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RESUMEN

El jarabe como préactica musical, lirica y coreografica ha sido una herramienta fundamental
para la formacion de las identidades sociales; durante el periodo posrevolucionario, dicha
practica popular fungié como mecanismo invariable entre los modelos educativos, fomentando
los estereotipos nacionales a través de sus representaciones bailables. En este trabajo, se
mostraran distintos procesos generados en torno al jarabe; en principio, el papel que juega el
nacionalismo mexicano y su proyecto de homogeneidad social en la instauracion de las
identidades, seguido por las formas tedricas y metodoldgicas con las que se ha aproximado al
estudio del jarabe en el Occidente mexicano, particularizando en la regién que nos interesa:
los Balcones de la Tierra Caliente, y finalmente, pondremos cuidado en la transformacion de
la identidad regional a través de la apropiacion y resignificacion de los elementos sociales y
culturales impulsados por el Estado Mexicano y la Industria Cultural. Asi mismo se tocaran
otras ideas, tales como: la regién y sus formas para una aproximacion categorica, ademas de la

nocién de jarabe como tépico central en el desarrollo de la investigacion.

PALABRAS CLAVE: nacionalismo, identidad, procesos de trasformacion, region, apropiacion y

resignificacion



ABSTRACT

The jarabe as a musical, lyrical and choreographic practice has been a fundamental tool for the
formation of social identities; during the post-revolutionary period, this popular practice
served as an invariable mechanism among educational models, promoting national stereotypes
through its danceable representations. In this work, different processes generated around the
jarabe will be shown; first, the role played by Mexican nationalism and its project of social
homogeneity in the establishment of identities, followed by the theoretical and methodological
ways in which the study of the jarabe in western Mexico has been approached, focusing on the
region we are interested in: the Balcones of Tierra Caliente, and finally, we will pay attention
to the transformation of regional identity through the appropriation and resignification of
social and cultural elements promoted by the Mexican State and the Cultural Industry. We will
also touch on other ideas such as: the region and its forms for a categorical approach, as well
as the notion of jarabe as a central theme in the development of the research.

KEY WORDS: nationalism, identity, transformation processes, region, appropriation and

resignification



Por aqui voy empezando...

Entrada al jarabe y a las identidades,
metodologia y herramientas conceptuales

para su abordaje



El jarabe como forma musical, lirica y coreogréfica ha sido uno de los elementos centrales en
los diferentes intentos de nacién. En principio, asistio los cantos de descontento causado por
las desigualdades sociales entre la poblacion secular del virreinato, entrado el siglo XIX
comenzaba a pensarse como simbolo del incipiente sentimiento nacional que evocaba lucha y
libertad para consolidar una patria emancipada; y durante la posrevolucion, bajo esta premisa,
el discurso nacionalista lo incluy6 en la formacion social, educativa e identitaria del México

moderno.

El discurso nacional sostenia que el pueblo mexicano debia “instruirse” social,
educativa y culturalmente a través de programas emanados principalmente de la naciente
institucion educativa posrevolucionaria; luego, entre las comunidades rurales, dicha educacion
integral llegd. La instauracion de institutos sociales representaria la trasformacion de la
cotidianidad de los pobladores rurales, principalmente, a partir de las Misiones Culturales
(1923), quienes como objetivo central era fomentar el desarrollo moral, civico e intelectual de
ciudadano mexicano; promoviendo actividades educativas y recreativas (Calderon Mdlgora,
2018). Los maestros misioneros, realizaban recorridos por diversos pueblos de Oaxaca,
Guerrero y Michoacéan, principalmente, recolectando y mostrando musicas y danzas: sones y
jarabes como parte del proyecto nacionalista, en donde, desde posturas funcionalistas, dichas
practicas musicales y dancisticas eran reproducidas en contextos ajenos a los que se

pertenecian.

En los Balcones de la Tierra Caliente, especificamente en los que pasan por Ario de
Rosales, Turicato y Tacambaro, dichas acciones culturales también se llevaron a cabo.
Recordemos que Tacambaro fue sede de la primera Escuela Normal Rural de México (1922),
lo que llevo al Estado Mexicano instaurase en la region a través de sencillas charlas sobre
moral, educacion civica y cultural, en donde se fomentaba el discurso de identidad nacional.
En los afios posteriores, las practicas culturales continuaban siendo el elemento fundamental
nacionalista, replicandose como modelo absoluto entre las distintas regiones mexicanas; y
durante los afios sesenta, en los Balcones, aparecerian de nueva cuenta los misioneros
culturales encargados de la ensefianza, naturalizacion y “montaje” de bailables nacionales en
escuelas de formacion basica, impregnados por el discurso nacionalista y con la participacién

del jarabe como practica estereotipada “principal”.
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En ese sentido, dichas practicas culturales han sido una cémoda herramienta para el
Estado Mexicano en torno a la construccion de las identidades nacionales, esas que integran y
cohesionan a la sociedad, es por ello que es de nuestro interés, aproximarse a los procesos de
conformacién de identidades, tanto nacionales como regionales a partir de las précticas
musicales, liricas y coreogréaficas, en especifico el jarabe; observando los procesos de
apropiacion, resignificacion y transformacion de elementos culturales instaurados por el
Estado Nacional, y como éstos, son replicados de manera regional generando su propia
identidad. De tal forma que las preguntas fundamentales a las que trata de dar respuesta esta
investigacion, estan pensadas en dos momentos, primero de manera general y después en
especifico: ¢qué ha motivado al Estado Mexicano posrevolucionario emplear a las practicas
musicales, liricas y coreogréaficas de la cultura popular (Beezley, 2008; Garcia Canclini, 1989),
en especifico al jarabe, como herramienta en la construccion de identidades sociales
(Giménez, 2007)? enseguida, y contrastando: ;qué procesos sociales y culturales se han
generado desde los Balcones de la Tierra Caliente, para contraponerse a las identidades

impuestas por el Estado Mexicano?

Aunado a lo anterior, debemos de aclarar nuestra delimitacion geografica y temporal,
en principio, la delimitacion temporal que esta investigacion plantea es, del primer tercio del
siglo XX —periodo en el que el nacionalismo comienza a tener efectos en la conformacién de
las identidades nacionales a partir de las practicas culturales recuperadas por las Misiones
Culturales— hasta la actualidad, puesto que entre las comunidades de los Balcones de la
Tierra Caliente siguen efectuandose acciones con fines politicos, sociales y educativos que
influencian a la conformacion y transformacion de las identidades sociales entre las dos
esferas: nacionales y regionales. Por su parte, los Balcones de la Tierra Caliente son nuestra
delimitacion geogréafica, aunque no en su totalidad. Estos se ubican en la parte sur de
Michoacan, formados por el vértice de la sierra de Oztumatlan; los Balcones van desde el
norte del municipio de La Huacana, pasando por Ario de Rosales, Turicato, Tacambaro, Villa
Madero, Tzitzio, Zitacuaro y fuera del limite politico hasta San Felipe del Progreso en el
estado de México (Martinez Ayala, 2016). Cabe aclarar que, el estudio se delimitara a los
Balcones gue pasan por Ario de Rosales, Turicato y TacAmbaro; vale agregar también que una
definicion mas extensa sobre los Balcones de la Tierra Caliente, se abordard en el tercer
capitulo de esta investigacion.
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Como bien se ha mencionado, el interés fundamental de nuestra tesis es observar los
procesos de conformacion de las identidades sociales, partiendo de las précticas culturales
populares, valiendo decir entonces que el objetivo central es: identificar las razones por las
que el Estado Mexicano llevo al empleo a las précticas musicales, liricas y coreogréaficas de la
cultura popular, particularmente al jarabe, como una herramienta en la construccion de
identidades sociales; explicando de esta manera los procesos sociales y culturales que se han
generado entre las comunidades de los Balcones de la Tierra Caliente, contrastando a las
identidades impuestas por el Estado Mexicano, e influenciando a las transformaciones de
dichas practicas culturales. Ahora bien, como objetivos particulares de este trabajo:

a) Dar cuenta del uso politico que el Estado Mexicano efectla con las préacticas
musicales, liricas y coreograficas de la cultura popular, particularmente el jarabe,
forjando identidades sociales.

b) Identificar y explicar los procesos sociales y culturales que han influenciando a la
transformacion de las practicas culturales en los Balcones, incluyendo la generacion de
las identidades regionales.

c) Aproximarse a una conceptualizacion vigente del “jarabe”, otorgada por los agentes

sociales de los Balcones de la Tierra Caliente, en cuestion.

Bajo esta premisa, el motivo fundamental por el que el Estado Mexicano
posrevolucionario dio empleo a las practicas musicales, liricas y coreogréaficas de la cultura
popular para la construccién de las identidades sociales, en nuestro caso el jarabe, se puede
exponer como hipotesis, de la siguiente manera: durante la posrevolucion, el Estado Nacional
impulsé una busqueda por el estereotipo “mexicano” (Pérez Montfort, 2003) retomando
expresiones artisticas de la cultura popular (Beezley, 2008; Garcia Canclini, 1989), que
vincularan a lo tradicional y a lo moderno y que reprodujeran formas simbdlicas de cohesion
social (Hobsbawn, 2002) en el Mexico posrevolucionario. En ese sentido, las practicas
culturales en general, pero particularmente el jarabe, que habia mostrado ser un elemento
fundamental en los diferentes ensayos de conformacion de un proyecto nacional en nuestro
pais desde la Independencia a la Revolucion Mexicana, formd parte de los modos de
resistencia (Scott, 2000) y del naciente sentimiento patridtico nacionalista (Hernandez

Jaramillo, 2017); por lo que mas tarde seria usado por el Estado Mexicano posrevolucionario
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como herramienta en la construccion de identidades sociales (Giménez, 2007) para inculcar y
naturalizar creencias, valores y codigos convencionales de conducta entre los ciudadanos;
ademas de instaurar la estabilidad social (Hobsbawn, 2002) después del levantamiento
armado. Asi pues, las practicas culturales recuperadas por las Misiones Culturales serian
estétizadas, estereotipadas e incluidas en el proyecto educativo de formacién basica en el pais;
en donde los concursos y festivales escolares se encargarian de difundirlas como simbolos de

la identidad nacional (Martinez Garcia, 2007).

En la década de los sesenta, el discurso nacionalista tardio que permeaba aun distintas
regiones mexicanas, incluyendo a los Balcones de la Tierra Caliente —los que pasan por Ario
de Rosales, Turicato y Tacdmbaro—, fomentaba la reproduccion de “cuadros tipicos
mexicanos” con la figura maxima del jarabe como estereotipo nacional (Pérez Montfort,
2003), vinculado su instauracion con elementos que generaran las identidades sociales; afios
mas tarde, se continuaban ejerciendo dichas acciones culturales en la region con la llegada de
los Conjuntos Culturales Magisteriales (Rivera Reyes, 2023), procedentes de un mismo
objetivo nacionalista: homogeneidad social. Aunado a ello, y agregando a nuestra hipétesis
que en lo que va del siglo, la Industria Cultural (Horkheimer y Adorno, 1994) también ha
generado procesos sociales, culturales y de trasformacion en la region, es decir, la apropiacion
y la resignificacion de las practicas culturales que menciona Sevilla (1990), ha permeado entre
las comunidades de los Balcones de la Tierra Caliente, bajo mecanismos de reproduccion
social (Bourdieu, 2011), donde quienes desarrollan las practicas culturales en cuestion, van
incluyendo “otros” elementos que transforman y generan las identidades regionales. Desde la
propuesta bourdiana, en las practicas culturales, particularmente en el jarabe, se incorporan
nuevas formas de ejecucion musical, instrumentacion, repertorio, entre otros, que satisfacen
las funciones sociales de manera interna entre las comunidades; de tal forma que la
apropiacion y resignificacion, transforma los valores, los sentimientos y los comportamientos
sociales preestablecidos por el discurso nacional, ademéas de generar identidades regionales

con sentido y vigencia para los agentes locales.

16



Por otro lado, el pensamiento historiografico de los estudiosos de las préacticas
musicales, liricas y coreograficas durante gran parte del siglo XX, fijaba su mirada en la
formacion de una identidad a través de la cultura nacional (Alonso Bolafios, 2008); autores
como Gabriel Saldivar (1937), Otto Mayer-Serra (1941), Vicente T. Mendoza (1956) y
Josefina Lavalle (1988) retornaban a la identificacion de los origenes de lo “mexicano”, y en
particular, de las practicas culturales a partir de ciertos prejuicios positivistas replicados en los
discursos musicales imperantes del México moderno. En estos trabajos con incipiente enfoque
etnogréfico y musicolégico se pretendia, bajo el uso de fuentes primarias situadas en
documentos de los siglos XVIII y XIX, principalmente en informacién en el Archivo General
de la Nacion, partituras del siglo X1X y poca observacion en campo, mostrar las caracteristicas
centrales desde posicionamientos tematicos de las practicas culturales en particular del jarabe,
comenzado con el consenso casi unanime de su origen hispanico, la incorporacién de
elementos musicales influenciados por las culturas locales y sus funciones sociales
determinadas; dejando de lado las reflexiones tedricas acerca del como estas préacticas han sido

empleadas por el Estado Mexicano para construir identidades sociales.

En cuanto a los estudios sobre las practicas culturales de los sectores populares, vale
decir que, comenzarian a desarrollarse después de la segunda mitad del siglo XX, retomando
posicionamientos marxistas con ciertos estructuralismos. Uno de los primeros en fijar la
mirada a la cultura popular, fue Lombardi Satriani (1975), quien afios mas tarde seria pieza
clave en: Danza, cultura y clases sociales (1990) de Amparo Sevilla; que a su vez, esta ultima
seria retomada por Pablo Parga (2004) y Gomez Padilla (2017) por sus conclusiones en torno
al como el Estado Mexicano emplea a las practicas culturales de los sectores populares para
normalizar valores, creencias y comportamientos sociales mediante discursos oficiales y
estandarizaciones con el fin de construir los “ideales” de los simbolos e identidades
nacionales. Cabe decir que, la mayoria de estos trabajos han usado métodos de analisis
edificados en la revision bibliogréfica y documental, exploracién en archivos y hemerotecas,
ademas de otras fuentes distintas a las empleadas por la Historia “tradicional” (Burke, 1996):

representaciones corporales, iconografia, musica, lirica popular y entrevistas personales.
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Respecto a las investigaciones desde el Occidente mexicano, y de manera regional que
nos ocupa sobre la practica del jarabe, han surgido de manera tardia, quiza hace un poco mas
de quince afios, por ello son relativamente breves los trabajos que se han realizado.
Investigadores como Martinez Ayala (2004), Chamorro Escalante (2006), Martinez de la Rosa
(2008), Gonzalez (2009), Duran Naquid (2016), Escoto Robledo (2017), Mejia Almonte
(2021) y mi propia investigacion, Salazar Rosales (2019), han escrito sobre el tema en
cuestion, sin embargo, se han abordado desde perspectivas diferentes a las planteadas en este
trabajo de investigacion. Dichas investigaciones, se consolidan desde diversas disciplinas; son
narradas a partir del empleo de diferentes herramientas metodoldgicas, es por ello que algunas,
surgen desde la musicologia, empleando partituras, documentos escritos comparables y
analisis musical; otras desde la etnografia con entrevistas en campo, observaciones y
comprobaciones empiricas; y otras mas, desde la fenomenologia de la experiencia contando el
comportamiento del género para cada situacion de interés en especifico.

En ese sentido, para justificar nuestra investigacion podemos exponer que la mayoria
de los textos consultados, han empleado la propuesta en la que se piensa al jarabe como un
género musical vinculado al baile, sin embargo no incluyendo sus otros aspectos, tales como la
lirica y lo dindmico del género mismo. Existen textos desde los afios treinta del siglo pasado
en los que se muestra al jarabe como una danza con el mote “nacional”, bajo intereses
politicos del nacionalismo: esa idea de homogeneidad social impuesta por el Estado
Mexicano; ahora bien, en las investigaciones recientes, particularmente las que han surgido
desde el Occidente mexicano, se ha caracterizado al jarabe desde su estructura musical, y otros
mas, desde aspectos de la cultura in situ, en donde se cumplen funciones sociales entre los
contextos festivos, pero pocos han cuestionado la idea de que la construccion de las
identidades sociales a través de este género, ha sido regulada por el Estado Mexicano,
interviniendo en el comportamiento social del ciudadano mediante formas disciplinarias
(Foucault, 2005) instauradas en la conformacién de cuadros folkl6ricos escolares, donde
aparece el jarabe como eje central (Pérez Montfort, 2003). En estos textos sobre el jarabe,
tampoco se da muestra de cuales son los procesos sociales y culturales que se han empleado
desde dentro de las comunidades en contraparte de las identidades nacionales; identidades
regionales en constante transformacion a partir de la apropiacion y resignificacion de los
elementos provenientes desde el Estado.
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En esta investigacion, ademéas de aproximarse a la explicacion de los procesos antes
mencionados, el aporte historiografico puede atenderse en dos niveles de observacion. El
primero, fija su mirada en el anlisis de las formas teoricas y metodologicas con las que ha
procedido el estudio del baile y la danza en México, particularizando en casos regionales con
el jarabe. Lo anterior, con el objeto de formular herramientas para una investigacion critica en
torno a la construccion de las identidades nacionales, y del cdmo se emplea a la préactica

cultural para generar a las otras identidades, las regionales.

El segundo nivel, se centra en la aproximacién a la nocion de jarabe que se tiene entre
los agentes sociales de los Balcones de la Tierra Caliente, puesto que de manera reiterada en
distintos de los textos se evidencian definiciones que no corresponden totalitariamente a lo que
se desarrolla entre los contextos festivos y practicas comunitarias; es decir, se muestra al
jarabe como piezas musicales y bailables, pero no como un género musical, lirico y
coreografico con una reproduccién dinamica. Finalmente, esta investigacion tiene también el
animo de incentivar a los nuevos investigadores para realizar trabajos sobre las practicas
musicales, liricas y coreogréaficas de los Balcones de la Tierra Caliente a partir de distintas
perspectivas tedricas y metodologicas, dejando abierto el dialogo entre las posturas tomadas
en esta tesis y las propuestas en investigaciones posteriores.

Ahora bien, lo que respecta a nuestro marco tedrico comenzaremos diciendo que, uno
de los planteamientos fundamentales para la realizacion de esta tesis, es el concepto de
identidades sociales propuesto por el socidlogo Gilberto Giménez. Dicho concepto colabora a
la idea de que las identidades no son un proceso unitario, y corresponden mas bien a varios
que se entrelazan (Bartolomé, 2006) siendo cambiantes entre las sociedades a través del
tiempo, son pues dinamicas; de esta manera, los diversos procesos histéricos mexicanos han
propiciado una serie de factores ideoldgicos para ejercer control social mediante la
construccion de identidades sociales. Por su parte, las identidades tienen que ver con las
representaciones sociales que tenemos acerca del nosotros y de los otros, eso que es cambiante
y diferenciable entre “ellos” y “estos otros”. En palabras de Giménez retomando a Melucci

(2001), las identidades sociales [regionales] son:
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[...] un conjunto de practicas sociales que involucran simultdneamente a cierto nimero de
individuos o —en un nivel mas complejo— de grupos; que definen sus diferencias de otros
sujetos y de su entorno social mediante la autoasignacién de un repertorio de atributos
culturales e ideoldgicos frecuentemente valorizados y relativamente estables en el tiempo. Asi
entendida, la accion colectiva abarca una gran variedad de fendémenos empiricos como
movimientos y organizaciones sociales, conflictos étnicos, acciones guerrilleras,
manifestaciones culturales y de protesta, huelgas, motines callejeros, movilizaciones de masa,
etc. (Giménez, 2007: 61-68)

El concepto de identidades sociales lo empleo en este trabajo para atender a los
procesos de homogeneidad entre la sociedad, formulando ideologias como un sistema de
ideas, creencias y valores sociales que expresen los intereses del Estado Mexicano mediante
discursos legitimados instaurados en la formacion educativa y otros medios oficiales; sin
embargo también, es empleado para dar cuenta de las identidades con el mote “regional” que
son generadas para contraponerse a las impuestas por el Estado, y que se representan a través
de las précticas culturales desarrolladas entre las comunidades de los Balcones de la Tierra
Caliente: sones, gustos, corridos, cumbias y jarabes. Otra de las nociones reiteradas en el
trascurso de esta tesis, es el concepto de cultura popular pensada bajo la propuesta gramsciana
en la que se entiende a la produccién popular por su posicion frente a lo que se construye en la
«clase dominante» (Espinal Pérez, 2008), en otras palabras, lo “popular” es la consecuencia de
la acumulacion desigual del capital econdmico y cultural entre los sectores de una misma

sociedad. En palabras de Garcia Canclini:

Las culturas populares [mas que la cultura popular] se configuran por un proceso de
apropiacion desigual de los bienes econdémicos y culturales de una nacién o etnia por parte de
sectores subalternos, y por la comprension, reproduccion y transformacion, red simbolica, de

las condiciones generadas y propias de trabajo. (Garcia Canclini, 1989: 62)

A partir de esta propuesta, se entendera en esta tesis por cultura popular como el
conjunto de practicas culturales de la cotidianidad de las comunidades de los Balcones de la
Tierra Caliente como un modelo de oposicion, resistencia y transformacién (Scott, 2000)
mediadas en la literatura oral, el baile y las masicas tradicionales, cuales poseen relevancia en

estos espacios, pero nula influencia con las élites.
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Por otro lado, la nocién de practicas musicales, liricas y coreograficas es también
reiterada. Primeramente, la practica coreografica/dancistica es entendida como el movimiento
humano en el que interviene una serie de acciones ritualizadas a las que Barba denomina,
técnicas corporales extracotidianas (1990) retomando a Marcel Mauss; a partir de ellas se
adquieren un conjunto de habitos disciplinarios que les permite apropiarse y disfrutar su
cuerpo, a la vez que lo sensibiliza para lograr tal contundencia comunicativa y expresiva para
convertirse en ofrenda para los otros; tiene que ver con la organizacion cultural de valores y de
movimientos predeterminados en los espacios especificos de ejecucion, es decir, se trata de
pensar, organizar y danzar (Ferreiro Pérez, 2005: 60). En cuanto a las practicas musicales,
algunos autores la sefialan como un sistema dinamico de actos musicales que favorecen al
mantenimiento de su identidad y preservacién cultural por medio de la experiencia musical
(Cirio, 2003), de acuerdo con esta postura, las practicas musicales estan reguladas por un
conjunto de normas preestablecidas. Por su parte, Cornelio Chaparro considera como practica

musical a:

[...] una forma especifica de accion colectiva que interviene en los procesos de produccion y
reproduccién social; vinculada a disposiciones culturales en espacios donde se objetivan y
difunden los simbolos y valores que conforman la cosmovision de las sociedades. [...] es el
deposito de la experiencia colectiva que da sentido a la sociedad, al individuo y a sus

relaciones con naturaleza. (Cornelio Chaparro, 2007: 4)

En cuanto a la préctica lirica, vale decir que ésta se remite al quehacer poético en sus
diferentes geéneros literarios; expresando emociones y pensamientos desde la subjetividad
mediante inspiraciones materiales capaces de vincular su contenido simbdlico y ritual con la
expresion social momentdnea (Garcia Baeza, 2012). La lirica popular por su parte,
corresponde a una gran tradicion hispanica en donde hay diferencias regionales respecto a la
métrica, a los recursos expresivos empleados, y a las preferencias contextuales sobre
metaforas vegetales y animales con connotaciones diversas (Frenk, 1975: 24); en ese sentido,
las estructuras poéticas contienen en su construccion, un discurso ambivalente empleado por la
colectividad: el plano fénico y el plano semantico, menciona Jean Cohen (1997), es decir, la
expresion y el contenido respectivamente. Estas interacciones poéticas y sociales suceden
constantemente en la forma poética mas comun del jarabe de los Balcones de la Tierra
Caliente: la copla.
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Asi pues, las practicas musicales, liricas y coreograficas de la cultura popular, en
particular el jarabe, estan pensadas como textos culturales capaces de ser interpretadas
(Geertz, 2003); de tal forma que, es a través de ellas que la reproduccion social mantiene
vigente a una serie de valores y comportamientos que van generando y transformando a las
identidades sociales, en su caracter regional. Por otra parte, durante el desarrollo del trabajo,
también aparecen reiteradas otras nociones con fundamentos relevantes para el argumento

discursivo del mismo, tales como: nacionalismo, formas ejecutivas y contexto festivo.

El nacionalismo es un tipo de teoria politica encargado de contrarrestar el discurso
extranjero mediante un posicionamiento ideoldgico, principalmente identitario [social,
econdémico y cultural] de un determinado conjunto de habitantes en un territorio especifico;
para David Brading (1988), el nacionalismo es un asunto de autodefinicion, una busqueda
constante en la que se remite al pasado histérico nacional en pos de ensefianzas e inspiracion
que sea una guia para el presente (apud. Parga, 2005: 32). Por su parte, Ernest Gellner en su

libro Naciones y nacionalismo, sugiere que el nacionalismo es:

[...] un principio politico que sostiene que debe haber congruencia entre la unidad nacional y la
politica [...] es la existencia de unidades politicamente centralizadas [...] y es finalmente una
invencion artificial e ideoldgica como una imposicion general de la cultura desarrollada de una
sociedad que hasta entonces representa una mayoria [...] aprovechando algunas de las culturas
existentes, en las que generalmente son transformadas durante y para el proceso. (Gellner,
2001: 13-82)

Es asi que en este trabajo, el nacionalismo se entiende como un sistema ideolégico
politicamente organizado por un Estado mayoritario, en nuestro caso el Mexicano, que se
encarga de regular, imponer, transformar y no de generar practicas culturales especificas
conforme a los intereses politicos, relacionados con el poder, la construccion de estereotipos y
acciones culturales que fomenten la homogeneidad social en un territorio determinado. En
cuanto a las formas ejecutivas, tienen que ver propiamente con la ejecucion o interpretacion
musical en sus distintas maneras de aproximarse a la experiencia musical, a través de
intensidades, velocidad, afinaciones y tesituras; preestablecidas dentro de un conjunto social y
en relacién directa con disposiciones culturales que resaltan los cddigos de sociales regionales,

tales como: gustos, comportamientos y emociones.

22



En nuestra tesis, el contexto festivo de los Balcones de la Tierra Caliente, remite a ser
un espacio social y cultural colectivo de caracter ritualizado, en el que se involucra un
conjunto de sucesos y de acciones que rodean a un fendmeno particular —bodas, onomasticos,
cumpleafios u otras razones (Martinez Ayala, 2008)— donde participan valores, simbolos e
ideologias capaces de condicionar su adecuada progresion in situ; a través de practicas
culturales como comidas, musicas y bailes regionales desde un sentido recreativo, social y de
esparcimiento. Por otro lado, respecto a la organizacién de nuestro contenido y de la
metodologia empleada, vale decir que el trabajo incluye una introduccion teorica-
metodoldgica, tres capitulos —dos de caracter historiografico y uno etnografico— y una
conclusion general, anexando informacion empirica y documental para sustentar el argumento
central; ademas, la investigacion estuvo direccionada a partir del analisis historiografico en

diversas obras y la etnografia entre las comunidades de la region.

