esta creciendo, algunos estudios encontraron flujos internacionales desde la
década de los ochenta. Sangabriel (2001) se centré en el municipio de Landero y
Coss para entender las consecuencias de la migracion en las esposas que se
quedaban, quienes, al no tener referencias locales de ausencia de parejas, vivian
en la experiencia migratoria de sus esposos con mucha tristeza lo que repercutia
en su salud mental. Otros estudios como el de Carolina Rosas (2008) llevado a
cabo en el municipio de Nalinco, especificamente en la localidad El Cardal, en su
investigacion da cuenta del significado de “ser hombre” de los cardalefios en un
contexto migratorio, el éxito en la experiencia repercute en la identificacion de
mayor valia por los otros en su comunidad en tanto que la condicion de

proveedores es altamente valorada.

Sin embargo, en el aspecto cultural la entidad comenzé a tener presencia en el
pais vecino, a decir de Figueroa (2007), en el despliegue del movimiento jaranero
las figuras musicales mas reconocidas realizaban frecuentes y extensos viajes a
Estados Unidos, presentandose en teatros e instituciones culturales. En 1977, al
este de Los Angeles, se realizo la produccion de un disco totalmente en espafriol
que incluia sones tradicionales veracruzanos; los autores fueron jovenes recién
egresados del High School. Asi comenzo a germinar la semilla de la actual
presencia del movimiento jaranero en Estados Unidos. De esta forma, a principios
de este siglo, cuando despuntdé la migracion internacional veracruzana, el
movimiento jaranero ya tenia presencia en comunidades mexicanas en

Norteamérica, sobre todo en las ciudades de Chicago y Los Angeles.

De acuerdo con Durand y Massey, “a finales del siglo XX, la migracion de la region
sureste empez6 a despuntar. Al parecer, la region que aportaba entre 2 y 3 % del
flujo general, ha aumentado su aporte en la ultima década. Pero mas que un
aporte regional se trata de un caso limitado al estado de Veracruz” (2003:189). Los
investigadores consideran que la marginaciéon migratoria de este estado se debe a
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que no se incluyo en la operacion bracero a inicios de los cuarenta y al indice de
marginalidad propia del estado -como se sabe la migracién no opera en extrema

pobreza.

1.2 Son Jarocho: La construccion de una tradicion y su relacién identitaria

En 1954, Francisco Garcia de Leodn decidid participar
en un concurso de villancicos en Veracruz
con el tema /la palma, un fandanguito (son)

que hoy es reconocido por su gran tradicion
veracruzana, el concurso no solamente lo perdio,
sino que ademas le preguntaron

“¢ Qué tipo de musica es esa?"'°,

El fandango jarocho ha sido desde sus inicios en México una “fiesta que da
identidad”. En la historia de su construccion confluyen influencias ritmicas de
distintos continentes que tenian como funcidn, en cierto momento de su
trayectoria, el entretenimiento social urbano y que posteriormente migraria a los
campos de Veracruz donde se maduré como una tradicidon rural. En un momento
histérico en donde la Nueva Espafa era un centro medular en los circuitos
maritimos economicos de gran escala donde confluian naciones de Oriente,
Europa y América, las dinamicas culturales también serian de gran importancia.
Esto es relevante en la medida de que al “hablar de la musica regional mexicana
implica la necesidad de colocarse en el tiempo histérico que es el principal
propiciador de las configuraciones regionales” (Garcia de Ledn, 2006: 13-17).

Para Garcia de Leon, en los siglos XVI y XVII se consolidaron las formas
culturales del mestizaje, aunque nunca han sido estaticas, sino que en los siglos
posteriores se incorporaron ciertos elementos, mientras que otros desaparecieron.
La musica siempre ha estado presente en estas dinamicas y su relacion con la
identidad ha sido siempre muy fuerte. El fandango es una reunion para cantar y
bailar que con sus respectivas variantes se lleva a cabo en distintos paises de
América y en Espafia, especificamente en Andalucia, de donde emigré al puerto

10 Notas personales durante el seminario de Cultura en El Colegio de Morelos.
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de Veracruz, aqui se mezcld con ritmos africanos y expresiones musicales
mestizas del campo de Veracruz dando origen al son jarocho. Las particularidades
del Fandango jarocho en sus origenes se caracterizan por la reunion de la
comunidad alrededor de una tarima sobre la cual el baile o zapateado termina
siendo un acompafiamiento de percusién. Alrededor de la tarima se colocan los
musicos quienes ademas de la ejecucion de los instrumentos, improvisan versos.
Los sones jarochos estan presentes en distintos actos sociales como bodas,

funerales o celebraciones religiosas

La fiesta jarocha o fandango -también llamado fandango de tarima- es producto de
relaciones mercantiles intercontinentales que acarreaban tras de si una
multiplicidad de dinamicas culturales influenciadas por los distintos contextos, de

manera que

el fandango resume de muchas maneras y en varios planos la historia del
Sotavento y los lenguajes que se maduraron desde tiempos coloniales: la
Lirica amorosa -que es su principal expresion-, la expansién ganadera, las
relaciones sociales, los arquetipos culturales, el comercio colonial, la
marineria, las guerras y destierros, la picaresca, las creencias y los mitos. A
tal punto que hoy podemos verter en un esquema historico la totalidad del
centenar de sones y estratificarlos conforme a las marcas de estas
corrientes sucesivas que bafaron al litoral desde la conquista europea. Esta
estela de indicios se intercal6 con la historia e hizo del género un elemento
identitario. (Garcia de Ledn, 2006:18)

1.3 Folclorizacion del son jarocho

En los afos cuarenta, una vertiente muy limitada y estereotipada del son jarocho
fue proyectado a través de medios de comunicaciéon masiva, especialmente el cine
y la radio. (Figueroa, 2007). En un contexto nacionalista, lo mas destacado de la
filmografia de la época de oro del cine mexicano junto a famosos artistas de la
radio -como Agustin Lara- confluyeron con un grupo de musicos que migraron del
centro-sur veracruzano a la Ciudad de México, esta multiplicidad de factores
construyo lo “tipico mexicano” y entre este “la musica tradicional veracruzana”

(Pérez Montfort, 2007). En el repertorio de sones, el mas popular a nivel nacional
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e internacional es “La bamba”, este fue retomado para la campafa politica del
veracruzano Miguel Aleman Valdez, candidato presidencial por el Partido
Revolucionario Institucional -PRI- quien ganoé las elecciones y goberné de 1946 a
1952. En estos afios, en el ambito internacional, muchos musicos al cobijo del
espectaculo se presentaron en distintos escenarios en Estados Unidos,
especificamente el estado de California fue un punto de destino, incluso, segun
Barcenas (2007), en esa entidad vivid y fallecié un gran personaje del son jarocho,
Andrés Huesca, quien grabd 77 peliculas con tematicas alusivas a la cultura
veracruzana y cuyo nombre aparecia con frecuencia junto al de Agustin Lara,
Pedro Vargas y Pedro Infante. Es muy posible que esta influencia llevara a Ritchie
Valens a popularizar “La bamba” con una versién de rock en Estados Unidos.

Posteriormente, al declive del cine muchos musicos se quedaron sin trabajo,
siendo los restaurantes de mariscos una opcion laboral, esta vertiente comercial y
muy popular se le conoce como son blanco o son comercial, (Figueroa, 2007).
Actualmente, en México, la musica veracruzana de esta época no goza de mucha
aceptacion ante un gran colectivo que tiene por discurso la “recuperacion” o

‘rescate” del “auténtico” son jarocho.

1.4 El movimiento jaranero en México: La urbanizacién de la fiesta campirana

En los anos setenta se articularon al menos tres elementos que atizaron la
deteriorada dinamica del son jarocho, era una época donde la trova
latinoamericana habia tomado nuevos y fuertes brios. En la Ciudad de México
podian encontrarse “pefias” donde se escuchaba este tipo de musica y lugares
donde era facil conseguir instrumentos para este género musical. Gilberto
Gutiérrez, originario de Tres Zapotes, Veracruz, habia migrado a la ciudad en
busca de oportunidades laborales, pero sus inclinaciones hacia la musica y un
contexto urbano de gran oferta musical, lo llevo a cuestionarse sobre la musica
que le gustaba interpretar ¢ Por qué tocar una “musica de otra parte” cuando en
México existe una gran riqueza musical? Con esta motivacion fundo el grupo

Mono Blanco junto a Juan Pascoe (entonces norteamericano, hoy naturalizado
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mexicano) y otros tres jovenes. Posteriormente, tuvo el gran acierto de integrar a
Don Arcadio Hidalgo, un viejo musico campesino, quien hasta la fecha es
considerado el mas grande jaranero. Con datos de Gutiérrez y Pascoe (2003), se
sabe que Hidalgo naci6 en 1893 en la Hacienda Nopalapan, de padre
afrodescendiente cubano y madre indigena, plasmé en sus versos, sus vivencias
en la revolucion, sus multiples amorios y sin querer, describio la vida en el campo,

los animales y la naturaleza.

Al interior del impulso que tomaban las musicas latinoamericanas, la fundacién de
un grupo que tenia por objetivo “rescatar” y preservar el “tradicional son jarocho”,
la participacion de Radio Educacion y sobre todo del impulso que se daria desde
la Secretaria de Educacion Publica, emergid lo que se ha denominado e/
movimiento jaranero. Es decir, en este “resurgimiento” del fandango contribuy¢ -

otra vez- de manera importante un brazo del Estado-nacion.

Un punto que marca esta nueva etapa es el Encuentro de Jaraneros y Trovadores
en Tlacotalpan, Veracruz, en la década de los setenta. Sin embargo, el fandango
jarocho ya no es exclusivo de un territorio, actualmente la fiesta campirana convive
con un folclor urbanizado (Garcia de Ledén, 2006) donde -entre oftras
transformaciones- es mas visible la presencia de las mujeres como ejecutantes de
instrumentos y versadoras, tradicionalmente ellas solo participan como
organizadoras, en la preparacion de la comida y atenciéon de quienes concurrian.
Estas dos vertientes del fandango, la étnica y la urbana las agrupa el movimiento
Jaranero que debe su nombre a la jarana, un instrumento con la apariencia de una
guitarra pequena que destaca en la interpretacion del son. Cuando se habla del
movimiento jaranero debe entenderse como la diversidad de practicas y discursos
en torno al fandango jarocho y se sienten incluidos hombres y mujeres que tocan y
cantan sones, bailadores, lauderos (constructores de instrumentos) y versadores.
También parte muy importante de este movimiento son los musicos profesionales
gque se presentan en escenarios, aunque existe una clara delimitacion -para la

propia comunidad- entre escenario y fandango comunitario.
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Los fandangos, que reunian a las comunidades campesinas del Sotavento
Veracruzano con la finalidad de recrear su identidad, practicamente se han
“desterritorializado”, (¢,0 transnacionalizado?). Las imagenes de la vida del campo
en sus narrativas han dado paso a otras propuestas relacionadas con espacios
urbanos. Para ser “jaranero” o “jaranera” lo que hace falta es contar con al menos
un elemento del “repertorio cultural” del mundo del fandango, esto es, saber
zapatear (bailar), tocar un instrumento, versar, “tener la conciencia” de adscribirse
a la identidad jaranera, no hace falta haber nacido en el Sotavento, ni vivir en el
campo, ni ser descendiente de las familias de mayor tradicion jaranera. En la
Ciudad de México, por ejemplo, existen al menos tres formas de participar de esta
tradicion: a) en el fandango, ya sea tocando algun instrumento, en el zapateado de
tarima, en la organizacion del evento, como versador o simplemente compartiendo
la experiencia, b) asistiendo a talleres de jarana, leona' o arpa, los cuales se
imparten en centros académicos y centros culturales y c¢) asistiendo a

presentaciones de grupos de tradicion jarocha.

El mundo jarocho se ha extendido a otros estados del sur del pais y desde el
Estado se organiza cada afno el Encuentro de Son Jarocho. Fiesta de las jaranas y
las tarimas en el Centro Nacional de las Artes, en el cuarto encuentro (abril, 2016)
se dieron cita musicos y lauderos campesinos, académicos, jaraneros y jaraneras
urbanos y mas. El mundo jarocho esta en un transito de reinvencion con una
fuerza visible, aunque algunos estudiosos consideran que podria repetirse la
historia de los afios cincuenta cuando un pequefio grupo de musicos dictaba el

perfil de la musica

Los mismos encuentros, que en un principio fueron inducidos en funcion de
preservar la tradicion, se han tornado en un espectaculo de oyentes
pasivos, terminando por asfixiar lo que habia que haber cuidado con mas
empefno, que era el fandango, una fiesta colectiva en donde tenia cabida
todo el pueblo: para cantar bailar y escuchar a los mejores musicos de la
region. Sin embargo, aprovechando la fuente de aguas del espectaculo se

" La leona o vozarrona es una guitarra grande.
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han formado nuevos conjuntos jarochos que han logrado imponer, como en
los afios cincuenta del siglo pasado, su propio estilo, todo un canon para
los escenarios: con su propia interpretacion del vestido tradicional, con
nuevas coreografias y, sobre todo, con rutinas de ejecucion que tienden a
generalizarse en un cliché tan compacto como el anterior. (Garcia de Ledn,
2006: 59)

Sin embargo, el auge del fandango y el son jarocho sigue creciendo, se percibe un
esfuerzo por reencontrarse con los “viejos musicos”, a veces viajando al campo y
otras invitandolos a impartir talleres, extrafia pedagogia, pues el son formaba parte
de la vida cotidiana, se ensefiaba a cantar cantando y a versar versando. Aun asi

el son jarocho, considero, transita una etapa “mas alla de las fronteras”.

1.5 De la fiesta campirana al espacio transnacional

Desde México, poco se ha explorado sobre el fandango jarocho en Estados
Unidos, los estudios que abordan la musica u otros campos culturales derivados
de la masiva migracion de México a ese pais se han centrado en las comunidades

altamente expulsoras de México.

Basados en los datos sobre la migracion veracruzana, es un hecho es que el son
jarocho no llegé a Estados Unidos a través de migrantes. La region del sotavento
no tiene una tradicion migratoria, la incursion del estado de Veracruz en la
migracion internacional es muy reciente -en el capitulo anterior lo desarrollo de
manera mas amplia- la participacién de la regién occidente, a la que pertenece el
Estado de Veracruz, aportaba entre 2 y 3% del flujo migratorio nacional, pero a
finales del siglo XX presentd un despunte, aunque no de la region, sino se
concentré en Veracruz (Durand y Massey, 2003:189), para los investigadores la
escasa presencia de este estado se debe a que no se incluyé en la operacion
bracero en los afios cuarenta. En el estudio de Pérez Monterosas (2013) se
encuentra la trayectoria en cifras de la migracion Veracruzana, sefialando como de

la posicion numero 30 paso6 al cuarto lugar en una década, entre finales del siglo
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pasado y el actual. De este modo cuando despuntd la migracion veracruzana, los

migrantes se encontraron con su musica en un pais extranjero.

Seguramente, las multiples presentaciones, sobre todo en Los Angeles, California,
de conjuntos jarochos en los afios cuarenta y cincuenta, la popular version rock de
La bamba de Ritchie Valens en los afios cincuenta y que fue reinterpretada en los
ochenta por el grupo Los lobos mantuvieron en el ambiente la presencia jarocha.
Castro y Hernandez (2013), musicos migrantes e integrante activos de la
comunidad jaranera en Los Angeles, platican en una nota periodistica como, uno
de ellos, Cesar Castro, al llegar a California a impartir talleres se encontr6 con la
frustracion de migrantes que llevaban a sus hijos e hijas para aprender la “musica
de su tierra” al darse cuenta de que estos “no conectaban con sus raices”. En
cambio, jovenes chicanos se cobijaron del “furor jaranero” para llevar a cabo un

intenso activismo social.

El son jarocho y el fandango, para muchos, se convirtid en una expresion
mas para enriquecer una larga trayectoria de movimiento social, musica,
arte, poesia, e identidad chicana. En Los Angeles; Chicago, y Washington,
DC, por ejemplo, el son jarocho ha sido una de las musicas principales en
las manifestaciones y marchas para apoyar una reforma migratoria digna y
un fuerte grito para darle alto a las deportaciones [...] el fandango jarocho
también esta en los movimientos de anti-militarizacion. En noviembre del
2012, hubo fandango para cerrar la Escuela de las Américas en Fort Benin,
Georgia, lugar de entrenamiento para soldados de las dictaduras y juntas
militares en Latinoamérica y el Caribe. Jaraneras y jaraneros de Santa
Ana, California, Chicago; Wisconsin; Washington, DC, y Acayucan,
Veracruz, se reunieron en Georgia para denunciar al genocidio, la tortura, y
violencia en contra de activistas, artistas, intelectuales, inocentes, mujeres,
y desaparecidos en Latinoamérica. (Castro y Hernandez, 2013: s/p)

De modo que en estas acciones el son jarocho y el fandango al mismo tiempo que
fortalecen vinculos identitarios con o mexicano estan posicionandose se convirtié

en una expresion mas de identidad chicana.

Ademas de estas acciones, los fandangos jarochos también se organizan como

recreacion segun se muestra en las redes sociales, donde hay un flujo de
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intercambio de informacidn sobre fandangos, presentaciones, venta de
instrumentos y de reconocimiento a los viejos soneros, entre las comunidades
jaraneras de Estados Unidos y México, todos los dias. Como muestra de este
furor, se llevd a cabo el Noveno Fandango Fronterizo Tijuana-San Diego, en este
evento se reunen de ambos lados del muro fronterizo y realizan un fandango

“como si el muro no existiera”.

El Fandango Fronterizo es un evento simbdlico. Intentamos mostrar como
es que la musica puede crear comunidad, aun cuando estas comunidades
estan separadas. El Son jarocho es la musica perfecta para esto porque de
eso se trata el son, de estar juntos y convivir con amistades. La comunidad
de jaraneros esta creciendo tanto en México como en los Estados Unidos y
el Fandango Fronterizo nos recuerda que somos una comunidad a pesar
de las barreras que nos dividen. (Fandango Fronterizo, 2019)

Simultaneamente, se realizaron “fandangos fronterizos” en otros sitios que no son
necesariamente fronteras, sino que al no poder desplazarse hasta la linea
fornteriza buscan recrear en su espacios el acto simbdlico. En Estados Unidos, se
organizd6 en Nueva York; en Meéxico, en los estados de Meérida, Tabasco,
Guanajuato, Veracruz: Boca del Rio y Amatlan, y en la Ciudad de México, también
en Europa, especificamente en Paris, Francia, la comunidad de jaraneros tuvieron

actividades.

11.6 Reflexiones finales

El son jarocho y su fiesta: el fandango se han abierto paso a través de los siglos.
Como toda expresion cultural, el tiempo y otros procesos sociales, politicos y
econdmicos, han propiciado distintas transformaciones, pero también es posible
que justamente esas transformaciones son las que lo han mantenido vigente.
Desde Europa y Africa llegaron algunas semillas musicales que se mezclaron con
lo indigena mexicano principalmente en sitios urbanos, se desplaz6é hacia el
campo donde se consolido y permanecio durante largo tiempo. La modernidad y la

industria cinematografica arrastraron una version limitada de esta practica, pero
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gracias a ello transité de lo local a lo nacional convirtiéndose en un elemento de
identidad regional, ademas también el cine lo desplegd hacia la dimension
internacional. En las ultimas tres décadas, no solamente se “revitalizd su practica
en la region, sino comenzo a permear en la identidad de muchos jovenes sobre
todo urbanos. En este sentido, tenemos una practica musical con un dinamico

movimiento, ciudad-campo, campo-ciudad, ciudad-internacional.
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Capitulo lll. Configuracion, circuitos, redes y cultura

El objetivo del presente capitulo es demarcar el terreno tedrico y conceptual en el
que se inserta esta investigacion y nos permita pensar la circulacion de practicas
culturales, especialmente la ejecucidn musical de origen local, en un proceso de

migracion de largo plazo y en un contexto donde se reconfigura lo local y lo global.

“Los procesos transnacionales como la globalizacion politica, econémica y cultural
enfrentan a las ciencias sociales con una serie de desafios teoricos y
metodoldgicos” (Sassen, 2007: 11). Por ello, tanto en los estudios de migracion,
como en el campo de la cultura, existen nuevas aproximaciones analiticas que
responden al actual contexto donde las nuevas y desarrolladas tecnologias en la
informacion y las comunicaciones (TIC’s) han propiciado interconexiones
practicamente instantaneas, asi como medios de transporte, tanto de personas

como de mercancias, mas rapidos y mas eficaces.

En este capitulo he buscado exponer enfoques tedricos que rompan la dicotomia
analitica, esto es, teorias y conceptos que me permitan observar las acciones
concretas de los individuos, pero sin perder de vista la dimension estructural. En
este sentido, este trabajo se situa en un marco teorico que considera a la cultura
como un marco de interpretacion de significados apuntalado en un proceso de

globalizacion y de forma relacional con un fenédmeno migratorio de largo aliento.

lll.1 Configuracién social

La perspectiva relacional de la teoria sociologica del aleman Norbert Elias plantea
que es un error intelectual “situar en teorias [de las ciencias humanas] netamente
al hombre individual en el centro de atencién dejando, sin embargo, al margen de
su campo de visiéon y de su interés la insercién del hombre en la sociedad” (Elias,
2008: 153).
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Estamos frente a wun planteamiento que rompe con la dicotomia
estructura/individuo. Los enfoques tedricos de Karl Marx (1818-1883) y de Marx
Weber (1864-1920) son una muestra de la escision entre ambas dimensiones. Por
ejemplo, en el tema de la religion, Marx la consideraba “como un aparato de
dominacion ideoldgica, como el opio del pueblo”, mientras que “la teoria weberiana
de la racionalizacion es un modelo que aspiraba a repensar el papel central de la

religion en la construccion de la modernidad” (Urteaga, 2013: 17).

Elias parte de la nocion de racionalidad. La influencia de Max Weber en el
pensador de Breslavia puede leerse desde su trabajo sobre la Sociedad de Corte
alrededor de 1930, en este, busca equilibrar el enfoque entre control social

estructural e individualismo:

Elias se inscribe claramente en la estela de la teoria weberiana de la
racionalizacion y reivindica su superacion. En primer lugar, la influencia
weberiana aparece en el cuestionamiento de los origenes de la modernidad
y en la necesidad de recurrir a la historia, a la literatura y a las ideas. En
segundo lugar, Elias construye sus analisis de la sociedad de corte y
posteriormente de la dinamica societal propia de Occidente retomando la
nocion weberiana del Estado que considera como una organizacion
poseedora del monopolio del ejercicio de la violencia legitima. No, en vano,
Elias precisara que este monopolio es la expresion de una doble coaccion
del uso de la fuerza militar y de la posibilidad de recaudar impuestos. En
tercer y ultimo lugar, Elias comparte con Weber la idea del advenimiento de
un nuevo régimen de la individualidad en el Renacimiento, pero prefiere
vincularlo con el auge de las sociedades estatales. (Urteaga, 2013: 18)

Las aportaciones mas retomadas de Norbert Elias son el proceso de evolucion e
involuciéon y las nociones de auto coaccidon y coaccion externa. En su
planteamiento Elias considera la existencia de “una teoria del control social segun
la cual los controles externos se debilitan al provecho de una racionalizacion mas
fuerte de los controles internos. Elias no afirma que el control de la sociedad sobre
el individuo ha dejado de existir, sino que tiende a ser interiorizado por el propio
individuos” (Urteaga, 2013:19).
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La figuracion, uno de los conceptos centrales de la sociologia elisiana, como
instrumento conceptual permite “sustraerse a la presion socialmente determinada
a proceder a una escision y polarizacién ideal de la imagen del hombre que
constantemente nos mueve a poner una junto a otra una imagen del hombre como
individuo y otra como sociedad”, hay una tendencia de colocar las figuras de
individuo y sociedad no solamente como distintas, sino también antagdnicas
(Elias, 2008: 154).

El juego de cartas, esto es, personas sentadas a la mesa jugando bajo ciertas
reglas, constituye una figuracion, porque sus acciones son interdependientes, es
posible el juego y su continuidad gracias al entramado de las acciones de los
jugadores. “El juego [...] en el caso de qué los jugadores tengan una fuerza
equilibrada, posee relativa autonomia frente a cada uno de ellos. Pero lo que no
posee como parece indicar la configuracion de la palabra ‘juego’, es una
sustancia, una existencia, una esencia independiente de los jugadores” (Elias,
2008: 154-155). Entonces el juego se revela como una figuracién constituida o una
configuracion social, segun interpreta Urteaga (2013).

La figuracion (o configuracion) es un proceso en constante cambio que contiene al
individuo y a sus acciones interrelacionadas e interdependientes, que constituyen
cadenas de interdependencia, donde se pueden observar arreglos y tensiones,
tejidas en periodos muy largos de tiempo. Existe un “nosotros” y “ellos”, un “yo” y
un “el”, es una distincion, pero no una separacion, en palabras de Elias, ademas

agrega que:

Lo que se entiende por figuracién es el modelo cambiante, que constituyen
los jugadores como totalidad, esto es, no solo con su intelecto, sino con
toda su persona, con todo su hacer y todas sus omisiones, en sus
relaciones mutuas. Como se ve esta figuracion constituye un tejido de
tensiones. La interdependencia de los jugadores, que es la premisa para
que constituyan entre si una figuracion especifica, es no solo su
interdependencia como aliados sino también como adversarios. (Elias,
2008: 155)
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Finalmente, como explica mas adelante Elias, el concepto de figuracién es
aplicable a toda clase de grupos, desde este pequefio ejemplo de jugadores de
cartas hasta sociedades de miles o millones de individuos interdependientes que

entretejen configuraciones sociales.

lll.2 Configuracién de circuitos migratorios transnacionales

lll.2.1 Perspectiva transnacional

El estudio sobre procesos migratorios se situa en distintos momentos, esto es, en
las regiones de origen centrandose en las condiciones que contribuyen al
desplazamiento, en las caracteristicas y estrategias del desplazamiento, en la
integracion a la region receptora y, finalmente, en las condiciones y factores que

intervienen en el proceso de retorno.

De acuerdo con Alarcén (2014), en un contexto de inicio del siglo XXI, de un
intenso desarrollo en comunicaciones, mas eficaces y menos costosas, de
mercados comerciales globalizados y migraciones también intensificadas vy
diversificadas, se observa un cambio en las perspectivas tedricas, las cuales se
habian estado focalizado casi de manera exclusiva en los procesos de integracion
de la poblacion inmigrante y sus descendientes. Es probable que este cambio,
sefala Alarcén, este asociado no solamente con el incremento de los flujos
migratorios en un contexto global, también este desvio en el enfoque teorico a
través de “las contradicciones emanadas de los sistemas vigentes de gestion de
la movilidad y de la diversidad cultural, que en distintas regiones del planeta han
creado amplios grupos poblacionales plenamente integrados dentro de la l6gica de
los mercados laborales transnacionales, pero sin alcance alguno a la integracion
politica que se deriva del acceso a la ciudadania a partir del lugar de residencia”
(Alarcon, 2014: 44-45).
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Un ejemplo de la integracion acotada a ciertos ambitos lo muestra Carolina Stefoni
(2004), quien estudié una comunidad de hombres y mujeres del Peru que llegaban
al centro de la Ciudad de Santiago, Chile. A partir de la década de los noventa la
migraciéon ha venido creciendo de manera sostenida convirtiendo el destino, a
decir de algunos, en la “Lima chica”, en su estudio, Stefoni (2014) menciona que la

comunidad observada manifestd una integracién laboral pero no politica.

Por otro lado, el estudio de la integracidn social de inmigrantes en la sociedad de
destino no es novedoso, este ha sido analizado desde distintos enfoques tedricos,
principalmente desde la teoria de la asimilacion -y sus distintas vertientes-, el
multiculturalismo y el transnacionalismo. La perspectiva transnacional, en
contraposicidn con la teoria de la asimilacion, sostiene que la incorporacion o
asimilacion a la sociedad destino no es contradictorio con el mantenimiento de
elementos culturales del pais de origen que derivan y son derivados en estrechos
vinculos con la familia y la comunidad. Multiples estudios han documentado como
sentimientos de nostalgia de migrantes mexicanos, con o sin documentacion de
estancia legal en Estados Unidos, devienen en practicas que ponen en circulacion
multiples productos culturales -y por supuesto econdmicos- como fotografias, ropa
étnica, musica y comida (Hirai, 2009, Curiel, 2013, Besserer, 1999).

En el caso de inmigrantes mexicanos, aprender inglés y/o tener un desarrollo
econdmico en Estados Unidos no implica abandonar elementos identitarios y
cortar de tajo los vinculos que le unen con su tierra natal. Levitt y Schiller (2006)
sostienen que no solo no se contradicen, sino que se influyen y refuerzan entre si,

esta condicion de simultaneidad es la transnacionalidad.

Stefoni (2004) también muestra, lo que otros estudiosos han sefalado, “la
inexistencia de contradicciones entre el mantenimiento de vinculos con las
comunidades de origen y la incorporacion a las sociedades receptoras”. De este

modo, el transnacionalismo ha sido entendido como las “ocupaciones y
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actividades que requieren de contactos habituales y sostenidos a través de las
fronteras nacionales para su ejecucion (Guarnizo et, al. 2003). La migracion
trasnacional supone la presencia de vinculos entre el inmigrante, la comunidad de
origen y la de llegada” (Stefoni: 2004:8), ademas, este enfoque “no solamente
sostiene que los vinculos de los individuos que emigran con sus comunidades de
origen no necesariamente se fragilizaran con el tiempo, sino que propone incluso
que dichos vinculos pueden coexistir con una integracion exitosa en las

sociedades receptoras” (Alarcon, 2014: 45).

Sin embargo, aun cuando lo anterior es aceptado, existe un desacuerdo teorico en
los estudios sobre transnacionalizacion: ¢La sociedad y el Estado-Nacion son la
unidad contenedora de procesos economicos, politicos y sociales? Para Levitt y
Schiller (2006) las formaciones sociales transnacionales no son unicas, sino “un
indicador, entre muchos, de que la visién de la sociedad en la que el Estado-
nacion aparece como contenedor no entiende ni adecuada, ni automaticamente la
realidad contemporanea” (2006:195). Asi que el hecho de las practicas
transnacionales superan los limites geopoliticos, revela un proceso del Estado-

nacion inacabado, pero no inexistente.

La otra postura, de Michael Kearney (1995) sostiene que el Estado-nacién se
encuentra en un momento de desvanecimiento como agrupador de las dinamicas
politicas, culturales y sociales y por tanto, asegura que en la comprension de los

procesos sociales se tienen una mejor perspectiva desde la comunidad.

Besserer (1999) agrupo6 algunos estudios en estas dos vertientes, por un lado el
transnacionalismo objetivista agrupa los estudios que consideran a las
comunidades transnacionales como aquellas que “traspasan las fronteras” y no
ignoran un papel activo del Estado-nacién, “son trabajos que destacan el aspecto
"migratorio” de las comunidades que estudian, pero cuyo analisis encaja dentro de
marcos analiticos fundamentalmente territorializados de la comunidad y sus

sujetos sociales. Se refiere principalmente a la presencia y movimiento de
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personas, organizaciones, signos y valores mas alla de las fronteras territoriales
del Estado-nacion” (Besserer 1999: 3). En este grupo situa a Levvit y Schiller,
quienes efectivamente sostienen que el Estado-Nacién aun es relevante. Por otro
lado, desde la perspectiva transnacionalidad de ruptura se considera como un
“mejor punto de vista” mirar la conformacion de las comunidades transnacionales
sin la sujecidn del Estado-nacion centrandose en los sujetos y no en la
espacialidad o territorialidad. Las dos perspectivas se manifiestan en los
hallazgos de Besserer (1999) en su investigacion en la comunidad de San Juan

Mixtepec.

lll.2.2 Circuitos

La perspectiva transnacional permitido repensar el proceso migratorio, articulando
dimensiones hasta entonces separadas: origen/destino. Los conceptos circuito y
redes, como dimensiones analiticas, hicieron posible la conexién de territorios y el
analisis de la materia que cirula en los flujos de las conexiones, es decir, de

elementos culturales, simbdlicos, signos y practicas, entre otros.

Los estudios sobre migracidon se centraban de manera independiente en la
migracion interna o en la migracion internacional, de la misma manera en las
entidades de expulsion o en las entidades de destino, ya sea por razones
metodolégicas o bien, porque se consideraba errébneamente que dichos
fendbmenos no tenian conexién. Por el contrario, los puntos de destino y los de
expulsion, asi como la migracién interna y la internacional, lejos de ser procesos
diferentes, en algunos casos, son “indisolubles” y las conexiones que se generan
entre estos puntos a traveés del flujo de personas, bienes materiales y simbdlicos,
constituyen circuitos migratorios (Durand, 1986:50). Los circuitos migratorios estan
ampliamente articulados con las redes sociales, donde la solidaridad moral y
econdmica es un elemento central en su construccién y fortaleza (Rivera, 2007:
186).
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De modo que las redes serian, hablando metaféricamente, las venas por donde
circulan bienes economicos, simbdlicos y emocionales, y al mismo tiempo son el

tejido interno que sostiene los circuitos migratorios.

En Estados Unidos, “Roger Rouse (1988) desarrolld el concepto de circuito
migratorio transnacional para ‘describir las comunidades y espacios sociales
creados por medio de la circulacion de bienes, personas e informacion a través de
lugares en ambos lados de la frontera entre México y Estados Unidos” (Roque,
2015: 52). Levvit y Schiller (2006: 198) pensaron este proceso como un campo, e€s
decir, como un “conjunto de multiples redes entrelazadas, a través de la cuales se
intercambian de manera desigual, se organizan y se transforman las ideas, las

practicas y los recursos”.

Del lado mexicano, segun sefalan los estudios de Roque (2015), el precursor en
el estudio de circuitos migratorios es Jorge Durand (1986). Durand, buscé dejar
atras las dicotomias origen/destino y migracién interna/internacional, identificando
las formas como se articulan entre si estos espacios en su investigacion sobre
“Circuitos migratorios en el occidente de México” en la década de los ochenta del

siglo pasado.

Para Durand, los circuitos son conformados por las conexiones entre entidades
expulsoras de migrantes y las entidades de destino, tal como sucede en la region
del Occidente de México, la cual integra los estados de Jalisco, Michoacan,
Guanajuato y Colima (Unikel, 1978 en Durand, 1986). El flujo migratorio de estos
estados tiene gran alcance en la configuracion de circuitos internacionales con
destino a Estados Unidos y en la migracion interna especialmente hacia la Ciudad
de México (Durand, 1986).

En los circuitos de occidente, identificados y estudiados por Durand (1986), se
encontré que un importante dinamizador, desde la dimensién estructural, fue el

inicio de la modernizacion de los medios de transporte y comunicacion. La amplia
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red del ferrocarril que se construyd en el periodo porfirista ofreci6 mejores
condiciones de viaje, por ejemplo, el trayecto se torné mas rapido, mas seguro y
relativamente a mejores costos (1986: 51). En el ambito de las relaciones sociales
“se redujeron los costos sicologicos”, pues se podia mantener mas faciimente
contacto con la familia a pesar del desplazamiento (Coatsworth 1984:65 en
Durand, 1986). Ademas, hubo otra gran ventaja, las compafias ferrocarrileras
construyeron una buena parte de la red telegrafica (Durand, 1986:66), lo que
impacto en la forma como hacian llegar dinero a las familias que se quedaban en

los lugares de origen (Durand, 1986: 52).

El medio rural, las grandes ciudades y los puntos de destino en Estados Unidos
son los nodos que parecen estar presentes en la conformacién de circuitos. En el
caso del estudio de Durand, analizé como punto de origen cuatro localidades de
Guadalajara, dos rurales: Altamira y Chamitlan; y dos urbano industriales:
Santiago, un pueblo obrero y San Marcos, un barrio de corte popular, se encontro
que “numerosas familias de los barrios populares de Guadalajara son al mismo
tiempo inmigrantes a la ciudad y participes del mercado de trabajo urbano local,
[mientras] mantienen estrechos vinculos con sus comunidades rurales de origen y

aportan trabajadores a Estados Unidos” (Durand, 1886: 59).

Guadalajara es la fabrica mas grande de América Latina, no solamente cuenta con
una fuerte estructura industrial en la produccion de zapatos, también hay
produccion de ropa, joyeria y alimentos, entre otros. El soporte de esta produccion
son la mano de obra y el financiamiento, ambos tienen una estrecha relacion con
el proceso migratorio. La mano de obra se consigue generalmente a través de
familiares provenientes de zonas rurales, mientras que la forma de obtener
financiamiento parta comprar las maquinas necesarias en la implementacion de
talleres es migrando hacia los Estados Unidos. Sin embargo, no es la ciudad el eje
que soporta los circuitos migratorios, mas bien esta “entrecruzada” por una “red de
relaciones migratorias que estan ya formadas y definidas en el medio rural de

occidente [...] Las carreras migratorias que se inician en la ciudad en muchos
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casos se insertan y dependen de circuitos pueblerinos. De este modo se realiza
una especie de triangulacion entre el pueblo, la ciudad y los lugares de destino en
los Estados Unidos” (Durand,1986: 59-60).

Esta dinamica origen-campo-ciudad-destino-Estados Unidos, también esta
presente en el circuito migratorio forjado a lo largo de sesenta afios por una familia

extensa del Altiplano Potosino que fue estudiada por Carlos Alberto Roque (2015)

En la zona de la Mixteca poblana, Rivera (2007) identificé un circuito migratorio
configurado entre Mixteca-Nueva York-Mixteca. Algunas condicionantes que se
encontraron en su configuraciéon y dinamica son 1) la continuidad en la movilidad
interna de la zona y el flujo internacional hacia Estados Unidos a partir de
Programa Bracero; 2) la situacion precaria en la agricultura debido a la pobreza
de la tierra y la falta de politicas publicas de apoyo y finalmente 3) el engranaje de
redes sociales entendidas como “como articulaciones histéricas, espaciales y
también subjetivas” (Rivera, 2007: 173), para ello utiliza “tanto el concepto de red
como el de circuito, dos dimensiones de analisis articuladoras que permiten
entender flujos de personas, de dinero, de bienes simbdlicos e imaginarios, y en
esa dinamica la conformacion de espacios fisicos, de lugares simbdlicos, de
territorios emergentes vy, finalmente, de campos transnacionales que contienen y
expresan esas complejidades locales-globales en tiempos histéricos largos”
(Rivera, 2007: 173).

La conformacion del circuito migratorio Mixteca-Nueva York-Mixteca puede ser
comprendida a través de tres etapas. La primera se caracteriza por una migracion
intrarregional donde los ingenios azucareros representaron una importante
atraccion laboral, especificamente el ingenio de Atzingo, ubicado en el municipio
de lzucar de Matamoros en Puebla. Otros espacios que atrajeron mano de obra
fueron las fincas de café, platano y citricos. Estos espacios representaban fuentes
laborales, principal motivo de la migracién, para hombres y mujeres quienes
ocasionalmente se desplazaban con la familia o solo con el hijo mayor (Rivera,
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2007: 173-174). Los vinculos son un importante elemento para tener en cuenta
cuando se trata de estudiar redes. En el caso del circuito del area de la Mixteca se
mantuvieron gracias a multiples factores, a) el retorno después de al menos seis
meses en tiempo de cosecha, b) la familia extensa que permanecia en las
comunidades y c) la siembra y cosecha de sus propias tierras.

La segunda etapa se caracterizé por la migracion hacia espacios urbanos,
especialmente a la Ciudad de México y el cambio de residencia permanente, lo
que transformd los paisajes tanto en la zona de expulsion como en la de
recepcion. Otras particularidades de esta fase fue la integracion de mujeres
solteras en la migracion, ellas buscaban espacios laborales en el servicio

domeéstico.

Las redes jugaron un papel importante en esta fase, pues fueron un medio para
conseguir empleos. Aspectos socioculturales fueron relevantes a la hora de
fortalecer los vinculos los cuales se mantuvieron debido a la relevancia que les
dieron a las fiestas patronales, a festividades religiosas, a compadrazgos y a la

familia extensa que aun residia en la comunidad.

En la tercera fase, Rivera (2007) sefiala que fueron las grandes crisis agricolas en
México y el programa bracero acontecimientos que estimularon
considerablemente la migracion internacional, los mixtecos comenzaron a migrar
hacia Estados Unidos, especialmente a California y Nueva York. Al igual que otros
especialistas (Durand 1986, Kremer 2016), Rivera (2007) encontré que la
solidaridad entre migrantes constituyé un mecanismo eficiente para el aumentar el
desplazamiento de migrantes. En la fase de inicio de la migracion se requeria
contar con ciertos recursos economicos para el viaje y los gastos antes de la
contratacion y la paga, quienes ya se encontraban trabajando reunian el dinero
necesario a partir de cuotas semanales para poder financiar a otros migrantes,
quienes al integrarse también colaboraban con parte de sus ingresos para apoyar
a otros. Las dinamicas tuvieron una duracion de tres afos aproximadamente.

Posteriormente, en las comunidades de origen se organizaban “tandas”, una
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especie de caja de ahorro basada en la confianza de los integrantes, para reunir el

dinero necesario.

Por otra parte, los coyotes y polleros también tuvieron una funcién sustancial en el
fortalecimiento de las redes al conectar personas entre la mixteca y Estados
Unidos. Estas personas, que la autora llama conectores, se encargaban de los
traslados hacia Estados Unidos y gozaron de prestigio sobre todo por “no haber
dejado a nadie en el cruce y de garantizar el paso y la entrega hasta la ciudad
convenida” (Rivera, 2007: 185-187).

I11.2.3 Redes Sociales. La articulacion del individuo con la sociedad

El concepto de redes sociales ha sido pensado de maneras diversas. En forma de
capital social es uno de los elementos que utiliza Bourdieu en su analisis de clases
sociales y se refiere a la “red personal de amigos y contactos” que los individuos
se procuran a lo largo de sus vidas en relacion con su posicidon en la sociedad
(Giddens, 2009: 493). La red social personal también es entendida como “la suma
de todas las relaciones que un individuo percibe como significativas o define como
diferenciadas de la masa andénima de la sociedad (Sluzki, 1993 en Liliana Kremer,
2016: 38).

Otros se han concentrado en las redes mediadas por los avances tecnoldgicos en
informacion, especificamente por internet, siendo estos elementos los ejes de la
“estructura organizativa” de la “sociedad red” contemporanea de Manuel Castell
(Giddens, 2009).

En los estudios sobre migracion internacional, “las redes sociales se entienden
como vinculos que conectan a migrantes, ex migrantes y no migrantes entre las
areas de origen y de destino a través de relaciones familiares, de amistad o por
compartir una comunidad de origen” (Liliana Kremer, 2016: 38-39).
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Desde la perspectiva transnacional en los estudios migratorios, “las redes son
sistemas abiertos -heterogeneidades organizadas- a través de las cuales se
produce un intercambio dinamico: sirven para incrementar las relaciones, para
apoyarse contenerse y ser contenido, articular, son conexiones que permiten
conocimientos que surgen del intercambio” (Liliana Kremer, 2016: 38). El concepto
de redes sociales esta intimamente ligado al de circuito migratorio, la articulacién
de ambos conceptos permite analizar la circulacion de personas, valoraciones
simbdlicas y dinero entre otros elementos, (Rivera, 2007: 173) De los estudios
migratorios sabemos que los vinculos entre migrantes y sus lugares de origen no
desaparecen, ni con el tiempo ni con la distancia transfronteriza, por el contrario,
se fortalecen gracias a la circulacion de personas, bienes economicos Yy

simbdlicos.

El comun de estas concepciones es que se trata de observar y analizar los
vinculos y conexiones que establecen individuos u organizaciones y cual es el
efecto de ello. Estudiar entonces las situaciones y no precisamente a los
individuos, sefnalaria Randall Collins, nos permite entender a un nivel micro como

y qué motiva a los sujetos a conectarse entre si.

Randall Collins estudié durante muchos afios una red especializada, la red de los
grandes filésofos, de sus discipulos y de las ideas, todo ello durante un largo
periodo de tiempo, los resultados estan publicados en su obra: The Sociology of
Philosophies (1998). En este estudio, Collins da cuenta de las multiples
propiedades de las redes, por ejemplo, la capacidad de estas, a través de las
interacciones interpersonales, en la construccion de bienes simbodlicos o la
generacion de nuevas ideas. También encontré que poseen la cualidad de generar
su propia estructura, en el caso de su red de intelectuales, habia una clara
estructura horizontal donde se vinculaban mas estrechamente aquellos
pensadores con el mismo “prestigio y reputacidon” y como perdian fuerza esos
vinculos a medida que los pensadores gozaban de menor prestigio. La reputacion
y prestigio, en la sociologia de Bourdieu (2001), son elementos que constituyen un
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capital incoporado en un periodo de largo plazo y que puede constituir capital

simbodlico.

La posicidn de los pensadores en la red estudiada por Collins (1998) dependia de
la fuerza que tomaran sus ideas, de los discipulos que las siguieran y del éxito que
tuvieran sus discipulos: “cuanto mas importante sea un pensador -0 pensadora-
mas probable es que fuera discipulo de uno o0 mas maestros de alto nivel... los
pensadores de segundo nivel tienen menos vinculos directos e indirectos con los
principales; y los pensadores menores menos aun” (Collins, 2009: 256). De este
modo la estructura de la red esta construida por una dimension horizontal y otra

vertical.

Encontré también que la importancia de las ideas o de ciertos simbolos no
provenia de las ideas mismas, sino que “era el fruto del trabajo de la red en su
conjunto” (Collins, 2009: 257). Asimismo, menciona que en la estructura de la red
habia formas diversas de participar, aquellos que eran simples seguidores y

aquellos que rompian con las ideas de sus maestros para formular las propias.

Otro punto de vista es observar como la socializacion construye redes sociales
personales a través de las cuales es posible resolver situaciones que iddbneamente
dependen del ambito de las instituciones, pero cuando esto no sucede se tienen
entonces instituciones con falta de solidez. Esto es, las interacciones que se dan
al interior de las redes generan practicas que pueden sustituir al Estado como
sefala Birdat:

Si los actores encuentran un empleo por otros medios antes que, por las
instituciones encargadas de ello, si tener contactos funciona paralelamente
a los procedimientos de evaluacion, si es posible movilizar un lazo personal
para acceder a un organismo, entonces de hecho las instituciones, las leyes
y las organizaciones no son las Unicas instancias reguladoras. (Birdat,
2009: 203)
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Por otra parte, para operacionalizar el concepto de red, Requena (1989) propone
observar la estructura y la morfologia de la red. En la estructura la posicién del
actor es una de las principales consideraciones a tenerse en cuenta, para ello
recurre a la estructura topoldgica de los grafos. Al contrario de Collins (2009),
Requena (1989) asegura que no existen posiciones equivalentes en las redes y la
posicion de los actores determina su posibilidad de accién. Por otra parte, al
referirse a la morfologia, destaca cuatro elementos: a) El anclaje, se refiere a la
utilidad de determinar un punto de localizacidon, un actor, a partir del cual se
genera la red; b) la accesibilidad, “esta se puede definir rigurosamente como la
fuerza con la cual el comportamiento de un actor esta influenciado por sus
relaciones con los otros”; c) la densidad, se refiere a la cantidad de vinculos que
construyen una red y d) el rango, este toma en cuenta los vinculos directos con el

actor, es decir donde no haya intermediarios (Requena, 1989: 141-143).

En el estudio de las redes sociales informales la mirada se pone en un nivel micro,
en una situacion donde en las interacciones “se desarrolla la accion y el escenario
de los actores sociales. Si existe agencia en la vida social, aqui mora” sefiala
Collins, (2009: 17). Sin embargo, habria que considerar que la agencia también es
estructurada, a través de un proceso muy complejo de incorporacion y
exteriorizacion de pautas sociales que propone Bourdieu (2007) y que trataremos

mas adelante.

l1l.3 Cultura (Campo, habitus y capitales)

En su concepciéon mas basica, la nocion de cultura se define como “el resultado o
efecto de cultivar los conocimientos humanos, asi como, el conjunto de modos de
vida y de costumbres de una época o grupo social” (Ménica Szurmuk 2009: 71).
La cultura entonces, en este sentido, es lo opuesto a la naturaleza porque es

construida por el ser humano.
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En las ciencias sociales, la nocion de “cultura” ha sido central especialmente
desde la antropologia donde ha sido definida de multiples formas, como: “un
conjunto de conocimientos, creencias, artes, éticas, leyes, costumbres, vy
cualquiera de las otras capacidades y costumbres adquiridas por los miembros de
cierta sociedad, sistema de modos de vida, sistema de ideas, sistemas de
significados y simbolos, etc.” (Hirai, 2009: 50).

Durante largo tiempo, hasta las ultimas décadas del siglo XX, la “cultura” fue
“naturalmente” asociada con la gente y el espacio, esto es, habitualmente, en las
densas descripciones etnograficas clasicas, se conceptualizaba la “cultura” como

un sistema de modos de vida, de ideas o de significado y simbolos que
comparten personas que viven en ciertos espacios y que tienen limites
precisos con el exterior, y por lo tanto, se entiende que en cada uno de
estos espacios discontinuos, que se conceptualizan como aldeas,
comunidades locales, sociedades y naciones, existe una cultura distinta a la
cultura de otros espacios. (Clifford, 1999; Grupta y Ferguson, 1997 en Hirai,
2009: 51)

La “discontinuidad” del espacio no permitia comprender las dificultades de las
primeras concepciones que sefalaban el estudio “objetivo” del “otro”, de los
“nativos” que vivian “alld” y quienes los estudiaban vivian “aqui”, “nosotros y ellos”.
También se intenté entender las relaciones entre espacios y culturas en términos
folcldrico/urbano’,  ‘tradicional/moderno’,  ‘pequefia tradicién/gran tradicion’

(Redfiel, 1941, 1950 en Hirai, 2009: 52).

Uno de los autores contemporaneos que relaciond la cultura con las formas
simbdlicas, a partir de trabajos sociolégicos, es Clifford Geertz (2006), en “The
interpretation of Cultures” '2. Geertz “creyendo con Max Weber, que el hombre es
un animal inserto en tramas de significacion que €l mismo ha tejido, [considerd]
que la cultura es esa urdimbre y que el analisis de la cultura ha de ser por lo tanto,

no una ciencia experimental en busca de leyes, sino una ciencia interpretativa en

12 Publicado por primera vez en 1973.
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busca de significaciones. Lo que [buscé] es la explicacion, interpretando
expresiones sociales que son enigmaticas en su superficie” (2006: 20). En este

sentido, al analizar la cultura no se esperan predicciones, sino explicaciones.

Segun Thompson (1993), quien es afin a la Teoria Critica, Geertz super6 la
concepcion descriptiva de la cultura, una de las vertientes de la antropologia. Sin
embargo, la nocion de Geertz (2006) tiene multiples dificultades, entre ellas, “no
consigue prestar suficiente atencion a los problemas del poder y el conflicto, y de
manera general, a los contextos sociales estructurados, en los cuales, se
producen, transmiten y reciben los fendmenos culturales” (Thompson, 1993: 201).
Para superar esa dificultad, Thompson (1993) formula una concepcion estructural
de la cultura, donde sefiala que

el analisis cultural es el estudio de las formas simbdlicas -es decir, las
acciones, los objetos y las expresiones significativas de diversos tipos- en
relacion con los contextos y procesos historicamente especificos y
estructurados socialmente, en los cuales, y por medio de los cuales, se
producen, trasmiten y reciben tales formas simbdlicas. (Thompson, 1993:
203)

El sello distintivo de Thompsom (1993) fue destacar el papel central de los medios
masivos de comunicacion en la cultura “como un rasgo constitutivo fundamental
de las sociedades modernas” y en este sentido redimensiond la nocién de
“‘ideologia” ubicandola como “parte de la circulacion extendida de las formas
simbdlicas producidas por el caracter mediado de la cultura moderna” (Thompson,
1993).

En 1997, Clifford Geertz publicod su obra Routes: Travel and translation in the Late
Twentieth Century '3, en este plantea el concepto de “cultura viajera”, esto es,
entender la cultura como un “viaje” que consiste en dos modos de definir al sujeto
de estudio dentro de contextos amplios en que varios sitios estan interconectados

“residencia-en-viaje y viaje-en-residencia” (Hirai, 2009: 58).

3 En 1999, se publico una version en espafiol con el titulo Itinerarios Transculturales
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Geertz (1999) relata la historia de la familia Moe, un grupo de intérpretes
veteranos originarios de Hawaii que tocaban la guitarra hawaiana, cantaban y
bailaban. Los Moe eran considerados lo mas cercano a la musica “tradicional”
hawaiana. Sin embargo, resulta problematico comprender desde que lugar la
musica es “tradicional”. El grupo de musicos habia estado en “movimiento” durante
cincuenta y seis afos, viajaron por todos los continentes realizando
presentaciones “exoticas” y en circuitos hoteleros tocando musica pop, casi sin
volver a Hawaii. Ya octogenarios regresaron a Hawaii donde se impulsaba la
“‘revitalizacion” de la musica “auténtica”. Asi que se encuentran ya mas estables en
Hawaii componiendo musica “auténtica” de las dos primeras décadas del siglo XX.
Luego, se hace varias preguntas, entre estas “;De qué modo resguardaban su
condicion de hawaianos en constante interaccién con diferentes culturas, musicas
y tradiciones de danza (influencias que ellos incorporaban en sus actuaciones si
les resultaba necesario)? ;Cémo preservaron e inventaron un sentido de "hogar"
hawaiano durante cincuenta y seis afos en ambientes transitorios, hibridos? Y
¢,como, en la actualidad, se recicla su musica en la continua invencion de la
autenticidad hawaiana?” (Geertz, 1999: 40). Esta es una historia que retrata el

analisis de residencia-en-viaje.