En el primer capitulo se aborda un andlisis detallado sobre las formas teéricas y
metodoldgicas con las que el baile y la danza se han estudiado en México; particularizando
sobre las practicas musicales, liricas y coreograficas: el jarabe, en el segundo. En ambos
capitulos, se presta atencion a los intereses politicos, sociales y educativos implicitos en las
investigaciones, bajo un discurso nacionalista fomentado la construccion de identidades
sociales reguladas por el Estado Mexicano; y de manera empirica con informacion obtenida en
campo, se contrastan los planteamientos discursivos anotados en los textos abordados. En
nuestro segundo capitulo, ademas de revisar el concepto de identidad entreverada en los
trabajos folkléricos de la posrevolucién, un factor de estudio importante, es la nocién e
interpretacion social y cultural del jarabe desde el Occidente mexicano, particularizando en la
region de los Balcones de la Tierra Caliente, mostrando lo que se piensa del género y como se

ha construido académicamente.

Para finalizar, en el tercer capitulo se narra la descripcion etnografica y con ello se
aproxima a una categorizacion concreta y vigente del jarabe de los Balcones de la Tierra
Caliente; ademas, se reflexiona sobre los procesos sociales y culturales que se han generado en
relacion a la apropiacién y resignificacion de las practicas culturales en dialogo constante con
el Estado Mexicano, contraponiendo a las identidades nacionales con las que nos ocupan: las

identidades regionales y sus dinamicas transformaciones.
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En forma de listado, los capitulos quedan expuestos como:

I. El palomoy la paloma...
La danza como elemento de andlisis
historiografico para una aproximacion

al estudio del jarabe

1. Donia Cirulana no meta la mano...
Nocidn e interpretacion del jarabe desde
la segunda mitad del siglo XX en estudios

especializados: motivos y formas de uso

I11. Sefiores y sefioritas, un favor les voa pedir...
Précticas musicales, liricas y coreogréaficas
como generadoras de identidades y transformaciones

en los Balcones de la Tierra Caliente

Con respecto a las fuentes consultadas, cabe hacer mencién que el andlisis
historiografico gird en torno a las siguientes obras para el primer capitulo: Danza, cultura y
clases sociales de Amparo Sevilla (1990), en donde se cuestiona la construccion social de las
clases y los mecanismos de dominacién cultural desde la hegemonia; luego, Frutos de mujer
de Margarita Tortajada Quiroz (2001), aqui se vinculan los ejercicios de dominacion
atravesados por el cuerpo y el género como categorias no ajenas de los discursos ideoldgicos
en las practicas dancisticas; por otro lado, Escenarios rituales de Alejandra Ferreiro Pérez
(2005), en el cual se piensa que las identidades sociales se generan a través de las practicas
que se “vuelven” ritualizadas, es decir, que de forma cotidiana la experiencia normativa
contribuye a los procesos de ensefianza y naturalizacién ideoldgica; otro mas es Cuerpo
vestido de nacién de Pablo Parga (2004), en este, el autor desarrolla un recorrido historico
sobre los procesos de formacion nacionalista en México, en relacion con los simbolos e iconos
empleados para la creacion de las identidades nacionales; por ultimo, Danza folklérica en
Chiapas de Roselver Gomez Padilla (2017), aqui se retoman las nociones de subalternidad,
region, creacion y apropiacion de la danza aplicados bajo un caracter particular en las

instituciones y agrupaciones folkldricas mexicanas.
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A decir de los textos mencionados, vale decir que los criterios de seleccion fueron en
un principio, establecidos por el abordaje tedrico empleado para las clases populares, en
relacion con las préacticas culturales que éstas desarrollan; ademés de las categorias
conceptuales que se usaron para la reflexion y que en su mayoria tornan a la constitucion de
las identidades sociales; unas establecidas, inventadas y reguladas por el Estado Mexicano,
otras por discursos ideologicos mediados por nuestra propia entidad ontoldgica, y otras mas
por la cotidianidad desde un caracter ritual. De tal forma que para el caso nuestro, fueron de
vasta importancia para la realizacion del trabajo; respecto a los propoésitos historiograficos
abordados, se han tomado como categorias de estudio las herramientas tedricas, metodoldgicas
y conceptuales, asi como la organizacion del contenido y las fuentes empleadas en su

desarrollo.

Para el segundo capitulo de nuestra tesis, se tomaron en cuenta trabajos que vieron
nacer la luz desde el Occidente mexicano y especificamente desde los Balcones de la Tierra
Caliente, en los que se mostrara un abordaje “especializado” en el jarabe, es decir, se tomara
en cuenta las categorias regionales para su designacion, la construccién académica del término
y su estructura musical y bailable. En otras palabras, el analisis historiografico presté atencion
en categorias de estudio, como: nociones sobre el jarabe, formas musicales e interpretaciones
sociales del género, ademéas del acercamiento a la organizacion, fuentes y metodologias
empleadas; entre estos trabajos, se encuentran: El Jarabe... el jarabe ranchero o de Jalisco de
Josefina Lavalle (1988), desarrollado desde ciertos posicionamientos tedricos estructuralistas;
enseguida, Mariachi antiguo, jarabe y son de Arturo Chamorro Escalante (2006); otro mas es
El cancionero tradicional de la Tierra Caliente de Michoacan de Raul Eduardo Gonzélez
(2009), cual integra un capitulo sobre el jarabe ranchero del valle de Apatzingan; ya en la
region de interés desde un caracter interdisciplinario, El jarabe de los Balcones de Tierra
Caliente. Lo que los musicos y bailadores recuerdan de David Duran Naquid (2016); luego, A
bailar este jarabe moreliano... un patrimonio desconocido de Jorge Amos Martinez Ayala
(2018); y finalmente, El jarabe de Turicato, Michoacan. Aproximaciones al analisis y
comparacién musical entre el jarabe tapatio, el jarabe ranchero y el jarabe de Turicato de
Erandi Mejia Almonte (2021).
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En cuanto al trabajo etnografico, desarrollado entre las comunidades de los Balcones
de la Tierra Caliente, vale decir que nuestros informantes han sido siete personas de entre 30 y
85 afios de edad, quienes son musicos, promotores culturales, bailadores, profesores de
educacioén basica y aprendices de las précticas culturales de la region. En ese sentido, en las
lineas siguientes realizamos una breve descripcion de los puntos importantes de cada uno de
ellos, de tal forma que dichas descripciones son mostradas a partir del cémo vamos
exponiendo la informacién durante el desarrollo del trabajo; primeramente, don Guillermo
Santoyo Diaz (84 afios), bailador de la comunidad del Cirian, municipio de Tac&mbaro;
aprendié a bailar jarabes, palomos, panaderos, enanos, raspas, y demas sones y gustos como
parte de una tradicion familiar; en donde al terminar las “cosechas” se organizaban bailes de
tabla, segun nos menciona. Don Luis Diaz (82 afios) de la comunidad de Caracha —municipio
de Tacdmbaro—, por su parte, es musico y campesino dedicado a la siembra de la cafia, quien
segun cuenta, aprendid a tocar el violin ya grande, es decir, entre los 25 y los 30 afios de edad;
durante la platica menciond ademas que con el oficio musical, recorrié gran parte de la Tierra
Caliente, tocando en bailes de tabla y fiestas familiares. Don Luis, fue también el encargado de
acompafiar la danza de diablos de Tacambaro, que cada afio se lleva a Caracuaro en visita del
Cristo Negro durante el miércoles de ceniza.

Enseguida, otro de nuestros informantes, fue Angel Cervantes Cervantes (35 afios) de
Turicato: profesor normalista y perteneciente a Los Portillos de Turicato, agrupacion de
caracter regional con diversas transformaciones sociales y musicales en cuanto a su repertorio,
instrumentos y formas de ejecucion empleadas. Por otro lado, el maestro Carmelo Rivera
Reyes (84), fundador de la Casa de la Cultura “Marcos A. Jiménez” de Tacambaro, promotor
cultural y profesor normalista, quien pertenecié a los Conjuntos Culturales Magisteriales en
1987; durante la entrevista, nos mostr6 datos relevantes sobre las practicas culturales
desarrolladas en la region en la segunda mitad del siglo XX. Luego, Dania Fernanda Basaldua
Miranda (30 afios), quien es profesora normalista y aprendiz de las practicas culturales,
ademas de participante activa en acciones culturales de difusién y fortalecimiento del

patrimonio musical y dancistico de la region.
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Finalmente, entrevistamos también a Raul Reyes Aburto (44 afios) y a Martin Aburto
Ramirez (34 afos), ejecutantes de violin y vihuela, respectivamente; y pertenecientes a la
agrupacion regional Los jabalines de Escobillas, quienes se han caracterizado por la
apropiacion y resignificacion de las précticas culturales de caracter comercial, mostrandolas
como parte de un repertorio “propio”. El conjunto en cuestion, solo en algunos de los
contextos festivos se autodomina “mariachi” puesto que incluyen entre su efectivo
instrumental, la trompeta; ademas, Los jabalines de Escobillas esté integrado por seis musicos,
cuatro de Las Escobillas y dos de comunidades vecinas: Pedernales y La Salada, municipio de
Ario de Rosales, este ultimo. Ahora bien, los nombres y edades de los otros integrantes, son:
Marcos (40 afios) y Arcadio Aburto Ramirez (33 afios), Brayan Martinez Arteaga (20 afios) y

Gustavo Castro Herrera (22 afos).
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CAPITULO ]

El palomo y la paloma...

La danza como elemento de analisis
historiografico para una aproximacion al estudio

del jarabe



Recordemos que los posicionamientos historiograficos, representan las herramientas de
analisis con las que se reflexiona el objeto y/o proceso de estudio, es decir, el cbmo y el qué se
ha escrito sobre el tema en cuestion a partir de propuestas tedricas y metodoldgicas, ademas
del uso de fuentes, nociones y significados empleados en el desarrollo de la investigacion. La
historiografia es fundamental para entender los procesos sociales, econémicos, politicos y

culturales implicitos en cualquier objeto a estudiar.

En nuestro primer capitulo, el abordaje historiografico estara centrado en la
observacion y andlisis de textos que desarrollen el estudio de la danza en México. Para los
propositos historiograficos, se tomard como categoria de estudio las herramientas teoricas,
metodoldgicas y conceptuales con las que la danza ha sido abordada, asi como la organizacién
del contenido y las fuentes empleadas para su desarrollo. Vale la pena mencionar que dicha
historiografia, no se abordara propiamente desde el proceso fundamental de estudio en ésta
tesis, el jarabe; sino mas bien, se indagara sobre las formas en las que se ha escrito sobre el
topico dancistico y coreografico, y al finalizar las descripciones de los trabajos propuestos, se

reflexionara sobre ellos vinculando y perfilando nuestro interés para el siguiente capitulo.

La razén por la que en nuestro primer capitulo, el objeto historiografico de anélisis
central es el estudio de la danza y no del jarabe, es justamente porque desde su aparicion en
1752, entre el imaginario colectivo, al referirse al jarabe se empleaba el mote danza o baile
deshonesto. Entre los anecdotarios de viajeros en el siglo XIX, los incipientes textos con
caracter riguroso y los estudios generales sobre el folklor durante las posrevolucion, el jarabe

aparecia referido como danza nacional. Gabriel Saldivar, por ejemplo, menciona que:

[...] los aplausos sinceros brotaron espontaneos ante la contemplacion de las grandes bellezas
guardadas en los paisajes y exhibidas en el folklore, en lo tipico del pueblo. Tal sucedié con el
Jarabe, la danza popular mexicana mas generalizada, el baile brillante en el ritmo, alegre en la

mausica y pintoresco en la indumentaria. (1937: 305)
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En algunos de los espacios regionales, en la actualidad, el jarabe sigue pensandose
como danza; para los mazahuas y otomies del Oriente de Michoacan, el jarabe funge como
una danza en donde a través de elementos simbdlicos y culturales convierten al baile mismo
en plegarias de fertilidad a través de ciertos tipos de movimiento (Martinez Ayala, 2017: 39).
Ahora bien, para el analisis historiografico, tomaremos un total cinco trabajos —relativamente

recientes— en los que se discuten la nocion de danza.

Primeramente, Danza, cultura y clases sociales (1990) de Amparo Sevilla, en él, toma
por objeto el estudio de las clases sociales, cuestionando los mecanismos de dominacién
cultural desde la hegemonia. Por su parte, Margarita Tortajada Quiroz, con Frutos de mujer
(2001) vincula el ejercicio de dominacidn, en donde el cuerpo y el género no son ajenos a los
contenidos ideoldgicos del poder; mientras que, Alejandra Ferreiro Pérez con Escenarios
rituales (2005) piensa que las identidades surgen a través de las practicas ritualizadas de forma
cotidiana, en donde la experiencia normativa colabora con otros procesos para su edificacion:
la ensefianza y los métodos dancisticos, por ejemplo. En Cuerpo vestido de nacion (2004) de
Pablo Parga, se vislumbra un recorrido histérico y certero sobre el proceso de formacién del
nacionalismo mexicano (1921 a 1939) a partir del uso de simbolos e iconos “nacionales”
nacientes de lo que afios posteriores se llamaria danza folkldrica mexicana, empleandolos para
la construccion de identidades tanto locales, como nacionales. Por dltimo, Roselver Gomez
Padilla con Danza folklorica en Chiapas; subalternidad y apropiacion (2017) puntualiza el
concepto de danza a partir de una breve procesion historica desde el mundo antiguo, hasta
finalizar en su significado dentro del contexto dancistico mexicano; retoma también la nocion
de subalternidad, regionalizacion, creacion y apropiacion aplicados bajo un caracter particular

en las instituciones y agrupaciones folkléricas en el estado de Chiapas.

Asi pues, el campo historiografico ha ido transformandose a través de los afos.
Durante la primera mitad del siglo XX, en el anélisis historiografico imperaban modelos
epistemoldgicos que evidenciaban todavia las formas de pensamiento Unico; si bien, la
inclusién de otras fuentes, metodologias y objetos de estudio eran concebidas, se hacia desde
un discurso que obedecia a los intereses de las clases dominantes, o también llamada alta
cultura; es decir, el estudio formal del objeto, giraba en torno a metodologias y orientaciones

tedricas que no eran capaces de entender al objeto y/o proceso de estudio inmerso en una suma
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de éstos de manera dinamica e incluyente. En los afios treinta, por ejemplo, el funcionalismo
atendia a la formacion educativa de las Escuelas Rurales, mostrando que danzas, bailes y otras
practicas culturales recuperadas por la Misiones Culturales en contextos comunitarios, eran
reproducidas de manera “idéntica” en festivales y concursos escolares (Martinez Garcia,
2007), suponiendo un solo origen, una invariabilidad y un mismo funcionamiento del objeto

estudiado, en este caso, social; ademas de mantener una misma “esencia”.

El interés por las manifestaciones artisticas de la cultura popular desde propuestas
especificas para su estudio, surgen entrando la década de los setenta; bajo estas perspectivas
de andlisis se establecen nuevas formas para la obtencion de informacion, diferentes a la
manera tradicional de hacer la historia (Burke, 1996) y basadas en numerosas combinaciones
tedricas y conceptuales antes rechazadas. De esta manera, los estudios sobre la cultura
popular o subalterna, del antropélogo italiano Lombardi Satriani (1975), sefialan desde un
estructuralismo vinculado a ciertos marxismos, la idea que las précticas artisticas de corte
popular pueden convertirse en elementos de transformacion y “resistencia” ante los
mecanismos de continuidad de la clase dominante, basados en una “inferioridad objetiva” de
las clases subalternas (apud. Sevilla, 1990: 25). A partir de ello, investigaciones sobre el baile
y la danza en Meéxico en la dltima década del siglo XX, han retomado parte de estas
propuestas motivadas por cuestiones que reflejan la realidad social de los grupos minoritarios;

esas problematicas un tanto evidentes, aunque silenciadas por intereses particulares.
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DANzA, CULTURA Y CLASES SOCIALES

Uno de los trabajos con el rigor mencionado, es el estudio sobre Danzas, cultura y clase
sociales (1990), de la antropologa y bailarina Amparo Sevilla, el cual, desde nuestra
perspectiva contribuye de alguna manera a la oposicién ideoldgica respecto a un discurso
nacionalista replicado constantemente en México durante el siglo XX. En este trabajo, se
resaltan las formas de apropiacion y resignificacion de las practicas subalternas por parte del
Estado Mexicano, con las cuales ha transformado a la cultura como una expresion simbolica
atravesada por relaciones de poder, conformando simbolos nacionales y productos culturales

de venta turistica.

El trabajo estd organizado en tres apartados. En el primero, se proponen los conceptos
que permiten abordar directamente a los topicos de danza y de baile tradicional, ademas de
los aspectos vinculados a los mecanismos de dominacion. Si bien, entender la nocion de
cultura puede parecer evidente, en realidad, presenta una serie de inconsistencias en cuanto a
su designacion concreta. De Giménez, la autora retoma el concepto de cultura, aunque cabe
decirse que, a su vez, éste recupera elementos tedricos considerables de Bourdieu. Para el

socidlogo paraguayo, la cultura es entendida como:

Significados sociales constitutivos de identidades y alteridades, objetivados en forma de
instituciones y habitos y actualizados en formas de préacticas significantes. Las estructuras
objetivas constituyen en el principio generador del habito mediante mecanismos de
interpelacion y de inculcacion. Y a su vez, el habito constituye el principio generador de las
préacticas significantes. Entre estas tres instancias de la cultura se establece una relacion

dialéctica [...] dinamizada por la estructura de clases y las relaciones de poder. (apud. Sevilla,

1990: 19)

La definicion de cultura hegemonica y subalterna es imprescindible para entender el
proceso que sefiala Sevilla. Por un lado, la capacidad que tiene la clase dominante por la
instauracion de funciones de control social y de educacién, ademés de la direccién politico-
ideoldgica sobre las clases dominadas durante un periodo historico determinado, es entendida
como una hegemonia de corte gramsciano; en esa posicion dominante, también recoge

practicas culturales populares y las resemantiza.
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Mientras que, la cultura subalterna es referirse a una forma diferenciada de
representacion simbolica del mundo, es aquella que, en su condicion subordinada permite la
insercion de la cultura dominante, pero mezclada con elementos propios producidos desde su
cotidianidad, apropiandola y resignificandola (Sevilla, 1990: 26) hasta identificarla entre sus
sectores como cultura popular. En ese sentido, no existe una direccion absoluta de imposicion
socio-cultural, pues tanto la cultura dominante retoma a préacticas culturales populares, como
la subalterna resignifica las dominantes; se trata mas bien, de un vaivén de elementos

culturales.

Esta aseveracion resulta importante para entender los procesos sociales y culturales que
generan las transformaciones de las practicas musicales, liricas y coreograficas de los
Balcones de la Tierra Caliente. El Estado, insinua entre los agentes sociales formas y valores
de comportamiento, mediadas por la Industria Cultural acentuando “simbolos” nacionales, y
ofertdndolos al consumo popular como productos cosificados bajo una produccién idéntica
(Horkheimer y Adorno, 1994: 166). En ese sentido, la apropiacion y resignificacion se va
desarrollando para generar las transformaciones en torno a las identidades regionales y las

practicas culturales; efectivamente, se trata de un vaivén de elementos culturales.

Otras de las nociones principales en Danza, cultura y clases sociales, presentadas en el
primero de los apartados, son: popular, cultura de masas y cultura nacional. En torno a lo
popular, habra que mencionar que, segun la autora, su definicion es usada de manera
ambivalente por las clases dominantes, pues cuando se requiere, funge como un discurso
homogeneizador de la sociedad, mientras que, en otras ocasiones, se trata del marcador de las
distinciones sociales que existen entre las diferentes clases de una nacion. Sobre cultura de
masas, Umberto Eco acierta cuando refiere a que, dicha nocion atenta en contra y de manera
eficiente en las culturas subalternas, puesto que instituye formas de pensamiento, de
comportamiento y de reduccion de la interaccion entre los agentes, lo que propicia una actitud
pasiva capaz de ser controlada por la clase hegemonica, ademas que contribuye a definir una
serie de simbolos y sentimientos de identidad nacional, a partir de la cohesién social (cultura

nacional).
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En el siguiente de sus capitulos, Sevilla reflexiona de manera puntual dos conceptos
mas: arte y danza. Inicialmente, parte de la idea en la que el arte es imposible de definir desde
una estetica marxista, puesto que no existen propiedades comunes en las obras de arte; ademas
de que, éste no puede explicarse en si mismo, para ello, intervienen factores vinculados a su
constitucién que fungen como sus condicionantes: los econémicos y los sociales (1990: 50-
51). En otras lineas, sefiala que el estudio tedrico de la danza ha sido extremadamente minimo;
la autora, se encuentra en desacuerdo con lo que otros han interpretado a partir de la
significacion tradicional de danza, entendida como el arte del inconsciente que refleja
sentimientos a partir de movimientos naturales del cuerpo humano y como una herramienta
liberadora del alma, generada a través de una serie de ritmos vinculados con el latir del

corazén del practicante (Sevilla, 1990: 60-64).

" Apropiaciony
hegemonicas — ] esignfﬁcacién

Imagen 1. El vaivén de las practicas culturales.*

Vemos entonces que la nocion tradicional de danza, se ha elaborado desde criterios de
orden subjetivo, desarrollandose entre un discurso de figuras metaféricas al tratar —
parcialmente— de definirla. Como se dijo arriba, la autora no comulga con estos
posicionamientos por lo que sugiere un par de aspectos en donde la danza es entendida como
un producto social, atravesada por mecanismos como la institucionalizacion, la

comercializacion, la especializacion y el sistema de valores.
Para Sevilla, la danza es:

[...] un producto social que puede observarse a través de otros aspectos. En un primer lugar
tenemos que ésta no es creacion de un individuo abstracto sino de diversas clases y grupos
sociales. El segundo elemento es que dicha creacion transmite la vision del mundo de cada una

de las clases y grupos sociales, por medio del movimiento corporal. El tercer aspecto es que

! El vaivén de las préacticas culturales. Diagrama de elaboracién propia a partir de la propuesta analitica de

Amparo Sevilla: apropiacion y resignificacion (1990).
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esa vision del mundo cumple una funcion social especifica y que tanto el tipo de concepcion
como la funcién que desempefa estan determinadas por el momento histérico-social en el que
se desenvuelven. En un cuarto término vemos como, al ser un medio de expresion y por tanto
de comunicacién, la danza se convierte en un lenguaje cuyos simbolos y significados,
plasmados en disefios corporales, hacen referencia a una determinada tradicién cultural. (1990:
65-66)

Es importante sefialar que, dentro de las practicas musicales, liricas y coreogréaficas de
los Balcones de la Tierra Caliente, la propuesta descriptiva y analitica de Sevilla acontece de
manera implicita. Como bien sabemos, el jarabe es una composicién dindmica de caracter
popular nacida durante la Colonia, con antecedentes hispanicos, y africanos cuando hablamos
de las diversas formas ritmicas ejecutadas; sin embargo, la composicion social y cultural, cual
cumple funciones especificas en los determinados contextos vigentes en el tiempo, es atribuida
por las sociedades, quienes conviven y reproducen a dicha practica cultural. Valiendo agregar
que, en el discurso performativo y coreografico del jarabe de los Balcones, se sostiene una
sucesion dinamica corporal que integra diversos significados, remitidos a metaforas con
connotaciones diversas; sin extender, en el tercer capitulo de este trabajo se abordard de
manera concreta la aproximacion a la definicion del jarabe de los Balcones, asi como su
analisis social e interpretativo, referido a la trasformacion de las practicas culturales y la

generacion de identidades regionales.

Continuando con la historiografia de la danza, en su tercer apartado, Sevilla establece
la delimitacion conceptual de danzas y bailes con el mote “tradicional”, abordando los
elementos constitutivos, desarrollando el analisis bibliografico y detallando la explicacion de
los procesos sociales, econdmicos y politicos vinculados a las practicas culturales subalternas
empleadas por el Estado Mexicano. Para determinar las caracteristicas generales de estas
practicas tradicionales, Sevilla utiliza metodol6gicamente una clasificacion a partir de cinco
categorias: los aspectos coreograficos, la indumentaria, la organizacién, la musica y los
aspectos historicos; y a su vez, dichas categorias emplean otras mas para puntualizar su

descripcion. Por ejemplo, en el nimero cuatro [la musica] se recurre a:
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4.1. Tipos de conjunto

4.2. Ndmero de instrumentos

4.3. Géneros o formas musicales

4.4. Origen o procedencia de los integrantes del grupo, los instrumentos y las melodias
4.5. Costos por actuacion

4.6. Instrumentos interpretados por los danzantes

4.7. Diversos elementos sonoros (cantos, versos, gritos, etc.)

Cabe sefialar que la autora justifica el modelo aplicado en la categorizacion; menciona
gue no esta exento de las parcialidades descriptivas en la variedad de danzas tradicionales de
México, impidiendo generar un patron aplicable a la totalidad de cada una de ellas. De igual
forma, en los primeros péarrafos, se dice que las danzas y los bailes tradicionales, tienen cada
uno que ver con el hecho social de cual forma parte especificamente, por ejemplo, la danza es
utilizada para satisfacer acontecimientos de orden maégico-religioso en un contexto
ceremonial, sus formas coreograficas y musicales siguen patrones preestablecidos por su
tradicion y mayoritariamente, su desarrollo esta constituido por un nimero determinado de
participantes sujetos a una compleja organizacion comunitaria; tal como se mencionaba arriba,
con el ejemplo de danza-jarabe como elemento de ritualidad entre los Mazahuas y Otomies
del Oriente de Michoacan. Los bailes por su parte, son reproducidos generalmente en el
terreno profano, recreativo y en funcién de las relaciones entre el hombre y la mujer: aqui las
distintas connotaciones. Es una manifestacion que permite relativas variaciones al disefio
coreografico, pasos e interpretacién, usualmente es bailado por parejas y su realizacion no
requiere de alguna forma organizativa compleja (Sevilla, 1990: 79-80). En el sentido de la
funcién social atribuida a cada una de las préacticas, las formas coreograficas estan bien

diferenciadas.

La transmision de las danzas y los bailes tradicionales esta direccionada por dos
vertientes: la imitacion y transmision oral comunitaria y los contextos educativos. En el
primero, el aprendizaje y la reproduccion social de la practica se dan de forma espontanea
entre los miembros de una poblacion, por medio de la observacion y la participacion en las

festividades locales. En cuanto a los contextos educativos, los conocimientos son precisados
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por el maestro encargado del “montaje” escénico, modificando y estandarizando bases
coreogréficas, estilos, indumentaria y caracteristicas particulares de las practicas culturales, tal
es el caso del jarabe, puesto que fue empleado como herramienta por el Estado Mexicano
posrevolucionarios para la conformacion de simbolos de identidad nacional y atendiendo a

intereses particulares.

Por otro lado, el reiterado argumento central de Danza, cultura y clases sociales, trata
de ser ratificado a partir del uso de la etnografia y del andlisis de fuentes secundarias, es decir,
entrevistas a fuentes orales —arrojando que las significaciones y transformaciones que se dan
de manera interna a las practicas culturales, son a partir de las cosmovisiones del grupo,
mientras que, para las clases sociales ajenas, forman parte de las relaciones de poder a través
de la creacion de imégenes ficticias mediante el discurso ideoldgico implicito en los procesos
de apropiacion— y observacion participante, ademas de una revision historiografica. Esta
Gltima, pretende ser guiada por cuestionamientos como: ¢cuéles son los periodos en los que se
elaboran y publican textos sobre danzas y bailes tradicionales de México y qué vinculo tienen

dichos estudios con la politica cultural del Estado? y ¢cuales son los enfoques predominantes?

La revision inicia en el siglo XVI, recurriendo a textos de frayles al servicio de la
Corona Espafiola que observaron danzas y otras practicas culturales de los ‘“naturales”,
pasando por documentos anecdotarios de cronista en siglo XIX y terminando en el periodo de
mandato de Luis Echeverria (1970-1976). En este periodo, Sevilla percata el interés por
retomar politicas posrevolucionarias, en las que se diera importancia al estudio de las
manifestaciones culturales subalternas de una manera institucionalizada; y con la creacion de
la Direccion General de Arte Popular (Culturas Populares), esta accion seria efectuada.
Estudiosos de la danza y el baile tradicional en México, como: Arturo Warman, Mercedes
Olivera, Gabriel Moedano, Thomas Stanford y Guillermo Bonfil Batalla realizarian
publicaciones de esta indole bajo los sellos editoriales de la Direccion General de Arte

Popular y de los Anales del Instituto Nacional de Antropologia e Historia.
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Otro de los periodos de auge en cuanto a publicaciones sobre danzas y bailes
tradicionales fue durante la conformacion del moderno Estado Mexicano (1920-1940), dicho
periodo empleo una serie de simbolos patrios: banderas, monumentos, himnos, etc., ademas de
expresiones subalternas capaces de ser presentadas como “lo verdaderamente mexicano”, es
por ello que, un gran namero de publicaciones esgrimieron con fondo ideoldgico para el
estudio y descripcion de estas expresiones. La gran mayoria de estas publicaciones, han sido
financiadas por la Secretaria de Educacion Publica y han aparecido en revistas de folklor que
describen propiamente a las practicas coreograficas, pero carecen de un analisis de los

contextos sociales en los que se desarrollan.

A partir de la extensiva cantidad de reflexiones conceptuales anotadas en los primeros
incisos de su libro, Sevilla hace uso para explicar los mecanismos de apropiacion y
resignificacion de las practicas coreograficas subalternas efectuadas por la clase dominante.
En un primer aspecto, el vinculo existente entre las manifestaciones culturales creadas en un
modo de produccion pre-capitalista, y su relacidn con las caracteristicas del sistema capitalista
gue en Mexico se ha optado, lo que repercute en el desarrollo, significacion y uso social de las
practicas culturales entre los grupos sociales subalternos. Bajo los cambios de modos de
produccion, los participantes de los bailes y danzas encuentran un cambio de representacion,
de valores y de comportamientos. De esta forma, las practicas coreogréaficas tradicionales se

ven afectadas pues en ocasiones:

[...] provoca su desaparicién y en otras les imprime nuevas modalidades, tales como el cambio
de funcién y significado dentro de la poblacion, nuevas formas de organizacién del grupo de
danza y bailes, nuevos tipos de relacion social entre los grupos de danza y bailes y las
autoridades locales, una mayor circulacion monetaria para celebracion de las fiestas, mas
gastos en la indumentaria, aparicién de elementos no tradicionales en las celebraciones, etc.
(Sevilla, 1990: 156)
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FRUTOS DE MUJER

La revision historiografica, consta del acercamiento tedrico y metodoldgico, del como se ha
procedido para el estudio del objeto y proceso que nos ocupa en esta investigacion; despues
del abordaje descriptivo y analitico de los textos, se tomard en cuenta diversos topicos
empleados por los autores, para finalizar con el capitulo en su reflexién, es decir, el como
podemos aproximarnos al uso de las categorias propuestas para nuestro interés de analisis; tal
es el caso de, Frutos de mujer de Margarita Tortajada Quiroz (2001), uno de los trabajos que
contribuyen reiteradamente en esta tesis, para establecer reflexiones a partir del uso de
nociones bourdianas (reproduccién social, gusto y habitus) en relacion a las politicas
culturales del Estado Mexicano, y la dindmica de las practicas musicales, liricas y

coreogréficas de la cultura popular en la época del nacionalismo.

Dicho trabajo retoma elementos tedricos de otros de sus textos como: Danza y poder
(1995) —originalmente su tesis de maestria—, en el cual, el andlisis es bastante similar al
desarrollado por Sevilla (1990), ademés de que, ambos emplean conceptos desde un enfoque
gramsciano. Por otro lado, el argumento fundamental en Frutos de mujer, es el anélisis desde
una vision feminista, de los patrones de conducta que la sociedad masculina impuso al cuerpo
femenino a lo largo de la historia; enfocado a siete mujeres que direccionaron el rumbo de la

danza mexicana durante el siglo XX.

El contenido del libro esta organizado en dos partes, con cuatro capitulos cada una. De
manera general, en la primera parte se plantean los conceptos con los que analizara la
problematica de las mujeres en la historia de la danza escénica; posteriormente, en la segunda
parte, la autora realiza una serie de estudios de caso sobre las mujeres bailarinas y coredgrafas
que transformaron la apreciacion de la danza en México. Tortajada, primeramente, reflexiona
sobre la problematica subjetiva en torno al cuerpo enfrentado culturalmente al imperante

discurso masculino, para enseguida precisar la nocion de cuerpo de mujer.
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El cuerpo esta construido socialmente, sugiere la autora, pues este penetra en las
dimensiones simbolicas de la cultura y, por ende, a traves del cuerpo el saber es heredado;
aunque desde la vision occidental, es pensado solo como un instrumento productivo.
Reiterando que, en el cuerpo se encuentra la herencia del saber, de Graham se retoma la
memoria de sangre en la que se piensa que parte de nuestro conocimiento es trasmitido de
manera natural en cuanto nacemos, puesto que, al momento de la fecundacion, nuestros padres

apropiaban ya conocimiento (apud. Tortajada, 2001: 26).

Dentro del espacio social, el cuerpo es definido por una serie de normas, en donde
todos los sujetos somos cuerpo y vivimos a través de él, pero de manera significada por las
relaciones de desarrollo en las que intervienen distintas esferas como: la bioldgica, la
psicoldgica, la ideoldgica, la social, y entre ellas, el cuerpo estad determinado como femenino-
masculino; en ese sentido, la idea del género es bien diferenciada. Para definir al género,
Tortajada recurre a distintos autores, entre ellos, Marta Lamas, quien lo define como:

[...] el conjunto de ideas sobre la diferencia sexual que atribuye caracteristicas ‘“femeninas” y
“masculinas” a cada sexo, a sus actividades y conductas, y a las esferas de la vida. Esta
simbolizacién cultural de la diferencia anatomica toma forma en conjunto de practicas, ideas,
discursos y representaciones sociales que dan atribuciones a la conducta objetiva y subjetiva de
la persona en funcion del sexo. Asi, mediante el proceso de construccién del género, la
sociedad fabrica las ideas de lo que deben ser los hombres y las mujeres, de lo que es “propio”
para cada sexo. (1986: 8 cit. por Tortajada, 2001: 28)

La diferenciacién de las relaciones de género, estan bien establecidas entre algunas de
las sociedades indigenas, por citar un ejemplo la comunidad de Santa Maria Huiramangaro, en
la sierra P’urhépecha. El conjunto de ideas sobre la diferencia sexual, determina las acciones,
comportamientos, valores y conductas dentro de su cotidianidad, es por ello, que en el
contexto festivo, el género masculino recurre a condiciones in situ de la celebracion con
elementos rituales, tal como la bebida, musica y relaciones de honor entre el conjunto de
agentes sociales, mientras que el género femenino se integra mayoritariamente a la celebracién
de manera subjetiva, “atendiendo” menesteres generados de manera tangencial en las esferas

de la festividad.
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Asi pues, otra de las propuestas que analiza el discurso patriarcal, desde la sociologia
feminista, es el que construye Teresita de Barbieri retomando la idea de que el género-sexo es
atravesado por el conjunto de practicas, simbolos y representaciones sociales que son
elaborados a partir de los discursos de diferenciacion sexual, en los que se da sentido a la
satisfaccion de los impulsos sexuales, a la reproducciéon humana y en general al
relacionamiento de las personas. Siguiendo a Bourdieu, el género es un concepto técnico-
especifico inserto en el habitus, es un proceso de interiorizacion de lo social que permite que
las estructuras objetivas concuerden con las subjetivas. Para Tortajada, el socidlogo francés es
indispensable para entender los procesos sociales en los que se construye el cuerpo y el
género; se menciona, en términos del habitus que el género es aprendido bajo las normas
sociales preestablecidas de una forma naturalizada, en donde las acciones que se ejercen
responden a la realidad social y cultural de manera influenciada tanto por, lo individual como
lo colectivo. En ese sentido, la autora da por hecho de que, no existe una forma de
comportamiento natural, es decir, bioldgica, y que mas bien, los comportamientos, gustos y
valores de cada sujeto, sea mujer u hombre, esta direccionado por las construcciones sociales y

culturales basadas en ejercicios de poder.

Aunado a lo anterior, de Judith Butler retomando a Beauvoir, se dice que la mujer es
cuerpo desde que nace, pero después se convierte en género como parte de un proceso social y
cultural (apud. Tortajada, 2001: 33). La nocion de cuerpo concebida por Tortajada lo refiere
como un vehiculo del que se sirve la danza para expresarse en un tiempo y un espacio
determinado, generando a través de su practica, un mecanismo de liberacion. Estas formas de
expresion creativa, objetiva la posicidn ideoldgica de la mujer, partiendo de las politicas de

orden feminista.

Ahora bien, sobre el cuerpo en relacion con las técnicas corporales, en Frutos de mujer
se dice que la cultura es quien significa el empleo del cuerpo, es decir, los procedimientos y
técnicas son especificados entre cada sociedad y cultura para alcanzar sus finalidades. Eugenio
Barba retoma el concepto técnicas del cuerpo empleado por Marcel Mauss para designar a las

técnicas corporales cotidianas y extracotidianas.
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La primera es determinada culturalmente; su utilidad estriba en la condicion social y en
el oficio del sujeto. La segunda, por su parte refiere a la utilizacion del cuerpo para situaciones
de representacion (Barba, 1990: 16 cit. por Tortajada, 2001: 35). En esta ultima se encuentran
las expresiones dancisticas, puesto que forman parte a través de condiciones disciplinarias que
implantan en el cuerpo habilidades motrices.

Las condiciones disciplinarias se entretejen con el poder, y es Foucault (1989) quien
aporta el concepto a la tesis de Tortajada para entender que, en las sociedades modernas el
poder es ejercido en el cuerpo y no en la conciencia misma, ademas de ser “un modo de accion
sobre las acciones de los demas”; la disciplina, por su parte, es la tecnologia donde se articulan
los saberes, los poderes y las individualidades en torno de las nuevas técnicas corporales del
“castigo”; su fin es la creacion de cuerpos obedientes y ttiles, pero también cuerpos débiles
politicamente y fuertes fisicamente (apud. Tortajada, 1990: 36-37). Es entonces que, las
practicas dancisticas han sido atravesadas por los mecanismos de poder y de disciplina desde
enfoques foucaultianos, en las que el discurso patriarcal determina las técnicas, métodos de
ensefianza y corporalidad [de la mujer]. En este apartado, se puntualiza también sobre dos
cuestiones mas: el lenguaje corporal y los estereotipos creados a traves de la danza, en donde

persiste la dicotomia genérica de hombre y mujer.

Como ya se ha expuesto, la danza es significada en el contexto especifico en donde se
genere y ejecute, pero también, a través de ella se refleja la oposicién central en la ideologia
de género, surgida desde las propuestas feministas que objetivan el desplazamiento de
estereotipos en funcion de la mirada masculina. En cuanto a la metodologia, vale decir que, en
su conjunto el texto de Tortajada emplea fuentes primarias y secundarias con un tratamiento
analitico capaz de exponer una revision histérica de la danza escénica occidental y luego
mexicana; dicho trabajo también se ocupa de los estudios de caso de las siente mujeres que
direccionaron su rumbo durante el siglo XX, entre ellas: las hermanas Campobello, Waldeen,

Guillermina Bravo y Amalia Hernandez.
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Por un lado, se emplean también las fuentes hemerograficas, los expedientes escolares
y de compafiias dancisticas, ademas de algunas entrevistas realizadas a bailarinas, coredgrafas
y promotores de danza, cuales son recurridas con mayor frecuencia en la segunda parte del
trabajo, contribuyendo a consolidar el argumento de la autora sobre la forma en la que se
revolucion6 la practica dancistica mexicana. Mientras que la gran cantidad de fuentes
documentales: libros, revistas y tesis que contienen informacion reorganizada, han sido
empleadas en los primeros capitulos del trabajo, mostrando la revision histérica de la danza a

través de las mujeres.

En cuanto al enfoque tedrico de Frutos de mujer, en el entrelineado se ha referido que
el argumento central sobre los ejercicios de dominacion a partir del discurso de la sociedad
masculina, en donde el cuerpo y el género insertos en las practicas dancisticas no son ajenos a
los contenidos ideoldgicos del poder, estad apoyado por diferentes perspectivas tedricas, entre
ellas, las propuestas desde el estructuralismo de Pierre Bourdieu (1981, 1990, 1991), el
posestructuralismo de Michel Foucault (1989) y una serie de autoras feministas mas (Barbieri,
1988; Graham, 1991; Lamas, 1986; Butler, 1996; entre otras).
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ESCENARIOS RITUALES

Como ya se ha dicho, desde finales del siglo XX el estudio de la danza en México ha tenido
varios derroteros, en donde los enfoques tedricos y metodologicos empleados, han sido
aportados desde diferentes disciplinas, tal es el caso de la tesis doctoral —publicado afios mas
tarde— de Alejandra Ferreiro Pérez sobre las préacticas educativas de la danza en espacios
profesionales y visualizada como formas rituales; dicho trabajo consiste en crear analogias
entre ambos casos, los espacios rituales y los educativos a partir de una perspectiva
antropologica de la experiencia. El libro de Ferreiro Pérez, lleva por nombre: Escenarios
rituales. Una aproximacion antropoldgica a la practica educativa dancistica profesional

(2005), y esta organizado en tres capitulos con contenido util, extenso y bien desarrollado.

Inicialmente, se debe decir que el planteamiento tedrico y metodoldgico es presentado
en la parte introductoria del trabajo, en donde se recurre, principalmente, a la nocion de ritual
desde el pensamiento del antropdlogo Victor Turner; ademas de los aportes, consideraciones
analiticas y didlogos entre sociologos, filésofos y educadores como: Durkheim, Spinoza y
Dilthey por mencionar algunos, quienes con sus propuestas permiten ahondar en las
reflexiones en torno a la institucion educativa dancistica como un terreno ritual, en relacion
con acciones colectivas surgidas como fenémenos de ensefianza-aprendizaje. Ferreiro analiza
a las précticas educativas dancisticas profesionales como sistemas de movimiento y de
cambio, distinguidas por la inestabilidad y enfatizadas en su caracter dinamico, para ello, se
emplea la nocién de ritual como un mecanismo que se abre al descubrimiento y la
transformacion, detonando la capacidad de actuacién a los sujetos y al grupo como fenémenos

de experiencia.

Bajo la mirada turneriana el concepto ritual es abordado por Ferreiro, sin embargo, la
propuesta de Turner retorna a otras perspectivas teoricas. Desde la filosofia, se recurre a
Spinoza quien colabora con reflexiones en torno a que el impulso béasico de los deseos es
dirigido hacia la vida entrando en conexion con “el esfuerzo por experimentar alegria,
aumentar la potencia de accion, imaginar y encontrar lo que es causa de alegria” (apud.
Ferreiro Pérez, 2005: 23).
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De lo anterior, surge la advertencia de Turner al concebir que el ritual funge como una
obligacion que se vuelve deseable, en donde los simbolos implicitos son elementos evocadores
de las emociones. En Escenarios rituales se recurre también, a Emile Durkheim para afirmar
que todo proceso educativo es atravesado por la socializacion, en la cual, se influencian
comportamientos, ideas y valores que permiten integrarse en un desarrollo cotidiano colectivo,
de esta manera, se establece una experiencia hormativa que colabora con otros procesos como
la edificacion de las identidades individuales y colectivas (apud. Ferreiro Pérez, 2005: 22). En
estas Ultimas, la preservacion se da a través de la practica ritual cotidiana; al existir una
convergencia colectiva, se originan experiencias radicalmente distintas a las individuales de tal
forma que las identidades surgen. Por otro lado, Ferreiro, siguiendo a Durkheim, sefiala que la
socializacion que acontece en el salon de clases, se vuelve promotora de experiencias que
favorecen a la capacidad de accionar satisfactoriamente, es decir, la socializacion de la
disciplina educativa se observa como el deseo de bailar y no como un mero sometimiento a
dicha préactica. En el ritual, los simbolos son imprescindibles pues condensan y objetivan los
deseos del grupo a través de objetos, actividades, lenguajes corporales, etc.; para Turner,
existen otras formas de significacion, para lo que establece dos categorias de los simbolos

rituales: dominantes e instrumentales.

Los dominantes articulan sistémicamente el conjunto de los rituales y, debido a su capacidad
cohesiva, favorecen la construcciéon del campo ritual. Los instrumentales le dan su fisonomia
peculiar a cada ritual, por lo que plantean un conjunto de mecanismos de sentido que sélo
tienen validez en el aqui y ahora: son simbolos situacionales que generan calidades

diferenciales en la experiencia. (Ferreiro Pérez, 2005: 31)

En el proceso educativo dancistico, estas categorias son empleadas para determinar y
dar “solucion” al problema de la significacion de los simbolos. Para profundizar en este topico
dindmico de signos y significaciones, y explicar de manera detallada el funcionamiento
simbolico en los procesos educativos de las practicas dancisticas, Ferreiro recurre a la teoria
de los signos de Charles S. Peirce, en la que menciona que la mente opera a travées de signos y
la significacién no es mas que el punto culminante de un proceso de conocimiento, es decir,
los signos se vuelven significativos en la vida de quien los conoce, aunque cabe decir que, el
proceso de identificacion de conocimiento no es Unico, por lo que depende, esencialmente, de
los modos de accionar.
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En el trabajo analizado, se construyen distintas nociones a partir del concepto de
experiencia, pero, ¢qué se entiende por experiencia? cabe recordar que este trabajo:
Escenarios rituales, emplea tedricamente y de manera principal, la propuesta del performance
y de la experiencia desde el enfoque turneriano, de tal forma que, al discutir esta ultima
nocion, se retoman algunas posiciones fenomenologicas, entre ellas, las de William Dilthey.
La experiencia, sugiere Dilthey, es una estructura que articula de modo complejo tres
dimensiones irreductibles una a la otra. Primero, los conocimientos que remiten al uso de la
memoria y a la condicién de auto-reflexividad; la segunda por su parte, refiere a la parte
emotiva en la que vincula al sujeto con el disfrute, con el goce in situ; y al final, el deseo, cual
alude al futuro y a la posibilidad de transformacién de las circunstancias vividas (Ferreiro
Pérez, 2005: 36). Partiendo de esto, la autora considera que, en el terreno ritual de la practica
educativa es fundamental la articulacion compleja con las experiencias, puesto que es a través
de ellas que el educador desarrolla nuevas formas metodicas, técnicas y procedimientos que
contribuyan a los procesos de ensefianza dancistica objetiva dentro de las aulas de clases; en
ese sentido, las experiencias no pretenden ser cerradas o intactas, sino mas bien, estructuras

dinamicas y en constante movimiento.

Vinculado a la experiencia, se encuentra el performance. Para Turner, la experiencia
necesariamente contiene elementos performativos capaces de generar significaciones entre los
objetos, las formas de sentir, pensar y actuar. En los performances, la experiencia cultural de
un grupo es transmitida a través del uso de la memoria y la interpretacion de ella; cabe decir
que, durante esta interpretacién se genera resistencia bajo un caracter delimitado de la
experiencia pasada y la incertidumbre del futuro, que da lugar a la transformacion de la
experiencia en su reinterpretacion (Ferreiro Pérez, 2005: 38). Verdaderamente, lo que piensa
Ferreiro a través de Turner es que, las experiencias se construyen a partir de las significaciones
y reinterpretaciones otorgadas a acciones y comportamientos dados por la situacion del
performance; el performance es el momento en el cual surge la experiencia, tal como sucede

en los espacios regionales.
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En este apartado, mostramos un ejemplo empirico, de la generacién de la experiencia a
través del performance coreografico, mas concretamente en las representaciones folkloricas de
las préacticas musicales, liricas y coreograficas de la cultura popular; es a través de una charla
informal en la que el maestro normalista Felipe Gamifio Luviano, menciona que “la
experiencia como bailarin en un ballet folklérico, dota de identidad, alegria y orgullo a
Michoacén y Guerrero”. En ese sentido, existen elementos que podemos considerar como
causantes de la experiencia a través de la practica del performance, entre ellos, son las
significaciones al pertenecer al ballet; cuando se menciona: “dotan de identidad, alegria y
orgullo”, la afirmacion esta atravesada por un conjunto de significaciones y reinterpretaciones
sobre las nociones empleadas, 1o que lo lleva a mostrarse identificado con la experiencia

generada.

Asi pues, en los espacios de ensefianza, la experiencia que el docente ha generado a
través de su vida dancistica, ha contribuido al desarrollo de procedimientos educativos
particulares, ademas del uso de los que en la tradicion educativa existen, de tal forma que sean
atiles para responder a las necesidades de los grupos siempre cambiantes mediante la
reinterpretacion de las experiencias vividas. Ferreiro considera a la practica educativa como un
performance ritual, pues en ella, las acciones que los educadores realizan, crean ambientes
favorables para el surgimiento de experiencias educativas al momento de ser reinterpretadas
situaciones concretas. Por otra parte, el apartado teérico de Ferreiro, hace mencion de forma
breve, de otras nociones vinculadas a la propuesta de los Escenarios rituales. Estas
percepciones, son retomadas a partir de la interpretacion del concepto de memoria propuesto

desde dos autores, primeramente, la memoria desde Maurice Halbawchs, quien dice que:

[...] no es meramente una facultad personal, sino que tiene un fuerte vinculo colectivo; no hay
memoria que no esté asentada en los recuerdos comunes de los grupos a los que se pertenece,
de donde se generan marcos colectivos de significacion. Es una facultad que permite a los
individuos vincularse cognitiva y afectivamente con los grupos a los que pertenecen, pero

requiere ratificacion frecuente para mantenerse. (apud. Ferreiro, 2005: 34)

2 Comunicacién informal con Felipe Gamifio Luviano, Iguala de la Independencia, Guerrero; marzo de 2016.
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Enseguida, Raymundo Mier sugiere que:

[...] la memoria surge a partir de dos formas de afeccion radicalmente diferenciadas. La
primera constituye a la memoria engrandada por dindmicas de experiencias, y la segunda,
como habitos en los que se asume “lo creido como un territorio de la propia vida”. (Mier, 1996:

152 cit. por Ferreiro, 2005: 34)

Partiendo de su interpretacion, Ferreiro encuentra la asociacion entre la memoria y el
performance ritual, anotando que los efectos rituales que emergen dentro de los grupos
sociales, contienen en él, un efecto diseminador a través de la memoria como mecanismo de
preservacion. En ese sentido, las consideraciones formuladas permiten clarificar que las
experiencias surgidas en el salon de clases, no culminan en el espacio territorial y temporal,

sino mas bien, que se diseminan hacia otros &mbitos de la institucion educativa.

Ahora bien, dejando de lado la parte tedrica-conceptual y dando continuidad a la forma
organizativa del trabajo de Ferreiro, en el primer apartado se propone un rastrero geneal6gico
de la practica educativa profesional, desde los primeros tratados sobre la ensefianza dancistica
hasta las nuevas formas metodicas con las cuales los educadores han transmitidos los
conocimientos. Al principio del texto, se abordan los fundamentos pedagdgicos y artisticos
que forman la tradicién educativa en el campo de la danza mexicana, particularmente, basados
en el estudio de diversas escuelas profesionales del INBA en la ciudad de México: La Escuela
Plastica Dinamica, La Academia de Danza Mexicana, el Sistema Nacional para la Ensefianza
Profesional de Danza, entre otras. La autora no duda en puntualizar que, para atender a un
analisis sobre las practicas educativas primero se debe conocer la tradicion de ensefianza a la
cual pertenece el maestro a cargo, pues con ella y basada en la experiencia personal forjada
como una forma ritualizada —como insiste Ferreira—, se ha estructurado el desarrollo

técnico-corporal de los estudiantes.

Enseguida, se retorna al ritual y a la experiencia al hablar del proceso educativo actual
[2005], en donde el tramado analitico es, que las experiencias dotan de significado a los
métodos y técnicas con las que se desarrollan de ensefianza dancistica en México. Se aborda
también sobre las relaciones concretas en el salon de clase y la delimitacion espacio-temporal

del proceso educativo a partir de la danza, de esta forma, Ferreiro desarrolla una compleja red
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de acciones ritualizadas en donde cada uno de los docentes que colabord en su trabajo,
evidencian la variacion de los procesos educativos: metodos, técnicas y otros aspectos
pedagdgicos y antipedagdgicos. Cabe decir que, la seccion es justificada al puntualizar que las
préacticas educativas ritualizadas, son abordadas de manera parcializada pues como ya se ha

escrito, son procesos dindmicos en constante significacion.

El funcionamiento de los simbolos y de su importancia en el campo ritual de la practica
educativa se da a través del performance ritual. El empleo particular de esta nocion, se da
mediante el analisis de tres vivencias docentes en el campo de la ensefianza dancistica, la cual
vincula las probleméticas pedagdgicas con las experiencias educativas como herramientas de
solucion. También se abordan las formas comunicativas que el educador emplea para dirigir el
aprendizaje propio de cada estudiante a partir de los simbolos: el lenguaje no verbal y el de los
sentidos; de tal forma que se elaboren mecanismos técnicos corporales que desarrollen la

calidad interpretativa en el terreno ritual.

Finalmente, el campo de la educacién dancistica mexicana ha sido brevemente
estudiado, y los incipientes trabajos que existen no generan el suficiente fundamento tedrico
para aproximarse a él, es entonces que el argumento central Escenarios rituales ha sido
edificado a partir de diferentes herramientas metodoldgicas interdisciplinarias: la filosofia, la
historia, la psicologia, la pedagogia y desde luego, la antropologia. Esta ultima ha sido
empleada de manera fundamental, desde los aportes tedricos formulados por Victor Turner
(1988), hasta sus métodos de analisis que permiten a través de observaciones y entrevistas al
grupo —para el caso que nos ocupa— obtener el registro de préacticas, procesos cotidianos,

relaciones, normas, valores y significaciones.