La residencia-en-viaje habla de los “modos en que la gente deja el hogar y
regresa” (Geertz, 1999: 42). Se mueven entre varios sitios, pero ¢;qué pasa
cuando las personas se limitan a un lugar? ¢ se puede decir que su identidad y sus
practicas culturales son “localizadas™? Geertz, emplea la nocion de viaje-en-
residencia como una forma de observar a quienes aun con la ausencia de
movimiento, por una decision o personal o presionados para ello, estan insertos en
“sitios atravesados por turistas, por tuberias de petrdleo, por mercancias
occidentales, por sefiales de radio y television” (Geertz, 1999: 42). Todo ello
permea en la construccion de sus practicas culturales e identidades, en este
sentido, en la nocion de viaje-en-residencia lo que se pretende subrayar es la

extendida interconexion que caracteriza a la sociedad contemporanea.
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En cambio, para Yudice (2008) existe otra forma de tratar a la cultura, esta es
como “recurso”. Como Geertz (2006), Yudice encuentra al momento histérico
como un factor primordial en el abordaje tetrico. Sin embargo, toma en cuenta las
estrategias que desde las organizaciones internaciones sobre cultura, permean en
las practicas cotidianas. En este sentido, su enfoque analitico de la cultura como

‘recurso” se refiere a que es

mucho mas que mercancia: constituye el eje de un nuevo marco epistémico
donde la ideologia y buen aparte de lo que Foucault denominé sociedad
disciplinaria (por ejemplo, la inculcacién de normas en instituciones como la
educacion, la medicina, la psiquiatria, etc.) son absorbidas dentro de una
racionalidad econémica o ecoldgica, de modo que en la cultura (y en sus
resultados) tienen prioridad la gestién, la conservacién, el acceso, la
distribucién y la inversion. (Yudice, 2008: 13)

Por ello, Yudice (2008) trae al campo analitico la categoria de ciudadania cultural,
esto es, el ejercicio de los derechos culturales que contemplan, entre otros, “la
libertad de participar en la actividad cultural, hablar en el idioma de eleccién,
ensefar a sus hijos la lengua y la cultura propias e identificarse con las
comunidades culturales elegidas” (Grupo de Friburgo,1996 en Yudice 2008: 36).

Precisamente, la documentacién realizada por Cruzvillegas (2016) sobre grupos
sonideros en la Ciudad de Meéxico, desde la perspectiva de los derechos
culturales, es un ejemplo de ello. Ser “sonidero” es una practica cultural urbana
muy reciente, consiste en el hecho de organizar y amenizar bailes callejeros a
partir de un equipo de sonido. El “sonidero” es el DJ o mezclador que selecciona,
mezcla y presenta la musica con la que se animan los bailes, cada uno de los
sonideros se distingue por esa seleccion y mezcla, asi como por la particular

entonacion de su voz al presentar la musica y enviar saludos al publico.

En 2009, Cruzvillegas esribié un articulo que tituld6 Sonideros y Seudosonideros,
en este senald que la cultura del sonidero estaba intrinsecamente ligada a un

origen tanto de familia sonidera como de barrio popular urbano. Al origen se
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sumaba la forma de hablar y presentar piezas musicales de cumbia. Ser sonidero,
significa entonces, la “creacion y ejercicio de una identidad cultural urbana”
(Cruzvillegas, 2016: 11).

A la inconsistencia con estas propiedades, el autor cuestiond la “autenticidad” del
Sonido Changorama, un proyecto que no emergio de la calle o del barrio, sino de
una “socialité de la cultura undergraund”. El Sonido Changorama agrupaba a un
colectivo de disefiadores y artistas que tenian como lider al escritor Zaratrustra
Vazquez, quien ademas producia un programa de radio en una universidad
privada, la Universidad Iberoamericana, precisamente a ellos se referia cuando
hablaba de “seudosonideros”. Sin embargo, afos después, el propio Cruzvillegas
(2016) reconsider¢ la idea de la “autencidad”, sefialando que “seudosonideros” no
es un término que actualmente describa de forma adecuada al proyecto
Changorama, puesto que el simple hecho de asumirse como sonidero y
apropiarse de la cultura es suficiente para incluirte dentro de esa cultura” (2016:
37-38). Entonces, para este caso, podemos preguntarnos ;Son las practicas
culturales las que estan institucionalizandose o son las politicas publicas las que

permean en las practicas culturales?

Por otra parte, la obra de Pierre Bourdieu (1930-2002) ha sido una de las mas
destacadas por su influencia en la sociologia contemporanea. El socidlogo francés
ubicé su obra en el campo del constructivismo/estructuralista, perspectiva que

definié de la siguiente manera

Por estructuralismo o estructuralista quiero decir que existen en el mundo
social mismo, y no solamente en los sistemas simbdlicos, lenguaje, mito,
etc., estructuras objetivas independientes de la conciencia y de la voluntad
de los agentes, que son capaces de orientar o coaccionar sus practicas o
sus representaciones. Por constructivismo quiero decir que hay una génesis
social de una parte de los esquemas de percepcidon, de pensamiento y de
acciéon que son constitutivos de lo que llamo habitus, y por otra parte
estructuras, y en particular de lo que llamo campo y grupos, especialmente
de los que se llaman clases sociales. (Bourdieu, 2000a: 127)
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Con ello buscod un equilibrio entre el objetivismo y el subjetivismo, es decir, la
explicacion de la organizacion de lo social desde un punto que no sean los
extremos de la estructura y el individuo, para él “es necesario retornar a la
practica, ambito de la dialéctica del opus operatum y del modos operandi, de los
productos objetivados y de los productos incorporados a la practica histérica, de
las estructuras y de los habitus” (Bourdieu, 2007: 85-86). El paradigma
constructivista, “busca superar a la vez el “sociologismo” de Emilio Durkheim, que
valoriza lo colectivo a expensas de lo individual, y el “individualismo metodolégico”

que valoriza al individuo a expensas de lo colectivo y estructural (Giménez, s/f).

Junto al habitus, las nociones de espacio social y campo de poder son sus
conceptos mas destacados. La nocidén de espacio permite ubicar a los individuos,
O a grupos, en una posicion al interior de ese espacio social o sociedad, la
posicion esta determinada por diferencias que se asientan en una “estructura de la
distribucion de las formas de poder o de las especies de capital eficientes en el
universo social considerado y que por lo tanto varian segun los lugares y los
momentos” (Bourdieu,1997: 48-49). Tal estructura “no es inmutable”, las
posiciones al interior de esta pueden conservarse o transformarse, de modo que,

continda Bourdieu, todo ello describe el

espacio social global como un campo, es decir, a la vez como un campo de
fuerza, cuya necesidad se impone a los agentes que se han adentrado en
el, y como un campo de luchas dentro del cual los agentes se enfrentan,
con medios y fines diferenciados segun su posicidn en la estructura del
campo de fuerzas, contribuyendo de este modo a conservar o a transformar
la estructura. (Bourdieu, 1997: 49)

Este concepto ha sido recuperado en el ambito de los estudios migratorios. Levvit
y Schiller, utilizando la nocion de Bourdieu acerca del campo, el cual define como
una red de relaciones sociales que son estructuradas por el poder y al mismo
tiempo por individuos que luchan por mantener sus posiciones en dicho espacio.
Las especialistas propusieron una definicion de campo social pero que funcionara

en la investigacion del fendbmeno migratorio transnacional, de este modo, lo
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definieron como: “Un conjunto de multiples redes entrelazadas, a través de la
cuales se intercambian de manera desigual, se organizan y se transforman las
ideas, las practicas y los recursos [...] los campos sociales trasnacionales
conectan a los actores a través de relaciones directas e indirectas via fronteras”
(2006: 198). Este concepto es considerado por las estudiosas como “una
poderosa herramienta” que puede dar cuenta de la gran diversidad de relaciones

entre quienes migran y quienes se quedan.

Continuando con Bourdieu, al interior del campo, los individuos se mueven y se
relacionan con un “sentido practico” como habitus. Para él, la historia es
sumamente relevante. A través de la historia individual y colectiva, el individuo
primero incopora percepciones, pensamientos, acciones y apreciaciones que
posteriormente exterioriza, alguna veces de manera inconsciente y otras de
manera reflexiva, “la historia en el cuerpo, la historia en las cosas”, en otras
palabras, “las realidades sociales son a la vez objetivadas e interiorizadas [...] Se
trata del doble movimiento, ya expresado otrora por Jean-Paul Sartre, de
‘interiorizacion de la exterioridad’ y ‘exteriorizacion de la interioridad” (Giménez,

s/f). Bourdieu (2000) plasma estas ideas en su concepto de habitus

Como un sistema de disposiciones duraderas y transferibles, estructuras
estructuradas predispuestas a funcionar como estrcuturas estructurantes,
es decir, como principios generadores y organizadores de practicas y de
representaciones que pueden ser objetivamente adaptadas a su meta sin
suponer el proposito consciente de ciertos fines ni el dominio expreso de las
operaciones necesarias para alcanzarlos objetivamente “reguladas vy
regulares” sin ser para nada el producto de la obediencia a determinadas
reglas. (Bourdieu, 2007: 86)

Mas adelante, continua explicando

El habitus no es dificil de pensar sino en la medida en que uno permanezca
confinado a las alternativas ordinarias, que él apunta a superar, del
determinismo y de la libertad, del condicionamiento de y la creatividad, de la
conciencia y del inconsciente o del individuo y de la sociedad. Puesto que el
habitus es una capacidad infinita de engendrar, con total libertad
(controlada) unos productos -pensamientos, percepciones, expresiones,
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acciones- que siempre tienen como limite las condiciones situadas historica
y socialmente situadas de su produccion, la libertada condicionada y
condicional que él asegura esta tan alejada de una creacion de novedad
imprevisible como de una simple reproduccion mecanica de los
condicionamientos iniciales. (Bourdieu, 2007: 90)

Por otra parte, dado que al interior del campo los individuos o grupo buscan
mantener su posicion se requieren ciertos recursos, los cuales toman forma de
capital. “El capital es trabajo acumulado”, puede estar en forma material o
incorporada, este permite que “los juegos de intercambio de la vida social, en
especial de la vida econdmica, no discurran como simples juegos de azar”
(Bourdieu, 2001: 131). Existen varias formas de capital: econdémico, social, cultural
y simbdlico. Al hablar de capital econdmico, se habla de dinero, para Bourdieu, es

el que mas poder en cuanto a dominacion de los otros.

En cambio, el capital cultural es mas complejo, puede presentarse de tres
maneras distintas, incorporado, objetivado e institucionalizado. El capital cultural
incorporado se adquiere durante largos periodos de tiempo de manera inadvertida,
inconsciente. Se precisa el trabajo del individuo, por ello su acumulacion esta
relacionada con la capacidad de quien la incorpora, no puede ser simplemente
tomada del otro, sino que es necesario una responsabilidad de interiorizacion,
transita del “tener” al “ser”, esta completamente integrada al cuerpo construyendo
el habitus. Puede transformarse en capital simbdlico, altamente efectivo derivado
de su logica de transmision, o en econdmico, cuando se posee un gran capital,
cuando el capital incorporado es considerado como “algo especial”’, se torna
entonces en “valor de escasez” lo que implica la posibilidad de obtencién de
beneficios inesperados. (Bourdieu, 2001: 139-142).

En cuanto al capital cultural objetivado, una de sus propiedades es que, a
diferencia del capital incorporado, este puede ser transferible, pero solamente “a
través de un soporte fisico (por ejemplo, escritos, pinturas, monumentos,
instrumentos, etc.)”, es una transferencia de “propiedad legal”. Sin embargo, una

apropiacion real requiere un capital incorporado -simbodlico- que revele la
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capacidad de comprehender el disfrute o el uso de un bien cultural, es decir, solo a
través de un capital incorporado que ha sido dominado y es utilizado para obtener
beneficios (Bourdieu, 2001: 144-145).

El capital cultural institucionalizado, se refiere a los titulos legitimados por
instituciones educativas. Existe una distancia entre el conocimiento autodidacta y
aquel que se obtiene en una institucion formal, esta distancia se desplaza de
manera positiva hacia el poseedor de un titulo académico, toma forma de garantia
y valor duradero del conocimiento, de esta manera el capital cultural es
“institucionalizado” (Bourdieu: 2001: 146).

lll.4 Configuracién del circuito cultural transnacional

Partiendo de la anterior revision de teorias y conceptos que intentan dar sustento
a esta tesis, propongo una actualizacion de la nocion “circuito migratorio” hacia la
nocion de circuito cultural transnacional. Como se mostré anteriormente, el
proceso migratorio es un fendmeno con mas de un siglo de duracién, aunque
actualmente las estadisticas en materia de migracion no muestran el dinamismo
de algunas décadas atras, la presencia de personas, elementos y practicas
culturales de origen mexicano esta altamente marcada en Estados Unidos,
precisamente, por esa larga historia que lo une con México. Ademas, a esta
historia entre ambos paises, habria que agregar una de las particularidades del
actual momento historico, me refiero, la veloz y extendida interconexidn a través

de nuevas tecnologias de comunicacion.

Lo que quiero decir, es que se ha utilizado la nocion circuito migratorio como una
dimensién analitica para observar el flujo de personas, signos, simbolos, practicas
y mas, a través de fronteras nacionales o internacionales, pero, sobre todo, se ha
subrayado que los procesos en los puntos de origen y destino no son
independientes entre si, por el contrario, en palabras de Durand (1986), son

indisolubles. Asimismo, considero que es posible utilizar esta dimension analitica
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actualizada a circuito cultural para observar la circulacién de una practica cultural,
especificamente musical, la cual, aunque no viaja necesariamente sobre los
hombros de migrantes, si se sustenta en un fendbmeno migratorio de largo plazo
que ha permitido que individuos de origen mexicano en otros paises se
identifiquen con una practica cultural que les significa sus origenes. Entonces, al
analizar la cultura trato de entender los significados que otorgan los sujetos a

elementos y practicas culturales.

Tomo también, el concepto de figuraciéon de Norbert Elias (2008), para dar a
entender que el circuito cultural es un proceso, es decir, un “modelo cambiante”,
que esta estructurado o conformado por un entramado de individuos o “jugadores”
que utilizan todos sus recursos personales para interrelacionarse entre si. Estos
recursos son, para Elias, “el intelecto, toda su persona, todo su hacer y todas sus
omisiones”. Sin embargo, Bourdieu (2001) desarrolla con mayor amplitud y
precision estas particularidades de los individuos y las nombra capitales. Las
diferentes formas de capital, cultural, social y simbdlico al incorporarse primero y
posteriormente exteriorizarse constituyen el habitus o “sentido practico”. Tanto en
la perspectiva de Bourdieu (2001), como en la de Elias (2008), las interrelaciones
no son siempre conciliadoras, de hecho, constantemente hay una lucha de poder
en la primera y tensiones, cuando menos, en la segunda.

A lo anterior, es decir a la configuracion del circuito cultural, agrego la nocion
“transnacional”, para subrayar que en este circuito existe en los sujetos una
“simultaneidad” (Levitt & Glick Schiller, 2004) en la apropiacién de elementos
culturales de distintas sociedades. Como resultado, considero que es posible
analizar un fendmeno de expansién de circularidad musical desde la perspectiva

de la configuracién de un circuito cultural transnacional.
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Capitulo IV. jSeguir al fandango!

Este trabajo plantea la configuracion de un circuito cultural transnacional a partir
de practicas musicales del son jarocho y su fiesta, el fandango, como el acto social
donde se expresa. En esta investigacion de tipo cualitativo, parto del método
etnografico, a partir del cual se obtuvieron datos en dos etapas, por un lado, a
través del trabajo de campo en distintos escenarios que tuvieron en comun la
presencia la musica estudiada, principalmente en la celebracion de Fandangos y
en la organizaciéon de talleres de zapateado y versada, pero también en
congresos, conciertos, presentaciones de libros y en las redes sociales. En una
segunda etapa, se realizaron entrevistas a personas residentes en México y en

Estados Unidos.

IV. 1 El procedimiento teérico

Para comprender este proceso social, desde el inicio, se tomd en cuenta el campo
tedrico de los estudios migratorios. Se considero asi porque a partir de la primera
exploracién, encontré una amplia presencia de esta expresion cultural en las

ciudades de San Diego, Santana y Los Angeles en California, Estados Unidos.

Fig. 1. California, E.U.

Estas ciudades se encuentran alineadas sobre el mar, justo en el limite fronterizo
con el estado de Baja California, México. Dada la vecindad con México, California
es una de las entidades estadounidenses con mayor poblacion de origen
mexicano. El primer supuesto consideraba que la presencia del son y el fandango
jarochos en Estados Unidos tenia como factor preponderante el desplazamiento
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migratorio de poblacion veracruzana dado que en esta entidad se consolido esta
expresion cultural. Sin embargo, muy pronto fue descartado ante las estadisticas
que demostraban que el estado de Veracruz no tuvo participacion de la migracion
masiva. Su emergencia migratoria sucedié después del afio 2000, por lo tanto, los
actores que se identifican con esta practica en Estados Unidos no tienen una
relacion decisiva con la entidad, aunque si con la migracion de otros estados de
México, de pasadas fases migratorias y de perfiles migratorios distintos. Ante el
hecho, de que el son jarocho se situa como un genero musical mexicano de
tradicion oral se descartd también la via de transporte de la industria musical, si
bien es cierto, que actualmente es posible y con relativa facilidad encontrar discos
compactos en tiendas musicales o en formatos digitales, en realidad esta via
tiende a propiciar una modalidad de acceso global a través de nuevas tecnologias
de informacién, pero el tener acceso, por si solo, no necesariamente implica la
identificacion o consumo musical por parte de los individuos, se requieren otros

elementos socioculturales.

En este sentido, los estudios migratorios seguian siendo pertinentes como marco
tedrico. Para la expansion de esta musica y su arraigo en otros territorios, éstos
debian contener un sustrato fértil para que sucediera dicho proceso. Del campo
tedrico de los estudios migratorios, la perspectiva trasnacional, permite observar
fendbmenos en territorios distantes pero como una unidad, de esta forma las
ciudades destino y las de origen ya no son estudiadas de manera separada como
si los fenobmenos en una y en otra no tuvieran relacién, ademas los multiples
estudios han mostrado que en el campo cultural, ni la distancia, ni el tiempo han
logrado desvanecer el arraigo con sus comunidades de origen, por el contrario, los
contextos migratorios tienden a remarcar la alteridad y con ello los valores
culturales no solamente no se disipan ante el “otro” sino se refuerzan. Esto
coincidia con las primeras observaciones, sobre todo de la exploracion en internet,
de estas practicas en Estados Unidos, en realidad es facil ubicar en las distintas
redes sociales a quien se identifica con esta practica, son muy activos y

constantemente interactuan entre ellos. Lo que llamé mi atencién fue el uso
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bilingle en el espacio de la interaccidon cotidiana, es decir, en sus publicaciones y
mensajes que se envian constantemente a través de las redes sociales, en esta
dimension prefieren el uso del inglés, mientras que en la dimension de la musica

es el espanol el que predomina. Hablan en inglés y cantan en espafiol.

La conexion e interaccion, es decir la circularidad de elementos culturales, que se
expresaban no solamente a través de la comunicacion en redes digitales, sino en
la documentacidn visual que ofrecian a partir de fotografias y videos, de sus viajes
y encuentros tanto en México como Estados Unidos, me llevé a la dimension
analitica de circuito migratorio, esta categoria articulada con la de redes definida
como “sistema abierto -heterogeneidades organizadas” permite observar el flujo
de personas, signos, simbolos, ideas, emociones y practicas entre territorios
distantes pero conectados, precisamente por los flujos a lo largo del tiempo y de
los espacios. Esta categoria de circuito fue pensada para superar el analisis
dicotomico origen/destino, campo/ciudad en los movimientos migratorios de
personas y con estas todo su bagaje cultural, pero en el caso de esta investigacion
no se trata de migraciones actuales, se trata del movimiento de una expresion
musical que esta circulando y llegando a otros territorios, por lo tanto planteo un
giro metodologico al priorizar en un primer momento el movimiento de la musica,
pero tomando en cuenta que el movimiento de personas, el fenbmeno migratorio
entre México y Estados Unidos, es un proceso histérico y masivo. En este sentido,
el circuito que aqui se analiza es un fendmeno cultural con un dinamismo actual

alojado en un proceso migratorio historico.

He utilizado también el concepto de configuracion, que devine del término
figuracion de Norbert Elias (2008), para subrayar que el circuito es “un modelo
cambiante” y que se estructura, ademas de los largos periodos de tiempo, por un
entramado de individuos o “jugadores” que Elias explica utilizan sus recursos
personales en las interrelaciones cotidianas. Bourdieu, también se intereso6 por los
‘recursos personales” de los individuos, pero fue mas lejos que Elias, desarrollo

ampliamente la relacion entre la historia del individuo y la estructura social,
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explicando que las formas sociales se interiorizan, no siempre de la misma
manera, sino estan relacionadas con lo que llama “capital’, que puede tener
multiples formas, social, simbdlico, econdmico y cultural. Una vez interiorizadas
esas formas sociales hay un proceso de exteriorizacién esto es un “sentido
practico” o “habitus” que definid como “un sistema de esquemas adquiridos con la
experiencia por lo tanto variables segun los lugares y los momentos. Este ‘sens du
jeu’ (sentido del juego) es lo que permite engendrar una infinidad de ‘golpes’
adaptados a la infinidad de situaciones (2000a: 22).

Por otra parte, para esta investigacion era importante saber cuales son los
recursos o capitales con los cuales se mueven los distintos actores que conforman
la red del circuito, porque a partir de estos capitales toman decisiones, asi que me
interesé por conocer quiénes eran, qué relacioén tenian con el proceso migratorio,
como y donde fue su encuentro con el son jarocho y como expresaban esa
identificacion con la musica jarocha. Las respuestas a estas preguntas me
llevarian a comprender por qué actualmente hay un dinamico flujo de elementos
culturales relacionados con el mundo jarocho y si estos efectivamente forman un

circuito y en tal caso cuales son los espacios qué se conectan.

IV. 2 Etnografia multilocal

Como el enfoque esta en la circularidad de la musica y esta se mueve primero a
través de la identificacion de los actores y posteriormente a través de sus
practicas, debia seguir, observar, estudiar como se encontraban los actores con la
expresion jarocha. Entonces, en lugar de aplicar “la observacién y la participacion
etnografica intensamente centrada sobre una localidad” prioricé el trabajo de
campo hacia donde me llevara mi objeto de estudio, las practicas y experiencias
musicales, esta modalidad es la “etnografia multilocal’. Esta forma de hacer
etnografia, segun Marcus (2001) “se incorpora conscientemente en el sistema
mundo, asociado actualmente con la ola de capital intelectual denominado

posmoderno, y sale de los lugares y situaciones locales de la investigacion
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etnografica convencional al examinar la circulacion de significados, objetos e

identidades culturales en un tiempo-espacio difuso” (2001: 111).

Como puede verse, el objeto de estudio mostré el camino hacia el método ¢cémo
observar la circulacion de una practica musical si no es por los lugares o las
personas donde circula? Sin embargo, este trabajo no tiene el propdsito de
mapear exhaustivamente los lugares, sino comprender como las practicas y su
experiencia son factores clave en la expansion y arraigo de la musica. La tactica
de la investigacion multilocal es “seguir literalmente las conexiones, asociaciones y
relaciones”, con ello se aporta al conocimiento del mundo de los sujetos, pero
también al conocimiento de la organizacion de estructuracion social

contemporaneo.

Es probable que haya preocupacion sobre el alcance y la calidad de la
investigacion cuando se aleja de la modalidad tradicional para buscar distintos
espacios conectados. Efectivamente, Marcus (2001:114) reconoce que “las
etnografias multilocales son invevitablemente el producto del conocimientos de
varias intensidades y localidades”. Sin embargo, respecto a la preocupacion de la
perdida de calidad, subraya que la esencia de la etnografia, esto es, “la funcion de
traduccidn de un lenguaje o idioma cultural a otro” se mantiene. En este sentido, la
investigacion multilocal es util cuando se trata de seguir, metaforas, historias,
objetos y demas campos de estudio que la curiosidad cientifica pueda detectar,
sefiala Marcus (2001), para este trabajo elegi seguir el fandango, la fiesta como el
espacio social que cobija al son jarocho.

IV. 3 Observacion participante. Los sitios de conexién y como me contacté
con las participantes de las entrevistas

Taylor S.J., Bogdan R. (1987) sefialan que la observacion participante es el
“‘ingrediente principal de la metodologia cualitativa” (1987:31), esta implica, como
los términos lo indican, observar y participar. Sin embargo, como los autores lo

sefalan, existe una paradoja, entre mas se observa menos se participa y entre
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mas se participa menos se observa jcomo superarla?, otra desventaja de esta
técnica es que no permite “retroceder en el tiempo para estudiar los hechos del
pasado”, tampoco nos permite profundizar en las motivaciones o significados de
determinadas practicas.

IV. 3. 1 Los escenarios y el encuentro con las participantes

Como mencioné anteriormente, la etnografia multilocal implica seguir el fenomeno
cultural. Yo debia seguir el fandango, de modo que el primer paso fue ubicar
donde habia actividades relacionadas. A través de una exploracion por internet
encontré tres puntos principales, el sur y el centro de Veracruz, Ciudad de México
y algunas ciudades en Estados Unidos que no identifiqué de inicio. Debido a la
cercania comencé por la Ciudad de México, busqué una vez mas en internet,
escribi en google “son jarocho en la ciudad de México”, el resultado fue una serie
de noticias relacionadas con eventos culturales de la Secretaria de Cultura y entre
éstos se encontraba el “4°. Encuentro de son jarocho. Fiesta de las jaranas y las
tarimas” que se llevaria a acabo durante cuatro dias, del 21 al 24 de abril de 2016.
En el evento me percaté de la heterogeneidad de participantes de esta
comunidad. Se destacaban conciertos, conferencias, presentaciones del libros,
talleres y fandangos, todas las actividades gratuitas y quienes impartian estas
actividades eran hombres y mujeres que pertenecian a agrupaciones
profesionales, musicos del campo, colectivos urbanos, académicos, promotores
culturales, de distintas generaciones y provenientes, principalmente, de varias
localidades de Veracruz y de la Ciudad de México. Ademas, en los pasillos habia
ventas de distintos articulos relacionados con el son jarocho, entre los que
encontré tesis digitalizadas, libros, ropa, instrumentos y discos compactos de
distintas agrupaciones.