Ferreiro realiz una seleccion de seis fuentes orales, maestros todos ellos, con al menos
con quince afios de docencia en danza clasica y contemporanea, pertenecientes a instituciones
de formacioén dancistica de la ciudad de México, por ejemplo: el Instituto Nacional de Bellas
Artes, la Academia de la Danza Mexicana y la Escuela Nacional de Danza Clasica y
Contemporanea. El objetivo fue, observar durante un periodo de seis meses, el dominio de la
metodologia aplicada, las técnicas y otros aspectos de la formacion dancistica retomando

procedimientos de la tradicion educativa y a partir de su experiencia como educador.
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De manera conjunta, la autora realizé entrevistas que expresaron puntos de vista e
interpretaciones sobre el desarrollo de las clases profesionales. Otras de las fuentes empleadas,
de manera secundaria fueron: bibliograficas y documentales. En el trascurso del texto,
reiterativamente Ferreiro sefiala que la perspectiva tedrica empleada es retomada desde la
antropologia de la experiencia, usando a Turner como guia; sin embargo, desde la
fenomenologia se integran planteamientos conceptuales recuperados de otros estudiosos
como: Dilthey (1986), Merleau-Ponty (1997) y Peirce (1998) quienes son empleados para

acercarse a las significaciones y experiencias generadas en las précticas ritualizadas.
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CUERPO VESTIDO DE NACION

Durante el periodo posrevolucionario, el gobierno en turno mantuvo firmemente la idea de
conformacién nacional a través de elementos que cobraran identidad entre los habitantes
“mexicanos”. En ese sentido, los sectores populares y sus practicas culturales serian la parte
medular en el proyecto nacional, puesto que se apropiaban, manipulaban y recreaban, en
espacios oficiales con el fin de ser mostrados como los simbolos identitarios de la nueva
nacion mexicana. El periodo en cuestion, ha sido de interés para diversos estudiosos; uno de
ellos es Pablo Parga, quien ha indagado en el uso de las practicas culturales, principalmente a
las danzas y a las musicas de corte popular, en el empleo que el Estado Mexicano ha hecho de

ellas a partir de los mecanismos de apropiacion y resignificacion.

Entendiendo las posturas tedricas y metodoldgicas, con ciertas inclinaciones marxistas,
Pablo Parga es doctor en Humanidades y Artes; ha seguido la linea de investigacion desde su
licenciatura: el estudio de las practicas culturales en relacion con discursos nacionalistas
impuestos y apropiados por las clases subalternas. VVale mencionar de forma breve que ha sido
alumno de Josefina Lavalle, Waldeen y Rosa Reyna, puesto que también es bailarin y
coreografo; es por ello, que Cuerpo vestido de nacién. Danza folclorica y nacionalismo
mexicano (1921- 1939) [2003] es una investigacion que debe ser abordada y analizada para
generar herramientas para las reflexiones sobre las practicas musicales, liricas y coreogréficas

de la cultura popular en los Balcones de la Tierra Caliente.

Cuerpo vestido de nacion, esta organizado en cuatro capitulos, un apartado que funge
como introduccion del libro: presentacion metodoldgica breve y marco conceptual; ademas de
las conclusiones que acaban dicho trabajo. En la seccion introductoria, se establece el
tratamiento metodoldgico que se dara a las fuentes en el transcurso de su desarrollo. Sefiala
también, el preambulo de un concepto de creacidn propia, la Folkloratria; es entendida como
el discurso que convierte a las danzas tradicionales en un producto clasificable entre lo

didéactico y lo patriota (Parga, 2003: 15).
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El proyecto de investigar la escenificacion de la danza folklérica mexicana, esta
justificado por la necesidad personal, segin menciona el autor, de desentrafiar el papel que
desempefio el Estado Mexicano en la conformacion de lo “nacional” después de la Revolucion
Mexicana. Cabe decir que, la decision de abarcar el periodo comprendido entre 1921 y 1939,
se debe a que la gran mayoria de los estudios sobre la danza folkldrica, suscitan con la época
de oro de la danza mexicana, es decir, después de los afios 40°s otorgando gran peso historico
a el establecimiento del sistema de trabajo/ensefianza dancistica por parte de Waldeen y Ana

Sokolow.

Es en esta seccidn se define ademaés, el eje central de la investigacion mediante un par
de cuestionamientos, entre ellos: ¢hasta qué punto la presentacion en el escenario de danzas y
bailes tradicionales (folkloricos) conformaron la imagen de lo nacional antes de los afos
cuarenta? y ¢como ubicar, entonces, la danza escénica mexicana creada entre 1921 y 1939?
Parga para resolver, propone, partir del régimen presidencial obregonista, en el que bajo la
celebracion del Centenario de la Independencia Mexicana daban surgimiento a distintas
practicas artisticas que fomentaban de manera recurrente la exaltacion de los valores patrios
“nacionalistas”, entre ellos: la pintura, la musica y la danza. En un segundo lugar, la creacion
de la Secretaria de Educacion Pablica bajo la direccion de José Vasconcelos, quien a traves
sus ideales, insinuaria mezclar las manifestaciones artisticas mexicanas con la literatura clasica
greco-romana, instaurando un concepto amplio de la cultura nacional en el nuevo sistema

educativo.

Entre los conceptos que se usan para abordar este estudio, se encuentran: teatralidad,
folklor y danza folklérica, ademas de nacion, nacionalismo, patriotismo, identidad y cultura
nacional. El primer grupo, comienza con anotar que la teatralidad esta intimamente
relacionada con lo tipico y el estereotipo —ese del que habla Pérez Montfort en las Estampas
del nacionalismo popular mexicano (2003)— pues a través de ella, el publico es receptor del
contenido visual de tal modo que interviene en la identificacion de las practicas teatrales como

el reflejo de la realidad cultural. El autor menciona que:
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En esta situacion, la danza tradicional es sujeta de ser llevada a un publico, y en la medida en
que ésta se adapta mas a las circunstancias determinadas por el publico y el escenario —no
importa si es ejecutada por danzantes tradicionales— sufrird un proceso de teatralizacion o

escenificacion. (Parga, 2003: 24)

Asi, para los observadores las practicas tradicionales que son “representadas” en
contextos ajenos a los de su lugar de origen, se insinllan como practicas “auténticas” y sin
embargo, poco tienen que ver una cosa con la otra; en ese sentido, la representacion escenica
pretende establecer un puente comunicativo con el observador, aunque dicha comunicacion es

trasgredida al pasar por el proceso de teatralizacion.

Ahora bien, el término folklor puede definirse a grosso modo como “el saber del
pueblo”, mientras que para el trabajo de Parga, el concepto es determinado por la existencia de
una cultura hegemoénica que supone estar por “encima” de otra, la subalterna. Desde esta
cuestion, el folklor es entendido como quien toma por objeto de estudio a las practicas
tradicionales a partir de parametros propios, idealizandolas y estereotipandolas. En las
siguientes lineas, Parga anota un par de cuestiones en torno al concepto folklor, no para
discutirlas, sino méas bien, como una herramienta breve que colabore a edificar su propio
concepto a partir de diferentes disciplinas: antropologia e historia, principalmente. Como
forma reiterativa de la cultura hegemonica y la subalterna, Arturo Warman sefiala que la

palabra folklor:

[...] en todos sus usos, desde el cientifico hasta el mercantil, sirve para indicar la presencia de
dos 0 mas culturas que conviven, sean el pueblo y la élite o el indio y el pais moderno. El
término folklérico siempre surge cuando dos grupos de costumbres distintas se ponen en
contacto para formar una unidad mayor y la diferente de ambas. (1985: 11 cit. por Parga, 2003:
25)

De esta manera, la definicién que Parga sostiene sobre lo folklérico retoma elementos
tedricos de Ramiro Guerra, Hilda Rodriguez y Amparo Sevilla. Parga menciona:

El término folklore serd utilizado para designar aquellos estudios tedricos, representaciones o
recreaciones realizadas por personas o grupos que toman, como base o “inspiracion”, practicas

culturales tradicionales y que, mediante un proceso de adaptacion, las muestran o exhiben en
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un contexto distinto al original [...] Los grupos que cominmente designamos como autdctonos
(foco folklérico) seran los ejecutantes de las danzas tradicionales, y los grupos con pretensiones
o de formacion académico-artistica (proyeccion folklorica), entendidas desde los conceptos

hegemanicos, seran los ejecutantes de la danza folklérica. (Parga, 2003: 27)

La danza folklorica, por su parte, conforma distintos codigos de representacion
escénica para la difusion de las manifestaciones tradicionales y todo esto, acorde con el
discurso hegemonico nacionalista (Parga, 2003: 30). El papel de las representaciones
escenicas es fundamental para la formacién del individuo, tal como lo fue en la época colonial
y la evangelizacion a partir de motivos teatrales como los coloquios y pastorelas; de la misma
manera, el proyecto vasconcelista retomo a las danzas y a los bailes tradicionales para darles la
funcion de transmitir el mensaje que requeria el Estado Mexicano para legitimarse en el poder,
conformando de esta manera al sujeto social a través de las representaciones folkloricas
(Parga, 2003). Recordemos que para 1920, los medios de difusion eran limitados y sin duda
alguna, los espectaculos dancisticos en plazas pablicas cobraban vasta importancia para la

divulgacion de la ideologia nacional.

Continuando con las nociones empleadas en Cuerpo vestido de nacion, propiamente
continta la idea de nacién. El concepto en si, es problematico; surge en el periodo de la
[lustracion como una forma conceptual esencialista de una comunidad humana constituyente

del Estado; en el marco conceptual de Parga aparece como:

La nacién no es la suma de individuos que existen en un territorio; es el producto histérico de
una sociedad que, organizada, concibe el Estado y a la ciudadania conjuntados como una
ecuacion de reciprocidad, donde la ciudadania es el fundamento y el objetivo de las acciones
del Estado vy, éste, la base y la explicacion de la ciudadania. (Navarro y Capello, 1990: 100 cit.
por Parga, 2003: 31)

Cabe decir que, este concepto es recuperado del planteamiento tedrico de Raul Béjar
Navarro y Héctor Manuel Capello descrito en Bases tedricas y metodoldgicas para el estudio
de la identidad y el caracter nacional (1990). Otro autor a quien Parga recurre para delimitar

su concepto de nacidon es a don Luis Gonzélez y Gonzélez, para él, la nacion es:
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[...] el conjunto de habitantes de un territorio mas o menos vasto en que se da cierta
comunidad étnica, un habla en comin, un modo de ser y un gobierno central. Aqui el
nacionalismo hace referencia a conjuntos de sentimientos, actitudes y creencias [...] (1998: 84

cit. por Parga, 2003: 31)

En cuanto al nacionalismo y el patriotismo, la seccion se llena de notas de David
Brading (1998), sin embargo, ambas definiciones no aportan significativamente en el estudio
de las practicas tradicionales folklorizadas por el Estado Mexicano. Al igual que lo anterior,
no queda claro en el empleo que Parga hace de los conceptos en cuestion propuestos por
Herdn Pérez. En esa linea, el autor de Cuerpo vestido de nacion sefiala que en el campo de la
cultura mexicana, podemos ubicar a las danzas y a los bailes tradicionales a partir del concepto
de nacionalismo entendido como un discurso politico que penetra en diversos sectores sociales

(apud. Parga, 2003: 34); enseguida, el patriotismo se sefiala como:

[...] todas las formas de “nacionalismos” cuyos elementos de cohesion no es la “nacion” con
sus caracteristicas politicas actuales y “nacionalismo” a esto ultimo. O bien “patriotismo” a las
formas de nacionalismo sentimental y “nacionalismo” al fendmeno que se desarrolla en torno a

un proyecto politico. (Pérez, 1992: 79 cit. por Parga, 2003: 34)

En algunos casos y como se menciond lineas atras, el autor no deja clara la forma en la
que los conceptos desarrollados en el apartado serdn empleados, es decir, no justifica
conceptualmente el uso de ellos. Luego, la nocion de identidad es intervenida por las mismas
bases teoricas de Béjar y Capello, en las que segun el autor, guian la ubicacién del analisis. En
términos concretos, la identidad para Parga, es entendida como los atributos que homologan y
definen socio-psicologicamente, a los ciudadanos como un grupo nacional, es un consenso
mayoritario que permite que se reconozca y se favorezca una empatia de manera colectiva
(Parga, 2003: 35).

Sobre la cultura nacional, aparecen diferentes conceptualizaciones que no son
discutidas; en gran medida, los conceptos usados en Cuerpo vestido de nacién, son solo
referenciados y en algunos casos, aparecen discutidos de forma breve con otras de las
propuestas conceptuales sefialadas. Entre ellas estan las anotaciones de don Luis Gonzélez
(1998) sobre la cultura nacional, también la Pablo Gonzéalez Casanova citado por Stefano

Varese (1989) y Lombardi Satriani citado por Amparo Sevilla en Danza, cultura y clases
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sociales (1990), asi mismo, la de Jorge Gonzélez Sanchez quien entre las demas definiciones,
resalta ésta por estar pensada a partir del periodo de estudio especifico, la posrevolucion. La

cultura nacional puede entenderse como:

[...] uno de los resultados de la lucha por la hegemonia, es decir, la cultura nacional seria como
la modulacion y modelaje de un bloque social especifica e inevitablemente visible que hace
que ciertos elementos puedan ser difundibles, contribuibles y en los cuales distintas clases
puedan reconocerse “algo” en ellos [...] la cultura nacional es el resultado de una serie de
juegos y estrategias politicas e ideoldgicas de un cierto bloque, histéricamente emanado de la
Revolucién. (1989: 138-139 cit. por Parga, 2003: 37)

En otro inciso de la parte introductoria, queda establecido el tratamiento metodolégico
que el autor da sobre las fuentes. Vale decir que el analisis hemerogréfico de resefias, folletos
y programas de mano de coreografias, obras de teatro y espectaculos realizados en un periodo
comprendido entre 1921 y 1939, fue usado con mayor preponderancia en este trabajo sobre el
fendmeno de la danza folclorica mexicana. En el estudio, indudablemente, también se dio
empleo a la consulta bibliografica. Desde su formacion artistica-pedagogica, también recurre a
otras disciplinas sociales para el uso de sus herramientas metodoldgicas, principalmente de la

historia.

Por otro lado, retomando el objetivo de rastreo historico de los capitulos del libro, el
primero de ellos articula diversos topicos para la edificacion del “escenario nacionalista”,
titulo que lleva por nombre este capitulo. El interés de Parga se centra en evidenciar los
procesos de formacion nacionalista a partir de las fiestas del centenario de la Independencia,
contextos de recreacion en los que aparecen diversas manifestaciones artisticas que
pretenciosamente, iban modelando los rostros de la cultura mexicana posrevolucionaria; el
nuevo sistema de enseflanza educativa impulsado por Vasconcelos luego de acceder al
nombramiento como primer ministro de educacion, desempefaba un papel fundamental en la
difusion y divulgacion de la cultura nacional a través de celebraciones y actos civicos, tal y

como arfios posteriores, desarrollarian los profesores de las misiones culturales.
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En gran medida, es fundamental sefialar que el autor dedica parte de su capitulo
primero a la inauguracion del Estadio Nacional, puesto que por ser un sitio de deporte y
cultura, contribuia de manera importante a la promocion de los valores nacionales a partir de
las representaciones escenicas, tales como el ballet de masas en 1931 por la hermanas
Campobello. También presta atencion en la formacion del Teatro del murciélago de Luis
Quintanilla, quien basado en un modelo de espectaculo ruso, en México se recrean propuestas
escénicas a partir de la unificacion de elementos tradicionales rurales como populares urbanos.
Este espectaculo puede ser considerado como antecesor de los ballets folkloricos (Parga, 2003:
41-56).

Enseguida, la seccion medular es presentada para atender los procesos de
conformacién de los tipos nacionales a partir de la instauracion del nuevo Estado Mexicano,
en donde se participaba con las coreografias de los supuestos “bailes mexicanos”, los que por
gran mayoria, estaban inventados por maestros que recuperaban elementos tradicionales de las
manifestaciones culturales regionales. En esos momentos, la intencion de las insipidas
representaciones folkldéricas no necesariamente, era la busqueda de divulgacidn de estos bailes
con el mote de nacionales, sino mas bien emplear a las danzas y los bailes tradicionales como
se requiriera en el libreto teatral; formulando las homogenizaciones coreograficas y musicales.
El trabajo de Parga, también presenta la influencia y la relacion del teatro de revista en los
festivales artisticos que conforman el panorama dancistico de la época; y de forma breve,
sobre la influencia del empresario Roberto Soto en la estandarizacién de las practicas
musicales y dancisticas tradicionales, empleadas para la imposicién, a decir del autor, del
teatro nacionalista partiendo de elementos que en nuestros dias podriamos considerar a llamar:
folkléricos (Parga, 2003: 71-93).

En otro de los apartados, el autor se centra en el esfuerzo del Estado Mexicano por la
divulgacion de la idea nacionalista apropiada luego de la Revolucion mexicana, en donde en
las representaciones teatrales con nuevas propuestas intervenian con un papel determinante,
las danzas y bailes folkl6ricos nacionales; aunado a esto, el teatro regional, el de masas de los
afios treinta y las insistencias folkldricas con sus representaciones, daban difusion de lo

mexicano entre el publico tanto mexicano, como extranjero.
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Asi mismo, se presta atencion en algunos de los personajes fundamentales, quienes
contribuyeron a la formalizacion de la danza mexicana en la decada de los treinta, entre ellos:
Hipdlito Sybine, las hermanas Campobello, ademéas de Ana Sokolow y Waldeen. Sybine, por
su parte, mediante un proyecto dancistico propone al Estado Mexicano la conformacion en
1931 de la Escuela Plastica Dindmica, cual afios mas tarde seria sustituida por la Escuela
Nacional de Danza a cargo de las hermanas Campobello; asi mismo, éstas ultimas,
impulsarian la formacién de los bailes y danzas estereotipadas bajo la representacion de
bailarines alejados de la tradicion dancistica clasica o moderna, méas bien pertenecerian a la

naciente categoria de la danza folklérica.

La gran labor que desempefiaron las Campobello (Gloria y Nelly) como artistas
creadoras de propuestas coreograficas que dotarian de sentido nacionalista a las danzas
mexicanas de la época, serian reproducidas como modelo educativo por diversos maestros en
el campo de la danza, afios mas tarde. Luego, al finalizar este apartado, se menciona la llegada
a México de las coredgrafas y bailarinas: Ana Sokolow y Waldeen, interviniendo con nuevas
propuestas dancisticas que marcarian el derrotero de la Escuela Nacional de Danza, y

propiamente de la historia de la danza mexicana (Parga, 2003: 137-163).

Por otro lado, el andlisis historiografico del trabajo de Parga, concluye con la
observacién epistemologica empleada, principalmente marxistas de: Amparo Sevilla (1990),
Raul Béjar Navarro y Héctor Manuel Capello (1990); ademas de otros autores como Ramiro
Guerra (1989), Herdn Pérez Martinez (1992), Luis Gonzalez y Gonzélez (1998), David
Brading (1988), entre otros, que desde la interdisciplina metodoldgica también han

contribuido generosamente al aparato tedrico-conceptual de Cuerpo vestido de nacion.
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LA DANZA FOLKLORICA EN CHIAPAS

Continuando con las maneras en que el estudio de la danza en México ha procedido, el
siguiente trabajo esta centrado en el analisis de los procesos de subalternidad y apropiacion
por la clase dominante en el estado de Chiapas. Dicho trabajo lleva por titulo: Danza
folklorica y corporeidad. Representaciones sociales desde los agentes de la danza folklorica
en Tuxtla Gutiérrez Chiapas (2016), cual corresponde a la tesis de doctorado de Roselver
Gomez Padilla, mismo que al afio siguiente fue publicado —con pequefias variantes
generales— bajo otro titulo: La Danza Folklorica en Chiapas: subalternidad y apropiacion
(2017) por la Facultad de Humanidades de la Universidad Autonoma de Chiapas, y con el
apoyo del Programa Integral de Fortalecimiento Institucional. El area de interés de Roselver
Gomez Padilla, gira en torno al estudio de la economia politica y cultural de las
manifestaciones artisticas en México, y principalmente de Chiapas; tal como acontece en el

texto que se presenta para revision historiogréafica.

Vale decir que el trabajo de Roselver, es el Gnico de los textos abordados, que surge
desde un espacio especifico de analisis: Chiapas, sin embargo, se ha tomado en cuenta, puesto
que las aproximaciones a las nociones de identidades regionales que son realizadas durante el
desarrollo, pueden contribuir a las herramientas de analisis de nuestra tesis, propiamente para
el tercer capitulo, donde justamente tiene que ver con las practicas musicales, liricas y
coreograficas generadoras de identidades regionales. La investigacion del tuxtlefio, se
encuentra organizado por siete capitulos que van desde el recorrido historico y las definiciones
generales otorgadas a la danza, pasando por su conceptualizacion regional, hasta los casos
especificos de apropiacion y recreacion folkldrica por parte de agrupaciones dancisticas

institucionales o no, en el estado y en la region.

Este trabajo, incluye en la introduccion los aspectos basicos, es decir, las preguntas eje,
los objetivos y la descripcion del contenido. De manera puntual, parte por cuestionar ¢qué
significa para los agentes, su propia préctica [dancistica/coreogréafica]? y como objetivo
central, la identificacion y analisis de las representaciones sociales que se tiene sobre la
practica de danzas y bailes; respecto al contenido, en lineas abajo se abordard. Ademas, es

aqui en donde se muestra el aparato tedrico y metodoldgico, aunque acentuando en este
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Gltimo, pues a decir del autor, el trabajo esta dedicado a un publico potencial no especializado
en las disciplinas sociales. Por dicha razon, la mayoria de las herramientas conceptuales, se
encuentran localizadas a pie de pagina dentro del capitulado, explicandolas de acuerdo a las

necesidades tedricas que se vayan presentando.

Entre los conceptos de los que habla inicialmente Gomez Padilla, se encuentra la
nocién de danza reflexionada en su primer capitulo. A decir de esta nocion, el autor resalta
que existen diferentes definiciones surgidas a partir del posicionamiento epistemoldgico en el
que el interesado se encuentre. Algunos autores en este analisis historiogréafico, han hablado de
la danza a partir de aspectos corporales y de género (Tortajada Quiroz, 2001), otros mas,
desde el motivo ritual (Ferreiro Pérez, 2005) o nacionalista (Parga, 2003), sin embargo,
Gomez Padilla se inclina por atender a la danza desde la experiencia dancistica regional,
folklérica y cotidiana, empleando enfoques que emergen desde la fenomenologia de Alfred
Schiitz (2003), estableciendo contextos en los que se propician las relaciones sociales (Gémez
Padilla, 2017: 29-30); aunque de manera reiterada en el aparato capitular se hace mencion de
herramientas conceptuales como las de: Estructura ideoldgica (Marx, 1976), Habitus y
campus (Bourdieu, 2004; 2007; 2009), Biopolitica (Foucault, 1992; 1998; 2003), entre otras,
que hacen de Danza Folkldrica en Chiapas, un trabajo interdisciplinar puesto que emplea
orientaciones tedricas como: el marxismo, el estructuralismo y el posestructuralismo,
respectivamente. Jorge Balderas Dominguez, de la Universidad Auténoma de Ciudad Juarez,
en el prefacio de la obra menciona que el posicionamiento de Gomez Padilla se encuentra en

los estudios culturales latinoamericanos.

Es entonces que la nocién de danza, en este trabajo, es entendida como:

[...] el movimiento corporeizado, es decir hecho humano, para la comunicacion en el entorno
inmediato y adherirse una historia y/o a una cultura en busqueda de identidad o para el disfrute
estético; la danza es la corporeidad en movimiento con una intencionalidad especifica. (Gomez
Padilla, 2017: 42)
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Cabe sefialar que el autor propone una diferencia sustancial entre la definicion de
danza pensada desde Occidente, es decir, desde canones estéticos que tienen que ver con los
ideales de complexion atlética y delgada; remplazada y atravesada por una postura distinta,
desde el sureste mexicano, y en donde las representaciones sociales de la practica dancistica
emerge a partir de las agrupaciones folkldricas en espacios urbanos y étnicos de Tuxtla
Gutiérrez. Enseguida, reflexiona propiamente sobre el concepto folklorico, en el que recurre a
una serie de autores que van desde la conformacion literal del concepto, tal como el
arquedlogo inglés Williams John Thomas (1846), quien segin Gomez Padilla, edifica el
término desde la parte etimoldgica; 1o “folklorico” remite a “dos voces sajonas: “folk”=pueblo
y “lore”=sabiduria. En resumen, la sabiduria del pueblo” (Gomez Padilla, 2017: 45); con esta
definicion y en oOptimas condiciones, el folklor no representaria a determinados estratos
sociales, aunque para sus usos posteriores, asi se vislumbraria. En el apartado dedicado a la
nocion en cuestion, aparecen sefialadas anotaciones que posicionan a lo folklérico como las
representaciones, practicas y técnicas, etc. sociales y culturales de los sectores populares
(Cirese, 1997), intimamente vinculado a lo artesanal; sin embargo, para Gomez Padilla estas
aseveraciones responden a una vision evolucionista y lineal de la historia, en el que acontece
un discurso hegemonico en ello, por tal motivo recurre al pensamiento gramsciano, quien

atinadamente menciona que:

[...] el folklore ha sido estudiado preferentemente como elemento “pintoresco” [...] Es
necesario, en cambio, estudiarlo como “concepcion del mundo y de la vida”, en gran medida
implicita en determinados estratos (determinados en tiempo y espacio) de la sociedad, en
contraposicion (por lo general también implicita, mecanica, objetiva) con las concepciones del
mundo “oficiales” (o en el sentido mas amplio, de las partes cultas de las sociedades
histéricamente determinadas), que se han sucedido en el desarrollo histérico. (Gramsci, 1976:
239 cit. por Gémez Padilla, 2007: 45)

Cabe decir que, la definicion que Gomez Padilla otorga sobre lo folklérico para su
tesis, es concluida a partir de las reflexiones desde el poscolonialismo y decolonialismo. En
ese sentido y concordancia con la teoria de la sensibilidad estética que propone Mandoki
(1997), quien sugiere que la sensibilidad estética esta presente tanto en el arte como en la vida
cotidiana; en ella podemos incluir “los procesos de estructuracion de experiencias sensibles en

tres niveles: las bellas artes, las populares y las de masas” (Mandoki, 1997: 47).
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De esta manera, Gémez Padilla justifica la existencia de sensibilidad estética en la
practica dancistica folkldrica, aun y cuando exista el supuesto de que la danza folklorica es
una manifestacion de corte artesanal, no queda exenta a esta sensibilidad estética,
realizdndose desde otro contexto del espacio de la vida humana, menciona el autor. En

conclusién, se entiende como folklorico:

[...] a la actividad desempefiada por las agrupaciones de danza del presente estudio. Ademas
de tres aspectos que refuerzan la eleccion [de esta] grafia. Primero, para acentuar el origen
impuesto desde la hegemonia occidental, como sabiduria trasmitida de forma oral y a través de
la practica [...] Segundo, para distinguirla, de los otros tipos de danza. Tercero, para denotar en
el contexto urbano, que la danza folklérica se refiere a las manifestaciones expresadas en
espectaculos cuyos temas son una recreacién folklorica que presumiblemente pertenece a

estratos sociales subalternos. (Gémez Padilla, 2017: 47)

Otro mas de los conceptos empleados de manera reiterada en el trabajo de Gdémez
Padilla, es subalternidad. Aunque en la seccion introductoria del trabajo, el autor menciona el
empleo de las herramientas epistemoldgicas marxistas, en donde incluye de forma recurrente a
Gramsci (1976), la definicion concreta de subalternidad, no aparece como tal referenciada.
Cabe decir que, desde nuestra observacion, el autor da por sentada dicha definicidn, tratindose
de una palabra reiterada a lo largo de su trabajo junto a otros criterios correspondientes como
cultura popular y clases sociales en desventaja adquisitiva, sin embargo, la anotacion
aproximada a la definicion empleada para el trabajo doctoral es baile subalterno, cual

menciona que:

[...] se refiere a las expresiones de los grupos sociales medios y bajos, tanto en las areas
urbanas de como en las areas rurales [...] La subalternidad debe entenderse de manera
relacional y contextual, es decir, respecto a la posibilidad de acceder a la cultura en general.
(Gomez Padilla, 2017: 56)

El Gltimo de los conceptos principales empleados en La danza folklérica en Chiapas
es, apropiacion y se desarrolla en el capitulo cuatro, como una forma institucionalizada de
recopilacién de las manifestaciones culturales pertenecientes a la cultura indigena chiapaneca.
En ese sentido, la danza folklorica en el contexto urbano es una reinterpretacion y

resignificacion de tépicos como: la técnica dancistica, la corporalidad y el contexto regional en
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donde se desarrolla dicha préactica tradicional. La nocién de apropiacion es entendida por
Gomez Padilla como una idea de “rescatar” a las practicas dancisticas en general, como una
herramienta en la busqueda de identidad regional. El autor retoma los planteamientos

conceptuales de Bonfil Batalla:

[La apropiacion cultural] se forma cuando un grupo adquiere la capacidad de decision sobre
elementos culturales ajenos y los usa en acciones que responden a decisiones propias. Los
elementos contindan siendo ajenos en tanto el grupo no adquiere también la capacidad de
producirlos o reproducirlos por si mismo; por lo tanto, hay dependencia en cuanto a la
disponibilidad de esos elementos culturales pero no en cuanto a las decisiones sobre su uso.
(Bonfil Batalla, 1991: 175 cit. por Gdmez Padilla, 2017: 132)

Por dltimo, resulta importante hacer mencion de un concepto adyacente a la
investigacion de Gomez Padilla, se trata de regién imaginada, también recuperada a partir del
Mexico profundo de Bonfil Batalla (2014), cual es empleado para atender al proceso de
consolidacién nacionalista: el proyecto vasconcelista tardio para el estado de Chiapas,
menciona el autor, pues este llega en la década de los cincuenta con la creacion de cuadros

tipicos chiapanecos.

En ese sentido, la danza folklorica en Chiapas ha tornado como “invenciones” que
tratan de dar muestra del pasado cultural de este estado; el autor, recupera el concepto como
una forma de justificacién a los procesos de apropiacién y resignificacion de las précticas
dancisticas. Como ya se menciono, el trabajo esta organizado en siete capitulos. El primero de
ellos, desarrolla una clasificacion de la danza a partir de criterios de corporalidad, pensada
fuera de los ambientes académicos occidentales. La clasificacion es danza folklorica y baile

folkldrico, la primera descripcion incita a:

[...] dialogar a partir de su corporeidad, orientandose a la comunicacion con los dioses,

representar un aspecto de la historia prehispanica y de la conquista.

El baile folklorico, por su parte:

[...] es la representacidon corporea de caracter ludico que expresa las imposiciones creaciones y

recreaciones criollas y mestizas después de la Independencia. (Gomez Padilla, 2017: 54)
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Posteriormente, en el segundo Y tercer capitulo se desarrolla un repaso histérico de la
practica dancistica, desde la antigliedad, pasado por el renacimiento, hasta la historia de la
danza mexicana, llamada para los afios cincuenta: folklorica. En esta seccion, se enfatiza sobre
las relaciones de la practica dancistica y los procesos econdmicos, sociales y politicos que
direccionan a las danzas y los bailes de corte popular. Luego, el orden de ideas corresponde a
la contextualizacion, historia y apropiacion de la danza en Chiapas, por lo que recurre al
concepto de regional, analizdndolo y empledndolo para explicar lo que sucede en el &mbito
regional con las manifestaciones dancisticas usando la clasificacion propuesta. Aqui mismo, el
concepto que es vinculado a la danza folkldrica en el imaginario social, Gomez Padilla lo
propone a partir del México profundo (Bonfil Batalla, 2014), se trata de la Region imaginada.
Del mismo autor, recupera la apropiacion cultural partiendo de su propuesta sobre la teoria
de control cultural (1991), para explicar el caracter creativo en la cultura dancistica folklérica
de Chiapas y en Tuxtla Gutiérrez.

Enseguida, se expone una historiografia sobre los estudios de la danza folkldrica en los
tres niveles geopoliticos: nacionales, estatales y regionales, en la que, menciona el autor, la
sistematizacion de la informacion permite concretar los intereses por parte de las instituciones
pertenecientes al Estado Mexicano, académicas y “practicantes” de las danzas y los bailes
folkléricos en Chiapas. El capitulo seis, estd dedicado a la teoria de las representaciones
sociales y a la caracterizacidn de los agentes-participantes; a nuestro criterio, en este apartado
se exponen los resultados de la investigacion a partir de la practica dancistica, vinculada a los
conceptos clave: danza y baile. Finalmente las reflexiones generales; tiene como objetivo
esclarecer el propdsito de la investigacion, en él, se retoma parte del recorrido historico y
descriptivo del analisis propuesto; sus hallazgos y los desencuentros entre los practicantes de
la danza folkldrica regional. Respecto a la metodologia y al tratamiento dado, Gémez Padilla
emplea de manera principal, fuentes primarias y en el capitulo seis, secundarias; ambas
contribuyen al tratamiento analitico propuesto para responder las preguntas formuladas en la
introduccion. Se emplean ademas como herramientas metodolégicas, tablas y cuadros a partir
de entrevistas realizadas a los agentes-participantes: bailarines y coredgrafos (2014). Vale
agregar, que el trabajo esta direccionado a partir de enfoques que en las Ultimas décadas han
cobrado importancia en el estudio de las culturas populares: los estudios culturales

latinoamericanos.
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CAPITULO I

Dona Cirulana no meta la mano...

Nocion e interpretacion del jarabe desde la
segunda mitad del siglo XX en estudios

especializados: motivos y formas de uso



El jarabe como forma musical, lirica y coreografica de la cultura popular aparecié en la
segunda mitad del siglo XVIII, influenciado por danzas procedentes de las cortes espafiolas
como las seguidillas, el fandango y las boleras, ademas de los matices ritmicos-musicales de la
sociedad de la época, de diferentes grupos de indigenas y de negros en la Nueva Espafia. En
sus albores, el jarabe asistid los cantos de descontento causado por las desigualdades sociales
y de rebeldia por parte de la poblacion secular en el virreinato, cuando en espacios ocultos a
los ojos de las autoridades religiosas llevaban a cabo jamaicas, verbenas y fandangos

organizados para la diversion y burla hacia los clérigos y gobernantes en turno.

En los primeros afios del siglo XIX, el jarabe asumia un sentido incipientemente
nacional que evocaba lucha y libertad para la formacion de un México emancipado. Tras los
diferentes problemas econdmicos y sociales ocurridos en Espafia por la invasion Napolednica
en 1808, la Nueva Espafia entraba en un periodo tajante en donde las ideas liberales y el deseo
de emancipacion tornaron al jarabe como la tonada de estandarte en el movimiento insurgente
(Saldivar, 1937: 311), asi el género se trasladd del espacio sonoro y bailable al campo de
batalla.

Durante el primer tercio del siglo XIX, el jarabe pasaba de ser el baile secular, a uno de
salon en el que se solazaban las clases de elite decimononicas. Los espacios teatrales de las
grandes urbes del pais y del extranjero albergaban funciones en donde el jarabe ya comenzaba
a ser representando con un caracter nacional e identitario de las costumbres cotidianas del
pueblo mexicano, bajo los titulos de: el ‘jarabe americano” o el “jarabe veracruzano”
(Hernandez Jaramillo, 2017). Para 1876, ya existan una serie de transcripciones y variaciones
musicales sobre el jarabe ejecutado en distintos espacios. Asi la dindmica continto hasta 1919,
cuando se presentd el primer arreglo para orquesta tipica del jarabe tapatio; y afios mas tarde,
con el proyecto de José Vasconcelos, el jarabe fue incluido en las politicas educativas para la
formacion de un sentido de pertenecia mexicana (Mejia Nufiez, 2011), en donde este, fue
llevado a todas las escuelas publicas del pais para ser representado como el baile nacional de

Meéxico, forjando las identidades sociales que aqui nos ocupan.

66



En este capitulo, se continuara con el analisis historiografico, aunque vale decir que en
el apartado el objeto central, sera el jarabe. Como bien se ha mencionado, la historiografia
forma parte de las herramientas con la que la Historia reflexiona sobre momentos especificos
de determinados procesos u objetos de estudio a partir de distintas técnicas y métodos de
andlisis. Durante el primer tercio del siglo XX, los estudios sobre el jarabe giraban en torno a
metodologias y orientaciones tedricas que no eran capaces de entender al objeto y/o proceso

de estudio inmerso en una suma de éstos de manera dinamica e incluyente.

A partir del siglo XIX, las referencias sobre el jarabe aparecian como pasajes literarios
y anecdotarios de vida de personajes como el espafiol Niceto de Zamacois (1861) y el
costumbrista don Guillermo Prieto, que en su obra Memoria de mis tiempos (1869), hace
mencion detallada de la coreografia del jarabe y de las caracteristicas de un buen bailador
ejecutante. Entrado ya el siglo XX, estudios con insipido caracter académico sobre las
practicas culturales, o de manera sincronica: folkloricas, aparecian como un impulso
nacionalista, contribuyendo a la formacion de una identidad nacional. De acuerdo con Eric
Hobsbawn, la invencién de la tradicion es generada a través de la estandarizacion de ciertas
practicas que son constantemente repetidas con objetivos ya definidos: institucionalizados en

su mayoria. En palabras del autor, la invencion de la tradicion es:

La «tradicién inventada» implica un grupo de précticas, normalmente gobernadas por reglas
aceptadas abierta o tacitamente y de naturaleza simbdlica o ritual, que buscan inculcar
determinados valores o0 normas de comportamiento por medio de su repeticién, lo cual implica
automaticamente continuidad con el pasado. De hecho, cuando es posible, normalmente

intentan conectarse con un pasado histérico que les sea adecuado. (2002: 8)

En ese sentido, los maestros de las Misiones Culturales reproducian hasta el cansancio
las précticas recuperadas entre las comunidades, mediante los insipidos trabajos etnograficos;
suponiendo umbrales y funciones idénticas fuera de sus contextos regionales (Alonso Bolafios,
2008) con el fin de “mostrarlos” y “montarlos” en las instituciones educativas. De tal forma
que, a través del gran esfuerzo por promover las identidades nacionales, los estudios de las
artes en general, y particularmente, la practica del jarabe como elemento que fungiera como

simbolo de reproduccién y estandarizacion vinculado a un pasado histérico, continto siendo
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ejercido mediante los discursos nacionalistas de los afios treinta y cuarenta; se formalizaba

como constante proceso homogeneizador.

El impulso nacionalista, se daba también a través de otras cuestiones ademas de las
practicas culturales, entre ellas se encontraban las cuestiones de élite nacional en el Ateneo
Musical Mexicano por mencionar, en donde los compositores nacionalistas buscaban lo
mexicano a través de la masica generada desde la partitura, personajes como: Manuel M.
Ponce, Silvestre Revueltas, Carlos Chavez y otros, realizaban musicas con tinte nacional con
influencias de las musicas indigenas. Con la creacion de la Secretaria de Educacion Publica en
1921, y la vinculacion creada con los Talleres Graficos de la Nacion, las ediciones sobre los
estudios de la masica popular emergian, pero con ella todavia en sus primeras publicaciones,
un criterio intelectual decimondnico preocupado por la histérica, social y cultural del pais,

particularmente por retomar “los origenes” de lo mexicano (Alonso Bolafios, 2008: 25).

Entre las ediciones realizadas, el modelo nacionalista se replicaba, es decir, a través de
los estudios sobre el folklor mexicano, se insinuaban de manera no textual pero implicita entre
sus anotaciones, elementos para la construccion de las identidades nacionales y homogéneas,
partiendo de una forma discursiva en donde existen presupuestos, sobreentendidos y el
discurso no dicho (Reygadas, 2009), cual consiste en diversas categorias que contribuyen a

precisar las posturas e ideologias de los autores, y del discurso mismo presente en sus trabajos.

Alonso Bolafios menciona que dichos estudios, eran revisados por los maestros de las
Misiones, para tener referencias de las practicas antes de abordarlas o recuperarlas en el
campo (2008: 19-25), por lo tanto, los discursos e ideologias nacionalistas también eran
“dirigidos” en su abordaje. En esta gama de estudiosos, se encontraban: Rubén M. Campos,
Gabriel Saldivar, Samuel Marti y Vicente T. Mendoza, quienes ofrecian estudios de
divulgacion del conocimiento desde discursos imperantes en la tradicion discursiva de la
primera mitad del siglo XX (Pérez Gonzalez, 2010); donde la gran mayoria de las
aseveraciones, giraban en torno al “origen” y “evolucion” de las practicas musicales. En 1937,
el musicologo Gabriel Saldivar publicé El jarabe, baile popular mexicano al aproximarse a la
investigacion en campo en el Bajio y el Occidente mexicano; enseguida, ElI panorama de la
musica tradicional de México (Mendoza, 1956), en donde el autor construye una hipoétesis

ratificada de la version de Saldivar sobre la conformacion del jarabe en el siglo XIX.
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En estos trabajos con incipiente enfoque etnografico y musicoldgico se pretendia,
partiendo del uso de fuentes primarias situadas en documentos de los siglos XVIII y XIX,
principalmente en informacion en el Archivo General de la Nacion, partituras del siglo XIX'y
poca observacion en campo, mostrar las caracteristicas centrales del jarabe desde
posicionamientos tematicos; comenzado con el consenso casi unanime de su origen hispanico,
la incorporacion de elementos musicales influenciados por las culturas locales y la

aproximacion a sus funciones sociales determinadas.

Respecto a los estudios del folklor posrevolucionario, vale mencionar que algunas de
sus aseveraciones, han sido ya “criticadas” y “superadas”, puesto que el desarrollo de posturas
epistémicas y metodoldgicas han empleado otras formas de aproximarse al objeto y proceso de
estudio, por lo que se ha generado nuevo conocimiento en torno a las practicas culturales
contemporaneas. En lo anterior, se debe aclarar que el mérito a sus investigaciones pioneras es
justo de hacer mencién, ademas de que cualquier trabajo incluyente del tema, esta obligado a

recurrir como referencia para sus propias reflexiones.

En el caso del jarabe, en los ultimos afios se ha pensado como un género musical
vinculado al baile, pero con vasta profundidad de anélisis (Chamorro Escalante, 2006; Paraiso,
2007; Gonzélez, 2009; Durdn Naquid, 2016; Escoto Robledo, 2017; Hernandez Jaramillo,
2017; Martinez Ayala, 2018; Salazar Rosales, 2019; Mejia Almonte, 2021). En ese sentido,
creemos conveniente desarrollar un analisis historiografico con textos que han surgido desde
el Occidente mexicano y en particular, los breves que existen desde los Balcones de la Tierra

Caliente.

En este capitulo, abordaremos diferentes textos especializados en el estudio del jarabe;
a finales del siglo XX, en el Occidente surgieron investigaciones en torno al jarabe como
practica cultural; uno de ellos, es El Jarabe... el jarabe ranchero o de Jalisco, de Josefina
Lavalle (1988), desarrollado desde ciertos posicionamientos tedricos estructuralistas. Ya
entrado este siglo, el etnomusicdlogo Arturo Chamorro incorpora al jarabe entre sus
publicaciones, con: Mariachi antiguo, jarabe y son (2006) —y aunque su texto lleva por titulo

jarabe, verdaderamente es que en su trabajo, esta practica musical es muy poco intervenida—.
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Desde la cuenca del Tepalcatepec, El cancionero tradicional de la Tierra Caliente de
Michoacéan, integra un capitulo dedicado al jarabe ranchero (Gonzalez, 2009); y en los
Balcones de la Tierra Caliente, propiamente tenemos tres investigaciones de caracter
interdisciplinario: El jarabe de los Balcones de Tierra Caliente. Lo que los musicos y
bailadores recuerdan (2016) de David Duran Naquid; A bailar este jarabe moreliano... un
patrimonio desconocido de Jorge Amoés Martinez Ayala (2018); y El jarabe de Turicato,
Michoacan. Aproximaciones al analisis y comparacion musical entre el jarabe tapatio, el

jarabe ranchero y el jarabe de Turicato de Erandi Mejia Almonte (2021).

El andlisis historiogréafico, a diferencia del primer capitulo, lo abordaremos desde
topicos centrales, de interés y en comun entre los distintos textos, y no desde una
configuracién estructural en cada uno. Entre las categorias de estudio, tenemos: nociones
sobre el concepto y formas musicales del género. Ademas de un breve acercamiento a la
organizacion, fuentes y metodologias empleadas; y no menos importante, los motivos y las
formas de uso entre el Estado Mexicano y la practica misma, asi como también, las

interpretaciones sociales y culturales otorgadas al género en cuestion.
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LA IDENTIDAD ENTREVERADA EN LOS
EsTuDI0S DEL FOLKLOR POSREVOLUCIONARIO

Las ideas sobre la conceptualizacion del jarabe y la identidad, se fueron construyendo de
acuerdo a los contextos historicos suscitados; durante el siglo XIX, el jarabe comenzaba a
designarse mayormente como un baile que generaba identidad; se pensaba, mas que como una
bebida “sanadora” —entre los apartados siguientes se abordara en el tema—, era el baile
“sanador” de todos males, esto debido al sentimiento naciente nacionalista a través de un
género que representara sus cantos de desacuerdo y libertad en contra los procesos bélicos
vividos. El jarabe continGo sirviendo al pueblo a través de distintas formas ejecutivas y
formatos instrumentales: bandas de viento militares o no, conjuntos de cuerdas para salén —
guitarra séptima, principalmente— y piano en la segunda década del siglo XIX. Por
mencionar, tendriamos a la Banda Militar del Octavo Regimiento a cargo de José Encarnacion
Payén, quien efectivamente, entre su repertorio, el jarabe era una de las principales mdsicas a

ejecutar (Pefia Munguia, 2019).

Durante los afos treinta, y como resultado de las politicas nacionalistas propuestas por
Vasconcelos, se impulsé una serie de practicas musicales y dancisticas procedentes de
diferentes regiones de México que insinuaban de nueva cuenta, un sentimiento patriético que
se interpretaba como danzas de corte nacional, similares a las designaciones de aires
nacionales empleadas entre el siglo pasado [XIX], pero con un esfuerzo constante discursivo
por definirlas como elementos de configuracion homogénea nacionalista. Como es de saber,
durante el mandato de Vasconcelos, se cred la Direccion de Misiones Culturales (1923) en la
que Ignacio Ferndndez Esperon fue comisionado a la recoleccion de mdasicas y danzas
regionales en tres estados principales: Michoacan, Guerrero y Oaxaca con la finalidad de
recrearlas entre los espacios educativos para promover la identidad nacional (Martinez de la
Rosa, 2017: 43-44), tras los afios posteriores al levantamiento armado. En este periodo, el
Estado Mexicano buscaba enérgicamente lo considerado “mexicano”, por tal motivo, recurria
a la recuperacion de dichas manifestaciones sociales y culturales que estuvieran vinculadas
con la cultura popular del siglo XIX, como una forma de pertenencia estrecha con un pasado
historico (Beezley, 2008), en donde el jarabe tomaria un lugar indudable de la formacion de la

cultura nacional posrevolucionaria.
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El nuevo modelo educativo traeria consigo a los incipientes festivales y concursos

(13

escolares representados por musicas y bailes vueltos piezas “estandarizadas” como: “el
arrepentido, el malacate, la zamba, la culebrita y el jarabe, entre otros mas” (Alonso Bolafios,
2008: 49); aunado a esto, se fomentaba también entre “un circulo cerrado”, la investigacion de
las musicas y danzas “folkloricas” de México; en ese sentido, a partir de la posrevolucion, la
nocién de identidad, comenzé a ser dirigida y empleada principalmente entre los ambitos de
educacion bésica en todo el pais, con el objeto puntual de fomentar simbolos e ideologias
patridticas, naturalizando creencias, valores y codigos convencionales de conducta entre los

nuevos ciudadanos (Hobsbawn, 2002).

Como buen ejemplo de lo tipico mexicano, resultado de la invencion de una tradicion
desde el Bajio mexicano, es: el charro, la china y su jarabe tapatio exaltando por encima de
otras muchas manifestaciones regionales, se trata de la verdaderamente imagen de la
“mexicanidad” (Pérez Montfort, 2007: 261). Respecto a lo tapatio, podriamos ubicar a
algunos jarabes registrados antes de su estandarizacion durante la segunda y tercera década del
siglo XX. Uno de ellos data de los albores de 1900, en una de las primeras tomas de la
filmografia mexicana donde se revelan escenas de un fandango realizado en la ciudad de
México, “en el que tenia la participacion un jarabe con el titulo de tapatio”, a decir de don
Alvaro Ochoa (2013: 22). Sobre los tapatios, el Ahualulco:

[Cantando:]

Ahora acabo de llegar del Ahualulco,

de bailar este jarabe tapatio,

que me dicen que se mueren por bailarlo,
las muchachas bailadoras del bajio.
(apud. Salazar Rosales, 2019: 130)

Ahora bien, en diversos estudios del folklor posrevolucionario, aparecerian pasajes
literarios en los que de manera no directa, se mostraba el sentimiento patriotico nacionalista.
Uno de ellos, es El jarabe, baile popular mexicano de Saldivar, en el que se menciona que: “es
un baile costumbrista que muestra la esencia mexicana en cada momento” (1937: 305) del

mismo.
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Saldivar, observaba en el jarabe, un baile recurrido entre distintas zonas de México; y
aunque poco tuviese que ver esta practica en los espacios rurales con el discurso nacionalista,
se contribuia a través de sus estudios bajo un pensamiento funcionalista, al proyecto de
identidad nacional fomentado por el Estado. En estricto sentido, las anotaciones de Saldivar,
quedan excesivamente bajo percepciones ideoldgicas muy romantizadas, puesto que se
menciona que un “baile brillante en el ritmo, alegre en la musica y pintoresco en la
indumentaria” (1937: 305); el jarabe entre sus lineas, no aparece referenciado como género
musical, sino como una suma de varias piezas solamente, las que van de tres a siete secciones
y que estan definidas por algunos de los “aires nacionales”, de los cuales solo hace mencién

de: El palomo, El atole, Los Enanos, El perico y La Diana.

En ese sentido, el discurso argumentativo que desarrolla Saldivar, evidentemente
mantiene una relaciéon intertextual desde la mirada de Reygadas (2009), puesto que las
descripciones hechas, son retomadas de otros tipos de narraciones costumbristas del siglo
XIX, tal como Niceto de Zamacois o Guillermo Prieto; es asi que, dicho escrito remite
preponderantemente a otros textos con el objeto de hacer una justificacion a la narracion del
argumento central: el jarabe y la descripcion general del mismo. Cabe decir que, respecto al
caracter imitativo, es un elemento fundamental entre la ejecucion de los jarabes; en este caso,
las anotaciones que realiza el autor han quedado marcadas entre las estandarizaciones de las
representaciones folkldricas de las escuelas; y que en la actualidad, se siguen llevando al

empleo.

Otras de las categorias de analisis que propone Reygadas, pensadas a través de Ducrot
(2009), es lo no dicho, se trata de una herramienta fundamental para el analisis propuesto. Lo
que menciona Saldivar se advierte a partir de ciertas posiciones epistemoldgicas; lo no dicho
tiene que ver con los aspectos implicitos en el desarrollo del tema, pero que no se abordan de
manera directa y quedan sustancialmente limitados por los presupuestos discursivos y lo
sobrentendido. De esta forma, entre otras cuestiones, las aseveraciones en torno al jarabe
muestran una insistente recuperacién de los origenes a través de fuentes capaces de ser

verificables y escritas, las cuales no se mencionan pero son implicitas entre sus lineas.
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Respecto a su vinculacion con el discurso nacionalista, se dice que el jarabe logrd
pertenecer a los espacios escolares y celebraciones oficiales y con ello, a través de las
representaciones folkloricas generar la recurrente tradicion inventada por el Estado Mexicano.
En cuanto al Panorama de la musica tradicional de Mendoza (1956), el modelo se repite de
escasa manera, es decir, las referencias en torno al jarabe como simbolo nacional de México
se desarrollan poco explicito, sin embargo, preexisten. El trabajo de Mendoza, esta organizado
por dos partes; la primera es la de “estudio” y la segunda: “ejemplos musicales”. El jarabe se
encuentra en la tercera seccion de la primera parte. A diferencia de Saldivar, el autor no es
explicito con las anotaciones en torno al jarabe como elemento de identidad nacional; si reitera
el discurso positivista sobre la busqueda de los origenes, detalla la estructura que compone al
jarabe y romantiza de forma simil a otros textos de la época sobre formas, instrumentos y

alegrias que genera este baile.

En el periodo posrevolucionario, Vicente T. Mendoza, ademas de ya haber recorrido
distintos espacios en torno a la musica nacional, junto con su maestro Carillo; el interés por
indagar en las masicas folkloricas comenzaba. Durante 1925 y 1927, recoge —de manera muy
similar al modelo imperante en los afios treinta, inculcado en la Misiones Culturales y los
maestros rurales—Ila cantidad de treinta y tres cantos, masicas y bailes en su recorrido por
distintos espacios rurales de Michoacéan, cuales afios mas tarde, formarian parte del repertorio
estandarizado empleado por el Estado Mexicano, para el fomento de las identidades sociales
(Mérquez Carillo, 2017: 141-149), dejando de lado, y como politica cultural de Vasconcelos,
el uso de lengua materna de las comunidades indigenas y sus elementos de identidad, tales

como: la forma de vestir, el uso ritual de las practicas comunitarias, entre otros.