Acudir a este evento fue importante para la investigacion. Sin embargo, en esta
primera inmersion en el campo tuve dificultades para obtener datos a través de

una comunicacion directa con algunos participantes a los que me acerqué, pensé
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en ellos porque estaban entre lo mas populares en esa comunidad. Otros, que
fueron un poco mas accesibles y me dieron sus datos para una posible entrevista,
no contestaron mis mensajes posteriores. En realidad, lo que experimenté fue
apatia de su parte, pero esto me dio la pauta para cambiar el sector de la
comunidad donde debia enfocarme y que ha sido central para esta investigacion.
No en los mas famosos, no en las agrupaciones profesionales, no en los “VIP
jarochos” como me comentaron algunos. También cambi6 la forma de intentar el
rapport integrandome a algunos talleres. Considero que este panorama “desde lo
alto del campanario” fue verdaderamente util. Cabe mencionar que, hasta ese
momento, mi relacion con el mundo jarocho mas alla de la linea comercial
popularizada por la industria cinematografica se limitaba a la escucha de algunos
“sonecitos” provenientes de las grabaciones de campo que realizaba el
etnomusicologo Thomas Stanford, las cuales transmitian los sabados por las
mafanas a través de la frecuencia de Radio Educacion, en la década de los
noventa. Este evento se ha realizado durante siete afios consecutivos en el mes
de abril. También asisti al 5°. encuentro en 2017. En 2019 se celebrd el 7°.
Encuentro. En la organizacion de estos encuentros, el director general y productor
ejecutivo ha sido el promotor musical, Eduardo Lizalde Farias y el director
artistico, Gilberto Gutiérrez Silva, el primero también es promotor del grupo Mono
Blanco, el segundo es fundador y director de la misma agrupacion, de la cual ya

se ha mencionado su relevancia en la circulacidén de esta practica.

En noviembre de 2106, asisti a algunas conferencias en el Primer Congreso de
Etnomusicologia en la Facultad de Musica de la UNAM, pues como se recuerda la
estrategia multilocal es seguir el fandango y en este congreso se presentaron
algunas conferencias relacionadas con el son jarocho. En este congreso conoci a
Edna Hernandez, quien ha sido parte del mundo jaranero por muchos afos y se
autodefine como artista independiente y promotora intercultural, término que
precisa a partir de su colaboracidn con aritistas de pueblos originarios, pueblos
indigenas y afrodescendientes, también conduce el programa en version en linea

Ventana Publica. Edna aport6 valiosos datos a esta investigacion.
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Posteriormente, asisti al parque Revolucién donde hace mas de una década se
llevan a cabo talleres diversos, de zapateado, versada, de ejecucion de jarana y
de otros instrumentos. Estos talleres, son posibles gracias a la organizacion jQué
siga el fandango! en la cual esta al frente Miroslava Cruz. En este lugar, al
contrario del primer encuentro en el CENART, Miroslava fue muy amable, a toda
persona que llega le sonrie y la saluda. Las personas que acuden a los talleres del
parque son muy diversas, jovenes, sobre todo, pero también hay presencia de
personas adultas. En una ocasion platiqué con una mujer guatemalteca que
participaba activamente en el zapateado, en otra, observé a tres jovenes entre 20
y 25 afios, de origen japonés', grabando las dinamicas y participando de los
talleres. Después de asistir en tres ocasiones y observar la dinamica de los
talleres y los asistentes consideré profundizar en esta organizacion. Miroslava es
una de las participantes en las entrevistas, me reuni con ella, en dos ocasiones.
La primera en un pequeio local de comida en la Col. Santa Maria la Ribera, y la
segunda en un restaurante en el Centro de Coyoacan.

En febrero de 2017 y 2018, acudi a la fiesta de la Candelaria en Tlacotalpan;
Veracruz. Estas festividades son muy relevantes para la comunidad jaranera.
Como se recordara a finales de setenta y inicios de los ochenta es que marcan el
inicio del “Movimiento jaranero”. En el marco de esta fiesta, desde finales de la
década de los setenta se lleva a cabo El Encuentro de Jaraneros. En 2019, se

festejo la XL edicion.

Mi primer fandango fue fronterizo. El 28 de mayo de 2016, crucé por la mafana la
garita en la frontera Tijuana, México-San Ysidro, E.U.A. para asistir a mi primer
fandango en San Diego, California. Para llegar al muro de acero donde coincide El
Faro de Playas de Tijuana, se debe caminar aproximadamente tres kilometros de

4 A'lo largo de los ultimos dos afios, a través de las redes sociales, especificamente en el perfil de
Makoto Sozuki, he visto como esos joévenes se han ido involucrando mas con esta practica hasta
formar el grupo de son jarocho, Los Laguitos, con el cual han viajado a su pais y han vuelto,
incluso han sido presentados en las comunidades veracruzanas.
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sendero al interior del Friendship Park. En este parque se reunen desde el 2008
“‘jaraneros” y “jaraneras” de distintas nacionalidades para realizar un fandango que
“‘logre borrar las fronteras”. En este fandango se puede experimentar toda clase de
emociones, es un ambiente festivo musical, simbdlico y politico donde se mezclan
el orgullo hispano, la valoracion de la libertad, la evocacion al campo rural
mexicano, la alusion a la “hermandad a pesar de las fronteras”, todo ello, ante la
atenta mirada que la policia fronteriza estadounidense prestaba a todos los

acontecimientos.

Ademas de estos eventos, asisti a conciertos publicos en la ciudad de México y en

El Palacio de Bellas Artes.

IV. 4 Entrevistas.

Con la finalidad de explorar lo mas ampliamente posible el objeto de estudio, opté
por utilizar de manera complementaria la entrevista en profundidad, la cual

consiste en

...reiterados encuentros cara a cara entre el investigador y los informantes,
encuentros éstos dirigidos hacia la comprension de las perspectivas que
tienen los informantes respecto de sus vidas, experiencias o situaciones, tal
como las expresan con sus propias palabras. Las entrevistas en
profundidad siguen el modelo de una conversacion entre iguales, y no de un
intercambio formal de preguntas y respuestas. (Taylor S.J., Bogdan R.
1987:101)

En esta segunda etapa, comprendida entre 2017 y 2018, llevé a cabo 15
entrevistas en profundidad, pero al final. Después de realizar observacion
participante en distintos fandangos y eventos, realicé una lista de posibles
participantes que consideré ofrecerian informacion relevante para este trabajo.
Inclui musicos profesionales, académicos, migrantes residentes en Estados
Unidos y participantes que viven en la Ciudad de México y Veracruz. Sin embargo,

hubo que ajustar tanto el numero de entrevistas como la seleccion de los
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informantes, lo cual era esperado puesto que se empieza con una idea general,
pero se tiene que ser flexible, incluso con el numero de casos, el cual no resulta
tan importante como el potencial que ofrece cada caso en particular como lo
sefialan Taylor y Bogdan (1987).

En este sentido, después de realizar y explorar la primera entrevista, surgieron
nombres de individuos que habian funcionado como conectores entre distintas
ciudades. Sus nombres no eran populares, ni consideradas lideres del
movimiento, en cambio se le considera relevantes por el trabajo que hacen en “su
comunidad”, es decir que sus acciones son las que estan tejiendo redes
transnacionales, y al ser estas parte importante del objeto de estudio de esta
investigacion, fue necesario cambiar la estrategia de seleccidn y seguir estas

“conexiones”. Asi completé las quince entrevistas.

Nueve de estas entrevistas fueron realizadas personalmente, en algunas se
requiri6 mas de una sesion y dos de estas tuvieron seguimiento en linea a través
del FaceTime de la red social Facebook. Las cinco restantes se llevaron a cabo en
su totalidad a través de la misma red social. Se opt6 por este recurso debido a que
no era viable por tiempo y recursos desplazarme a varias ciudades
estadounidenses, las informantes residen en Nueva York, Chicago, California y
Philadelphia, la quinta participante vive en Puebla, pero debido a sus tiempos fue
mas factible por este medio.

Acerca del uso de un entorno digital en la investigacion social, Umpierrez y Davila
(2016:709) exploraron los beneficios y limitaciones al realizar entrevistas en linea,
a través de un caso de estudio donde se entrevista a emigrantes malienses acerca
de sus derechos humanos, se concluyd que efectivamente el abordaje cualitativo

en un contexto online es viable y tiene varias ventajas:

Ahorra costos de movilizacion,

Incrementa la flexibilidad de los participantes,
Mejora la accesibilidad de los participantes,

Es rapida y direccionada,

Compromete de mejor manera a los entrevistados
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En mi experiencia personal, puedo decir que efectivamente, las y los participantes
de mi estudio se mostraron dispuestos, comodos y colaborativos durante la
entrevista. La organizacion de la “cita”, se realizo a través de messenger una vez
que una tercera persona nos “presentd” por el mismo medio. En dos ocasiones, en
una entrevista, hubo algunos problemas de conexion, sin embargo, para la
participante esto parecio no tener la menor importancia retomando la conversacion
como si dicha pausa no hubiera ocurrido. En otra ocasion, se prefirid participar de
la entrevista solamente a través del audio, por que me indico estaba descansando.
Estos datos me sugieren que la entrevista en un entorno online favorece un
ambiente relajado del participante lo cual considero importante para llevar a buen

termino la entrevista.

Sin embargo, existen algunas “preocupaciones éticas” con su utilizacion, mas
enfocadas a la informacion que se le brinda al participante que a la validez de la
informacion obtenida. Estas preocupaciones estan relacionadas con “la seguridad
y consentimiento informado de los participantes” y por otra parte en “la necesidad
de asegurarle al participante, privacidad confidencialidad y autonomia” (Umpierrez
y Davila, 2016:708). Como puede notarse estas “preocupaciones” son igualmente
importantes tomarlas en cuenta cuando se trata de entrevistas “cara-cara”. En el
caso de esta investigacion, en todos los casos, al inicio de la entrevista, se les

solicito su autorizacion para grabar la entrevista.

Con las entrevistas se obtuvieron datos demograficos como la edad, la actividad
laboral, estado civil y el grado académico. Ademas me permitieron, de la voz de
los informantes, conocer cémo “descubrieron” y se conectaron con el son jarocho,
qué las ha motivado a continuar “cultivando esta tradicidn”, cuales han sido sus
razones para la organizacion de talleres en sus localidades y qué les ha
significado a unas viajar a México y especialmente a Veracruz para conocer “la
raiz del son jarocho” y a otros viajar al extranjero a “ensefiar” su musica. También
a partir de las dos primeras entrevistas reconsideré mi lista de candidatos debido a

que las entrevistadas se ofrecieron a contactarme con personas que consideran



95

son importantes en la “comunidad” de Estados Unidos. A partir de esa informacion

también se actualizaron las candidatas a entrevistas en México.
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Capitulo V. Estructura y partes de la Red del fandango

El objetivo de este capitulo es analizar quiénes configuran la red. Analizo las
practicas de los individuos para entender como se conectan, como se organizan y
como surgen colaboraciones, como establecen los vinculos que configuran y le
dan soporte a la estructura de la red. Entender la configuracion de la estructura de
la red del son y el fandango jarocho implica no solamente observar quiénes hacen
la musica, quienes bailan o construyen instrumentos, sino es imprescindible
entender los mecanismos que hacen posible su circulacion, es decir, comprender
cual es el rol o la aportacion de cada uno de los actores, lo cual esta
estrechamente relacionada con su capital cultural. Los musicos campesinos que
son simbolo del pasado, del campo y tradicidn, los actores de enlace que no
solamente se apropian de una tradicién, sino que con sus practicas la ponen en
circulacién y en ese sentido son también productores de cultura lo cual implica
practicas de organizacion, colaboracion, gestion cultural y creatividad, todo esto en

un nivel global.

Esta red transnacional esta formada por migrantes, no migrantes,
estadounidenses de origen mexicano y latinoamericano que habitan en Estados
Unidos principalmente, aunque también en otras partes del mundo comienza a
tener presencia, por musicos y poetas que son viajeros frecuentes entre México y
Estados Unidos y por aquellos que nunca han salido de su comunidad. La
diversidad de actores y su constante incorporaciéon hacen de la red un espacio
ampliamente heterogéneo. Esta heterogeneidad no solamente no ha obstruido la
conformacién de una identidad colectiva a partir de la identificacion o gusto por la
tradicion del son jarocho, sino que es precisamente la heterogeneidad una

condicionante en la configuracion, dinamica y multiplicacion de la red.

En un analisis del programa del 4o0. Encuentro de son Jarocho en el afio 2016, se

pueden distinguir distintas partes de las que se compone la red, es decir, los
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diferentes actores que la componen y le dan su forma transnacional, me refiero a
musicos campesinos, agrupaciones profesionales, musicos aficionados,
académicos, talleristas, promotores culturales, instituciones culturales y el publico

del son jarocho.

V.1 De la fiesta rural a la practica musical transnacional

Desde su origen, el proceso de expansion del fandango jarocho esta intimamente
articulado con otro proceso, el de la migracion internacional. En este hay un lugar
al que se tiene que “volver”, incluso, si nunca se ha estado ahi, se vuelve porque
ahi esta la raiz, la que llevaron consigo los predecesores cuando migraron. Es un
lugar geografico si, pero con una propiedad simbdlica para una comunidad
transnacional, es el centro y sur de Veracruz, reconocido y legitimado por toda la
comunidad jaranera de México y otros paises. Algunos musicos de tradicidn oral,
llamados “musicos viejos”, “musicos campesinos” o “musicos del campo”, que han
habitado y han trabajado en el sotavento veracruzano, les ha tocado vivir la
experiencia de un inusitado y creciente interés por la musica y el baile que ha sido
un elemento mas de su vida cotidiana, una actividad de convivencia y
entretenimiento y que ahora trasciende de una pequefia comunidad local a lo

internacional.

En el tiempo en el que se consolido la practica del Son Jarocho los actores que se
identificaban con esta practica tenian mas caracteristicas en comun que en la
actualidad. Su modo de vida desarrollada en un area geografica delimitada, el sur
y centro de Veracruz, se ve reflejada en las letras de los sones que hacen alusion
a la fauna y flora de la region: La guacamaya, La cafia o El Borreguito, a su modo
de vida relacionada con el campo como la ganaderia y la pesca, a las fiestas

religiosas y no religiosas.

Como ya expliqué con anterioridad el término Fandango, aunque tiene diferentes

acepciones, en el contexto veracruzano se refiere a “la fiesta”, es decir el
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fandango como un espacio de convivencia y entretenimiento en la vida cotidiana
de quienes habitaban aquella region, una fiesta que podia durar varios dias
(Garcia de Ledn, 2006). Los conjuntos jarochos formalizados no existian entonces,
ni los talleres de jarana, lauderia o zapateado. Los musicos que ambientaban los
fandangos o huapangos'® hasta muy entrada la madrugada lo hacian por el gusto
de tocar y participar de la fiesta, la cual también funcionaba como el espacio de
transmision de conocimientos musicales o de baile, esta quiza sea una de las mas
importantes actualizaciones de esta practica cultural, me refiero a la
transformacién en la forma de transmision y apropiaciéon de los conocimientos

musicales.

En la narrativa de algunos viejos musicos campesinos se percibe la afioranza al
pasado, a su vida en el campo, hablan del clima, de la tierra y de cdmo estos
elementos proveian alimentos, ropa, incluso materiales para la construccion de
sus casas. Resalta la vida social comunitaria, por ejemplo, organizarse para abrir
un camino que eventualmente llevaba al espacio donde se celebraria el fandango
o bien para techar la casa de alguna familia. Hablan de cémo aprendian a tocar un
instrumento con la guia de los mas viejos y el valor que les daban a sus consejos,
hablan también de como se “heredaban” tanto el estilo musical como el del baile y
como esta herencia proveia de prestigio a determinadas familias. (Del campo Son
Vol. 1).

El tiempo en esas tierras, les ha permitido obtener un conocimiento musical a
través de la oralidad, la imitacion y la practica en la vida cotidiana. Este “capital
personal”, el de la practica musical del son jarocho y todos los elementos
culturales a su alrededor (la forma de vestir, la comida, las valoraciones a la
naturaleza), se ha adquirido de manera “encubierta e inconsciente” porque estan

en el vivir a diario, es un capital cultural’® en un estado incorporado, pero que en

5 Huapango es otro término utilizado para referirse a la fiesta veracruzana y en otros contextos es
también un género musical.

'8 En el sentido de Bourdieu, para quien el capital cultural tiene tres estados: el estado incorporado,
el estado objetivado y el estado institucional. El capital cultural en su estado incorporado, al



102

determinado contexto se traduce en capital simbolico’”. En la década de los
setenta el son jarocho y su fiesta, en su modalidad mas apegada al estilo del
campo, casi desaparecen de la vida cotidiana en algunas localidades, y es
precisamente en estos afios donde hay un giro en la linea del tiempo de esta
practica cultural, el cual demarca la posicién contemporanea de los musicos del

campo en la estructura de la red.

Esa imagen de la vida social del campo ha resistido al tiempo y es uno de los
anclajes simbdlicos de los fandangos contemporaneos. En uno de los encuentros
de son jarocho conoci al musico e investigador panamefio Edwin Pitre, mientras
intercambiabamos opiniones sobre la multitud que observabamos, la mayoria
joven de apariencia urbana de clase media, muy interesados en aprender a tocar
un instrumento musical o bailar, pregunté ;qué tiene el son jarocho que atrae
tanto? Pitre respondié -huele a tierra. A la distancia en el tiempo, considero que
tenia razon. Ese aspecto simbdlico impregnado en esa frase me hace pensar en
un discurso recurrente durante mi trabajo de campo. En multiples ocasiones
escuché la frase “tienes que vivir la experiencia” refiriéndose a la diferencia entre
asistir a un fandango en la Ciudad de México o en cualquier otra zona urbana y
experimentar un fandango en el campo veracruzano con musicos campesinos y lo
que implica su vida cotidiana, trabajar y vivir del campo, depender de la naturaleza
para llevar adelante la siembra y con esta la comida. A estas actividades los

organizadores, entre ellos Aldo Flores, las llamaron “talleres vivenciales™'®.

presentar “un alto grado de encubrimiento” tiende a funcionar como capital simbdlico (Bourdieu,
1987).

17 “El capital simbolico es cualquier propiedad (cualquier tipo de capital, fisico, econémico, cultural,
social) cuando es percibida por agentes sociales cuyas categorias de percepcion son de tal
naturaleza que les permiten conocerla (distinguirla) y reconocerla, conferirle algun valor.”
(Bourdieu, 1997:108)

18 En el capitulo VI, explico ampliamente como surgieron y en qué consisten los talleres vivenciales.
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V.2 Los musicos del campo y su contexto. La familia Baxin y capital
simbdlico

Hoy sabemos que nadie volvera a tocar el violin
como lo tocod Sabino; que nadie le dara sus pausas
y acentos a la jarana como lo hacen Lucio o
Arcadio; que nadie le dara su vuelta a cada son en
el gliro como Candelario; incluso presentimos que
tal vez ellos sean parte de la ultima generacion de
guardianes del campo mexicano. (Julian Coss,
2016)

Yo sé que Los Baxin tocan sones que no se tocan
en cualquier region, ellos tocan ciertos sones de
manera que no cualquiera toca, sino que es un
estilo muy especifico de ellos, yo sé que ellos, en
el baile, por ejemplo, tienen mudanzas que no
cualquiera hace, que pueden ensefar una
mudanza distinta a la que cualquier otra persona te
puede ensefar y que, ademas, te pueden platicar
vivencias y experiencias que te hacen entender el
son de otra manera, que vivencian (sic) el son, que
es parte de su vida cotidiana. (Natse Rojas: 2018).

A Don Arcadio Baxin, actual lider del conjunto Los Baxin’®, su papa le enseii6 a
tocar la jarana y a su papa su abuelo. La transmision de este conocimiento, de
generacion en generacion es lo que ubica al son jarocho dentro de las musicas
mexicanas de tradicion oral y distinta de otro de tipo de musicas como aquellas

donde la ensefianza se da en escuelas o academias.

Actualmente la practica del son jarocho tiene una paradoja a través de nuevas
formas de aprendizaje, por ejemplo, los talleres que sin duda han tomado
relevancia desde que comenzaron a implementarse en la década de los ochenta
con la intervencion de la Secretaria de Educacion Publica en Meéxico. Sin
embargo, aunque en estas formas contemporaneas se reconozca la calidad de la
ejecucion, siempre un musico campesino con fama de buen jaranero, guitarrero,

bailador o versador, estara simbolicamente en la mas alta jerarquia.

19 La familia Baxin esta integrada por Don Arcadio Baxin, su esposa Juana, cuatro hijos varones y
dos mujeres, entre ellas Clara, pero no todos participan en las giras.
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El reconocimiento a los buenos ejecutantes siempre ha estado presente. La
valoraciéon de la practica es la que se ha venido transformando, no siempre asistir
a un fandango estuvo relacionado solamente con practicas comunitarias o
“nuestras tradiciones”, los fandangos eran momentos de entretenimiento, pero en
ocasiones podian traer algunas dificultades. Por ejemplo, Don Arcadio narra como
en el pasado asistir a estas fiestas tenia algunas desventajas como encontrarse
con posibles conflictos entre asistentes o la ingesta excesiva de alcohol, “En los
fandangos se encontraba gente buena y gente mala y habia bronca y por eso
mucha gente agarraron y guardaron sus instrumentos [...] cuando mi papa me
enseid, me dijo -yo nomas te ensefio pa’ que aprendas... pero para que andes
asi vagando en los fandangos no- [porque] es una perversidad, se echa uno las
copas ...” (Don Arcadio Baxin: 2018). Ademas, recuerda que desde nifo le
gustaba la musica y siempre estaba atento para aprender: “de 12 aflos me enseio
mi papa, a bailar, a tocar, afinaciones... que él lo aprendié también de parte de
sus abuelos... y sus tios”. De esa forma acompafio con frecuencia a su papa a los
fandangos celebrados por motivos religiosos o sociales, eran musicos y como tal
daban servicio a la comunidad, pero no formaban agrupaciones profesionales o

comerciales.

Cuando nosotros andabamos tocando no teniamos grupo, [a] mi papa le
hablaba algunos compaferos, que, si queria ir a tocar a una boda, entonces
se invitaban con un sefor que, pues era un poco mayor que él, el mero
guitarrero, y ya entre ellos se invitaban y ya nosotros también...nos
invitaban, jvamos, es una boda! jvamos!... lo vamos a traer tocando a la
novia desde la iglesia hasta casa de la comunidad... y ya, la traemos
caminando, tocando y ya hacian el convivio en casa de la novia y luego nos
ibamos en casa del novio, ahi terminaba la fiesta hasta amanecer... con
puro fandango, mataban vacas o toros, lo que es un semental, por decir asi
(Don Arcadio Baxin, 2018).

Otra de las transformaciones en la practica del son jarocho para Don Arcadio,
como para otros musicos de la comunidad, fue el transito de ser musico invitado a
tocar en celebraciones religiosas y fandangos de su comunidad a pertenecer a
una agrupacion musical mas formalizada. Esta movilidad se originé a partir de una

serie de estrategias institucionales para la recuperacion de una tradicion oral. En
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la década de los ochenta, el Estado promovio politicas publicas de “rescate” y
‘preservacion de tradiciones” en los espacios rurales, a estas se articularon
actores que con acciones individuales buscaban reivindicar “el autentico" son
jarocho dando como resultado numerosas actividades orientadas a la ensefanza
del canto, danza y ejecucion de instrumentos tanto en espacios rurales como
urbanos. Era un momento donde ya tenia cierta fuerza el “Movimiento Jaranero?,
el grupo Mono Blanco?' ya se escuchaba en la radio y auspiciado por la Secretaria
de Educaciéon Publica -SEP- habia tenido una serie de presentaciones en varios
estados. En esa misma época, los hermanos Baxin, Arcadio y Félix, fueron

invitados por un “maestro de la normal” a formar un grupo

...y ya después nos topamos con un maestro de Tlacotalpan, dando clase...
el estaba dando clase en la Normal y nos preguntd, yo y mi hermano, me
dice oiga ¢ Ya tienen grupo ustedes? No, la verdad no tenemos grupo,
andamos asi... escuchamos el Siquisiri, el Mono Blanco, a donde iban a
estar por ahi a bailar, como que a nosotros nos llamaba la atencion cuando
escuchamos por la radio no pues el grupo va a hasta tal parte, el grupo
Mono Blanco, vamos, jpues vamos! Y ya después en Santiago Tuxtla, ya
cerca por donde yo vivo... alla en una feria celebran al Sefior Santiago
Apostol, y ahi nos lo topamos al maestro de Tlacotalpan... ¢No quisieran
que fuéramos un grupo? [nos preguntd], yo no sé tocar muy bien, pero voy
a practicar, dice, y quiero tocar con ustedes, porque de ustedes me gusta
que tienen un estilo muy particular... Pues si, si quiere ensayamos y si, un
sabado lo venimos a buscar a Tlacotalpan y ya platicamos, ensayamos, nos
invitd de comer [y nos dijo] jvamos a hacer el grupo!... y ya. (Don Arcadio
Baxin: 2018)

20 En este contexto surgi6 el Movimiento Jaranero como una serie de practicas y acciones que
tenian como objetivo “rescatar el son jarocho” en su estilo mas apegado al ejecutado en las
comunidades rurales de sur y centro de Veracruz principalmente (actualmente otras entidades,
como Oaxaca, estan “reconociendo” que al interior de su territorio existen practicas musicales que
pueden describirse como sones jarochos).

Juan Meléndez de la Cruz, musico y promotor de son Jarocho, en su conferencia “El movimiento
Jaranero” durante el Cuarto Encuentro de Son Jarocho en el Centro Nacional de las Artes, se
adjudico el origen del término y sefiala como antecedentes principales la constitucién del Grupo
Musical Mono Blanco en 1977 y el primer Concurso Nacional de Jaraneros llevado a cabo en
Tlacotalpan, Veracruz, en 1979 y que posteriormente se transformaria a Encuentro de Jaraneros.
(Notas de campo)

21 En 1987 se nombro a Gilberto Gutiérrez, lider y fundador del grupo Mono Blanco, responsable
del recién fundando departamento de Musica tradicional de Veracruz y que en palabras del mismo
Gilberto Gutiérrez realmente funcionaba como un “departamento para difusién del Son Jarocho”.
(Notas de campo)



106

La Candelaria fue el nombre que le pusieron a su grupo y con ello transitaron de
musicos de la localidad hacia una agrupacion formal, al mismo tiempo que se
desarrollaba un proceso de reconocimiento externo hacia la familia Baxin y un
intercambio de bienes culturales. “El maestro de la normal” reconocié en ellos el
estilo genuino de comunidad, lo cual encajaba con el discurso que circulaba en las
presentaciones del grupo Mono Blanco y vio la oportunidad de insertarse en una
actividad para la cual el Estado destinaba recursos. En ese momento el Instituto
Veracruzano de la Cultura (IVEC) ya tenia varios programas para impulsar el son
jarocho o “revivirlo” como lo expresa Don Arcadio. Los hermanos Baxin y el
maestro se mantuvieron aproximadamente seis afios como el grupo La

Candelaria.