En ese sentido, sus trabajos de corte monografico, mostraban las caracteristicas de las
diferentes practicas culturales, sin embargo, en la mayoria de ellos, no se aludia directamente a
su formacién nacionalista; en el Panorama de la musica tradicional aparece diluida la
presencia nacionalista reiterada por la homogeneidad de las préacticas a través de un discurso

romantizado y evidentemente positivista. Mendoza, menciona:

74



Los historiadores de nuestro arte musical pueden ahora estimar en todos sus detalles el
frondoso éarbol de nuestra lirica que tan espléndidos frutos ha dado y que se afianza cada vez
mas hondo en las entrafias de nuestra nacionalidad mexicana [...] El canto popular, la cancion
mexicana, simbolo de nuestra existencia como pais, encierra en si todo el pasado el presente y
el futuro de México [...] (Mendoza, 1956: 14-15)

Siguiendo con el uso de las categorias de andlisis desde Reygadas (2009), el discurso
no dicho se presencia entre los parrafos de Mendoza, con la alusion a una naturalizacion de la
ensefianza en espacios educativos de los elementos culturales no pertenecientes a las diferentes
tradiciones, mostrandolos como una sola, mediante la identidad nacional. Recordemos que el
nacionalismo es el resultado de una convencion de intelectuales posrevolucionarios sobre la
nocién de tres topicos principales: Estado, Nacion e identidad. Al respecto el poblano Jesus

Marquez, menciona que:

Fue al triunfo de la republica cuando una generacion de intelectuales y artistas se unio a la
ideologia y el proyecto politico del grupo liberal y se propuso definir “lo mexicano” [...] el
arte debia estar comprometido con las causas del Estado, por medio de la cultura se podria
modelar una conciencia colectiva y establecer las bases politicas e ideoldgicas de la republica.
(2017: 142)

Durante el periodo en mencién, uno de los resultados preponderantes esperados por el
Estado Mexicano, era presenciar entre los teatros regionales, bailes pertenecientes al noroeste
del pais, por mencionar, en donde la danza del venado era ejecutada por los nifios de las
escuelas del sur. Asi mismo, la invencion del jarabe tapatio era “montada” en Sonora (Sevilla,
2017) —o cualquier otro sitio del pais—, como uno de los simbolos nacionales de México,
con mayor presencias entre los espacios educativos. En ese sentido, el jarabe colabord
fielmente pero de forma involuntaria, con los procesos de conformacién de identidad del
Estado Mexicano posrevolucionario, y a través de la inclusion de los elementos

estandarizados, forjd: los estereotipos sociales.
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A decir del jarabe nacional, ese bailado por la Pavlowa en 1919 y su fantasia
mexicana, vale decir que, segun Mejia Nufiez uno de los posibles antecedentes directos en la
configuracion del jarabe como icono nacional, seria el arreglo para piano de José de Jesus
Martinez en 1913, basado en fragmentos de la musica regional de distintos estados, pero
principalmente de Jalisco (2011: s.p.). Pérez Monfort por su parte, dice que el festejo del
centenario de la consumacion de Independencia (1921), tendria gran tajada en el pastel, puesto
que por primera vez, multiples parejas vestidas de charro y de china poblana ejecutaban el
popular jarabe en las instalaciones del Palacio Nacional (203: 128); afios mas tarde,

Vasconcelos incluiria como politica cultural al jarabe.

Imagen 2. Los festivales escolares (el jarabe tapatio).®

Al finalizar la tercera década, los instaurados medios de comunicacién, radio y
television, principalmente, emplearian enérgicamente la figura del charro y la china poblana
difundiendo la reproduccion estandarizada del jarabe tapatio como el estereotipo inequivoco
de la cultura mexicana. La industria cultural acentuaba a estos ‘“simbolos” nacionales,
ofertandolos al consumo popular como productos cosificados bajo una produccién idéntica
(Horkheimer y Adorno, 1994: 166). Pérez Montfort describe:

® Captura de pantalla del video de un festival de dia de las madres, en el que se interpretan bailables nacionales

como el jarabe tapatio. Recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=dDQc8Wi_M9k
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A partir de 1937 el cuadro estereotipico se consoliddo como elemento central de aquel “...
paraiso perdido...” [...] El cine, la prensa y la radio explotaron sin piedad, al charro, a la
china poblana y al jarabe tapatio. (2003: 147)

De esta manera, el jarabe y sus implicitos colaboradores, desde el periodo
posrevolucionario, pasarian a formar parte de las representaciones sociales de la cotidianidad
del mexicano, interpretandose en distintos espacios, principalmente civicos y educativos pero
también rurales; seria asi que el proyecto nacionalista, se generaria a través de las distintas
practicas de la cotidianidad de la época, por mencionar: las manifestaciones plasticas, las
mausicas folkldricas y las publicaciones de textos dirigidos a los espacios educativos y a las
Misiones Culturales (Marquez Carrillo, 2017: 142-143).
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DANZzAS, BAILES O JARABES...
NOCIONES E INTERPRETACIONES DEL JARABE

Los significados otorgados al jarabe, aparecen conformados y cambiantes desde el siglo XVI,
cuando el género musical, lirico y coreogréafico, no era mas que una bebida dulce; un almibar
para curar la tos, se menciona entre los diccionarios de la época. Las primeras referencias que
existen sobre la palabra “jarabe”, se alude a “[...] una bebida dulce que se trae de la botica
para sanar al enfermo”, asi lo encontramos referenciado en el Thesoro de la Lengva
Castellana (1611) de Sebastian de Covarrubias Orozco recuperado por la Real Academia

Espafiola®, y con antecesores etimoldgicos en la tradicién arabe: xarab y xarave.

Otras referencias aludidas al jarabe en relacion a la consistencia acaramelada, la
encontramos con Nicolas Mez de Braidenbach (1670)° y Francisco Sobrino (1705)°: de esta
manera, hoy en dia, la palabra “jarabe” esta vinculada tanto a la mezcla de extractos naturales
y azucares en consistencia de almibar, como a la propia manifestacion dancistica y musical
popular en las diversas regiones de México, en las que dicho genero ha contribuido como una
de las formas de reproduccion social entre la comunidad (Bourdieu, 2011), puesto para
algunos pueblos originarios, como los Mazahuas en el Oriente michoacano, representan
internamente las maneras de organizacion y sistemas de jerarquias entre los contextos festivos,
principalmente en las bodas; en diversos momentos especificos de la celebracion, el jarabe
acciona como un elemento para la transicion de roles sociales y ritos de paso, tal como el

matrimonio (Martinez Ayala, 2017: 36).

En este apartado, abordaremos seis estudios especializados en la practica musical,
lirica y coreografica en cuestién. La historiografia del jarabe es breve, como hemos

mencionado; a la fecha en la regidn, la investigacion esta aun en el albor.

* Covarrubias Orozco, Sebastian. (1611). Thesoro de la Lengua Castellana o Espafiola. Recuperado de:
http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvitGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1a.0.0.0

® Mez de Braidenbach, Nicolés. (1670). Diccionario muy copioso de la Lengva Espafiola y Alemana. Recuperado
de: http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvitGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.0.0.0

® Sobrino, Francisco. (1705). Diccionario Nuevo de las Lengvas Espafiola y Francesa. Recuperado de:
http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvitGUIMenuNtlle?cmd=La&sec=1.0.0.0.0
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Lo anterior es el motivo por el que, desde el Occidente mexicano y de la Cuenca del
Tepalcatepec, tbmanos en cuenta tres estudios que emplean al jarabe como eje central, o por lo
menos, dedican gran parte en su investigacion. El primero de ellos es todavia un clasico, El
Jarabe... el jarabe ranchero o de Jalisco de Josefina Lavalle (1988); enseguida, Mariachi
antiguo, jarabe y son de Arturo Chamorro (2006); y finalmente EI cancionero tradicional de
la Tierra Caliente de Michoacan (Gonzélez, 2009). Propiamente, desde los Balcones de la
Tierra Caliente, tenemos otros tres: El jarabe de los Balcones de Tierra Caliente. Lo que los
musicos y bailadores recuerdan de David Durdn Naquid (2016); A bailar este jarabe
moreliano... un patrimonio desconocido de Jorge Amds Martinez Ayala (2018); y El jarabe de
Turicato, Michoacan. Aproximaciones al analisis y comparacién musical entre el jarabe

tapatio, el jarabe ranchero y el jarabe de Turicato de Erandi Mejia Almonte (2021).

Para nuestro estudio, las categorias de andlisis empleadas daran lugar a topicos basicos
reiterados entre cada una de las investigaciones presentes, tales como las nociones e
interpretaciones sociales y culturales que se han otorgado a la practica del jarabe: cémo
aparece pensado, cuantas formas hay de la practica musical, lirica y coreografica de la cultura
popular, y que significaciones se otorgan a éste. El objetivo fundamental en el aparado, es
aproximarse a la explicacion de las cuestiones antes anotadas, para contrastarse el en tercer
capitulo, donde concretamente se dara cuenta de cémo es el jarabe de los Balcones de la Tierra

Caliente.

NOCIONES DEL JARABE

Las nociones otorgadas al jarabe han sido distintas a través del tiempo y el lugar especifico
donde se apropia y resignifica para su reproduccion social. Entre los primeros estudios
especializados en el Occidente mexicano, se encuentra El jarabe... el jarabe ranchero o
jarabe de Jalisco (1988) de Josefina Lavalle, quien desde su formacion como bailarina,
funcionaria e investigadora, desarrollaria una serie de investigaciones relacionados con las
practicas dancisticas, durante su estancia en el Centro Nacional de Investigacion,
Documentacion e Informacion de la Danza "José Limdn". Después de haber conocido a don
Francisco Sanchez Flores, y sus diferentes ocupaciones en torno a la historia de mariachi y
otras danzas de Jalisco, asi como las versiones sobre el jarabe ranchero, Lavalle interesada

por documentar esta Ultima, escribid.
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Recordemos que durante los afios setenta y ochenta del siglo pasado, los
posicionamientos tedricos y metodologicos, comenzaban a tornar. Los estudios comenzaban a
visualizar préacticas populares con formas de abordaje diversas; para el caso de Josefina
Lavalle, desde ciertos posicionamientos estructuralistas orientados al estudio de las
tradiciones, la memoria era la fuente principal. A decir de sus posicionamientos, Lavalle ubica
al jarabe como un género bailable procedente de las danzas hispanicas, ejecutadas en las cortes
europeas del siglo XVI. En ese sentido, bien se muestra el desarrollo del texto a partir de otras
metodologias y mas adn, del uso de otras fuentes, tal como el uso de la memoria de don
Francisco Sanchez Flores, ademas de las tradicionales; sin embargo, evidentemente, continta

reproduciendo diversos discursos afiejos y ya “superados”.

A pesar de sus anotaciones en torno a la gran cantidad de jarabes en Meéxico,
incluyendo a Jalisco, el jarabe ranchero que describe Lavalle no solo queda encasillado como
una practica regional de Tlajomulco —lugar donde Sanchez Flores aprende el jarabe—, sino
gue se muestra también, como la recreacion coreografica de corte estatal al mencionarse como
el jarabe de Jalisco; es asi que, por un lado, se encuentra el jarabe tapatio y por el otro, el de
Jalisco. Por otro lado, en reiteradas ocasiones el jarabe de Jalisco que presenta Lavalle es
designado como un género dancistico, o bien, como género bailable (1988: 16, 47) aunque de
forma indirecta, puesto que la autora no muestra interés en este aspecto; en este sentido, deja
de lado al jarabe como practica dindmica que inserta en su desarrollo otros elementos

culturales: la musica y la lirica popular.

En cuanto a la estructura que se otorga al jarabe ranchero, vale decir que en un
principio, “estaba constituido por un solo son [...] con el tiempo, los sones se fueron
agrupando hasta hacer de ello una de sus caracteristicas principales y tomar su forma actual”
(Lavalle, 1988: 119). En particular, Sanchez Flores a través de Lavalle, describe la cantidad de

sones que integran al jarabe ranchero o de Jalisco:

1. Saludo o sinfonia 6. Atole

2. Zapateado fino con remate 7. Paseo corto con medias naranjas

3. Lazada sencilla y lazada doble 8. Taconeo volado y naranjas completas
4. Zapateado fino con medias naranjas 9. Paseo largo

5. Convite 10. El beso
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11. El Chabolla 21. La jota tapatia

12. Zapateado 22. Larueda

13. El espinado 23. La perica

14. Paseo largo 24. Larueda

15. El beso 25. El palomo

16. La bola 26. La rueda

17. El limon 27. La tirada del sombrero
18. La pavana 28. La pisada

19. El burro 29. La dormida

20. Preparacién para la jota tapatia 30. La diana

Para todas las secciones, la autora desarrolla una breve descripcion. Sobre la sinfonia
menciona que se trata de una seccion pequefia en la que se da el preludio para iniciar con la
danza; enseguida, el zapateado fino es la seccion en la que la mujer debe ejecutar alternando
con las puntas y los talones, mientras que el hombre con la planta del pie, realiza rapidos
movimientos pero con caracter fino; el palomo por ejemplo, narra simbolicamente el cortejo
del hombre a la mujer: “se acercan y se retiran alternativamente las cabezas como para unir su
pico” (Lavalle, 1988: 123-130). De esta manera, continua realizando este tipo de
descripciones, en las cuales relata la forma en la que se desarrolla dicha seccidn, sin embargo,
en su mayoria son cuestiones coreograficas sencillas y estandarizadas; con un sentido muy
romantizado. Sobre el convite, también llamado la feria, don Francisco Sanchez Flores
recopilo la musica de los jarabes presentados por Rios Toledano en 1890; en estos, se incluye
al convite pensado como la forma coreografica de invitacion y cortejo para su compafiera a
realizar movimientos tenaces de baile; ademas de ser uno de los sones preferidos en el jarabe

ranchero, menciona Lavalle.

A decir de la feria de Sdnchez Flores, se anota el ejemplo:

[Cantando:]

Si quieres vamonos te llevare,
si quieres vamonos te llevare;
a ver aquello no no,

a ver aquello si si,
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a ver aquello no no,
a ver aquello que es purito amor.
(Lavalle, 1988: 123)

En los Balcones de la Tierra Caliente todavia se reconoce la feria como parte de las
secciones del jarabe. De hecho, el son en cuestion aln es interpretado durante el contrajarabe

de un jarabe, por un conjunto afiejo: Los Capotefios.

[Cantando:]

Si quieres vamonos,

si quieres vamonos,

si quieres vamonos, te llevaré

y a ver aque,

y a ver aque,

y a ver aquella que esta por alla.

(Los Capotefios, Jarabe en Sol)

Otra version de la feria:

[Cantando:]

Si quieres vamonos para Tepic,
si quieres vamonos te llevaré,
para ver a esa mujer;

que sabe bailar muy bien.

Si quieres bailar también
entonces vamonos te llevaré.
(Mejia NUfez, 2011: s.p.)

Por otro lado, Arturo Chamorro Escalante (2006) muestra un estudio sobre elementos
musicales conformando identidades sociales, principalmente de Jalisco, pero incluyendo a los
estados vecinos tomando como referencia no directa las anotaciones de Jauregui (2007), con
limites geograficos politicos, pensando las zonas de asentamiento del mariachi. Resulta
interesante, la postura que el autor genera sobre “la procedencia de los sones” y de como es
que se va extendiendo de forma ciclica al interior de Jalisco, después Nayarit, Zacatecas y
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Michoacan. Para determinar tales aseveraciones, el autor recurre a distintos aspectos, tales
como: repertorio tradicional, ensamble tradicional, antigiiedad, autenticidad y herencia
cultural, calidad de ejecucion musical e indumentaria regional propia del ensamble
(Chamorro, 2006: 116).

Chamorro, considera a partir de la propuesta de Julian Steward (1955), que las
practicas musicales van evolucionando de manera sustancial, en donde la cultura va generando
y regenerando la organizacion social y cultural dentro de una area cultural (2006: 14), y que a
partir de ello, oscila la identidad de la practica musical; su autenticidad como conjunto
tradicional concebido desde lo que él Ilama: procedencia de los sones. En otras palabras, lo
que el autor quiere decir es que la evolucion de las musicas es generada por los procesos de
transformacion que son dados de manera interna por las apropiaciones y resignificaciones

generadas por los grupos subalternos practicantes.

En torno a lo que se piensa sobre el jarabe, mostrando el apego al evolucionismo y a
las categorizaciones occidentales, Chamorro menciona que se trata de una suite, formada por
diversas secciones que se estructuran musicalmente entre arpegios, de primeras a quintas y de

regresos, y con formas de intensidad ejecutiva como prestos, adagios y allegros, asi pues:

El jarabe se construye mediante una sucesion de piezas en diferentes tiempos, desde un adagio
hasta un presto, por lo general en tiempo ternario [...] A grandes rasgos, podemos definir al
jarabe ranchero jalisciense como una suite de cinco o seis partes, que indudablemente ha
evolucionado. La primera parte contiene al primero y segundo tema, que corresponden a la
«sinfonia»; nos da la idea de un son del sur de Jalisco, en tempo rapido, compéas de 6/8 y un
contorno melddico a base de tresillos de corchea en progresiones y arpegiados, que al oido nos
dan la impresién de variaciones para el violin. La segunda parte contiene al tercero, cuarto y
quinto temas, que corresponderian al «descanso»; son melodias en compas de 3/4, tempo lento
y con una serie de saltos repetidos [...] Antes de ingresar a la tercera parte, el jarabe ranchero
muestra claramente un puente con variaciones para el violin, en compas de 2/4, tempo muy
rapido. La tercera parte, todavia méas lenta que la segunda, corresponderia al «paseo», en este
caso, en compas de 3/4, con ocho frases de progresiones por grados conjuntos y melodias
repetidas con algunas variantes. En la cuarta parte se integra «La jota», también en compas de
3/4, a tempo medio. Para concluir el jarabe, la quinta parte corresponde a una cadencia muy

conocida en los jarabes jaliscienses, con algunos movimientos crométicos. Esta parte de
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cadencia o final del jarabe es muy parecida a la del «Jarabe Tapatio» que conocemos

actualmente. (Chamorro Escalante, 2006: 84)

La definicién que otorga Chamorro al jarabe, es a partir de categorias musicoldgicas y
no regionales, en ese sentido, la nocién que se da del jarabe no muestra ninguna
correspondencia con las forma de baile, ni mucho menos con las estructuras liricas presentes
en éste, es decir; aunque se menciona al jarabe indirectamente como género musical, y
especificamente como género que procede de los aires nacionales, no presenta ninguna alusion

a la ejecucion dindmica de la practica musical, lirica y coreogréfica de la cultura popular.

En reiteradas ocasiones, en su texto, Chamorro menciona los aspectos coreograficos,
incluso realiza una comparacion, tomando en cuenta los aportes de Rolando Pérez (1990),
sobre las variantes ritmicas africanas y sus similitudes con las formas percutivas presentes en
las musicas y bailes del Occidente mexicano, sin embargo, explicitamente no realiza ningun
tipo de vinculacion del baile y el jarabe; como si estuviese hablando de dos tdpicos
ligeramente separados uno del otro. Vale decir que, el estudio de Chamorro, realizado
principalmente el estado de Jalisco: Mariachi antiguo, jarabe y son, en realidad, poco tiene
que ver con el jarabe. Respecto a los otros aspectos, es decir: mariachi y son, se abunda mas
en el texto, explicando los proceso de transformacion e incorporacion del son como producto
del mercado nacional; aborda también los elementos vinculados a los aspectos signicos del
conjunto tradicional del mariachi, entre otras cuestiones que tienen que ver con el mariachi

indigena en el Occidente, la instrumentacién y la vestimenta empleada.

Otro de los estudios especializados en el jarabe como practica musical, es el
Cancionero tradicional de la Tierra Caliente, de Raul Eduardo Gonzalez (2009). El objeto
principal de su analisis, es la poesia tradicional a través de considerar las diferentes estructuras
liricas en la composicién de sones y canciones, principalmente. En su texto, Gonzalez incluye
un capitulo dedicado al estudio del jarabe ranchero en donde se muestra como una
composicion poética y musical, vinculada al baile de tabla. Siguiendo a Margit Frenk (1975),
el investigador propone una serie de categorizaciones que atienden a las estructuras poéticas
con las que son construidas, es decir, décima, sextilla, quintilla, cuarteta y copla; también
respecto a las estructuras ritmicas con las que se componen, y finalmente a partir de las formas

de canto, tales como: el empleo de palabras clave y formulas iniciales para el contenido
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poético, sones con y sin estribillo, con jananeo y medio jananeo y sones cruzados,
atravesados y mixtos, por mencionar. Ademéas de los aspectos contextuales para su

composicion, vinculados a las funciones sociales y culturales locales.

Asi pues, la figura del jarabe en el texto de Gonzalez, aparece anotado como “una
conformacién musical poética y coreografica que le otorgan rasgos particulares, por la
variabilidad de sus melodias, por lo ingenioso de sus coplas y lo vistoso de su baile”
(Gonzalez, 2009: 151). Como vemos, vincula los tres elementos para caracterizar al jarabe
como género tradicional, sin embargo, de dicha forma no aparece concretamente referenciado;
pocas veces se aparece insinuado como género. Incluso, al finalizar el capitulo dedicado al
jarabe ranchero, Gonzéalez se pregunta: ;el jarabe pertenece al repertorio regional, como un

género 0 una cancion?

[El jarabe] ha tenido una reduccion del repertorio melodico y poético, al establecimiento de
una version hegemonica [...] parece mas bien una cancion en el repertorio terracalentefio,
ciertamente una cancion singular, con caracteristicas propias [...] Con las coplas del jarabe se
ha dado un fenémeno de estereotipacion analoga al que se ha presentado con la musica, pues

en principio el cantor puede escoger entre un repertorio mas o menos amplio de estrofas [...]

(Gonzalez, 2009: 184-185)

La anotacion anterior es la respuesta a su cuestionamiento, y al nuestro. Por tanto, para
el investigador, el jarabe se piensa como una pieza incluida en el repertorio regional, aunque
vale decir que entre sus anotaciones, lo describe como una composicion tipo suite con una
estructura melddica mas o menos determinada, pensandose como correspondencia del jarabe
de principio del siglo XX, puesto que en cada ejecucion puede variar sustancialmente,
menciona el autor. La musica, el baile y la poesia se muestran intimamente vinculados por las

caracteristicas en comun: la estructura del jarabe que se propone.

Las partes del jarabe que en el Cancionero tradicional son las siguientes:
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Jarabe s
Baile 1 Paseo Jarabe 2 Paseo Son/jarabillo Paseo
zapateado zapateado/cruzado
cruzado
Musica | Entrada Paseo \p:::'[l:: Paseo Varias partes Salida
Estribillo
Estribillo [cuarteta Estribillo
Poesia [cuarteta de de [cuarteta de
octosilabos 1234 octosilabos hexasilabos1234]
0 1221] 12340
3412]

Imagen 3. Secciones del jarabe ranchero de Ratl Eduardo Gonzalez (2009: 168).’

Es decir, el jarabe que piensa el investigador, cuenta con tres secciones con diferentes
melodias para cada jarabe como se muestra en el cuadro, vinculado a una seccion mas o
menos definida, breve y sutil, denominada descanso o paseo en donde el cantador, salmodia
las coplas en octosilabos; y en hexasilabos para la salida, sin mencionar si es 0 no ejecutada
musicalmente, o simplemente se comienza a la interpretacion de las coplas. Las formas de
baile, por su parte, pueden ser cruzadas, es decir, jarabeadas o zapateadas propiamente. Lo
que llama Gonzalez jarabillo, se trata de una seccion breve que corresponde a la variacion
ritmica que en los Balcones de la Tierra Caliente se le llama: jarabeado (Salazar Rosales,
2019). En cuanto a la definicion de jarabe como género musical, lirico y coreogréafico, dentro
del cuadro no se acentlia sobre este aspecto, por lo que se genera una interpretacion a la
estandarizacion de la practica, aun y cuando incluye a los otros elementos, como el baile y la

lirica.

Ahora bien, para el jarabe ranchero existen formas estructurales preestablecidas; por
un lado, los jarabes que son considerados largos, estos estan compuestos por tres secciones, en
las que las dos primeras se conocen como jarabes, propiamente. EI primero, se pespuntea y el
segundo se zapatea, también en el suelo; y otros llamados cortos, que son los que se
construyen de dos partes, quedando sustituido el jarabe ndmero dos del jarabe largo
(Gonzélez, 2009: 167-171). El ejemplo que se anota en el cuadro, lineas atrds, queda

posicionado dentro de la categorizacion regional, de: jarabe largo.

" Las partes del jarabe ranchero. Cuadro recuperado de Gonzalez, Raul Eduardo. (2009). Cancionero tradicional
de la Tierra Caliente. Géneros bailables: el son y el jarabe ranchero. Morelia, Michoacan: UMSNH, Programa

de Desarrollo Cultural de la Tierra Caliente, pp. 168.
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Sobre el descanso o paseo, vale agregar una ligera comparacion entre las aseveraciones
de Chamorro y Gonzalez. En ambos casos, se refieren al jarabe como ranchero entendido
como la practica que se desarrolla entre las comunidades aledafas a las urbanas, entre sitios
especificos; sin embargo, para cada uno, el paseo o el descanso, se interpreta de forma
distinta. Por ejemplo, para Chamorro el descanso es un movimiento que se divide en cuatro

partes:

[...] la primera, en 3/4, que acompafia un canto, y las tres restantes, que son piezas
instrumentales repetitivas, en compas de 6/8. Encontramos también las pequefias piezas o

sonecitos como «El palomo». (Chamorro, 2006: 83)

Respecto al paseo, él mismo menciona que es una seccién en tempo lento
generalmente en 3/4 con entrada en anacrusis, con ocho frases de progresiones por grados
conjuntos y melodias repetidas con algunas variantes (Chamorro, 2006: 84). Por otro lado,
Gonzélez, menciona al paseo y al descanso como sinénimos, anotando sobre ellos: “que es un
verdadero pasacalle, empleado para designar el momento en el que los bailadores interrumpen
la ejecucion vigorosa del jarabe para permitir la recitacion de sus coplas. La funcion que
cumplia el paseo en el barroco y la que tiene en el jarabe en la actualidad, son préacticamente
las mismas” (2009: 161-167).