Estuvimos como seis afos, porque luego, luego ensayamos...ya nos
manda el IVEC, vamos a andar tocando, vamos a andar reviviendo los
municipios, venimos a Perote, a Puebla, a Zongolica, Alto Lucero, bueno
anduvimos conociendo; el municipio nos daba hospedaje, nos daba la
comida, viaticos y luego el IVEC nos mandaba nuestro dinerito, nos parecia
bien 300 pesos por ese entonces. (Don Arcadio Baxin: 2018)

Aunque en ese caso, cuando el “maestro de la normal” ya no pudo seguir tampoco
permitié que Arcadio y Félix continuaran. El intercambio de bienes y capitales sera
una constante en la construccién de la red transnacional del Fandango, pero en
los casos siguientes se pueden observar elementos mas solidarios y de

reconocimiento hacia los musicos campesinos.

Los contratos con el IVEC se terminaron cuando “el maestro”??, quien era el Ginico
gque mantenia el contacto con la institucion, se fue a vivir a otra ciudad. Sin

embargo, a Don Arcadio le habia gustado mucho formar parte de una agrupacion

22 El maestro de la normal tuvo que mudarse a Orizaba y la lejania no le permitié seguir con la
agrupacion, sin embargo, en la percepcion de Don Arcadio, el maestro tuvo la oportunidad de dejar
que el grupo La Candelaria continuara con las presentaciones, pero prefirié terminar los contratos.
“Cuando se fue el maestro, pues él decia que... él nos echaba la culpa porque nosotros vivimos en
el campo y por nuestros propios trabajos, no teniamos el tiempo, ya luego nos dimos cuenta de
que él mentia, de que anulaba las tocadas, jpero que nos hubiera dejado... andar!” (Don Arcadio
Baxin, 2018).
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formal, ademas tenia la oportunidad de ensefar su musica a través de la
imparticion de talleres, asi que buscd otro musico que se les uniera. Este
emprendimiento no fue facil. Segun platica, los musicos que conocia ya eran
mayores y su edad les impedia tolerar el esfuerzo fisico de ir de una a otra
localidad. En algunas regiones practicamente desaparecieron los fandangos como
en el caso de Tlacotalpan??, en otros, por ejemplo, en la comunidad El Nopal se
preservaron en la generacidon de los mas viejos, de ahi la dificultad de los
hermanos Baxin para encontrar musicos contemporaneos o mas jovenes, incluso
los hijos e hijas de Arcadio se involucraron hasta hace poco mas de una década

con esta practica.

Ante esta situacion, con la intencion de mantenerse como una agrupacion,
finalmente Arcadio, animado por su hermano, ensefi6 a tocar a sus hijos la jarana
y en ese ambiente su hija menor, de catorce afos, comenzod a interesarse por
aprender a bailar y acompafiarlos a los fandangos, con el tiempo ella se integro al

grupo y a partir de entonces son conocidos y reconocidos como “Los Baxin”.

Los Baxin se han convertido en una de las familias con mayor reconocimiento
social en el mundo del son jarocho. Esta familia es originaria de la comunidad El
Nopal, ubicada en San Andrés Tuxtla, la cual no ha tenido en los ultimos casi
cuarenta anos un desarrollo poco significativo. Segun datos del INEGI, en 1980,
habia un registro de 311 habitantes, treinta afios después, en 2010, apenas habia
aumentado a 472. El Nopal es una comunidad rural donde aun se siembra maiz y
frijol, ahi continuan viviendo con sus familias los hermanos Félix y Arcadio Baxin y
ahi también vivieron sus abuelos y sus padres quienes les “heredaron la tradicion

del son jarocho”.

A Don Félix, integrante de la familia Baxin, lo conoci en el 2016, en el Encuentro
de Son Jarocho en las instalaciones del Centro Cultural para la Cultura y las Artes

2 Cf. Documental “Conversaciones con Mono Blanco” donde Gilberto Gutiérrez, musico y lider del
Grupo Mono blanco, platica como los fandangos desaparecen de la vida cotidiana en Tlacotalpan.
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en la Ciudad de México. En el programa del encuentro figuraba una conferencia
con “musicos viejos”, en el panel estaba sentado don Félix Baxin Escribano quien
en su turno se presentd primero como campesino, hablé de la importancia de
mantener los cultivos de maiz libres de transgénicos, llevo bolsitas con granos de
maiz de su cosecha y mazorcas, las cuales al final de su platica varias personas le
pidieron las mazorcas como regalo. Las bolsitas de maiz las vendio en diez pesos.
Don Félix remarco la diferencia entre ser musico (asi sin “apellido”) y ser musico

campesino.

A Don Arcadio Baxin lo conoci personalmente en un fandango celebrado en un
pequefio café en el norte de Cuernavaca. Mariana, una joven arquitecta que tenia
unos meses de haberse mudado de Guanajuato a Morelos, habia organizado para
la familia Baxin, Arcadio y sus hijos, ademas del fandango, una serie de talleres de
jarana y zapateado, asi como una presentacion en un café en el centro de
Cuernavaca.

La organizacion de talleres y fandangos donde esta familia de jaraneros son la
familia protagdnica es muestra del prestigio y el reconocimiento que les brindan
quienes van integrandose a la red y formando su estructura. Algunos ejemplos del
efecto producido entre quienes conocen a Los Baxin son expresados de la
siguiente manera “...siento que yo en ese viaje pues fueron muchas cosas porque
empecé en diciembre yendo con los Baxin y eso para mi fue, de diferente forma,
como mas transformativo, mas fuerte, de estar ahi en la rancheria, estar con toda

la familia Baxin (Ximena, 2017).

En otra entrevista también se manifiesta entusiasmo y reconocimiento por estos

musicos del campo

Ya los ven asi y a mi... eso me parece maravilloso, que un joven de la
Ciudad de México diga vienen Los Baxin, wow! ese dia yo voy a estar ahi y
voy a participar, como si viniera un grupo...-Susana?*: como si viniera U2,

% En la entrevista con Miroslava ella estaba acompafada de Susana, de profesiéon arquitecta,
quien en un viaje a Canada se habia encontrado un grupo de musicos tocando La Bamba, hecho
que la llevo a reflexionar sobre su “mexicanidad” y sus “raices”. Esta fue la explicacion que dio ante
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jajajaja -Andale, si, como si viniera U2 o cualquiera de esos grupos famosos
internacionalmente, cuando yo escucho que un joven se emociona tanto
digo que bonito! que padre y no solo el joven, el adulto, que digan: oye
SOMOS mexicanos y como mexicanos tenemos que unirnos ese dia para
que podamos hacer una gran fiesta. (Miroslava, 2017)

Este reconocimiento lo expresan personalmente a la familia Baxin y estos se

reconocen en esa expresion “auténtica del son jarocho”.

La referencia a la Familia Baxin es una referencia simbdlica al campo, a una
herencia de varias generaciones atras no solamente en la musica o el baile, sino
en la vida cotidiana de un México rural. En la siguiente narrativa, por ejemplo, se
identifica claramente la distincion entre el aprendizaje con musicos del campo del

académico, resaltando la importancia de estar y aprender con musicos del campo:

Pues la emocidn, tal vez... es que, si tienes la academia y tienes la técnica
pues es funcional, tienes buena técnica para rasgueo y no lastimarte la
mufeca, por ejemplo; pero el aprender asi, con la tradicion oral, pues tiene
ese conocimiento que ellos traen ya en su cuerpo, que no puedes traducir a
una partitura... Estas aprendiendo su cultura, de cierta forma; el hecho de
estar con esas personas que ya traen eso, no sé, de sangre, de que su
papa era musico, su abuelo era musico... es muy distinto el poder estar con
alguien asi. (Mariana, arquitecta, 2018)

Los musicos del campo aportan a la red un aspecto simbdlico de tradicion que
‘huele a tierra”, con su forma especifica de vida cotidiana en el campo que
traducen en los verso y en los sones. La musica de tradicion oral en su forma de
propiedad simbdlica de los musicos campesinos es el eje sobre el cual se teje la
red.

Como magia un poco... yo, dentro de la primera musica que estuve
escuchando, hay un video que fue muy clave para mi de un grupo que se
llama Los Utrera, en donde estan en el lugar de donde ellos son, que es
una rancheria que se llama El Hato y donde se ve una casa de palma y se

la pregunta de porqué colaboraba de manera solidaria con Miroslava en la organizacion del
Festival Guillermo Chazaro Lagos (Notas de campo).
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escucha animales y ellos estan tocando, y yo tenia esa imagen como muy
referente de lo que queria ver en un fandango tradicional (Natse, 2017).

Por otro lado, quienes realizan las conexiones, quienes organizan, quienes
conectan son actores con cualidades diferentes, estos transitan de musico, publico
o0 académico hacia la posicién de actor de enlace, casi siempre sin ser ese su

objetivo.

V.3 Actores de enlace. Acciones que contribuyen a la circulacion de bienes
culturales

¢ Coémo organizaron esa gira, quién la organiz6?

Pues, hay amistades... que estan tratando de que
haya talleres, entre ellos mismos se acoplan, se
juntan a la gente... que ya han estado tocando... es
muy interesante, segun ellos, que nosotros
participemos dandoles talleres verdaderamente, asi
lo toman ellos, todo en esta gira que anduvimos, lo
mismo nos dijeron porque hay gente que estan
tocando, pero no tienen... la direccion buena... (Don
Arcadio Baxin, 2018).

Cuando entrevisté a Don Arcadio estaba terminado una gira que empezaron en
Guadalajara, después estuvieron en Leodn, Aguascalientes, en San Juan del Rio,
Querétaro, en Puebla y en Cuernavaca. Viajaron entre en febrero-marzo de 2018. En
cada lugar donde estuvieron hubo una o varias personas que organizaron su
estadia, es decir, resolvieron temas de alimentacion y hospedaje, generalmente lo
hacen en la casa de alguna persona que comparte esta practica, ademas ubicaron el
lugar mas adecuado para llevar a cabo los talleres y el fandango. También se
ocuparon de la forma de transporte y los gastos, “inclusive los de San Juan nos

fueron a traer hasta alla [El Nopal]” me platica contento Don Arcadio.

Propongo la nocion actor de enlace para definir a los individuos que se encargan de
la gestion de talleres, de la logistica de ubicacion de lugares, promocion y difusion de
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talleres y fandangos y que generalmente vinculan a personalidades de esta practica
cultural con un publico que ya mantiene este gusto, pero también contribuyen a la
formacion de nuevos publicos, especialmente en el ambito urbano y con ello dan
continuidad a nuevas formas de aprendizaje del son y fandango jarochos. Los
actores de enlace con frecuencia tienen una formacion académica en areas de arte,
musica, danza, fotografia, pero también encontré en arquitectura, disefio, historia y
por supuesto en musica, generalmente se desenvuelven en contextos urbanos. Asi
mismo pertenecen a un sector con un capital cultural y econdmico que les permite
tener acceso a tecnologias de informacién digitales, viajes y contacto con otras

culturas.

En el caso de Cuernavaca, Mariana fue actor de enlace, es decir, ella realizé la
organizacion del viaje y la estadia, los hospedd en su casa, realizé las acciones
necesarias para los talleres y presentaciones y se hizo cargo de la difusion del

evento.

Mariana es arquitecta y ejerce su profesion. Cuando conocié el son jarocho en su
natal Guanajuato en la casa de una amiga realmente le emociono el sentido de
‘comunidad” que percibié en los fandangos. Al principio, su posicion en la red se
ubicaba en el publico, es decir, solo asistia a los fandangos, sin tocar algun
instrumento, cantar o bailar, pero con el tiempo se profundizaron sus sentimientos de
pertenencia a través de los distintos viajes a la zona de los Tuxtlas que realiz6 con el
objetivo claro de conocer y aprender directamente de los musicos del campo sus
formas de cantar, de tocar y bailar. Mariana transité de publico del fandango hacia la
posicion de actor de enlace cuando organizo para Los Baxin una serie de talleres y
presentaciones en Cuernavaca, a donde recién se habia mudado por cuestiones
laborales. Del mismo modo que Mariana organizé la estadia de Los Baxin en
Cuernavaca, las gestiones de Natse, impulsada por un migrante mexicano en ltalia,

hizo posible que ocho personas viajaran a Europa.
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Natse Nindu Zarate, nacié en la Ciudad de Puebla, es disefiadora grafica, tiene
estudios en fotografia y en musica, también hizo una carrera técnica en danza
folklorica mexicana donde se origind su conexion con el son jarocho.

Antes de estudiar danza, ella relacionaba la musica tradicional mexicana
principalmente con los ballets folcloricos. La conexion con el son jarocho se dio a
partir de dos ambitos, el de su red social familiar y el académico.

...hubo una reunion en mi casa de los amigos de mis papas y vinieron unos
chicos de un ballet en donde yo estaba en ese entonces y de pronto se
pusieron a tocar, me acuerdo que fue son huasteco... ahi como que un poco
se me abri6 el panorama de que esa musica no era solo de ballets... luego,
cuando yo me meti a estudiar danza folklorica mexicana, teniamos clases de
musica, de teoria musical y de instrumentacion de varias regiones del
pais...dentro de esas regiones que nos ensefaron, que nos mostraron,
estaba pues Veracruz... estaba el son jarocho y ahi fue donde yo conoci una
jarana, donde tuve una jarana en mis manos y donde empecé a ver de qué
se trataba el son jarocho, el fandango y toda la fiesta, entonces, digamos que
esa fue como mi conexidon mas concreta y mas directa. (Natse, 2018)

La educacion formal universitaria es una caracteristica frecuente entre los actores de
enlace que se incorporan a esta practica cultural. Entre ellos consolidan vinculos a
través del intercambio de informacioén y la organizacién de talleres, fandangos y
encuentros, entre otras acciones. Otra caracteristica que comparten es la movilidad
en la estructura de la red, esto es, al conocer el son jarocho inician siendo parte del
publico, pero esto cambia cuando profundizan en la practica y transitan hacia la
ejecucion de instrumentos utilizados en el son jarocho, especialmente la jarana, asi

como la organizacion de talleres.

Cuando tenia 21 afios Natse asistioé por primera vez a las fiestas de la Candelaria y
lo hizo de manera ininterrumpida durante los siguientes 13 afnos, durante los cuales
cursé una trayectoria comun en las narrativas de mis entrevistadas: conocer el son
jarocho a través de amigos o en el ambito académico-viajar a Tlacotalpan a las
fiestas de la candelaria-Viajar a Los Tuxtlas para conocer “el auténtico son jarocho”.
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En los Tuxtlas, se encuentra la comunidad de El Nopal, antes descrita, ahi Natse
conocio a la familia Baxin cuando aun tocaban juntos los hermanos Arcadio y Félix,
aproximadamente en 2011 en los talleres vivenciales de los que hablaré mas
adelante. Actualmente, Arcadio y sus hijos continuan como grupo. A través de los
encuentros se consolido un vinculo con esta familia a partir del reconocimiento y
admiracion que les brinda Natse, de modo que cuando un “amigo” del grupo de
Facebook “Son Jarocho en Europa”, de origen mexicano que “llevaba muchos afios
viviendo entre ltalia y Barcelona” viajo a México para estar en las fiestas de la
Candelaria en Tlacotalpan y le hizo saber que deseaba visitar algun musico en su
casa, ella inmediatamente lo remitié con la familia Baxin. Cuando lvan conocio a la
familia sinti6 mucha emocion de estar con ellos y plantea a Natse su deseo de

llevarlos a Europa

Cuando él [lvan] llega a Tlacotalpan hace dos afios...es su primer
Tlacotalpan, nos conocemos y me [comenta] que quiere visitar algun musico
en su casa y conocer mas intimamente la musica o alguna comunidad y pues
yo inmediatamente lo refiero con Los Baxin, que es una familia que le iban a
abrir las puertas... lvan los conoce, se enamora de ellos... y entonces me
dice oye, jyo los quiero llevar a Europa! asi... a ver qué caramba hago, pero
Los Baxin tienen que estar en Europa! (Natse, 2018)

¢ Como podria financiarse este proyecto? Las dificultades de conseguir recursos
para boletos de avion, hospedaje, comida, costo de tramites de documentacion y
otros no paso inadvertida para Natse, aun asi acepté entusiasmada. A partir de este
momento, empezaria toda una serie de acciones que bien podrian ilustrar de qué se

trata la red transnacional del fandango jarocho.

V.4 Gestion, becas y acciones solidarias que llevaron a Los Baxin a Europa

En el viaje de Los Baxin a Europa se da cuenta de la capacidad de organizacion y
formas de colaboracion en torno a un objetivo comun: “preservar una musica de
tradicion oral” y cdmo para ello los actores hacen uso de vinculos consolidados y
como construyen otros, ademas como se valen de las redes digitales en su

organizacion. Asi mismo, el viaje da cuenta de la circulacion multiples elementos
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culturales relacionados con son jarocho a través de distintas formas colaborativas

entre actores.

Una de las formas que utilizan los actores de esta red para llevar adelante los
proyectos que se plantean es recurrir a fuentes de financiamiento institucionales o de
organismos internacionales. Natse, por ejemplo, tenia informacion de una beca
especifica para la conservacion y difusion de musicas de Iberoamérica de modo que
su primer paso fue aplicar para una beca de movilidad de musicos en Ibermusicas?®.
Se contactd con el Centro Cultural “Casa América Catalunya” en Barcelona para
solicitarles una carta invitacion que le fue requerida en la aplicacion de la beca, la
organizacion accedié a extender dicha carta explicando que “darian una fecha de
presentacion para Los Baxin en sus instalaciones, si se les otorgaba la beca”. La
gestion entre Natse en México e Ivan en Espana, dio como resultado el otorgamiento
de la beca que consistié en el pago exclusivamente de los boletos de avion desde

México a Barcelona.

La emocion de haber conseguido la beca y la reaccion entusiasta en las redes
sociales ante la noticia del viaje, influyeron en los organizadores para replantear la
duracion de este. Un viaje de tres dias para una pequefa presentacion en Casa
Ameérica Catalunya se transformo en un viaje de un mes entre Barcelona, Valladolid,
Toulouse, Paris, Ginebra y Zurich, ciudades donde se encuentran pequenas
comunidades que siguen esta practica. Asi que hubo que considerar la parte del

incremento sustancial de los gastos de traslado entre ciudades.

Para financiar los gastos se utilizé una logistica que ya es conocida y aplicada entre
la red, que incluye la organizacion de talleres con una cuota de recuperacion,
presentaciones en cafés o restaurantes, fandangos de cooperacién voluntaria y la
venta de distintos productos en esos espacios. En este caso se destaca la
capitalizacion de redes en la organizacion, tanto digitales como reales. Una de las

% |bermusicas es una organizacion internacional integrada por trece paises, México forma parte de
esta. Se define asi misma como un Programa de Fomento las Musicas Iberoamericanas.
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herramientas mas importantes para la organizacion y difusion fue la red social
Facebook, a través de esta se difundio la noticia, la invitacion a apoyar asistiendo a

los fandangos y en cualquier otra forma que consideraran se podria aportar.

Vamos a hacer una serie de fandangos, la familia [Baxin] tiene a la venta esto
y el otro... cualquier ayuda, de cualquier manera, si conoces a alguien en
Europa que tenga un restaurante a donde podamos ir a tocar y que nos
trueque por comida, si conoces a alguien que tenga un hostal, que rente una
casa, que tu amigo, tu primo, tu sobrino, o que sea, cualquier cosa nos
sirve... entonces la gente empezo asi de oye, yo conozco... oye tengo esto...
oye cuando van... y empezaron... y pues de entrada, la gente empezo6 a ir a
todos los eventos. (Natse, 2018)

Se organizaron cuatro fandangos de recaudacion en Xalapa, Toluca, Ciudad de
México y Puebla. La organizacion de estos fandangos cumplio la légica antes
descrita, en cada una de estas ciudades, hubo un encargado, actor de enlace, que
de manera solidaria ofrecio su espacio o busco el lugar para el fandango, el lugar de
hospedaje y la difusion de los talleres. En algunas ciudades, en Toluca, por ejemplo,
quienes participan de esta practica y dan talleres donaron los ingresos obtenidos
durante una semana. En la Ciudad de México la légica fue diferente debido a que el
espacio era mas reducido, asi que mas que presentacion del grupo fue un convivio.

Gracias a donaciones espontaneas y por invitacidon se juntaron varios articulos,
discos, acuarelas, un morral tejido con telar de cintura, un rebozo, instrumentos
musicales, joyeria artesanal, blusas tejidas a mano, fotografias y el dinero en efectivo
producto del reintegro de los impuestos que recibié una mujer estadounidense quien
recientemente habia viajado a México para asistir precisamente a un taller impartido

por Los Baxin, todo esto, entre otros articulos.

Al otro lado del mar, en Europa, la légica del desarrollo de talleres y fandangos fue la
misma que en México, en cada Ciudad habia un encargado (0 mas de uno) para
organizar, procurar los espacios necesarios tanto para los fandangos como para el
hospedaje, asi como difundir las actividades, solamente que en este caso se trato de

migrantes mexicanos incorporados en esta practica cultural y un par amigos de
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muchos anos atras quienes vivian (hasta el momento de la entrevista) en esas

ciudades

...Con Eduardo, fue con el que yo contacté [en Barcelona] y con el que
estuvimos ahi organizando cosas, los recibio la Asociacion de Mexicanos de
Ledn y Castilla, fuimos a Valladolid y fuimos algunas otras ciudades; luego de
ahi, eh... fuimos a Toulouse, en donde nos recibié el grupo que se llama La
Polvareda y donde casi todo lo organizé una chica que se llama Violeta
Jarero, que es mexicana, es de Guadalajara, tampoco es de Veracruz, y que
lleva pues varios anos viviendo en Toulouse y ya ha hecho una comunidad y
tiene talleres y tienen al grupo... y entonces llegamos ahi a dar talleres y
hacer algunas presentaciones también... en restaurantes de comida
mexicana, en un hostal... y también funcioné como muy bonito...

De Toulouse fuimos a Paris, donde estuvimos en el Encuentro de
Jaraneros?... también se hicieron talleres, luego... fuimos a otra Ciudad a
Suiza donde llegamos a dar talleres y un concierto con un chico que es de la
Ciudad de México, si no me equivoco, eh... y estudia musica antigua junto
con un chico de Colombia que conocia a Los Baxin de hace mucho, entonces
empezaron a tocar juntos y ahi ellos empezaron a hacer una comunidad y
compraron jaranas y entonces, todos los instrumentos son de ellos y los
prestan... para dar los talleres y, con lo poquito que saben y bueno, siendo
musicos, van como descifrando asi la musica, entonces... dimos estos
talleres, que fueron muy interesantes con ellos los talleres, eh... de
afinaciones, de zapateado, etcétera, y habia una comunidad mucho mas
grande de lo que esperabamos ¢no?, este... dije van a haber como tres o
cuatro personas, y no, eran como quince o veinte... ahi estuvimos un par de
dias y luego fuimos a Zurich, en donde hay una comunidad un poco mas
grande y en donde estaba Aldo Flores. (Natse, 2018)

Para Arcadio Baxin, quien ya habia viajado a Tijuana como invitado para el
fandango fronterizo, fue una experiencia conmovedora, pues nunca habia viajado
fuera México. Cuando estuvo en Tijuana no fue posible que cruzara la frontera
para dar talleres, como usualmente lo hacen quienes son invitados, debido a la

falta de Visa. La distancia y la diferencia del idioma fueron suavizados por las

2 Como una recreacion de los Encuentros de Jaraneros que desde las Ultimas décadas del siglo
pasado se llevan a cabo anualmente en las fiestas de la Virgen de la Candelaria, celebradas el 2
de febrero en Tlacotalpan, Veracruz, en el afio 2014 se realizé el “Primer Encuentro de Jaraneros
en Europa”, del 28 marzo al 1 de abril, en el cual se llevaron a cabo talleres, proyecciones,
conferencias y fandangos. A partir de entonces se realiza anualmente con la misma logistica. Los
Baxin estuvieron en el cuarto afio de celebracion.
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atenciones de los organizadores Natse, lvan y los que se encontraban en cada

ciudad y el emotivo recibimiento que tuvieron

¢, Como se sentia en Europa...? [pregunté a Don Arcadio]

Pierde uno el... como que no esta ubicado, anda sonambulo, ;no? Y este...
pues la verdad yo, le digo claro, yo si me sentia orgulloso y hasta me
escurrieron mis lagrimas por mi musica, por mi arte, pisar en otras tierras,
otros paises... fue un orgullo...emocion...

¢, Como lo recibieron alla?

Bien...bien... nos llevaron a una casa...bailaba de alegria la mujercita, la
que nos estaba atendiendo, nos dio de comer, le tocamos y todo...

Otros de los que vinieron aca, ellos fueron los que promovieron, y ya de los
que también se juntaron alla, también se portaron muy bien, les gusto
mucho nuestra musica. (Don Arcadio, 2018)

Estuvo bien bonito ese viaje, muy bien recibidos por la gente de alla, muy
bien atendidos, nos sentiamos como que, si estuviéramos, no sé, en
nuestra casa, o luego se salian y pues ahi les queda la casa, ahi esta la
cocina, lo que ustedes quieran... ah, pues muchas gracias... nos vieron por
primera vez y nos dieron casa. (Clara Baxin, 2018)

El viaje de Los Baxin comenz6 cuando recibieron en su casa a un mexicano que
viviendo “entre ltalia y Barcelona” recién habia viajado a México para su “primer
Tlacotalpan®, es decir, era la primera vez que viajaba al sur de Veracruz para las
fiestas de la Candelaria. El efecto de esa visita fue un entusiasmo que compartié un
buen numero, a decir de las colaboraciones, de integrantes de la red. Muchos
colaboraron de diferentes formas, difundiendo la informacion, comprando algun
articulo, asistiendo y pagando un taller, donando su trabajo, un producto o dinero en
efectivo, comprando un boleto de una rifa, prestando su casa o su espacio comercial.
Esta situacién es reconocida y valorada por Don Arcadio, de quien Aldo Flores
retomo unas palabras: “Rescato de una platica con Arcadio sus sabias palabras ‘a
nosotros no nos trajo el dinero a estas tierras, a nosotros nos trajeron las
amistades, porque solo asi podemos venir a compartir nuestra musica’, va pues,

que siga la amistad moviendo montafas, transgrediendo fronteras, cultivando las
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tradiciones, sembrando la esperanza, por esa red inimaginable que nos teje cada

dia de norte a sur, de vena a vena, de memorias a historias (Aldo Flores, 2017).%”

En este viaje hubo una dinamica circulacion de elementos culturales. Con la familia
de musicos circularon tabaco, café, discos, tejidos, instrumentos musicales,
fotografias, postales y cuerdas para instrumentos musicales, entre otros. Rescato los
datos de este viaje porque llama la atencion toda la organizacion, el movimiento y
recursos economicos concentrados en una familia que simboliza el campo y “la

tradicion” musical del son jarocho. . ese viaje, en especifico para mi, fue una
especie de agradecimiento, de decir si he de ofrendar este trabajo por alguien, por
supuesto que va a ser por la familia Baxin, de toda la gente y de todos los maestros
que yo he tenido del son jarocho y dentro de toda esta tradicion, a los que estan en

el top ten son ellos, asi, hasta arriba” (Natse, 2018).