Ahora bien, entrando en materia en nuestro analisis, desde los Balcones de la Tierra
Caliente tenemos tres estudios especializados; el primero de ellos, es un articulo que vio la luz
en los afnos pasados (2016), mediante entrevistas como fuente fundamental de estudio. Se trata
de El jarabe de los Balcones de Tierra Caliente. Lo que los musicos y bailadores recuerdan
de David Duran Naquid, y aunque el texto se desarrolla a partir de enfoques fuera de la
“academia”, mas bien desde la experiencia y la practica de campo espontanea, es decir: bajo
una serie de entrevistas informales, espontaneas e in situ, en donde toma como elemento de
partida los conocimientos propios para la aproximacién a los cuestionamientos voluntarios o
no, generados en el desarrollo de la misma; muestra elementos significativos que deben ser

considerados.
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Un factor importante el estudio de Duran es que, las categorizas que se emplean son
otorgadas por los agentes sociales, quienes practican la practica musical, lirica y coreografica;
y No que son propuestas desde posicionamientos teoricos a criterio de los autores, tal como
sucede con Chamorro y su descripcion del jarabe (2006). Durén por su parte, se centra en las
entrevistas a distintos musicos y bailadores de la region: Juan Valdiviat de Tacambaro, Alejo
Maldonadot de La Loma, Apolinar Mendoza de Puruaran, Odilon Aguilar de Cieneguillas de
Enmedio y Blas Dagio de Cieneguillas del Huerto, anotando y poniendo en didlogo las
percepciones en torno la estructura del jarabe. Por ejemplo, don Juan Valdiviat describe al

jarabe como:

[...] una serie de tres o cuatro segun. Si la gente pedia otra le tocdbamos el pilon, hasta cinco
tocdbamos a veces por serie. Los jarabes se tocan tres o cuatro més el estribillo, que es el
mismo para todos; hay muchos jarabes [...] Cada que terminaba un jarabe cantaban un verso y
los bailadores eran los que se inventaban los versos o alguien del publico. (apud. Duran
Naquid, 2016: s.p.)

Mientras que don Apolinar Mendoza, describe las secciones del jarabe de la region

como:

[...] tres partes y tienen su forma. El que sabe le pone las partes que debe de llevar: entrada,
contrajarabe y salida. La entrada se toca con las cuerdas libres. El contrajarabe se toca con
Ilave, poniendo el dedo indice en la primera cuerda hasta arriba para tocar por lo agudo; y la
salida es la misma para todos los jarabes. Los jarabes con este estilo s6lo por aca se tocan; en

todos estos ranchitos de Turicato, Ario de Rosales y Tacdmbaro. (apud. Duran Naquid, 2016:

s.p.)
Don Alejo Maldonado+, por su parte menciona que:

Para empezar a tocar el jarabe, se iniciaba con una melodia que le llamaban el jarabe corriente;
con esta melodia siempre se empezaba como para llamarlos a bailar, porque esta parte no se
bailaba. Cuando se tocaba era para que Supieran que comenzaba el jarabe [...] Se tocaban
cinco jarabes y en cada jarabe cantaban un verso y los versos los cantaban los que bailaban.
(apud. Durén Naquid, 2016: s.p.)
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Como vemos, los entrevistados por Duran muestran diferencias y similitudes entre sus
descripciones, lo que permite dialogar en torno a la estructura del jarabe en la region de los
Balcones de la Tierra Caliente; de esta manera, existen elementos implicitos entre sus
percepciones, lo que lleva a pensar al jarabe como un género perteneciente al repertorio
regional y no como una pieza musical. Uno de estos elementos, son las caracteristicas de
improvisacion de la copla al finalizar el jarabe, cual segun los entrevistados de Duréan,
mayoritariamente debian ser los bailadores quienes lo efectuaban. Dentro del mencionado
trabajo, existen momentos en los que las descripciones de los entrevistados no son claramente
enfocadas al tema de interés [aproximarse a la estructura del jarabe]; sin embargo, a partir de
las anotaciones se genera la idea de que la secciones del jarabe oscilan entre tres y cinco

partes, por dicho motivo, Duran concluye diciendo que el jarabe:

[...] es un género musical, lirico y coreogréfico que tiene caracteristicas fundamentales que lo
distinguen de otras formas musicales. Aunque puede formarse por segmentos de varios sones,
el jarabe consta de cinco partes bien definidas que reciben su nombre: una entrada (también
llamada jarabe o jarabe corriente, que se baila pespunteado); un descanso o jarabeado
(mudanza: un cambio de sitio de los bailadores que permite a los musicos o al publico cantar
una copla); sigue el contrajarabe (que se acompafia de un zapateado por los bailadores);
continda de nuevo un descanso o jarabeado (que permite a los musicos o al publico cantar otra
copla y un nuevo cambio de lugar entre los bailadores); y la salida (con un zapateado vigoroso
por parte de los bailadores). (Duran Naquid, 2016: s.p.)

En cuanto a las distintas formas estructurales otorgadas al jarabe, vale decir que en
gran medida, corresponde directamente a los procesos de aprendizaje por parte de cada uno de
los entrevistados, puesto que de acuerdo al contexto social y cultural, al momento histérico
especifico, y al con quién aprendid a ejecutar jarabes se designaria dichas cuestiones (Salazar
Rosales, 2019: 170); un ejemplo de ello, es la aseveracion que realiza don Apolinar Mendoza
respecto a las formas de ejecucion con llave o simple en el contrajarabe. En torno a las
maneras en las que se baila el jarabe de los Balcones, existen dos tipos, menciona Duran: en el
suelo y en la tabla. La primera es pespunteada, y puede realizarse durante todo el jarabe,
mostrando saltos y giros agiles por el suelo humedito para provocar un sonido ahogado. Por
otro lado, en la tabla es zapateado siguiendo con la dinamica de ejecucion del jarabe (Duran
Naquid, 2016: s.p.).
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Otro de los estudios especializados que se presentan para su analisis, es: A bailar este
jarabe moreliano... un patrimonio desconocido de Jorge Amos Martinez Ayala (2018). El
texto en cuestion, presta atencion al desarrollo del género musical, lirico y coreografico desde
un enfoque histérico y social de la cultura; a decir de éste, el articulo muestra diversas aristas
en torno al jarabe. Primeramente, ubica geograficamente el espacio de ejecucion del jarabe,
siendo éstas, diferentes regiones de Michoacan en las que antiguamente y actualmente se baila
el jarabe entre los contextos festivos: el Bajio, el Mazahuacan y los Balcones de la Tierra
Caliente. Menciona ademas, a los conjuntos instrumentales con los que se llevaba a cabo la
practica del jarabe en cada region, y reflexiona sobre el desuso del mismo en los espacios
urbanos, poniendo cuidado al contexto moreliano del siglo XX; sin embargo, nuestro interés

se dirige en esta ocasion al abordaje de la nocidn que se tiene sobre la practica en cuestion.

Resulta interesante como se reitera entre el interlineado, que el jarabe pertenece a un
género musical, lirico y coreogréafico empleado en distas celebraciones desde el periodo
Colonial, hasta la actualidad. Menciona las cualidades del género como dinamico e
improvisatorio, tanto es asi, que a través de procesos civiles del siglo XIX, pertenecientes al
Archivo Historico del Poder Judicial del Estado de Michoacan, se menciona que “[....] empezo
a cantarle versos de jarabe, ya hablan de ella y de su hija” (apud. Martinez Ayala, 2018: s.p.).
Ademas de pensar al jarabe, como un género y no como una pieza, el autor explica que los
estudios pioneros (Saldivar 1937; Mayer Serra, 1941; Mendoza, 1956; y Lavalle, 1988,
principalmente) trataron a éste con un caracter de estudio serio en donde se aproximaban a dar
cuenta de los procesos de transformacion suscitos en el jarabe, intentando definir

estructuralmente sus partes o secciones.
Respecto a la nocion que el autor tiene sobre el jarabe, se menciona:

[...] es una estructura que tiene diversos elementos que se pueden combinar de manera mas o
menos aleatoria, con lo cual, las posibilidades son practicamente infinitas. Aunque tiene un
“paseo”, o “pasacalle” muy conocido, y una introduccion, o “sinfonia”, también caracteristica
que permiten identificar a quienes participan, que se trata de un jarabe; los demas elementos,
zapateado y contrajarabe pueden ser piezas del repertorio musical de la regién, bailes de juego,
algunos incluso usaron pedazos de tonadillas y hasta zarzuelas. Intercaladas se cantan, o

salmodian, con diversas entonaciones los versos (coplas) del jarabe, que pueden ser coplas de
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métrica diversa, redondilla, quintilla, sextilla, y hasta décima, usualmente con temas que se
relacionan con la fiesta, los festejados, o los asistentes; cuyo caracter puede ser lirico, satirico o
reflexivo [...] Al bailarse el jarabe, hay variantes coreograficamente: si se hace sobre la tabla o
tarima, donde lo importante es mantener el dialogo ritmico entre los bailadores y su percusion
zapateada, con los instrumentos ritmico armdnicos: armonias, jaranas, vihuelas, guitarras, o el
bajo, ya de arpa, ya de contrabajo; si se hace sobre el suelo, entonces los pespunteos, giros y

saltos son fundamentales. (Martinez Ayala, 2018: s.p.)

Si bien, nos parece que las anotaciones de Martinez son acertadas al mencionar las
combinaciones aleatorias en la estructura del jarabe, generando una ejecucién dindmica y
duradera; la inclusion de bailes de juego y otros géneros regionales, ademas del uso de la lirica
de manera compleja al remitir a composiciones poéticas diversas con caracter reflexivo o
satirico; vale sefialar, en cuanto a las secciones del jarabe, que no se deja claro si la
descripcidon que hace, se trata de un jarabe de forma “convencional” para las regiones que
aborda, o es en especifico para el de los Balcones de Tierra Caliente, puesto que se emplean
conceptos como ‘“‘sinfonia”, “pasacalle” y “zapateado”, que suponemos nosotros, son
retomados, principalmente de las propuestas de Saldivar (1937), Mayer Serra (1941) y
Mendoza (1956), y que no pertenecen a las referenciadas y empleadas por los musicos para
definir al jarabe en la region, excepto: el contrajarabe que emplea el autor. En ese sentido,
podemos suponer que la organizacion y referenciacion de las secciones del jarabe en los
Balcones de la Tierra Caliente, puede ser dinamica también en su expresion discursiva, €s
decir, ademas de encontrar en el género musical, lirico y coreografico momentos dinamicos y
aleatorios, las nociones en torno a su descripcion variarian ligeramente de acuerdo a los
espacios contextuales donde se genere el jarabe; mas o menos queda expuesto con la propuesta
que realiza Duran Naquid (2016), lineas arriba y con lo que se desarrolla en nuestro tercer

capitulo.

Continuando ahora, toca el turno al Gltimo de los estudios especializados en el jarabe
desde los Balcones de la Tierra Caliente, con: El jarabe de Turicato, Michoacan.
Aproximaciones al andlisis y comparacion musical entre el jarabe tapatio, el jarabe ranchero
y el jarabe de Turicato de Erandi Mejia Almonte (2021). Esta tesis, realizada a partir de

trabajo de campo, revision bibliogréfica, y como ella misma lo expone, a partir de su:
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[...] experiencia como integrante de varios ballets folkloricos, puedo rectificar que en muchos
ballets se baila el mismo jarabe ranchero de Apatzingén, y la manera de bailarlo es similar a lo
que menciona Raul Eduardo [Gonzalez]. (Mejia Almonte, 2021: 20)

Podemos mencionar entonces, que la investigacion en torno al jarabe se sustenta
principalmente por la experiencia que tiene la autora como bailarina de ballet folkléricos de
Morelia, desde su infancia; ademas del acercamiento a “las musicas tradicionales de México”
(Mejia Almonte, 2021: 6) generado por la familia, como reitera. Es por ello, debemos precisar
que las aproximaciones que realiza, desde nuestro criterio, quedan bajo una falta constante de

reflexion y rigor tedrico; el texto en general, es muy descriptivo y un tanto anecdético.

En el estudio de Mejia, se realiza una comparacion musical entre los jarabes que se
nombran desde su titulo, es decir: el jarabe tapatio, ranchero y de Turicato. A decir de estos,
la autora muestra rasgos estructurales que son similares unos con otros, incluso intenta
aproximarse a la procedencia del jarabe de Turicato [como le nombra al jarabe de los
Balcones], mencionando que preponderantemente, pueda venir del jarabe tapatio, puesto que
las estructuras melddicas y armdnicas de ambos jarabes, corresponden en breves secciones
(Mejia Almonte, 2021: 98). Sobre la nocidn de region que Mejia concibe, vale decir que el
espacio de estudio en donde se centra, es: Ario de Rosales y Turicato, por lo tanto, la préctica
musical, lirica y coreografica abordada es denominada jarabe de Turicato, pensando en ésta,
como una estructura musical con ejecucion particular de la region; sin embargo, no permite la
idea de un corredor cultural mas amplio, en el que el jarabe de los Balcones contiene
elementos particulares, apropiados y resignificados con ligeras variantes entre la region

extensa antes nombrada.

Si bien, a través de las entrevistas a musicos y bailadores del municipio de Turicato,
expone la forma del jarabe; entonces, propone Mejia al jarabe de la region, como una
estructura de tres: jarabe, corriente y copla que se repiten las veces que sean necesarias segun
el animo de los bailadores (2021: 80). En ese sentido, al jarabe lo toma como una estructura
musical que puede combinarse entre otros jarabes, incluso improvisar su seccién melédica; y
bajo estas descripciones, la practica popular que menciona Mejia, cuenta con los elementos
estructurales de la regidn para reconocerla como un género dinamico, es decir: musical, lirico

y coreografico, sin embargo, no es asi. Es pensado mas bien, bajo sus referentes
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institucionalizados: la préactica folklorica, aunque lo nombra como género, quiza en dos o tres
ocasiones, parece mas bien que piensa en él como una musica mas del repertorio regional.
Vale agregar aqui que, Mejia no toma en cuenta al contrajarabe, puesto que lo sefiala como

sinénimo del corriente.

Es entonces que el jarabe de Turicato, segun Mejia, estd estructurado de la siguiente
manera: “[...] Jarabe, Corriente, Copla; Jarabe, Corriente, Copla y Jarabe, Corriente y Copla”
(Mejia Almonte, 2021: 81), desarrollando el jarabe “completo”, que mencionan los
entrevistados: don Francisco Ramirez y don Vicente Murillo. De esta manera, en la préctica
del jarabe se incluyen distintas formas de ejecucién particulares, y no como sucede con los
otros jarabes que aborda la autora, reproduciéndose como piezas estandarizadas. En la region
encontramos formas como jarabes en sol, jarabes en do, y jarabes cantados. En estos Gltimos,
antiguamente, el bailador era quien cantaba la copla para la salida (Mejia Almonte, 2021); lo
que reitera el dinamismo no incorporado por Mejia, respecto al género musical, lirico y

coreogréfico.

El texto de Mejia en general, muestra informacion importante. Toca topicos como el de
como se autodominan los habitantes de la region y cudl es su relacion con las practicas
culturales populares; sin embargo, lo expone de forma breve o como anotaciones a pie de
pagina. Insiste mas bien, en biografias y resefias de cada uno de los entrevistados; ademas
dedica acertadamente un analisis formal de los jarabes, mostrando datos sobresalientes.

INTERPRETACIONES SOCIALES Y CULTURALES DEL JARABE

En distintos contextos, las practicas culturales fungen como formas sociales en donde se
desarrolla la subjetividad colectiva, organizaciones sociales y determinaciones jerarquicas. De
esta manera y a través de ellas, dichas précticas son interpretadas de acuerdo a sus
disposiciones preestablecidas en el grupo social; en reiteradas ocasiones, las practicas de la
cultura popular, son pensadas como elementos de integracion, edificacion y reproduccion
social. Para Clifford Geertz, dichas practicas son referidas como interpretaciones a través de
los textos culturales, es decir, las practicas culturales como textos son capaces de ser

interpretados, pues como él mismo dice: la cultura de un pueblo es un conjunto de textos en
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donde quienes los poseen, se esfuerzan por interpretarlos y emplearlos (Geertz, 2003: 372)
para fines especificos; lo mismo sucede con el jarabe, puesto que es usado e interpretado por

quienes lo practican, transforman y reproducen.

Desde el pasado, el jarabe pensado como un género musical, lirico y coreogréfico fue
empleado en diferentes regiones culturales de México para determinar relaciones sociales,
simbolicas y jerarquicas dentro de los grupos participantes. Esta practica popular, desde sus
primeras apariciones, fue sin duda una manifestacion que causo revuelo dentro de las clases
subalternas, quienes lo empleaban para retratar los acontecimientos de ultraje y
desconformidad a su existencia condenada a la esclavizacion por parte de corona espafiola
(Salazar Rosales, 2019) a través de actos considerados lascivos y poco morales: el baile

principalmente.

Respecto a las concepciones e interpretaciones inquisidoras sobre las formas de
corporalidad intimamente relacionadas con las conductas éticas y morales, Chamorro
Escalante en Mariachi antiguo, jarabe y son retoma a Charles Keil (1979), en donde expone
que las formas de corporalidad empleadas en el jarabe, “incorrectas” y “lascivas” para ciertos
grupos, deben ser pensadas simbdlicamente como actitudes, comportamientos y normas que
estan determinadas por los contextos socialmente preestablecidos (Chamorro Escalante, 2006:
102-106), por lo tanto, para los gobiernos coloniales en turno, el jarabe no representaban a los
valores cristianos de la época, condenandolo como un baile deshonesto, inmoral y de dudosa

procedencia.

De esta manera, el jarabe estuvo prohibido en el edicto de 1802, por ordenamiento del
Santo Oficio; afios més tarde, esta practica mostraba interés por establecerse como parte de la
cotidianidad, puesto que con sus liricas y bailes comenzarian a forjar un incipiente sentimiento
patriotico (Hernandez Jaramillo, 2017: 174-189). Asi pues, el jarabe ha sido un factor
importante en el desarrollo de las identidades nacionales, desde la Independencia mexicana,
pasando por las intervenciones bélicas francesas; también en la segunda mitad del siglo XIX'y

como elemento tenaz para el nacionalismo mexicano.

A decir de estas cuestiones, Sevilla menciona que:
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Los jarabes formaron parte del proceso en el que México se independizo de Espafia [...]
también estuvieron presentes en la guerra que México libro con Estados Unidos en 1847, en la
Intervencion francesa y en la Revolucion de 1910 [...] pasaron a ser un simbolo de identidad

nacional muy importante. (Sevilla, 1990: 113)

En este sentido, a lo que se trata de aproximar, es que el jarabe ha sido interpretado
como una herramienta para la construccion de los sentimientos patrioticos, identidades y
estereotipos nacionales; fue parte de un proyecto nacional, generado por el Estado Mexicano,
en donde se retomarian manifestaciones culturales populares capaces de establecerse entre la
cotidianidad del mexicano “moderno” a través vinculos entre el pasado y el presente, y que de
esta manera se reprodujeran formas simbolicas de cohesidn social (Hobsbawn, 2002: 16) en el

Meéxico posrevolucionario.

Las précticas culturales en general, pero significativamente el jarabe habian mostrado
ser un elemento invariable en los distintos proyectos de conformacion nacionalista: desde la
Independencia hasta la Revolucién Mexicana. Este género ademas, en estos procesos de
edificacion nacional, correspondia muy atinadamente como formas de resistencia empleadas
por los subalternos a través de la propia lirica y expresiones corporales, ante las clases

dominantes (Scott, 2000). En el siguiente aparatado, Saldivar menciona:

El Jarabe era armonizado por el estrépito de la fusileria y los gritos de entusiasmo de las
huestes insurgentes que conquistaron la libertad de nuestro suelo; Ileg6 a declarérsele
composicion lirica insurgente y por tanto condenable por su modo de baile. Durante la Guerra
del 47 contra el invasor yanqui, también los aires del Jarabe daban nuevos brios y renovaban

las fuerzas de nuestros soldados. (Saldivar, 1937: 307)

En la anotacion anterior, el autor no hace uso explicito del término resistencia [como
tal], sin embargo, para nuestro argumento, emplearemos nuevamente a Reygadas con la
funcién discursiva en la que presenta categorias pensadas a través de Ducrot (2009): lo
sobrentendido y la alusion. Dichas categorias colaboran para aproximarse al modo discursivo
empleado, pero no evidenciado que tiene que ver con los aspectos implicitos en el discurso;
dicho de otro modo, lo que no se aborda de manera directa en él, pero que refiere a la

informacion dentro del discurso mismo.
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La anotacién desde Saldivar, deja ver que el jarabe era empleado como tonadilla de
“protesta” insurgente. En la cita se menciona que “el jarabe era armonizado por el estrépito de
la fusileria”, remitiendo a que el jarabe como género musical, lirico y coreografico se entonaba
como una forma de resistencia ante las clases dominantes, reusandose a las ideologias y a los
mecanismos de control impuestos para prevalecer las relaciones de poder (Reygadas, 2009;
Scott, 2000); en donde los cantos populares fungian como el discurso oculto de las clases
subalternas para evidenciar indirectamente sus inconformidades, empleados para sus propios

fines ideoldgicos y culturales (Scott, 2000: 189).

Asi pues, la resistencia es una forma de contrahegemonia desde el posicionamiento
gramsciano, en la que a través de dispositivos culturales de corte popular: mdsica, baile o
poesia, redsa la instauracion de modos de dominacion distintos, tales como: simbdlicos,
ideoldgicos o materiales, ejercidos y mediados por las relaciones de poder desde las clases
dominantes (Scott, 2000: 233-237); la resistencia remite a actos conscientes por parte de los
agentes sociales. Aunado a ello, la resistencia, es también una forma de apropiacion y
resignificaciéon de los modos de dominacion impuestos, generando de esta manera:
transformaciones sustanciales desde el interior del contexto social, reflejando la diferenciacion

estructural entre ambas posiciones, hegemonicas y contrahegemonicas.

A decir, John Clarke en Rituales de resistencia (2014), define a la hegemonia como el
modo de dominacion de una cultura centralizada, y con direccion a otra que en su mayoria se
constituye por procesos de distribucion desigual de los bienes culturales y economicos entre
los grupos de la sociedad; a través del control de instituciones sociales y de formacion de la
cultura social a imagen y semejanza de esa clase dominante (Clarke, 2014: 288) implicada en
ésta: el dominio, la persuasion y la coercion social. De tal manera que en nuestro interés,
podemos localizar al posicionamiento contrahegemdnico en convergencia de los procesos de
incorporacion, produccion y resistencia de las clases populares o subalternas, mediadas por
acciones, discursos e ideologias emanadas desde el seno del grupo social en cuestién, y no

como modelos de imposicion.

Para Jesus Aguilo, la contrahegemonia es:
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[...] la produccién social de una multiplicidad de formas alternativas de resistencia,
experiencia y lucha que hacen posible no solo la difusion de un discurso critico capaz de
combatir el orden ideol6gico y social hegemonico, sino que también la creacion relaciones y
acciones sociales, sujetos politicos y espacios publicos capaces de apreciarse de la cultura —en
sentido gramsciano— para darle un nuevo significado y ponerla al servicio de las clases

subalternas. (Aguilo, 2019: s.p.)

En ese sentido, haciendo uso de los dispositivos culturales empleados para la
ensefianza y naturalizacién de la ideologia nacionalista, a finales de los afios ochenta en la
region estudiada se continuaba con la instauracion tardia de formas educativas funcionalistas.
En las escuelas de formacion basica y con las acciones culturales organizadas desde el Estado
como los Conjuntos Culturales Magisteriales, se ensefiaba de manera sistematica las practicas
dancisticas [y musicas] nacionales o “propias de la region” bajo un caracter folklorizado e
influenciado por los modelos pertenecientes a las Misiones Culturales posrevolucionarias
(Mejia Aguilera, 2013; Calderén Modlgora, 2018; Rivera Reyes, 2023). Dichas précticas,
estaban intervenidas por las percepciones de los profesores sobre las manifestaciones
culturales entre sus contextos locales, es decir, desde la mirada bourdiana la ensefianza de
éstas, quedaban mediadas a partir de los significantes otorgados para definirlas y
reproducirlas: el capital simbdlico (Bourdieu, 2011). Durante este periodo, gran cantidad de
personas fueron instruidas dancisticamente por los modelos mencionados; y en muchas de las
comunidades, “las gente de gusto” aprendian y reproducian los pasos caracteristicos con

orientaciones folkldricas en los contextos festivos de la region.

Como paréntesis, vale aclarar que, si bien existian y existen personas que bailan de
manera “folklorica” por haber tenido participacion en instituciones culturales o de formacion
bésica, en los Balcones de la Tierra Caliente, también se hallan quienes han aprendido el baile
de tabla, desde la tradicién oral reproduciendo formas visualizadas en el nucleo familiar, tal es
el caso de los Santoyo Diaz del Cirian, municipio de Tacambaro. La familia Santoyo aprendio
a bailar jarabes, palomos, panaderos, enanos, raspas y demas sones y gustos como parte de una
tradicion familiar en la que, al terminar la cosecha, siempre se organizaban bailes de tabla

para disfrutar, menciona don Guillermo Santoyo Diaz®.

8 Entrevista realizada por Ulises Salazar Rosales en El Cirian, Tacdmbaro, Michoacan, 2020.
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Asi pues, continuando la explicacion, muchas de las préacticas culturales folclorizadas
por el Estado Mexicano y sus respectivos elementos, fueron apropiadas y resignificadas en la
region; de los ballets folkloricos se retomarian elementos contextuales no correspondientes a
los tradicionales, principalmente el uso de huaraches con hojas de madera en las suelas para
“mejorar” el sonido, las posturas erguidas con posiciones de manos entre la cintura o la
espalda baja, ademas de la constante, repetitiva y variante ritmica que no dialoga con el
chicoteo del tololoche. En ese sentido, debemos anotar el ejemplo del Bravo de Zicuiran, un
bailador experimentado originario, propiamente de Zicuiran, Michoac&n dedicado a la labor
del campo; quien entre los bailes de tabla en los Balcones de la Tierra Caliente, hace empleo
de pasos estilizados, mezclando ritmicas y contratiempos durante el baile, que son particulares
de otras regiones entre las cuales se percatan, principalmente, estilos dancisticos desde la
tradicion p’urhépecha. Ademas de hacer uso de los huaraches con tabla, produciendo un

sonido mas fuerte en la ejecucién bailable.

Evidentemente, el Bravo tuvo un acercamiento directo a las préacticas folkloricas,
puesto que ejecuta, ademas del baile tradicional, los pasos y posturas corporales
estandarizadas y propias del ballet folklorico. En los contextos tradicionales, nuestro bailador
emplea de manera consciente estas practicas estandarizadas sabiendo que entre el espacio
festivo, no son formas bailables preestablecidas; vale decir que estos actos, son realizados sin
ningun tipo de presupuesto, es decir, lo genera de manera espontanea e intuitiva, propiciando
el gusto o sensibilidad estética propia y reconocimiento de quienes lo observan, por su

excelente interpretacion bailable (Gomez Padilla, 2017: 43-47).