El viaje de los Baxin a Europa es una expresion de una red transnacional
consolidada, pero al mismo tiempo en continua construccion. Una red que tiene un

continuum de los “amigos” de las redes a los amigos en la vida cotidiana.

V.5 jQué siga en fandango! Las conexiones de la red

Del parque Revolucion
muchas cosas he aprendido
tocar el son con amigos
Respeto a la tradicion
compartir con devocién
Llegar feliz al huapango
Estar juntos zapateando
Preparar muy bien la rima
echar verso en la tarima
gritar jQue siga el Fandango!

Sigfrido Ozelopan. Versador

jQué siga el fandango! es un colectivo de la Ciudad de México que ha logrado
durante trece afos ser constante en la celebracion de fandangos y en la
organizacion quincenal de talleres de jarana, zapateado, requinto y versada. Para

%7 Fragmento recuperado de su publicacién en su perfil de la red social Facebook el 5/julio/2017.
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mantener estas actividades se les solicita a los asistentes una cooperacion
economica voluntaria. Se llevan a cabo en un espacio publico, en el parque
Revolucién de la Col. Nueva Santa Maria, en la Ciudad de México. Ademas, han
logrado llevar a cabo durante once afios consecutivos el Festival de la décima
“Guillermo Chazaro Lagos”. Miroslava Cruz es fundadora y actual directora de
esta organizacion, nacid en la Ciudad de Meéxico en 1974 y es “hija de
tlacotalpenses”, es bailarina profesional de danza contemporanea por el Instituto
Nacional de Bellas Artes.

Aproximadamente a finales de la década de los sesenta, como parte de un
proceso migratorio interno campo-ciudad, los padres de Miroslava migraron de
Tlacotalpan a la Ciudad de México para “ejercer sus profesiones”. Su madre
odontdloga y su padre, quimico, tuvieron seis hijos, Miroslava es la quinta de los
hermanos. Sus abuelos, de ocupacion comerciantes, hacian circular multiples
mercancias de una comunidad a otra, esta actividad y el énfasis que ponian los
abuelos en los estudios de los hijos no les dejaba tiempo para asistir a los
fandangos. Miroslava recuerda visitarlos en las vacaciones de verano y diciembre
y no recuerda que fueran una familia con practicas relacionadas a la tradicién del
son jarocho. La identificacion con esta practica se dio muchos afios después

cuando su madre regreso a vivir a Tlacotalpan para cuidar de su abuela.

...los abuelos estaban en Tlacotalpan, entonces visitdbamos mucho a
nuestros abuelos... mi familia no es de musicos, mi familia mas bien... mis
abuelos fueron comerciantes, mi abuela vendia carne de cochino, tenia un
molino de maiz, era tejedora, hacia dulces... y mi abuelo comerciaba con la
gente de las rancherias, agarraba su bote y de Tlacotalpan se adentraba a
las rancherias por el rio y llevaba a Tlacotalpan todo lo que no habia en...
pues en la ciudad, pero que traia de las rancherias: queso, naranja,
mango... y de Tlacotalpan, él les llevaba a ellos pues lo que no habia en las
comunidades..., Y el papa de mi papa... tenia una tienda de abarrotes,
entonces también vendia queso, frijol, arroz, hacia chiles en conserva...
entonces mi familia no era de musicos, entonces nosotros, cuando ibamos
a Tlacotalpan, te digo, como cualquier nifio, nos ibamos al rio a nadar, nos
ibamos a jugar al parque, en la adolescencia igual, nos ibamos a bailar a la
discoteca, cosas asi, ¢no?, de jévenes... y pues tenia muchos primos alla,
primas, amigos, entonces nuestras diversiones eran diferentes, hasta que
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mi mama nos empezo a decir: oigan ustedes son hijos de tlacotalpefios y no
han ido a un fandango, no bailan... y nos present6 al maestro Felipe Corro
Vergara, tlacotalpefo, €l era pescador y bailador, y él fue quien nos empezo6
a ensefar a bailar...junto con mi mama el son jarocho. (Miroslava, 2017)

A partir de 1970 Tlacotalpan tuvo una etapa de “renacimiento”?® caracterizada por
la construccién de puentes y caminos, la instalacibn de escuelas y centros
culturales que trascenderian hasta la Ciudad de México. EN 1979, en un contexto
de impulso cultural donde contribuyé ampliamente el Arquitecto Aguirre Tinoco, se
organizd un concurso de Décimas y jaraneros mismo que afos después se
transformoé en el Encuentro de Jaraneros y en la cual participé de manera activa
tanto en su organizacion como difusion Radio Educacion. De modo, que cuando
regreso a vivir a Tlacotalpan en la década de los noventa la ya jubilada madre de

Miroslava se encontro con el naciente fervor por el son jarocho.

Miroslava expresa nostalgia de esperar un fandango hasta las proximas

vacaciones “...y cada vez que nos veniamos a la Ciudad de México deciamos -
ay! ahora que vayamos hasta diciembre o Semana Santa vamos a volver al
fandango” lo cual hizo que comenzara a asistir a actividades relacionadas con esta
musica en la Ciudad de México donde segun recuerda “hay mucha gente que vive
y que es tlacotalpefia o de Xalapa o de diferentes partes del Estado y se dedican
al son jarocho, aparte se dedican a sus profesiones” (Miroslava, 2017). En ese
tiempo, Francisco Ramirez “Chicolin” organizaba talleres y fandangos en el oriente
de la Ciudad de Meéxico, especificamente en el Ex Convento de Culhuacan.
Miroslava motivada por las actividades de talleres y festivales que organizaba el
lider de Los Parientes, con la ventaja de no tener que viajar a Tlacotalpan y con un
circulo de amigos, también de origen tlacotalpense, que se amplié a raiz de su
asistencia a estas actividades, deciden organizarse como un grupo musical formal
al que llamaron La Zafra: “...en ese entonces ya estaba casada con Luis Miguel y
participabamos con unos tlacotalpefos; él era Armando, que le dicen Mamut,
Pedro, que le dicen El Gallo, Daniel Salas, que le dicen EIl Bislon, y Francisco

28 Cf. “Renacimiento Tlacotalpefio” en Bernardo Garcia (2016) Tlacotalpan y el Renacimiento del
son Jarocho en el Sotavento.
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Sandria... todos ellos tlacotalpenos. Ellos viven aun en la Ciudad de México...
entonces ahi es donde empezamos a hacer el grupo de La Zafra...” (Miroslava
2017).

La Zafra fue invitado a impartir talleres en Culhuacan, ademas fueron contratados
en las delegaciones. Asi que Miroslava repartia su tiempo entre su profesion como
bailarina, integrante del grupo la Zafra, maestra de zapateado en el parque y la

crianza de su hijo.

Con La Zafra y el Grupo Semilla se fundo la organizacion Son de la tierra que fue
el precedente del actual jQué siga el fandango! Miroslava comenzoé a “replicar” los
fandangos a los que habia asistido en Tlacotalpan, primero en el Jardin Hidalgo en
el centro de Azcapotzalco, donde le sorprendié como las personas llegaban y se
organizaba el fandango. Sin embargo, la ocupacién de espacios pubicos tiene
cierta complejidad cuando se comparte con otros usuarios ante la ausencia de las
autoridades que son quienes expiden los permisos. El éxito hizo que algunos
personas que actuaban de payasos y que también ocupaban ese jardin se
molestaran ante la posibilidad de dividir el publico, lo que generd un conflicto que
casi llega a violencia fisica. Debido a esta situacion, aunque Miroslava ya habia
tramitado un permiso ante las instancias correspondientes, decidieron irse a otro
espacio. Con el conflicto y el cambio de lugar algunos companeros del colectivo se
desmotivaron y se fueron, otros siguieron y ella continuo en el Parque Revolucién

donde continua hasta este momento.

iQue siga el fandango! es una verdadera tarjeta de presentacion de las practicas
culturales del Son Jarocho en la Ciudad de México. En un proceso inverso al del
grupo Mono Blanco, el cual se formé en la Ciudad de México y llevo la promocion
y difusién del son Jarocho a su natal Veracruz, Miroslava se involucré con el son
Jarocho en Tlacotalpan y lo llevo a la Ciudad de Meéxico. Las practicas de
Miroslava no solamente conectan al publico urbano del son con los protagonistas
del mundo jarocho rural, por ejemplo, Los Baxin quienes se han presentado en el
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parque en varias oportunidades, también al ser un espacio abierto genera nuevo
publico. El parque Revolucién es utilizado como “espacio de vinculacion” entre la
‘comunidad jaranera” lo cual lo convierte en un punto en la construccion constante

de redes

Después de trece afnos yo te puedo decir exactamente las personas que sé
que desde hace trece afos estan... que todavia van al parque, aunque van
y regresan y hay gente que dejo de ver cinco afios pero vuelven al parque
en algun momento de sus vidas; y hay gente totalmente nueva, hay veces
que, yo asi lo veo, llego a la clase y veo “ah, esta es una generacion nueva
¢no?”, asi como en las escuelas, y esa generacion a veces se queda un
mes y se va porque empiezan a interesarse mas y ven que viene Rubi
Oseguera, que viene Liche, que viene Patricio Hidalgo, que vienen pues
todos los veracruzanos, Andrés Flores, a dar sus talleres, Los Cojolites,
toda la gente que da talleres, entonces la gente empieza a saber que hay
mas y empiezan a irse?®, ya después llegan al parque y hay gente que ya
empieza a tocar mucho mas bonito, a cantar mucho mas bonito de como
empezaron en el parque... yo siempre lo he dicho, [los talleres en el parque]
son una introduccién al son jarocho. (Miroslava, 2017)

De esto se favorecié el publico urbano del son debido a la existencia de un
espacio para aprender la ejecucion de instrumentos o zapateado a través de
talleres libres, asi como de la celebracion de fandangos. De esta forma, la
instruccion del son jarocho “tradicional” ya era posible en la ciudad porque las
redes que Miroslava tenia en Tlacotalpan se ponian en contacto con ella para
ocupar ese espacio. De este modo, musicos, bailadoras y versadores, con
trayectoria y reconocimiento en el mundo del son Jarocho se favorecieron al tener

un lugar para impartir sus talleres.

En otras acciones orientadas por la practica del son jarocho, la organizacion jQue
siga el fandango! Organiza el festival de la Décima Guillermo Chazaro Lagos, este
tiene por objetivo “vincular a la Ciudad de México con la cultura veracruzana”. Este
festival es posible gracias a la participacion y solidaridad de la “comunidad

jaranera”, a la gestion que lleva a cabo Miroslava en instituciones culturales para

2 Cuando dice que se interesan mas y empiezan a irse se refiere a la practica habitual de quienes
comienzan a adentrarse a esta practica cultural de viajar ir al sur de Veracruz, Tlacotalpan y Los
Tuxtlas, para conocer “el auténtico son jarocho”.
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qgue se facilite el espacio y equipo de sonido principalmente, también al interés de
personas y agrupaciones en tener un escenario en la Ciudad de México para
comercializar distintos productos culturales en torno al son jarocho, por ejemplo,
las producciones musicales, ropa, tejidos, instrumentos musicales y comida. En el
festival también se trata de escuchar “a los musicos tradicionales... la gente que
viene de Tlacotalpan, de Jaltipan... de Los Tuxtlas, Santiago, San Andrés...

Tratamos de que venga gente de muchas partes...” (Miroslava, 2017).

En 2018, se consiguié que se llevara a cabo el 110. Festival en el Museo Nacional
de Culturas Populares ubicado en el centro de Coyoacan en la Ciudad de México,
pero también se ha realizado en el centro historico. La logistica para llevar a cabo
este festival involucra a distintos actores con cualidades similares a las de
Miroslava, me refiero a un perfil creativo, a educacion formal, casi siempre en un
nivel universitario, en areas relacionadas, ademas de la musica, con el disefio
grafico, la fotografia y la comunicacion, principalmente. Cada individuo realiza
aportes desde su disciplina, es decir, un disefiador grafico se encarga del cartel
del evento, una fotégrafa dona su trabajo para el cartel. Por ejemplo, Fabiola, Lic.
en Comunicacion Social y estudiante de maestria en Antropologia en la
Universidad Iberoamericana, cre6 la pagina de Facebook de la organizacién jque
siga el fandango! en septiembre del 2010, desde entonces la administra, lo cual
consiste en la promocion de los talleres y posterior publicacion de fotografias, en
general realiza todo lo relacionado con la administracion de esta red digital. Esta
actividad la ha desarrollado desde hace nueve afios sin percibir remuneracion
econdmica alguna, su motivacion ella la explica asi: “Me parecia que el proyecto
de Miros y Luis era algo muy valioso y que yo podia aportar ayudando a la difusion
y registrando también en foto y video todas sus actividades” (Fabiola, 2019)

Por otra parte, la gestiéon de permisos, la generacion de recursos econémicos para
traslado y el préstamo de templete y sonido, es trabajo que realiza Miroslava:
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Me toca la gestion en especie... el autobus, el hospedaje, la comida, todo
eso yo lo gestiono con las instituciones, el sonido, el escenario. Cuando lo
hemos hecho en el Centro Historico, tenemos que...ir a Secretaria de
Cultura, solicitar con tiempo que nos den sonido, que nos den gran
soporte... En algun tiempo, el ayuntamiento de Tlacotalpan nos daba el
autobus, entonces ya teniendo el autobus, los musicos ya pueden venir;
antes no hospedabamos a los musicos, llegaban los musicos, tocaban y se
regresaban ese mismo dia, pero ahorita ya van dos afios que podemos
lograr que se hospeden en la Ciudad de México. El afio pasado, la IBERO
nos junto con... Fabiola, nos ayudaron a conseguir el hospedaje y asi,
tienes que ir gestionando con diferentes instancias hasta lograr pues tener
todo... participan muchas personas que tienen sus profesiones... Fabiola
Gaytan ha hecho durante mucho tiempo el trabajo de la difusién, las redes
sociales, eh... hay muchos fotografos que han participado en la fotografia
de los grupos, para hacer el cartel... esta Oscar Ivan que hace siempre el
cartel publicitario, él siempre esta super disponible, a pesar de que tiene su
trabajo, sus hijos, él dice que le gusta mucho la organizacion porque sabe
que somos, eh... personas confiables y que estamos difundiendo la cultura
veracruzana y confia mucho en nosotros y él siempre nos hace el
cartel...hay gente que hace...los escritos, pues tu sabes que para un escrito
no lo puede hacer cualquier persona, tiene que estar muy bien redactado,
sobre todo si va a ir a un periddico, si va a ir a la radio, entonces todo eso
hay gente que sabe hacerlo y lo hace. (Miroslava, 2017)

Lo que deseo resaltar aqui es como a partir de la identificacion con la expresidn
cultual del mundo jarocho, los individuos, desde un ambito no institucional, pueden
generar eventos de mediana escala. Por otra parte, este caso también da cuenta
de como los individuos a través de sus acciones y aprovechamiento de sus
conexiones se apropian del espacio publico transformando el paisaje urbano.
Tanto los talleres y fandangos en el Parque Revolucidon como el Festival de la
décima son puntos de conexion, interaccién y circulacion de elementos culturales,
ademas de la consolidacion de vinculos entre quienes se identifican como parte
del mundo jarocho.

V.6 Tejiendo, recuperando e intercambiando signos culturales (tejedoras)

La primera vez que vi a Miroslava en persona, llamoé mi atencidn el vestido verde
tejido con ganchillo que llevaba puesto sobre un fondo negro. Ella bailaba en la

tarima y yo estaba colocada entre el publico del fandango organizado uno de los
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Encuentros de son jarocho en el Centro Nacional de las Artes -CENART-. Las
otras mujeres vestian amplias faldas y blusas confeccionadas con tela y tejidos
sobre las mangas y hombros. La importancia de los tejidos y textiles en la
indumentaria es un distintivo relevante en todas las culturas originarias de México,
lo cual ha influido en la actualizacion de las prendas de vestir utilizadas sobre todo
por las mujeres al interior del fandango. Sin embargo, el tejido con ganchillo es en
realidad de origen europeo y no es muy claro cuando comenzaron a utilizarlo las
mujeres en los fandangos. Aun asi, las prendas tejidas forman parte de los
elementos fisicos y simbolicos que circulan entre la red construida en torno a la

cultura jarocha.

El atuendo propuesto en los afios cincuenta, especificamente del famoso ballet de
danza folclérica de Amalia Hernandez, consistia en un vestido blanco de amplio
vuelo en la falda y multiples holanes, ademas un mandil negro adornado con
claveles rojos amarrado a la cintura. Este traje ha sido sustituido por amplias
faldas de flores, blusas y fondos tejidos, también con influencia de otros textiles
nacionales. A diferencia de los glamorosos trajes blancos disefiados vy
confeccionados por especialistas, las prendas tejidas a manos adquieren un valor
no solamente econdémico sino simbdlico para las mujeres que los portan. Estas
nuevas formas han generado una practica que articula al menos tres elementos,
un emergente estilo de vestir “adecuado” para asistir a un fandango, un acto
creativo y una actividad econdmica generada a partir de la demanda de prendas
de vestir. Al mismo tiempo estas practicas aportan a la red la puesta en circulacion

de signos relacionados con el mundo jarocho.

El atuendo actual, es confeccionado por mujeres que son parte de la comunidad y
que realizan tejidos paralelamente con otras actividades. Lucia, quien también es
bailadora, junto a su hermana y sus cufiadas integran un colectivo de mujeres
tejedoras en Santiago Tuxtla. Actualmente, a través de las redes sociales ofertan
sus tejidos que consisten en blusas, fondos y puntas. En la trayectoria personal de
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Lucia al interior de la red transnacional del fandango se puede ver como se

incorporan practicas que con el tiempo se convierten en tradicion.

Lucia pertenece a una de las familias mas reconocidas de musicos del campo, ella
es originaria de la comunidad de Santiago, Tuxtla, es la unica de sus 5 hermanos
que tiene un nivel educativo de preparatoria el cual le fue dificil conseguir debido a
que su papa se negaba a permitirle su ingreso a la secundaria bajo el argumento
que siendo mujer la escuela la ponia en una situacion de mayor viabilidad para
embarazarse, “irse con el novio” y desaprovechar los estudios. Sin embargo, Lucia
deseaba asistir a la escuela, la presion social y su insistencia concluyé en su
inscripcion a la secundaria, pero ¢Cual es la relacion o importancia de esta
dificultad de Lucia para asistir a la escuela secundaria con la red del fandango? La
relacion se encuentra en una de las caracteristicas de las redes que es la
accesibilidad, la cual “se puede definir rigurosamente como la fuerza con la cual el
comportamiento de un actor esta influenciado por sus relaciones con los otros”
(Requena, 1998).

La casa de Lucia era frecuentada por personas que se identifican con la cultura
del son jarocho y que forman parte de la red social personal de su papa. Los
niveles de escolaridad de esta red son muy diversos, pero con mayor frecuencia
alcanza niveles universitarios. En este sentido, para las amistades de la familia
Baxin resulta “natural” que siendo adolescente se asista a la secundaria, de modo
que con cierta frecuencia y “naturalidad” era cuestionada sobre su actividad
escolar. Tanto Lucia como su familia escondian el hecho de que no iba a la
escuela, pero la presion social de las visitas y la insistencia de ella terminaron por

convencer a su papa de inscribirla en la secundaria

Luego empezé a llegar un amigo de él a la casa, creo que era maestro, no me acuerdo
muy bien de él, creo que daba clases en la UNAM y su hijo andaba terminando su
licenciatura... y luego pues a mi me preguntaba, porque yo era la que me tenia que quedar
en la casa con mi mama, mi hermana trabajaba en Veracruz, me preguntaba ¢y tu como
vas en la escuela?, y yo bien... ah, bueno, ya mero terminas ¢verdad?, andaras como en
la secundaria... y yo aja... pero pues no iba a la escuela, era como que la mentira ahi, y yo
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volteaban a ver a mi papa, el caso fue que se despidieron y dijeron a ver qué dia volvemos
a venir... o0 algo asi, pero yo ya le decia a mi mama yo si quiero ir a la escuela, dile a mi
papa... no, pues es que él no quiere, no quiere... y volvieron a ir y me preguntaron ;como
vas en la escuela?... preguntale a mi papa, le dije; me acuerdo que muy grosera me
levanté de la mesa y me fui a la cocina y ya nomas escuché que mi papa le dijo ah, pues
ahi va, ahi la lleva... y ya se volvieron a ir y esa tarde le dije a mi papa si ti no me metes a
la escuela, la proxima vez que pregunten voy a decir que es tu culpa, que tu no me dejas ir
a la escuela. (Lucia, bailadora/tejedora, 2018)

Al igual que en otros casos de descendientes de musicos campesinos, este caso
muestra una fisura en la reproduccion social al acrecentar en el nivel de
escolaridad. Lucia concluy6 la secundaria y trabajé para poder continuar sus
estudios de nivel preparatoria.

Su actividad como tejedora la inici6 aproximadamente a partir de los 14 afios, al
mismo tiempo que comenz6 a bailar porque para asistir a los fandangos las
prendas tejidas son las preferidas por la mayoria de las mujeres al relacionarlas
con una costumbre tradicional. Por ejemplo, Miroslava (2017) recuerda “...otras
llegan vestidas... yo diria pues tradicional, que es con los tejidos que hacen las
lugarefias, que cuando me acerqué al fandango, yo decia, también quiero un
tejido, yo quiero una punta, yo quiero que se me vea... mi punta tejida, mi blusa...

y muchas todavia nos vamos al fandango asi”.

Al asistir a las fiestas, Lucia not6 las blusas y fondos tejidos de algunas mujeres,
pero el costo de estas representaba “un lujo” que no podia pagar. Sin embargo,
acudio con su cufiada para aprender algunas puntadas y poder tejer sus propias
prendas, después ingresé a un taller de tejido donde aprendié de una maestra.
Cuando cumplioé quince afios su hermana le regalé una blusa tejida, su cufiada un
fondo tejido y su mama una falda confeccionada por ella misma, fue su primer
traje para el fandango. Asi que llegar vestida con sus blusas y fondos tejidos a
distintos actos relacionados con la musica jarocha en la Ciudad de México ademas
de hacerla sentir bien y adecuada para la ocasion, también, sin proponérselo, fue
una forma de mostrar su trabajo con el tejido y comenzaron a hacerle encargos.

Hasta ese momento ella no habia considerado el tejido como una actividad
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economica, pero al presentarse la ocasion organizé un grupo con su hermana y
cufiadas para poder cumplir en tiempo y forma con los pedidos. Sus tejidos con
frecuencia son adquiridos por mujeres que se localizan en espacios urbanos, el
nombre de Lucia y su colectivo son conocidos y con regularidad les hacen

encargos.

V.7 Reflexiones finales

La estructura del Las partes o posiciones de esta red en torno la expresién musical
jarocha tiene como eje precisamente la preservacion de lo que consideran “las
raices”, “la tradicién”, el pasado” y “el campo”. En torno a estas valoraciones
simbolicas se configuran una serie de dinamicas en las que los individuos
identificados con esta practica transitan en las distinta posiciones: publico-musico-
promotor cultural. Estas transiciones convierten a los actores de enlace en

agentes sumamente importantes en la propagacion de la musica jarocha.

Capitulo VI. Musica y migracion: Practicas y significados tejiendo las redes
del circuito.

Como se ha explicado en el capitulo tedrico observar las redes como una
dimension analitica fuertemente vinculada a la dimension de circuito permite
superar el analisis dicotomico entre sociedades origen-destino. Las redes entre
individuos son tejidas a través de la interaccion de sus practicas, a través de estas
se construyen y consolidan vinculos fuertes que forman la estructura del circuito,
el cual es un proceso constituido en largos plazos de tiempo. Aqui examinaremos
si efectivamente las practicas contemporaneas del son y fandango jarocho han
formado redes que se sustentan en un fendmeno de migracion de largo plazo
entre México y Estados Unidos. Las preguntas que queremos responder son
;cuales son los espacios sociales donde los actores suelen encontrarse con el
son? ;Quiénes son los actores y como se organizan y se conectan? ;Qué

recursos utilizan? ¢ qué los motiva a realizar estas practica?
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A modo de antecedente, porque no es el objetivo aqui hacer un recuento histérico
exhaustivo, como si un analisis de las practicas contemporaneas, diremos que
este proceso -0 la configuracion del circuito- es mucho mas antiguo. Parte del
proceso se remonta cuando México era La Nueva Espanfa y esta era parte de una
voragine economica y cultural de dimensiones intercontinentales. “Los activos y
anénimos portadores de ese patrimonio, los que hacian posible ese sistema
circulatorio en el que se vinculaban todo tiempo de referentes infiltrando los
espacios posibles, los que atravesaban las fronteras culturales y regionales
enlazando el conjunto de los sistemas, eran precisamente los que trajinaban de
ida y vuelta con las mercancias y los tesoros: los arrieros, los traficantes,

marineros, los buhonero y comerciantes vagabundos” (Garcia de Ledn, 2006:14).

VI. 1 Etapas del circuito

Si pensamos este proceso con una mirada analitica actual podriamos decir que ya
entonces se trataba de una proceso transnacional pues el término no alude a
fendmenos actuales, sino a perspectivas analiticas que son posibles gracias a las
caracteristicas del proceso de globalizacion de este siglo.

Por otra parte, como se ha dicho anteriormente, el son jarocho y el fandango en la
vertiente mas apegada a su condicion rural, se consolidd a principios del siglo XIX
(Garcia de Ledn, 2006). Sin embargo, para términos de este trabajo considero una
primera etapa en la historia contemporanea del circuito, las décadas cuarenta y
cincuenta del siglo XX, época que, en un contexto de guerra y posguerra mundial,
en México se consolido la industria cinematografica y es en esta efervescencia
que las expresiones de la cultura jarocha se internacionalizan. Aunque, mucho se
ha criticado los intereses de espectaculo de la industria cinematografica que
limitaron y estereotiparon la musica jarocha, no podria haber sido de otra manera,
su objetivo nunca fue la documentacién de las formas musicales nacionales, sino
la generacion de ganancias propia del mercado capitalista en un contexto de

nacionalismo mexicano al estilo vasconselista. Sin embargo, de esa época el



130

mariachi, la musica jarocha y la musica huasteca permanecen con gran
popularidad hasta nuestros dias siendo en diferentes niveles vy territorios
referentes de identidad cultural. Por ello, considero que esta etapa no solamente
conservo la semilla de las expresiones musicales jarochas, aunque si
efectivamente fueron muy limitadas, pero también debe tomarse en cuenta que fue
principalmente a través del cine y de las producciones de discos que devinieron de
este, que un estilo de musica jarocha quedo, por un lado, documentada en las
peliculas y en los discos de acetato y por otro, fue la via de transporte hacia

territorios extranjeros.

Una segunda etapa, la he situado a partir de la década de los setenta, tomando en
cuenta que en este tiempo coincidieron una serie de distintas situaciones en el
dimensidn musical: la manifestacion internacional de una euforia por la musica
latinoamericana, la prohibicion de conciertos de rock en México, la conformacion
del grupo Mono Blanco®, y finalmente, acciones provenientes de las instituciones
culturales para promover y financiar el “rescate” de las musicas “tradicionales” en
las que se inserta el llamado “Movimiento Jaranero”. De modo que esta etapa la
ubico de los afios setenta hasta el afio 2007.

En la tercera etapa, que es donde me concentrd, propongo el afio 2008 como su
inicio tomando en cuenta que se lleva a cabo el primer fandango fronterizo y es
una década donde las redes sociales digitales intervienen de manera importante
en la organizacién de las redes del son y fandango jarocho. Estas fechas no
pretenden ser determinantes, son referenciales debido a que los fenbmenos
culturales tienden a disiparse o a surgir en amplios periodos de tiempo. En este
sentido, entre las distintas etapas coexisten dinamicas y practicas que se
entretejen de forma compleja por lo que no es posible determinar con exactitud
donde empieza y termina cada etapa, pero nos sirven como referencia

metodoldgica.

30 Importante agrupacion de identificacion con la expresion musical veracruzana
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Debido a que la circulacién cada vez mas extendida de la expresién musical
jarocha no puede sustentarse en industrias musicales porque no existieron
grandes producciones de cd’s, ni radiodifusoras que programaran insistentemente
sones jarochos, ni conciertos masivos, como el caso de otras musicas de origen
local, especificamente, la cumbia, he centrado el analisis en las practicas y
significados de actores que se identifican con esta musica de tradicién oral, asi
como en las dinamicas que han favorecido su preservacion y consolidacion, no sin

transformaciones y significados diversos.

Para ello, pensemos en la definicion de “campo transnacional” que Levvit y Schiller
propusieron a partir de las ideas de Bourdieu, un campo es “un conjunto de
multiples redes entrelazadas, a través de la cuales se intercambian de manera
desigual, se organizan y se transforman las ideas, las practicas y los recursos [...]
los campos sociales trasnacionales conectan a los actores a través de relaciones
directas e indirectas via fronteras” (2006: 198). Recordemos también, que los
actores ha través de su historia individual y colectiva y de su relaciones se hacen
de recursos o capitales diferenciados que construyen un “sentido practico” o
habitus y es este con el que se mueven con “total libertad (controlada)” (Bourdieu,
2007).

Como todo individuo, los actores que participaron en este estudio tienen una
“historia individual y una colectiva”, pero en este caso la historia colectiva que nos
concierne es el hecho de compartir una identificacion con practicas de la cultura
jarocha a partir de la heterogeneidad cultural, es decir no comparten el origen local
y con frecuencia, ni siquiera el nacional, quiza por ello se construyen de manera

consciente y reflexiva:

“¢ Podemos los veracruzanos exiliados y los no-veracruzanos (mexicanos y
extranjeros) genuinamente identificarnos con la tradicion jarocha, con el son
y el fandango? Sin pretensiones, nosotros creemos que si; y cuando
decimos nosotros nos referimos a una comunidad dinamica que aloja a un
diverso numero de nacionalidades: a mexicanos, chicanos, meéxico-
americanos de segunda o tercera generacion, a inmigrantes de
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Latinoamérica y otras partes del mundo, a jarochos trasplantados de
pequenitos y de grandes también (Mufoz, 2016: 7).

Pero 4Como llegan a identificarse? ;Como y en donde conocen y por qué se
conectan con el son y el fandango jarocho? Y ;qué hacen con esa identificacion?

En primer lugar, debe tomarse en cuenta la histérica relacion migratoria entre
México y Estados Unidos, una historia que ha sido definida, segun los
especialistas, por su masividad y vecindad (Durand, 2017). Un fendmeno
migratorio con mas de un siglo de duracion, en el cual, junto con las personas, el
dinero y las mercancias, ha circulado toda clase de elementos culturales y
simbdlicos entre los dos paises. De acuerdo con Rivera (2017), estos
intercambios, producto de los desplazamientos migratorios, han dado lugar a la
reconfiguracion de territorios, al mismo tiempo que han favorecido identificaciones

culturales multiples.

Para quienes no nacieron en el sur o centro de Veracruz, existen distintos puentes
para llegar a la tradicidn jarocha, el ambito académico musical, donde el encuentro
puede ser a través del interés académico o de la red personal de amigos o pueden
encontrarse ambas situaciones. Otro puente es un fondo cultural folclorico,
entendido como como las pautas culturales que fueron implantadas en un contexto
nacionalista en la primera etapa del circuito, es decir, en las décadas de los
cuarenta y cincuenta, del siglo pasado. Para quienes viven en Estados Unidos o
en otros paises, el origen mexicano es una condicion frecuente, pero no
necesaria, que favorece la identificacion con estas practicas, también
estadounidenses y latinoamericanos se han sentido conectados con la tradicion

jarocha.

VI. 2 Musica de academia y folclor como espacios sociales de encuentro con
practicas del son y fandango jarocho.

...Como dice Sinuhé, nosotros no salimos de la
panza de Martha Vega, entonces nos toca
aprenderlo diferente... (Ximena, 2017)



133

Los musicos campesinos convivieron de manera organica con el son jarocho. Los
fandangos eran parte de su cotidianidad, era un acto ludico sin mas complejos
discursos que los versos que animaban las fiestas y reflejaban su modo de vida en
el campo o en sus andares amorosos. Su “encuentro con el son” era un proceso
tan largo como su vida misma y por generaciones se transmitia a través de la
imitacion y de la oralidad. Sin embargo, las tradiciones suelen tener fisuras como
sucedié en la ultima mitad del siglo XX cuando casi desaparece en algunas
localidades.

Para quienes “no salieron de la panza de Martha Vega”, es decir, no nacieron en
el Sotavento Veracruzano y no pertenecen a una familia de prestigio jaranero de
quien heredar “legitimamente” su adhesion a la tradicion jarocha en su vertiente

mas apegada al campo, existen otros caminos de encuentro.

VI1.2.1 De la academia musical a la tradicién oral: contextos migratorios

La alteridad que caracteriza los contextos de migracion produce en los migrantes
una serie de reflexiones sobre su repertorio cultural de origen, en el cual la musica
es objeto primordial de revalorizacion (Olvera Gudifio, 2012). Quiza por que la
musica tiene la capacidad de transportar simbdlicamente a quien la escucha a su
“tierra” y a sus “origenes” (Simmell, 2003 [1882]).

De los estudios de migracion se sabe que cuando los migrantes viajan llevan
consigo sus valores, sus costumbres y sus tradiciones, desde la perspectiva
transnacional éstos no solamente se mantienen en la sociedad destino, sino se
refuerzan ante la asimilaciéon de nuevos elementos culturales. En las experiencias
migratorias relacionadas con la musica, que aqui se analizan, el significado que
los actores le han atribuido se ha traducido, en la etapa actual del circuito, en un
verdadero impulso para llevar a cabo acciones que hacen posible ese sistema de

circulacion de los distintos elementos culturales que acompafan al son y al
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fandango jarocho. Esta circulacion a cada tiempo se extiende hacia otros
territorios quedando conectados a la red. Anteriormente, hemos dicho que a
diferencia de otras musicas locales que deben su expansion a circulacién a través
de los medios de comunicacion o a través del desplazamiento migratorio de una
poblacidon que comparte el lugar de origen, en la circulacion de las practicas
musicales veracruzanas no se precisa un origen local comun, la identificacion esta
mas relacionada con lo nacional o “raices mexicanas” que es el termino mas

utilizado.

Se encontraron diferentes perfiles migratorios, en lo nacional, migracion interna
campo-ciudad, en lo internacional, descendientes de migrantes con origen
mexicano, migracion sin documentacion legal por busqueda de oportunidades
laborales, migracion siendo nifia en familia con documentacién legal y un empleo
profesional del jefe de familia bien remunerado, migracion por estudios a partir de
un contexto transfronterizo, migracion después de un casamiento con un
ciudadano norteamericano. Salvo el caso de Fernando, el son jarocho se conocio

en los Estados Unidos, incluso nunca habian visitado Veracruz.

Fernando Moran, es originario de la Ciudad de México, terminé la preparatoria y
curso algunos anos en el Conservatorio de Musica, desde joven estuvo vinculado
a la musica y en menor medida al teatro y a la literatura, pero ha sido realmente
dificil ganar dinero en ese campo. Trabajo en Teléfonos de México cuando era una
empresa paraestatal y en la casa productora de discos “Pentagrama”, ambos
empleos le permitian realizar actividades culturales sin remuneracion. Después del
sismo del 85, Fernando y su esposa perdieron sus empleos y se vio obligado a
buscar oportunidades en Estados Unidos.

Eran los ultimos afios de la década de los ochenta, justo cuando en la
periodizacion del fenobmeno migratorio iniciaba la “quinta fase, la era bipolar: de la
amnistia al acoso”, en la cual, por un lado, se establecieron dinamicas para

disuadir la inmigracion y por otro, se abrian posibilidades de legalizacién (Durand,
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Historia minima de la Migracién México-Estados Unidos, 2017). Sin embargo, para
Fernando aun fue relativamente accesible migrar a través de empresas que
ofrecian empleo, pero las dificultades las encontré en otro campo. “Sabes que vas
a ganar en dolares y que va a haber trabajo, pero no sabes que no tendras
beneficios econdmicos o de salud, y que vas a ser un personaje de tercera clase,
ignorado... y ademas con las cuestiones de un idioma, que también es algo muy
dificil, como en mi caso”, recuerda Fernando. El giro que dio su vida al migrar de
una gran ciudad, como ya lo era en esa época la Ciudad de México, donde
siempre se ha centralizado la cultura, lo llevo a buscar esos espacios que alguna
vez formaron parte de su vida cotidiana cuando vivia en México. Sin embargo,
Santa Barbara, California, era mas bien una ciudad pequeia que no alcanzaba
para la “necesidad cultural” que tenia como migrante. Fernando lo recuerda de la

siguiente manera:

Yo no llegué a Los Angeles, llegué a una ciudad mas pequefia, bien
tranquila, a la orilla del mar, algo para descansar, pero muy dificil para
alguien que tiene toda una necesidad cultural, pues no habia libros en
espanol, ni televisiébn, solo habia un canal en espafiol y solo trasmitia
noticias, era el famoso ECO, de Jacobo [Sabludovski], solo habia
programacion en inglés, igual radio, solo habia una o dos estaciones en
espanol, tenias que captar la sefal de Los Angeles pero era una
programacion peor, pocos conciertos, todo era para otro tipo de publico y
habia que pagar y en dolares!...

La “necesidad cultural” que sentia lo llevo a utilizar todo el capital, en el sentido de
Bourdieu, que habia reunido en su experiencia en la musica, en el teatro y como
promotor cultural, para buscar formas, no solamente en la obtencidon de productos
culturales para su consumo, sino para gestionar y difundir esos productos. El
ambito de las artes no representa una actividad econdmica, “no se puede vivir de
la cultura”, menciona. Desde hace treinta afios ha trabajado como cocinero en
restaurantes y hospitales, en la actualidad cocina para una escuela preescolar.
Paralelamente, realiza una labor de difusion de la cultura mexicana en Estados
Unidos, ha impartido talleres de radio donde la mayoria de los locutores son

inmigrantes, indigenas que nunca habian tenido acceso a una computadora,
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también hace entrevistas que el mismo produce y ha creado el blog “Adictos a las

Tradiciones” termino que traduce como “el amor a nuestra identidad”.

Por otra parte, en los casos donde la inmigracion ocurrié dos generaciones atras y
se cruza con el ambito académico y la musicalidad se observan una serie de
practicas caracteristicas de campos transnacionales y se refuta la perspectiva de
la asimilacion que sostenia que después de la segunda generacién los lazos con
su cultura de origen se debilitarian. En Chicago vive Maya Zazhil, ella y sus
padres nacieron en esa ciudad. Su origen mexicano proviene de su papa con
familia entre Coahuila, Guerrero y Oaxaca, su mama tiene ascendencia alemana y
peruana. Maya considera que el son jarocho ha estado presente en su ciudad y en
su familia por al menos dos generaciones. Coincidiendo con otros casos, los
espacios de en su encuentro con el son estan relacionados con el ambito
profesional musical e instituciones académicas, su padre es musico de distintos
géneros y su mama trabaja en el area de educacion, ella gestiona becas y busca
programas para financiar la presentacion de musicos mexicanos y de habla
hispana, pues utiliza la musica para mostrar la relevancia de la conservacion de
las culturas y la superacion del abandono intencional del espafiol. Gracias a estos
programas varios grupos musicales mexicanos se han presentado en escuelas,
incluyendo agrupaciones jarochas y también le han permitido realizar viajes a las
comunidades de las musicas locales, por esta razon, Maya tiene recuerdos, desde
los seis afos, de fandangos y viajes a Veracruz. En estas idas y vueltas entre
Chicago a las comunidades en México, Maya toma consciencia de las diferencias
geograficas y del perfil de personas que practicaban que asistian a los fandangos,
en su ciudad quienes aprendian eran contemporaneos de su papa o mayores,
mientras que en Veracruz los nifos, las familias completas también participan del
fandango. Segun recuerda es aproximadamente a los 11 o 12 afios que viendo
otros niflos en los fandangos decide que si quiere aprender a tocar jarana.

VI. 2. 2 De la danza clasica hacia al zapateado de tarima
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Transitar de la danza clasica hacia el zapateado de tarima es menos complicado
que el proceso inverso. El capital cultural incorporado a través del aprendizaje
danza en una academia de bellas artes, proporciona herramientas para valorar
estéticamente el baile de tarima, como se observa en la narrativa de Miroslava,
quien los 20 afios con formacion avanzada como bailarina clasica quedoé
impresionada por el zapateado del pescador Felipe Corro: “No, yo creo que a
partir de que yo lo vi bailar, antes de ir a mi primer fandango, cuando yo vi bailar a
mi maestro, yo me quedé muy impresionada porque él bailaba muy pegado a la
tarima, parecia que no le costaba trabajo y su zapateado era impecable, jera un
sonido... muy exacto!l... y él solia verse muy, muy ligero! sus articulaciones
totalmente libres jse veia que disfrutaba mucho el baile!” (2017). Miroslava
aprendié a bailar es estilo tradicional del son jarocho y desde hace mas de una
década imparte talleres libres de zapateado en el Parque Revolucion®'.

VI. 2. 3 Del folclor hacia el zapateado de tarima

En el campo de la danza folcldrica, el referente clasico es el ballet mexicano de
Amalia Hernandez, compafia dancistica que, por mas de medio siglo, desde 1959
hasta la fecha, ha tenido como sede principal el Palacio de Bellas Artes en la
Ciudad de Meéxico y donde se han programado ininterrumpidamente
presentaciones dominicales desde la segunda mitad del siglo XX. A este ballet,
durante el trabajo de campo y en las entrevistas, se le menciona con frecuencia,
ya para sefalar lo que no es “autentico”, sino “contrario” a la tradicion, y se
consideraba lo tradicional mexicano, como en el caso de Ximena, quien habiendo
migrado a los siete afios del Estado de México a Philadelphia, asistio en ocasiones
a sus espectaculos en Estados Unidos.

En el transito de la danza folclérica hacia el zapateado tradicional hay un proceso

donde ademas de la aprehensiéon de lo estético se profundiza en la cosmovision

31 Una descripcidon mas extensa del aporte de Miroslava a la Red del son y fandango jarocho en el apartado
iQue siga el fandango” en capitulo V
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de la vida. Por este proceso transitdé Natse, quien ademas de ser disefiadora y
fotdégrafa, también estudié danza folclorica cuando tenia aproximadamente veinte
afnos. Su mama y su papa también formaron parte de un ballet folclérico. El
proceso dio inicié a través del conocimiento adquirido en sus materias de teoria
musical e instrumentacién de las distintas regiones del pais, ahi conocio la jarana,
el instrumento esencial del son jarocho, lo que la llevo a viajar primero Tlacotalpan
y después a Los Tuxtlas donde practicamente “se enamoro” del son, se apropid
tanto de lo estético como de los valores que circulan entre quienes lo practican.
Desde su primer viaje a las fiestas de la candelaria quedo impresionada y desde

entonces asiste a estas anualmente durante los ultimos trece anos.

El proceso inverso, del zapateado tradicional al de ballet folclorico, es mas
complejo. Primero decir que es poco usual, pues en la red de esta practica, entre
otros factores sociales y economicos, el valor simbodlico de la trasmision del
conocimiento al interior de la familia en un ambito rural y por generaciones, esta
por encima del académico. Clara pertenece a la familia de musicos del campo Los
Baxin, empez6 a bailar desde los catorce afios, actualmente tiene 23. Cuando
viaj6é a Espafa impartio un taller de zapateado en Barcelona a un publico que de
acuerdo con su percepcion ya tenian conocimientos de danza. Sin embargo, los
afnos de experiencia y los talleres impartidos no fueron suficientes para ingresar a
estudiar la licenciatura en danza. Clara no fue aceptada en la escuela. El capital
simbalico, que es valorado al interior de la red, no cumple la misma funcion fuera

del campo, por lo que aun no tiene acceso a un capital cultural institucionalizado.

VI. 3 Talleres y fandangos entre México y Estados Unidos

Los talleres de son jarocho son una transformacién en la transmision de la
tradicion veracruzana. Siendo una practica de tradicion oral, los sones y los versos
se aprendian a fuerza de las festivas repeticiones en los fandangos. En la etapa
en que se retomo en el cine, en realidad fue un limitado numero de sones que se

repetian espectacularmente. Después, a partir de los setenta, cuando la
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Secretaria de Educacion Publica contraté al grupo Mono Blanco para que se
presentara en distintas ciudades de México, como parte del “rescate” de la
tradicion, ademas de los conciertos habia que encontrar una forma de reproducir

los fandangos.

Los conciertos no son fandangos. En un concierto una agrupacion formal se sube
al escenario e interpreta un numero determinado de sones o canciones jarochas,
hay una distancia entre el escenario y el publico. Un fandango es una fiesta donde
todo aquél que quiera puede participar, se sabe cuando empieza, pero no hay un
tiempo limite para su desenlace, puede durar horas o dias. Los musicos que llevan
el fandango van improvisando versos en los sones que se tocan, ahi se muestra
su calidad de guitarrero y versador. Entonces, como en un fandango puede
participar todo aquél que llega es necesario que este conozca cual es la dinamica.
En el campo esto no era un problema porque al formar parte de su vida cotidiana,
los cédigos se iban aprendiendo poco a poco, habia tiempo. Ademas, el problema
mayor era precisamente que “se estaba perdiendo”.

Hay varias versiones orales sobre donde y quién comenzo los talleres, pero estas
coinciden en que comenzaron en la Ciudad de México a través de las casas de
cultura. En los afos ochenta se impartian talleres de jarana y guitarra de son,
entre otros, la agrupacion Los Parientes de Playa Vicente, impartia talleres de este
tipo en el Centro Cultural Culhuacan. Estan también los talleres del parque de
Revolucion que llevan mas de una década -y que describimos ampliamente en el
capitulo anterior- los talleres del seminario Luna Negra en Jaltipan, Veracruz, pero
aqui me concentraré en los “talleres vivienciales” de Tlacotalpan Veracruz, en su
etapa entre 2008 y 2012, dada su importancia de expresar manera explicita la

dimensién simbdlica en que la se insertan la tradicion jarocho.
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VL. 4 Talleres “Vivenciales”: practicas para la conservacion de la tradicion

Aldo Flores nacié en Paraiso, Tabasco en 1968, muy chico a los nueve afios ya
vendia empanadas. Las necesidades econdmicas de la familia solo permitieron
que estudiara hasta la secundaria. Comenzo6 a trabajar muy joven en la industria
restaurantera como barman, en la cocina y principalmente de mesero. A los 23
afnos, aproximadamente, migré6 de Tabasco a Catemaco, Veracruz. Mientras,
trabajaba en un hotel en Catemaco llego a hospedarse Jenny Escarra Jerez, una
mujer estadounidense que viajaba en una combi desde San Francisco California,
de donde era originaria, hasta Veracruz. Aldo recuerda que era bailadora y “le
decian Juanita... con ella conoci los fandangos de Santiago Tuxtla, a los Baxin, a
través de ella yo comencé a tener una relacion de amistad con Arcadio hace 25
afnos mas o menos, es por ella que yo conoci el magico mundo de la musica de
jaranas, del son, del huapango, todo eso”. ¢ Era investigadora? Le pregunté “No lo
Sé, pero si sé que tenia un monton de conocimientos de muchas cosas; si no tenia
un titulo como tal, si tenia un espiritu increible de curiosidad por muchas cosas,
entonces, tu le preguntabas sobre Sonora y te decia... era una biblioteca
andando, pues...” recordd. “Juanita” fue mencionada en otras entrevistas, era una

mujer a la que se le tenia carifio, “era muy solidaria”, mencionaron.

Aldo se quedo diez aios en Veracruz, asistio a los talleres de la casa de cultura de
Tuxtla que entonces dirigia Andrés Bernardo Moreno Najera, un personaje
también muy importante en la promocion del son jarocho. En estos talleres
conocio a Kim Emerson que venia de San Diego a los talleres y fandangos, Kim,
como se menciono anteriormente, formaba parte de un grupo de profesores y
artistas universitarios de la Universidad de San Marcos ubicada en San Diego que
se reunian constantemente. En 1998, se fue a vivir a Suiza por tres afos, desde
entonces él vive entre Veracruz y Zurich. En 2001, regres6 a Meéxico, y

organizaron el Foro “Pasado, presente y futuro del son en Catemaco”, donde
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discutian las formas antiguas, las nuevas y el futuro. Después se fue otra vez a
Suiza y regreso en 2008. Estuvo asistiendo un tiempo a los talleres de Luna de
Negra de Ricardo Perry®?, fue a partir de éstos que, en 2011, tuvo la iniciativa de
organizar “los talleres vivenciales” en Santiago, Tuxtla, junto con Kim Emerson y
Eduardo Garcia, dos nombres conocidos en la comunidad de San Diego. De lado

mexicano se involucraron Ana Zarina Palafox, Joel Cruz y Andrés Najera.

La dimension simbdlica que circula en la practica del son jarocho, podemos decir,
se concreta en los talleres vivenciales que pensoé Aldo y que describe de la

siguiente manera

Los talleres vivenciales tenian la funcion de ensefar la ejecucion de
diferentes instrumentos y un poco de la historia local, tenian el formato mas
o0 menos como el de Luna Negra... el pago de tu semana contemplaba la
ensefianza, el desayuno y la comida, pero habia dos cosas que para
nosotros eran importantes y eran diferentes, una era, el primer dia, ir a casa
de un campesino, en este caso Arcadio Baxin en la comunidad de El Nopal,
para estar con él, trabajar un poco la tierra, algunos hacer el desayuno, la
comida, como “vivenciar’ un dia de un musico campesino, después, en la
tarde, se hacia el fandango y se tocaba, esto era un domingo, de lunes a
sabado ya eran clases normales, pero en la tarde ibamos a conocer siete
comunidades de San Andrés, donde todavia habia musicos activos para ver
como se ejecutaba la musica, esta es la otra particularidad que teniamos
dentro de los talleres vivenciales (Aldo, 2018).

Esta idea, de la vida cotidiana de un campesino donde se inserta la musica, es
una imagen que se evoca constantemente y se expresa en todas las narrativas de
quien se identifica con esta expresion cultural. Sin embargo, también se esta
consciente que dicha imagen esta desvaneciéndose en la realidad lo que le

imprime aun mas valor. Por ello, los talleres estaban pensando para la gente de

32 Ricardo Perry es promotor musical del Grupo los Cojolites, una agrupacion con una linea
comercial que trata de apegarse al estilo tradicional, en dos ocasiones ha sido nominada a los
premios Grammy. Perry también es un importante promotor de talleres para jovenes y nifios en
Jaltipan y gestor del centro de documentacién del Son jarocho. En el sismo del septiembre de 2017
el inmueble donde se ubicaba el centro de documentacion se daind y hubo que derribarlo. A raiz de
este suceso la cantante Natalia Lafourcade se ha vinculado con Ricardo Perry para la
reconstruccion del centro de documentacion juntando una importante suma con el que se
construira.
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lugar, consideraron que estando cerca tendrian la facilidad para quedarse una
semana en la casa de la cultura donde los hospedaban. Sin embargo, no fue asi,
lograron interesar a los locales hasta el segundo o tercer afo, pero en general
llegaron gente de Puebla, de México, de Michoacan, de otros estados, luego
Estados Unidos, Europa y Asia. Aldo gestiond los talleres durante cinco afos, pero
aun se comentan las experiencias que se vivieron, tanto los musicos que
participaron como los que asistieron. Los talleres fueron espacios de aprendizaje,
de musica y de intercambios, los lauderos podian vender sus instrumentos y otros

pobladores también se beneficiaron de intercambios comerciales.

Como el objetivo de los talleres no era basicamente comercial, el primer afio se
pidid una cooperacién de 300 pesos por persona por toda una semana, implicé
llevar a cabo una serie de gestiones para obtener fondos y poder pagar a los
musicos por el tiempo que dedicarian a los talleres, ademas de la comida y el
traslado de musicos y participantes. Recibieron mucha ayuda del municipio,
obtuvieron un fondo para la comida, los traslados y la remuneracion a los musicos,
Aldo recuerda “teniamos apoyo del gobierno municipal para comida, imaginate, los
alumnos ibamos a las comunidades en patrullas de policias, era una cosa bien
chingona porque el maestro iba adentro de la cabina con el policia que nos decia
¢a donde los voy a llevar? a donde le diga el maestro, entonces, ya el sefior le

decia llévame a mi casa...”

La organizacion comenzaba seis meses antes de la semana en que se llevaba a
cabo los talleres, habia que hablar con las autoridades locales, con el comisariado
ejidal o con el agente municipal para obtener los permisos. Otro tema para
resolver era la forma en que los musicos del campo impartirian los talleres, “eran
maestros que no sabian que eran maestros”, habiendo aprendido de manera
empirica no conocian aspectos técnicos de la musica. Lo resolvieron explicando a
los asistentes que debian primero observarlos y escucharlos para posteriormente
irse incorporando poco a poco hasta entender la forma de ejecutar los
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instrumentos. También tuvieron una especie de “traductor” que explicaba los

movimientos de los musicos con equivalentes a notas.

Aldo es muy detallado en su narracion, ademas parece muy organizado y seguro.
Me platico que en realidad los talleres vivenciales formaban parte de un proyecto
mas grande relacionado con educacion ambiental, y fue entonces que me explicé
que lo habia aprendido mientras vivia en Suiza de un amigo colombiano
“‘Basicamente de mi hermano, un colombiano, un refugiado politico con el que me
junté y empezamos, €l se metid a estudiar, entonces tenia esa habilidad y el
idioma para poder lograr hacer cosas alla, y con la gente de alla, trabajé como
ocho afnos con un colectivo de suizos que se llaman “Solidaridad con Chiapas”,
vinculados al levantamiento zapatista, entonces con ellos aprendi un monton de

cosas de gestion” (Aldo, 2018).

Por otra parte, al noreste de Estados Unidos, en Nueva York, Chicago y mas
recientemente en Philadelphia, también hay presencia de la expresion jarocha. De
esta region, segun la percepcion de las entrevistadas, la entidad con mas
antiguedad es Chicago, después Nueva York y una entidad emergente con estas
practicas es Philadelphia.

En Chicago, en el estado de lllinois, en el 2008, en un ambiente de dos
generaciones de circularidad de practicas de practicas del son y fandango jarocho
surge el colectivo “Jarochicanos”. El término “nacio porque se veia relacidon con el
termino de identidad "chicano", pensando en que era musica mexicanaljarocha,
pero en Chicago, EU”, Maya Zazhil, quien me dio esta explicaion, también aclaré
que el termino “chicano” tiene connotaciones historicas y politicas®?, pero ellas lo
usan como un temino que unficador entre Chicago y Jarocho. El colectivo se

integra por jovenes que desde nifias empezaron a tocar, provienen de familias con

3 El término chicano fue utilizado de forma peyorativa en Estados Unidos para sefialar la
ascendencia mexicana. En la década de los sesenta “los chicanos” resignificaron el término
utilizandolo para protestar contra las injusticias sociales. Cf. Acufia, América ocupada. Los
chicanos y su lucha de liberacién.



144

origenes en los estados de Guanajuato, Michoacan y Jalisco, pero muchas de
ellas han nacido en Estados Unidos. Cuando se integro el colectivo “jarochicanos”
comienzaron a realizar varias presentaciones, pero después decidieron

concentrarse en la organizacion de talleres y fandangos.

En 2013, comenzaron con sus “Talleres en la 18, en el frente de la casa de Maya.
Desde entonces han continuado con estas actividades tratando de incluir a
personas de todas las edades, especialmente a jovenes y nifios. Jarochicanos
tiene una fuerte relacidon con el Colectivo Altepee ubicado en Acayucan, Veracruz,
desde Chicago han apoyado en los tramites de la documentacion legal requerida
para el cruce a Estados Unidos. Asimismo, como es la logistica de los actores de
enlace, se encargan de recaudar fondos para el viaje, de hospedarlos en su casa,
organizar y difundir los talleres que Altepee impartira, asi como sus
presentaciones. Los recursos que se generan por estas actividades son para los
musicos mexicanos. A la pregunta de porqué se organizan con ellos, Maya
respondié “descubrimos que si trabajamos bien juntos...porque muchos cuando
vinieron, que se estaba dando mucho la musica aqui, muchos se quedaron con
nosotros, entonces existen esas relaciones desde hace mucho tiempo...pero en
términos de trabajo vimos muchas semejanzas en nuestras formas de ver las
cosas y nuestras formas de ver la musica... en el trabajo principal tenia como la

misma base, el mismo corazon”.

Ademas de la musica, las practicas de Jarochicanos contribuyen también a la
circulacion de otras costumbres, percibiendo que, en distintas comunidades de
Veracruz y en general del territorio rural mexicano, los pueblos tienen una fiesta
principal anual, se propusieron organizar su propia fiesta que llamaron “Huapango
de primavera”, misma que han celebrado por cuatro afios consecutivos. En todas
sus actividades circulan instrumentos musicales, ropa y comida. Las jaranas son
adquiridas en Veracruz con lauderos de comunidades en mayor medida, y tratan
de adquirir ropa tejida también desde México, aunque existe una gran diversidad
de productos mexicanos en Estados Unidos.
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La difusién de la expresion cultural veracruzana que realiza Jarochicanos en
Estados Unidos no se limita a la poblacion mexicana, también se ha extendido a
otras poblaciones culturales, como la puertorriquefia. En Chicago, las dos
comunidades mas grandes de latinos son los mexicanos y puertorriquefios, para
Maya “histéricamente, hay como un mito de rivalidad, hay esa historia aqui de que
las dos comunidades no se llevan, que siempre ha habido muchos conflictos entre
la comunidad puertorriquefia y mexicana y mucha violencia... que era mas cierto
como en los sesentas, pero ahora ya no tanto”. Por esta razén, Jarochicanos tiene
la idea de juntar a estos dos comunidades a través de las similitudes entre un tipo
de musica local de Puerto Rico y el son veracruzano y organizan un viaje para
llevar a musicos puertorriquefios a Chacalapa, Veracruz, una comunidad con
poblacion afrodescendiente. La idea fue que ambas comunidades pudieran

reconocer el origen comun de las musicas34.

Las practicas musicales del colectivo Jarochicanos, con sus talleres semanales y
la celebracion de fandangos, dan como resultado una alta conexion musical y
humana entre Veracruz y Chicago, pero también han sido el eje para convivir y
tejer redes en su pais, ellas asisten con regularidad a los fandangos celebrados
por “otras comunidades jaraneras” de las localidades de Madison y Milwaukee,
capital y ciudad mas poblada del estado de Wisconsin. Por otra parte, siendo
Chicago una ciudad multicultural la expansion de la musica consolidada en el

sotavento tiene mas posibilidades de llegar a otros grupos culturales.

34 Garcia de Ledn inscribe el son jarocho en una dimensién afrocaribefia. Cf. Garcia de Le4n (2006).
Fandango. El ritual del mundo jarocho a través de los siglos.



VL. 5 Tijuana-San Diego: El fandango fronterizo.

El dia 22 de Febrero del 2008.... nos encontramos
por primera vez frente al muro, y nos llevamos una
gran sorpresa al ver llegar gente de Tijuana, San
Diego, Santa Ana, Los Angeles, Ensenada,
Mexicali, Tecate y Hermosillo. La cantada durd
cuatro horas sin parar; hasta que un oficial de la
patrulla fronteriza nos indicé que el encuentro
debia finalizar. Sin embargo, permitié tocar un
ultimo son, decidimos tocar la Bamba, que duré
casi una hora. Al terminar era tanta la adrenalina y
emocion, que se improvisé un fandango en
Tijuana, en la casa de uno de los asistentes, que
atrajo a jaraneros de ambos lados a convivir hasta
la madrugada (Mufioz, et. al, 2016)

En los estudios de migracion, desde la perspectiva transnacional, se subraya la
simultaneidad al mantener distintivos culturales de origen al mismo tiempo que se
asimilan otros de la sociedad destino, por ejemplo, el idioma. Sin embargo, debido
a la larga duracién del fendmeno migratorio entre México y Estados Unidos, la
sociedad destino se convierte en el espacio donde pueden conocer aspectos
culturales de origen o de “raices” nacionales y su acercamiento a éstos es por via
de la musicalidad. Se reconocen como aspectos culturales propios por la
significacion que le atribuyen y estos significados los llevan a realizar verdaderos

actos de identidad.

Desde el afio 2008 se lleva a cabo el Fandango fronterizo en ambos lados del
muro de malla de acero que divide los limites geopoliticos entre México y Estados
Unidos. Justo he utilizado esta fecha como referencia del inicio de la tercera etapa
en la configuracién del son y el fandango jarocho en su historia contemporanea
porque es un acontecimiento que marca, simbdlicamente, el encuentro entre los
que jaraneros que viven en Estados Unidos y los que viven en México. Como ya
ha quedado claro, no se precisa ser veracruzano 0 mexicano para sentirse
identificado con esta practica. Muchos nacieron en Estados Unidos, incluso sus

padres, de manera que quienes migraron fueron los abuelos, otros son
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latinoamericanos y los menos son estadounidenses sin origen hispano. Toda esta
comunidad se ha reunido cada afo del lado estadounidense en el Friendship Park,
San Diego. Del lado mexicano, desde Tlacotalpan, los Tuxtlas y otras entidades
mexicanas han viajado, en distintos afos, musicos campesinos, jaraneros y
jaraneras urbanos y agrupaciones formales que tienen un lugar en la comunidad
jaranera, éstos se reunen en Playas de Tijuana. Las dos comunidades, la de
México y la de Estados Unidos, celebran un fandango formando un circulo como si
el muro no existiera, es “una forma simbdlica de borrar las fronteras que imponen
los gobiernos”. Durante algunas horas se canta y se bailan los tradicionales sones
jarochos con sus versos alusivos al campo y la lirica amorosa que les caracteriza,

también se lanzan consignas la identidad e injusticas sociales.

La iniciativa de este fandango nacio en 2007 con Jorge Castillo cuando vivia en
San Diego. El naci6 en el Paso Texas, aunque su familia vivia en Ciudad Juérez
porque “‘es muy comun en la frontera nacer del lado americano y, si tienen
posibilidades, pues irte al Paso, [Texas] a tener a tu hijo, igual pasa en Tijuana,
mucha gente hace lo mismo”, menciona Jorge. Otras acciones, también parte de
esa dinamica fronteriza, son estudiar, contraer matrimonio o trabajar del lado

americano, viviendo en México, como ha sido el caso de Jorge.

Entre los factores que concurrieron para hacer posible el fandango fronterizo estan
la migracién historica, la historia personal de los individuos y las particularidades
de la practica jarocha. En el afio 2000 aproximadamente, profesores y artistas de
distintos géneros en la Universidad de San Marcos de San Diego, consiguieron
una beca para viajar a los Tuxtlas para aprender Son Jarocho. Ahi iba Eduardo
Parra, originario de Xalapa, con “un grupo de diez o mas maestros, muchos
gringos que apenas hablaban espaiol”. Todos quedaron muy impresionados y a
su regreso decidieron “jpues vamos a hacerlo en San Diego, que no se quede asi,
vamos a continuarlo”. Los fandangos se celebraban en las casas de algunos de
ellos, Eduardo Garcia de origen mexicano y la artista estadounidense Kim

Emerson son nombres que se mencionan en la organizacion e impulso en esa
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etapa de Fandangos con gente de la universidad en San Diego. Jorge habia
tocado otros géneros musicales con algunos de los que asistian a esos fandangos
y a través de ellos fue invitado. Finalmente, un dia pudo asistir “y de repente, pues
un dia era cumpleafios de uno de ellos y dije voy a ir, sirve que aprovecho y lo
saludo, entonces me lancé, fue cuando fui en privado, entré y me sorprendi
totalmente, principalmente porque eran puros gringos, ese dia que yo llegué eran
noventa por ciento gringos y solamente uno de ellos cantaba, porque era bilingue
y el otro era mexicano, entonces ellos eran los que llevaban la base del canto,
todos tocaban y zapateaban, y me decian a mi jcanta, canta!, no pero, pues no
entendia, no sabia como era la forma, qué repites y en qué forma repites y mejor

me quedé callado”.

A partir de este momento se sintio interesado comenzé a asistir con regularidad a
“tallerear” y a los fandangos en San diego. En un fandango en los Angeles llego
gente de Tijuana, fue emotivo conocerse y decidieron reunirse mas seguido, pero
la falta de visa de algunos de Tijuana dificultaba cruzar a San diego y por su parte
los de San Diego sentian inseguridad de cruzar a Tijuana por la violencia que se
vivia en ese periodo. Finalmente, hubo quien se aventurd cruzar a México y como
no hubo situaciones de violencia otros continuaron cruzando para reunirse con la

comunidad de jaraneros que habia en Tijuana.

De estos acontecimientos nacio la idea de “borrar las fronteras”. El 22 de Febrero
de 2008, se llevo a cabo el primer fandango fronterizo. Ha habido muchas
personas involucradas, pero Jorge Castillo ha continuado con la organizacion
gestionando permisos en ambos lados del muro. Cada afio es mas dificil llevarlo a
cabo, los requisitos aumentan y los obstaculos fisicos se endurecen, como la
malla que paso de ser una “malla de gallinero” a un muro de acero de tres capas
en 2014. La patrulla fronteriza cada afo es mas intolerante pidiéndoles que

terminen con la celebracion lo mas pronto posible.
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El Fandango fronterizo ha servido como inspiracién para que en distintos lugares
de México se celebren simultaneamente otros “fandangos fronterizos”. Muchos
jaraneros y jaraneras ante la imposibilidad de viajar hasta la frontera se organizan
para que el mismo dia y a la misma hora se realicen fandangos en sus

comunidades.

VI. 6 Reflexiones finales

Si alguna vez, hace siglos, “los arrieros, los traficantes, marineros, buhoneros y
comerciantes vagabundos” fueron los que hacian posible la circulacion de
sistemas culturales y posteriormente, a la mitad del siglo XX, los medios de
comunicacion, la radio, el cine y la televisidn, fueron elementos importantes en la
velocidad de expansion. Como los circuitos migratorios que se configuran en
largos plazos de tiempo, este circuito cultural, que tiene como sustento un
fendbmeno migratorio historico y masivo, es un proceso que ha necesitado de un

periodo muy largo.

Actualmente, los agentes que impulsan esta circulacion, si bien con frecuencia
tiene un origen comun, como en épocas pasadas son diversos. Sin embargo, hoy
son conscientes de la funcidn de sus acciones, los significados que le imprimen a
la tradicion veracruzana los ha motivado a realizar acciones con las que
constantemente estan construyendo conexiones y consolidando vinculos. La
conservacion de la musica es relevante en la medida que simboliza la convivencia,
la solidaridad entre los que conforman la comunidad. Este discurso lo llevan a la
practica, se organizan, imparten talleres en los espacios que disponen, en cafés,
en parques publicos, en la banqueta frente sus casas, en sus salas de estar.

Las generaciones de mexicanos que se asentaron en territorio estadounidense
han funcionado como tierra fértil para las nuevas semillas musicales, pero no
solamente eso, también con sus practicas han favorecido la conservacion de la

musica en territorio mexicano. Si bien es cierto que en México existe igualmente
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una revitalizaciéon del genero, este no seria lo fuerte que es sin los viajes a
distintas ciudades de Estados Unidos, sin las entregas de instrumentos y sin el

reconocimiento constante y genuino de la comunidad del norte.
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Conclusiones

El proceso de expansion de lo local a lo global del son jarocho y su fiesta, el
fandango, se inscribe en un fenbmeno migratorio que comprende la migracion
interna campo-ciudad, pero sobre todo se aloja en la historicidad y masividad del
fendmeno migratorio entre México y Estados Unidos. Insertar el estudio de la
circularidad de una musica de tradicion oral en los estudio de migracion permitio
dar cuenta de la continuidad de manifestaciones culturales aun en la actual fase
migratoria que se caracteriza por las medidas implementadas para disuadir el
cruce fronterizo. Asimismo, es posible observar la conexion de distintos puntos
translocales a través del seguimiento de practicas y del flujo de elementos
culturales que circulan entre dichos puntos. El analisis de los circuitos da cuenta
de las dinamicas “desde abajo”, es decir, de las formas como se organizan los
sujetos, pero también aporta informacién sobre dinamicas globales actuales.

El circuito se sostiene por una red de actores, entre México y Estados Unidos
principalmente, que se identifican con esta practica musical. La red es
ampliamente heterogénea, pero tiene un “anclaje” simbdlico, se trata de los
musicos campesinos 0 musicos viejos que, junto a las representaciones del
pasado, de la vida en el campo y la comunidad, son el eje a partir del cual se teje
la red. Entorno al son y al fandango jarocho, musicos provenientes de academias
o liricos, bailarinas clasicas o de folclor, antropologos, socidlogos, historiadores,
gestores  culturales, disehadores, comunicadores, conjuntos jarochos
profesionales, agrupaciones de aficionados, talleristas, editores, practicamente de
todas las areas de ciencias sociales y de las bellas artes dan forma a la red. Las
menciones en las entrevistas acerca del “enamoramiento” del fandango provienen
de las dinamicas de participacion en este, de la inclusion, de sentirse parte de algo
“‘muy grande”. Esta dimensién simbdlica que le atribuyen a la musica jarocha en su
vertiente mas apegada al campo nace precisamente de la representacion de la
practica en la forma como se realizaba en el campo, asi como la preocupacion

ante su inevitable desvanecimiento, como menciona Julian Coss, (2016) “hoy
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sabemos que nadie volvera a tocar el violin como lo tocé Sabino [...] incluso
presentimos que tal vez ellos [los musicos campesinos] sean parte de la ultima
generacion de guardianes del campo mexicano”. Este referente simbolico esta
muy presente en todas las narrativas de los participantes, pero quienes lo
construyen de manera continua no son los musicos campesinos, en realidad estos
han venido comprendiendo cual es la posicion que les ha sido asignada en la red,
como se observa en el comentario de Don Arcadio: “ellos dicen, que nosotros

somos la direccion buena’.

Otra parte importante de la red, son los actores de enlace, categoria que he
propuesto para describir a mujeres y hombres que llevan a cabo acciones que
conectan a los musicos del campo con individuos de contextos urbanos que ya
sienten atraccion por esta musica o buscan espacios donde recrear sus origenes.
Los actores de enlace son grandes promotores y difusores del son y el fandango
jarocho. Primero, parten de “un enamoramiento” de esta musica, aprenden la
ejecucion de instrumentos, aprenden a bailar y cantar, después transitan hacia
actores de enlace cuando se hacen cargo de toda una logistica para organizar
talleres, buscar los espacios adecuados, llevar a musicos campesinos 0
agrupaciones mas comerciales para impartir dichos talleres, organizan viajes
internacionales de musicos, viajan a Veracruz para continuar su aprendizaje en
esta practica y aprenden a construir instrumentos. Ademas, contribuyen a la

circulaciéon de discos compactos, libros y comida, entre muchas otras cosas.

Desde sus ambitos personales y laborales impulsan la difusion de esta practica,
organizando foros, festivales, produciendo y gestionando publicaciones
relacionados con la cultura jarocha. Los musicos del campo, también se han
contagiado del entusiasmo por la preservacion de la musica y los versos a través
de productos culturales, por ejemplo, la publicacion de Don Froylan Uscanga,
musico campesino, en su libro “Trabajando en el potrero”, donde ademas de los
versos de su autoria, habla de su vida y como aprendié a tocar jarana, a bailar y

componer versos a fuerza de observar e imitar a otros cuando asistia a los
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fandangos. En el pasado se precisaba de una buena memoria porque la lectura y
la escritura eran privilegio para cualquier campesino, hoy es posible, para el caso
especifico del libro de Don Froylan, gracias a acciones “autogestivas” y al apoyo
de Creative Commons y al Taller de jarana de Santa Ana California.

Su motivacion tiene varias dimensiones relacionadas con la musica y su
significado principalmente, esto es, en la dimension de capital cultural un objetivo
es “aprender mas” directamente de los musicos mas apegados al ambito rural,
simbdlico “conservar nuestras raices” o economico cuando se considera una
actividad laboral o todo al mismo tiempo. En realidad, las motivaciones son muy
diversas. El capital cultural y social de los actores de enlace los provee de
herramientas para poder llevar a cabo todas las actividades mencionadas, tienen
en su mayoria una formacion universitaria, acceso a tecnologia de comunicacion,
redes y viajes al extranjero, también saben como buscar informacion sobre apoyos
institucionales y cémo aplicar para estos. Quienes viven en Estados Unidos son

bilingles, aunque los nacionales también tienen conocimientos de inglés.

Es cierto que esta musica no viajo al mismo tiempo que los migrantes y que estos
no necesariamente comparten el origen local, ni regional de la musica, el son
jarocho y el fandango funcionan como espacios sociales donde pensar sobre “sus
raices”. Como se pudo observar, el tiempo no es determinante en la identificacion
con esta expresion cultural, tanto migrantes de primera generacibn como
segundas generaciones han incluido en su estilo de vida y sus profesiones esta

practica cultural.

Acerca de las practicas considero que los talleres son una estrategia que tiene una
importante contribucion a la expansion del son jarocho. En los talleres, no
solamente se aprende la ejecucion del instrumento o los pasos del zapateado,
considero que actualmente se ha convertido en la principal forma de transmision y
circulacidon de la tradicion. Tanto los talleres en Estados Unidos como en México
son generadores de nuevo publico, sobre todo entre los mas jovenes. Los actores
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de enlace, la mayor parte de las veces, funcionan como una especie de
promotores musicales sin mas pago que la satisfacciéon de haber vivido todo el
proceso de organizacion y asistencia a los talleres. Son precisamente estos
actores los que conectan personas, territorios y distintos géneros musicales, por
ejemplo, el encuentro que propicié el colectivo Jarochicanos entre musicos
puertorriquefios y veracruzanos en México. Quien organiza estas sesiones se
esfuerza por transmitir la “esencia” de la musica, el significado que le han atribuido
dependiendo del lugar donde se encuentren. Los que se autodefinen como
jaraneros o parte de la comunidad jaranera tienen distintas perspectivas de lo que
implica la tradicion, ser parte de la comunidad o el rumbo que debe tomar el son
jarocho, pero convergen en la idea de la conservacion.

En Estados Unidos esta intimamente relacionado con la hispanidad, “son
actividades para evitar el abandono del espafol”’, también es una musica que
acompafa actos politicos, que se relaciona con la identidad chicana (ni mexicano,
ni americano). En los talleres se aprende no solamente de musica o de baile, se
aprende a convivir, “es una musica para hacer comunidad”. Esto se ve reflejado en
las distintas funciones que asignan a los fandangos. El fandango “con causa”, se
celebra cuando se requiere la colaboracidn econdmica 0 en especie para
solventar, por ejemplo, los gastos de un viaje como en el caso de la familia Baxin
en su paso por Europa, o bien, cubrir gastos hospitalarios de un integrante de la
comunidad. Los fandangos con implicaciones politicas, como el acompafiamiento
en manifestaciones, es mucho mas frecuente en Estados Unidos que en México,
esto también se refleja en las producciones sonoras: “Mi jarana es mi fusil” de la
agrupacion Son del Centro, conformada por activistas, bailarines y musicos
residentes en Santa Ana, California. Por supuesto en esta dimension, también
esta el fandango fronterizo, al cual considero una expresion del denso y
heterogéneo flujo de esta practica cultural que por mas que se esfuercen en
unificar simplemente no es posible. El flujo de la musica y todos los elementos
culturales a su alrededor van tomando la forma y el sentido de los lugares por
donde pasan.



155

Esta investigacion ha planteado la configuracion de un circuito cultural
transnacional como efecto de un proceso migratorio histérico. La nocion de
circuito, como dimension analitica, permitié situar el proceso en un periodo largo
de tiempo y entender la importancia del fendmeno migratorio en la recepcion y
propagacion de la musica en Estados Unidos. También fue util para subrayar que
existe una conexion entre los actores y los territorios que habitan, asi como una
dinamica circulacion de repertorio cultural en torno a la musica del son. Por otra
parte, al hablar del “configuracion” del circuito, me remiti te6ricamente al concepto
de figuracion o configuracion de Norbert Elias (2008), este concepto permite
entender la realidad como un proceso donde no existe una escision entre el
individuo y la sociedad, no son dimensiones antagdnicas, por ello la configuracion
del circuito no es resultado contundente de procesos estructurales o exclusivo de
la agencia de individuos. En este proceso se conjugan aspectos tanto del dominio
institucional como el de acciones individuales, esto se expresa en el uso de

apoyos Yy financiamientos de las instituciones culturales.

La perspectiva transnacional permitié observar como las actores se mueven en un
ambiente de “simultaneidad”, es decir, que la asimilacién de nuevos repertorios
culturales no sustituye a los de origen, por el contrario, se refuerzan entre si (Levitt
y Schiller, 2006). En la investigacion se identific6 que no existe conflicto, por
ejemplo, en el uso del idioma, se comunican en inglés y se canta en espanol. El
son y el fandango jarocho, son espacios donde se recrea el campo mexicano y

sus costumbres, la ropa, la comida y la forma de convivir.

Por lo anterior, considero fue posible alcanzar el objetivo de esta investigacion,
que se puede tener la certeza que existe un circuito entre distintos puntos entre
México y Estados Unidos que ha sido configurado a lo largo del tiempo por
proceso estructurales, como el fendbmeno migratorio y aparicion de nuevas
tecnologias, en estrecha articulacidn con practicas de actores que haciendo uso
de sus capitales logran llevar a cabo acciones que difunden y promueven esta

practica cultural.
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Anexos

Ciudad de México

- Parque Revolucion. jQué
~ ~ sigaelfandango j

g Foto: Estela Angeles D.
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Parque Revolucion. jQué
siga el fandango j
Foto: Estela Angeles D.
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Talleres en los jardines del
CENART

4°, Encuentro de Son Jarocho.
Fiesta de las Jaranas de Tarimas.
Foto: Estela Angeles D.

Venta de libros, discos compactos,
ropa y otros objetos relacionados
con el son Jarocho. CENART

4°, Encuentro de Son Jarocho.
Fiesta de las Jaranas de Tarimas.
Foto: Estela Angeles D.
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Son Jarocho en Chicago, lllinos. Colectivo Jarochicanos

Colectivo Jarochicanos,
Chicago lllinois.

Maya justo en el centro
Foto: Cortesia de Maya

Colectivo Jarochicanos,

Chicago lllinois.

Las primeros talleres se llevaron a
cabo en la banqueta

Foto: Cortesia Maya



Son Jarocho en Nueva York

TULLUETTY 1Y

Tocando en una manifestacion en Union Square,
Nueva York, 2014

Paula al centro

Foto: Cortesia Paula
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Colectivo Jarochicanos,
Chicago lllinois.

Taller de jarana en el
campamento “Son y Arte”
Julio, 2015

Foto: Cortesia Maya



Mural en la pared del restaurante Depot
Barrio Logan, San Diego

Diciembre, 2017

Foto: Estela Angeles
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