De tal forma, segun lo establecido por Pierre Bourdieu: “las estrategias de
reproduccion tienen por principio no una intencién consciente y racional, sino las
disposiciones del habitus que tienden espontaneamente a reproducir las condiciones de su
propias produccion” (apud. Bourdieu, 2011: 7), generando de esta forma, la continuidad
espontanea de disposiciones sociales y culturales a partir de los elementos que van

insertandose en el interior de los contextos regionales.
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Ahora bien, retomando las técnicas corporales de Marcel Mauss pensadas desde
Eugenio Barba (1990), vale decir que las posturas corporales y movimientos empleados por el
bailador en cuestion, quedarian insertas en la categoria de: técnicas corporales extra-
cotidianas, puesto que a decir del autor, los movimientos y posturas corporales, pasos y
formas de ejecutar el baile, han sido aprendidas con fines especificos de “perfeccionamiento”
de dichos pasos, y del “como deben ser” ejecutados; del mismo modo, la adquisicion del
conjunto de habilidades en el que el cuerpo atraviesa situaciones de representacion social,
permite al bailador emplear como forma alternativa de resistencia, apropiar y dar como nuevo
significado a las posturas corporales usadas entre los contextos locales, quedando bajo funcién

de los otros agentes sociales.

Imagen 4. El Bravo de Zicuiran.®

° Fotografia tomada por Ulises Salazar Rosales en Las Escobillas, Ario de Rosales, Michoacan, 28 de marzo de

2021. El baile de tabla con ‘el Bravo de Zicuiran”.
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Aunado a lo anterior, durante la posrevolucion se generaba “el ideal” del como debian
ser las expresiones corporales de un danzante al momento de su interpretacion; dicha idea era
difundida, principalmente por los profesores de educacion fisica, quienes entre la ideologia
nacionalista, eran los encargados de “encaminar” el buen desarrollo del bailarin a través de
movimientos fuertes, habiles y expresivos. En ese sentido, la participacion dancistica del
Bravo corresponderia a una influencia tardia de ese ideal mexicano de corporalidad, en la que

su expresion corporal es evidentemente mas notoria que la de su pareja de baile.

En resumen, desde el posicionamiento de James Scott (2000), la resistencia es un acto
de oposicion cultural, social e ideolégica imperante en un discurso hegemonico; y es a traves
de los dispositivos y alternativas culturales que se resiste, apropia y resignifica: el baile de
tabla para nuestro ejemplo. Lo que sucede con el Bravo de Zicuirdn es que retoma a las
practicas folkldricas instauradas, las apropia y resignifica como elemento de resistencia ante la
imposicion de los modos de dominacion; es decir, emplea los elementos culturales desde la
hegemonia para negarse a la instauracién de un discurso homogeneizador, estableciéndolos
entre los contextos regionales en donde a su vez, comienzan a ser recurridos por otros agentes

sociales para el desarrollo festivo.
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CAPITULO 11

Senores y senoritas, un favor les voa pedir...

Practicas musicales, liricas y coreograficas como generadoras
de identidades y transformaciones en los Balcones de la Tierra

Caliente



Como bien vimos, en los capitulos anteriores se expuso, primeramente, la observacion de los
aparatos tedricos y metodoldgicos en varios trabajos que se han aproximado al estudio de la
danza en México; enseguida, a partir de un andlisis similar al anterior, sobre la nocién e
interpretacion que se tiene sobre el jarabe desde el Occidente mexicano y propiamente en los
Balcones de la Tierra Caliente en textos que surgen desde este espacio social. En cuanto al
tercer capitulo, vale decir que el interés torna en los topicos principales en esta tesis: la
identidad regional, las transformaciones sociales y culturales, y la aproximacion concreta a

la nocidn del jarabe de los Balcones de la Tierra Caliente.

En nuestro estudio, serd a traves de las categorias de analisis observadas en la
historiografia de la danza, que abordemos diversos cuestionamientos que preexisten entre la
cotidianidad de los agentes sociales en la region, tales como: la division sexual del trabajo en
los bailes de tabla, mediada por el género (Tortajada, 2001) como un conjunto de ideas,
conductas y actividades preestablecidas por convencion social en la region; los procesos de
generacion de identidades individuales y colectivas atravesados por la sociabilidad (Agulhon,
2016) en los escenarios rituales (Ferreiro Pérez, 2005); y la apropiacion y resignificacion que
propone Sevilla (1990), vinculando elementos insinuados por la clase dominante y su didlogo
constate con la subalterna. Ademas, en nuestra investigacion, es fundamental el trabajo de
campo para aproximarse a la nocion concreta del jarabe pensada por los agentes sociales de
la region; mostrando sus caracteristicas de ejecucion musical y dindmicas, secciones en su
estructura y el uso social efectuado para dicha practica musical, lirica y coreogréafica

generadora de identidad regional (Giménez, 2007).

Ahora bien, desde el inicio de esta tesis, se ha venido hablando de los Balcones de la
Tierra Caliente. Incluso se han criticado algunas anotaciones generadas por otros autores
sobre la nocién de “la Tierra Caliente”, sin contemplar a los Balcones como una subregién
integrada en ésta; sin embargo, no ha quedado claro qué son y donde se localiza esta region
geografica, cultural y social, que incluye diversos municipios, miradores, cafiadas, y jarabes

como préacticas culturales sobresalientes del repertorio regional.
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Los intentos por la delimitacion de la region con el mote “Tierra Caliente”, han sido
diversos, pero no constantes. Durante la segunda mitad del siglo XX, la Tierra Caliente
aparecia referenciada en trabajos de corte politico y econémico abordada como espacio de
estudio, para la sistematizacion de intereses particulares que giraban en torno a las practicas
ganaderas y al desarrollo econémico de la zona. Para los afios sesenta, la Tierra Caliente como
el espectro territorial mas grande del estado de Michoacan, comenzd a ser repensada a partir
de las propuestas generadas desde Estudios Regionales expuestas por don Luis Gonzalez y
Gonzélez (1968) y su microhistoria mexicana; luego, décadas méas tarde desde la geografia
francesa con Estaban Barragan y su Mas all& de los caminos (1990).

En ambos de los casos, la construccion de la region es dada a partir de las relaciones
entre el agente social y el territorio mismo, es decir: el concepto de “region” se construye,
ademéas de sus propiedades orogréficas, de su sistema de cuencas hidrol6gicas, de su
fisiografia, de su clima, de su flora y de su fauna, de los vinculos e interacciones sociales y
culturales de los individuos con el entorno natural, transformandolo mediante las herramientas
tecnologicas con las que se dispone. Para Barragan Lépez, lo que nos permite hablar de la

region, es:

[...] el conjunto de elementos que encontramos en el interior de una demarcacion y que vienen
a determinar la homogeneidad del espacio regional o subregional: misma historia,
asentamiento disperso con una misma organizacién social y econémica, mismas costumbres y

practicas culturales [...] (Barragan L6pez, 1990: 29)

A decir de esto, la determinacion de la Tierra Caliente como region es partiendo de los
distintos topicos compartidos entre los espacios subregionales vinculados con la interaccién
del mismo contexto con las costumbres y practicas culturales, entre los cuales, y de nuestro
interés: el jarabe como practica musical, lirica y coreografica que genera identidad regional en
los Balcones de la Tierra Caliente. En ese sentido, y tomando en cuenta lo establecido por
Barragan Lopez (1990), las relaciones culturales, formas de organizacion y dinamicas sociales
que existen entre las subregiones de la Tierra Caliente, permiten incluir a los Balcones de la
Tierra Caliente como una region geografica y cultural que comparte entre sus habitantes
diversos tdpicos, entre ellos la interaccion social con el espacio natural, ademéas de la

organizacion y las précticas culturales presentes: sones, gustos, corridos, cumbias y jarabes.

103



Para Martinez Ayala, los Balcones de la Tierra Caliente son:

[...] una regién que corre a lo largo de las estribaciones de la sierra que forma el Eje
Neovolcanico Transversal desde El Tipitarillo, en el municipio de Ario de Rosales, hasta
Zitacuaro; aunque se interna fuera del limite estatal en San Felipe del Progreso, Estado de
México. Se trata de una serie de declives por los que bajan rios que nutren al sistema hidrico
del Balsas medio, formando cafiadas, que corren de Norte a Sur, con causes que se van
ensanchando en la medida en que descienden. EI descenso desde los Balcones hasta la orilla de
los rios de la Tierra Caliente, es abrupto, se va de alturas cercanas a los 2,000 msnm hasta los
500 msnm de los valles que forma el Balsas. Esa condicion genera una serie de microclimas
que, aunque enlazados, se van diferenciando conforme se desciende por las cafadas [...] La
sierra de Oztumatlan, en su vertiente sur crea los Balcones de la Tierra Caliente, que van desde
Ario de Rosales, Turicato, Tacambaro, Villa Madero, Tzitzio, Zitacuaro y San Felipe del

Progreso, ya en el estado de México. (Martinez Ayala, 2018: s.p.)

Los Balcones de la Tierra Caliente, como menciona Martinez Ayala es un corredor
geografico extenso, que incluye distintos municipios de Michoacan, incluso del Estado de
México con San Felipe del Progreso; los cuales estdn formados, principalmente por factores
“convencionales”, tales como: altitud, fisiografia, hidrografia, etc.; sin embargo, para nuestro
estudio ademas de tomar en cuenta a estos topicos, debemos decir que la construccion de la
region aqui, tiene que ver, no con un marco geografico en especifico, sino con el espacio
social y cultural pensado como objeto de estudio, delimitado por los factores de interés en la
investigacion del area donde se realiza (Martinez Ayala, Maldonado Cerano y Salazar Rosales,
2022); valiendo agregar que en este trabajo, la region no es pensada a partir de los limites
geograficos politicos preestablecidos, sino mas bien a través de las practicas culturales y

formas de organizacién social vinculadas con el entorno natural.

Asi pues, retomando las anotaciones de Martinez Ayala (2018) y desde nuestra
contribucion, los Balcones de la Tierra Caliente son una region geogréafica, social y cultural
que corre a lo largo de las estribaciones de la sierra que forma el Eje Neovolcénico
Transversal en Michoacan; aunque bajo el interés en este trabajo, se presta atencion a los
Balcones en su vertiente occidental, es decir, solo a los diversos grupos poblacionales dentro
de los municipios de Ario de Rosales, Turicato y Tacambaro, delimitados por la ejecucion de
practicas culturales y formas de organizacién social en comun o similares.
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Los Balcones de la Tierra Caliente occidentales se extienden aproximadamente por 72
kilometros a lo ancho; estan entreverados por una serie montafiosa, cafiadas y veértices que
colindan entre si, y descienden desde los 1600 hasta los 600 metros sobre el nivel del mar. Son
el paso entre la Tierra Fria y la Tierra Caliente; ademaés, colindantes con la Cuenca del
Tepalcatepec por el lado de Ario de Rosales, y por el otro, ven hacia el Balsas medio. La
temperatura de la region, oscila entre los 137 y los 35 © durante todo el afio con precipitacion
pluvial de entre 800 y 1400 milimetros. Por su parte, el tipo de vegetacion varia de acuerdo al
extremo norte y sur; en orden descendiente, sus tipos son: bosque mixto de pino y encino,
selva baja caducifolia y bosque espinoso. Respecto a las actividades econdmicas principales
en la region, vale anotar que son: la produccion de aguacate, zarzamora y cafia de azUcar
entremezclada con la obtencion de cultivos como maiz, frijol, trigo y otros productos de origen

agricola; ademas de la compra y venta de ganado vacuno y porcino.

En esta unidad geogréfica, social y cultural, una de las précticas identitarias en comun,
y que forman parte de los mecanismos de reproduccién social comunitaria, es el jarabe. Entre
los habitantes de la region, el jarabe forma parte fundamental para el desarrollo de los
contextos festivos en los espacios sociales; ademas de ser un referente en cuanto al gusto
social colectivo y generador de la identidad regional. Ademas del jarabe, en la region
estudiada, también conviven otros géneros musicales y bailables, como: el son, el gusto, los
corridos y las cumbias. Ahora bien, en los Balcones de la Tierra Caliente convergen una serie
de elementos sociales y culturales empleados con fines en comun que permiten caracterizarlos
como una subregion geogréfica, social y cultural dentro de un espacio territorial mas extenso,

Ilamado la Tierra Caliente.

En cuanto a los contextos festivos como formas principales de organizacién social para
las representaciones culturales de las practicas en cuestion, vale decir que éstos son un espacio
social y cultural colectivo de caracter ritualizado, en el que se involucra un conjunto de
sucesos y de acciones que rodean a un fendmeno particular —bodas, onomasticos, cumpleafios
u otras razones (Martinez Ayala, 2008)— donde participan valores, simbolos e ideologias
capaces de condicionar su adecuada progresion in situ; a través de practicas culturales como

comidas, musicas Yy bailes regionales desde un sentido recreativo, social y de esparcimiento.
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Imagen 5. Los Balcones de la Tierra Caliente en su vertiente occidental.’

Dentro de la serie de entrevistas realizadas, la region se muestra como un espacio de
dialogo cultural, en el que se entretejen las relaciones y representaciones sociales que generan
elementos en comun capaces de construir diferencias con otros espacios, sujetos y acciones; de
tal forma que se generan de manera constante y cotidiana. La region se muestra también a
través de las percepciones de los agentes sociales y desde su “sentir” hacia el terrufio, y para
Angel Cervantes Cervantes de Turicato, Michoacan, profesor de primaria y perteneciente a
Los Portillos de Turicato, la conceptualizacion de region a partir de las categorias locales

menciona que:

[...] laregion es un area geogréafica que comparte las mismas caracteristicas, que son similares
y que dialogan culturalmente con otras regiones cercanas. La region, pues principalmente se
conforma por el clima, pero también por su cultura: su mdsica, sus danzas o su gastronomia
tradicional [...] por ejemplo nosotros, somos terracalentefios y esta region es Tierra Caliente,
pero de Turicato [...] aqui, en la region hay muchas diferencias con otros lugares de Tierra

Caliente, pero formamos una misma region.**

19| os Balcones de la Tierra Caliente en su vértice occidental. Mapa realizado por Ulises Salazar Rosales a través
de herramientas digitales, como: Google Earth, 2022.
1 Entrevista realizada por Ulises Salazar Rosales a Angel Cervantes Cervantes, integrante de la agrupacion

musical Los Potrillos de Turicato. Turicato, Michoacan, 13 de agosto de 2022.
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EL JARABE DE LOS BALCONES DE LA TIERRA CALIENTE

En lineas atras, observamos desde los Balcones de la Tierra Caliente, las nociones del jarabe a
través de varios estudios especializados, cuales han tomado en cuenta propuestas retomadas de
otros investigadores, desde su propio criterio y tomando como punto de partida las categorias
émicas. En este apartado, el objeto principal sera la aproximacion a la sistematizacion
estructural del jarabe de los Balcones de la Tierra Caliente a partir de los estudios antes
mencionados, de mi propia investigacion de licenciatura sobre el topico mismo, y
fundamentalmente, de las categorias regionales empleadas por los agentes sociales, quienes
portan, practican y transforman esta tradicion musical, lirica y coreografica generadora de

identidad regional.

El jarabe ha sido pensado, en reiteradas ocasiones como una pieza musical integrada a
un repertorio regional, sin embargo, a través de las entrevistas realizadas podemos discutir la
categorizacion de género o pieza musical, puesto que entre las comunidades de los Balcones
de la Tierra Caliente, el jarabe es un elemento imprescindible dentro del contexto festivo, se
mantiene presente para las celebraciones mostrandose con cualidades propias y dinamicas que
contribuyen a caracterizarlo como género musical, lirico y coreogréfico, entre ellos: formatos
instrumentales, estructuras liricas, variaciones musicales, secciones dispersas pero con

elementos en comdn.

El jarabe de las Balcones de la Tierra Caliente estd estructurado por una serie de
secciones que pueden combinarse de manera mas 0 menos aleatoria en donde las posibilidades
de ejecucion musical son casi infinitas, claramente e implicito, que sus reproducciones no
serian usualmente “las mismas”, puesto que se diversifican las formas melddicas. En el jarabe
interpretado en la region, podemos aproximarnos a su sistematizacion estructural a partir de
las nociones que los entrevistados tienen sobre éste; y una de las formas mas empleadas para
el género, esta constituida por cinco secciones —agregando que pueden existir otras variantes

u organizaciones de las secciones—, entre ellas:

1. Entrada 4. \Verso
2. Jarabeado 5. Contrajarabe
3. Jarabe corriente
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En mi tesis de licenciatura, tanto el estudio estructural del jarabe de los Balcones, como
su andlisis musical, fueron indispensables para la aproximacién a la definicion sistematica del
género, sin embargo, los procesos de trasformacion van generando percepciones y funciones
sociales, incorporaciones instrumentales, musicales y liricas, ademas de formas de baile en
torno al jarabe, mencionado que la préctica cultural in situ continda, desarrollandose de
manera espontanea y como forma social de reproduccién. En ese sentido, a lo que se trata de
aproximar es que no existe una sola forma del jarabe, puesto que dentro de la region, existen
diversas variantes que son consideradas dentro de la practica musical, lirica y coreografica
misma; dando cuenta de la complejidad, dinamismo y sentido social otorgado a este género

por los agentes sociales.

La entrada, por ejemplo es una seccion pequefia que puede aparecer 0 no en la
ejecucion del jarabe, es decir, en algunos de los casos se va directo al jarabeado; incluso al
jarabe corriente. En las entrevistas de Duran Naquid (2016), don Alejo Maldonadot hace
mencion que el jarabe de los Balcones entra directo al jarabe corriente; lo mismo sucede con
las referencias de Chanita Borja Espinot sobre la practica cultural, en La Puerta de Chocolate,
en Turicato (apud. Salazar Rosales, 2019: 134). Es entonces que en algunos casos, en el jarabe
no se incluye la entrada, es decir, la ejecucion comienza en la siguiente seccion: el jarabeado.

Don Luis Diaz, en Caracha menciona al respecto que:

[...] lo que empezaba el jarabe era como una entradita; nomas era una partecilla de un son que
quedara con el jarabe y se oyera alineado. Luego los musicos d[el] Copalito, ni hacian eso,

nomas entraban directo al corriente [...]"

La siguiente seccidn, se denomina jarabeado. En esta parte, su estructura melddica no
se encuentra definida, y tiene diversas formas ejecutivas; pueden ser retomadas del
contrajarabe, usados en esta seccion propiamente como jarabeado. Como se menciona en
lineas atras, el jarabe esta compuesto por una serie de elementos distintivos que hacen de este
género, como muy dinamico. Segin don Guillermo Santoyo Diaz, anteriormente, no habia

jarabe que se repitiera; los jarabes largos con reproducciones diversas eran los que mas se

12 Entrevista realizada por Ulises Salazar Rosales a don Luis Diaz en Caracha, municipio de Tacémbaro, 13 de
abril de 2021.
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bailaban, y ninguno de ellos se repetia, menciona don Guillermo®. En otros lugares de la
region, el jarabeado forma parte de la seccidn siguiente: el jarabe corriente, en donde ser
realiza la mudanza, es decir, el cambio de lugar de los bailadores. Menciona don Guillermo
que: “en el jarabe... mas o menos como a la mitad, se cambia la bailadora y se pone aca [se

intercambia de lugar en la tabla] y ahi entonces va el verso”.*

Por otro lado, el jarabe corriente es la seccion en donde se realiza la variacion ritmica
mas notoria de este género; en los Balcones es interpretado de distinta forma de acuerdo con el
ejecutante, quién imprime una variante propia, retomada por los procesos de aprendizaje,
puesto en cuestion durante el capitulo Il. El corriente es una forma musical, que funge como
momento en el que los bailadores intercambian de lugar en la tabla; a decir de éste, su
ejecucion musical esta emparentada con el courante, la danza espafiola en compas ternario que
debia realizarse de forma notable y seria. Probablemente, el jarabe corriente tiene relacion con
la courante del siglo XVII, puesto que en esta seccion también se desencadenan una serie de
movimientos de ida y venida, como lo cita Carrion Martin (2017: 159); en el caso del jarabe
corriente, los bailadores realizan movimientos continuos menos expresivos hacia ambos los

lados.

Luego, en la estructura del jarabe continua el verso. En esta seccién no se toca,
permitiendo salmodiar o cantar el verso con diversas entonaciones que pueden estar definidas
por la interpretacién de un jarabe mismo, o bien como en el pasado, ser improvisados en el
contexto social con temas relacionados a la fiesta, a los festejados y a los asistentes, con un
caracter lirico, sarcastico o reflexivo. Por lo general, en los versos del jarabe se usa una
estructura lirica compuesta por cuatro lineas, es decir, el dos y el cuatro riman; mientras que
los otros dos, no. Vale mencionar que la métrica lirica del jarabe de los Balcones,
antiguamente era diversa; en su estructura se versaba con copla, redondilla, quintilla, sextilla y
hasta la décima. Enseguida se expone muestra de ello, recuperada de grabaciones de jarabes en

los Balcones de la Tierra Caliente.

13 Entrevista realizada por Ulises Salazar Rosales en El Cirian, Tacdmbaro, Michoacan, 2020.

14 Entrevista realizada por Ulises Salazar Rosales en El Cirian, Tacdmbaro, Michoacan, 2020.
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De Tierra Caliente vengo
sombreando en los arbolitos;
NnOmas por venirte a ver

lo negro de tus ojitos.

(Copla de jarabe de los Balcones de la Tierra Caliente)

Por aquellos pefiascales

y sus hermosos sombrios,
me puse a pensar mis males
y a sofiar mis desvarios.

(Redondilla de jarabe de los Balcones de la Tierra Caliente)

Andandome yo paseando,
me encontré una mujer sola.
Me dijo cuanto me gustan,
los tiros de su pistola;

si quieres los venderemos,
pa” darle gusto a la bola.

(Sextilla de jarabe de los Balcones de la Tierra Caliente)

Aunado a ello, para finalizar el verso del jarabe se debia agregar una forma de
exclamacion caracteristica: jandale!, jAndale pues!, jay!, jay pues!, jeh!, estas entonaciones al
finalizar los versos aparecian de manera constante y pertenecia, propiamente al estilo del
ejecutante, pues uno solo no mostraba dos entonaciones distintas; sin embargo, antiguamente
eran diversas estas formas. Enseguida se citan ejemplos de versos de jarabes con

terminaciones y entonaciones diferentes.

Antenoche fui a tu casa,

tres golpes le di al candado jhe!
no estas buena para amores,
tienes el suefio pesado. jHe!

(Crescenciana Borjaft, jarabe en Sol)

110



Hasta que sali¢ a bailar,

la que yo tanto deseaba;

la Reyna Santa Lucia,

con I"'emperador de Espafa. jAy!

(Los Jaraberos de Cieneguillas del Huerto, jarabe en Do)

Una rosa de Castilla,

se me deshojo en un plato.
Como quieres que te olvide,

si aqui traigo tu retrato. jAndale!

(Los Capotefios, jarabe en Sol)

La ultima seccion del jarabe de las Balcones de la Tierra Caliente, es el contrajarabe.
Al igual que el jarabeado, ambas secciones no estan definidas, pudiendo compartir las
variaciones melddicas entre estas dos. La seccion da muestra del dinamismo del género,
puesto que es en ésta donde se incluyen otros generos regionales, tales como: gustos, sones,
canciones y recientemente, hasta cumbias —con un caracter de apropiacion y transformacion
musical a decir de diversas entrevistas en campo desde hace un par de afos, donde
reiteradamente, hemos tratado del tema y su complejidad—. El contrajarabe es la despedida o
salida del jarabe —valiendo agregar que la ejecucidn del jarabe es repetitiva, es decir: la
entrada, el jarabeado, el jarabe corriente, el verso y el contrajarabe, muestra la estructuracién
sistematica del género musical, lirico y coreografico; esta secuencia, podria ser ejecutada las

13

veces que fueran necesarias generando la “vuelta” completa en cada uno—, donde

mayoritariamente se improvisaban versos para pedir la ultima “pieza” del contrajarabe.

En distintos momentos, en el contrajarabe se usaban bailes de juego, y entre los mas
comunes eran: los panaderos, los enanos, la raspa y el palomo. A decir de este Gltimo, don
Guillermo Santoyo™ nos conté que era un baile de salida, en el que se improvisaban versos

para interpretarlo:

!> Entrevista realizada por Ulises Salazar Rosales en El Cirian, Tacambaro, Michoacén, 2020.
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[Cantando:]

Sefiores y sefioritas,

un favor del voa pedir;

no se olviden del palomo,

que [e]s el que nos hace r[e]ir.

(Verso de jarabe solicitando el palomo como salida del contrajarabe)

En la regidn, todavia se reconoce “La feria” como parte de los versos del contrajarabe,
interpretado por un conjunto familiar con una antigiiedad de no menos de 160 afios de
tradicion, llamado Los Capotefios; quienes interpretan un jarabe en Sol Mayor, en donde en la

primera “vuelta” del jarabe, aparece la feria como el contrajarabe. Este dice:

[Cantando:]

Si quieres vamonos,

si quieres vdmonos,

si quieres vdmonos, te llevaré

y a ver aque,

y a ver aque,

y a ver aquella que esté por alla.

(Los Capotefios, Jarabe en Sol)

Por otro lado, poniendo atencién en la region nuestra, en el comparativo siguiente,
podemos percatarnos que no existe una sola sistematizacion estructural del jarabe. Como
hemos mencionado, las secciones y nociones otorgadas por los agentes sociales entre las
comunidades de los Balcones de la Tierra Caliente, son diversas y responden a los contextos
sociales especificos; ademas de los procesos de aprendizaje y las préacticas de sociabilidad que
han tenido los portadores de la tradicion, y quienes lo desarrollan. En ese sentido, los valores
culturales otorgados e ideas asignadas para la ejecucién del jarabe, estan determinadas por las
experiencias y formacion de conocimiento que se dan de manera voluntaria y colectiva
(Agulhon, 2016), al ser mediadas como una forma jerarquica de ensefianza, es decir: maestro y

aprendiz.

112



Nombre del No. de Reproduccion Categorias Fuentes de estudio
i arabe secci.ones Nombre de la secciones dinadmica del regionales para su
] jarabe empleadas aproximacion
El iarabe Sinfonia, zapateado, lazada,
El jarabe... ranchjero o de 30 zapateado fino, convite, atole, paseo No , Francisco Sanchez
(Lavalle, 1988) Jalisco corto, taconeado volado, paseo largo, Flores (memoria)
el beso, la chabolla, [...]
Mariachi anti £l iarab Sinfonia, descanso, paseo, jota,
artachi antiguo, Jarabe «movimiento cromatico» y 3
son... ranchero de 6 . . No Documentales
(Chamorro, 2006) Jalisco «cadencia final» parecida a la
’ jarabe tapatio
El cancionero .
El jarabe . . . Documentales
tradicional... J 3 Entrada, paseo y jarabillo No Jarabillo u y
(Gonzélez, 2009) ranchero trabajo de campo
El jarabe de los Entrada
Balcones... El jarabe de Entrada, descanso, contrajarabe, . R .
) . 5 . . Si contrajarabe y Trabajo de campo
(Durén Naquid, los Balcones jarabeado y salida .
2016) salida
A bailar este . ., .
arabe... (Martinez El jarabe de 5 Introduccidn, paseo, «entonacion de s Paseo y Documentales y
J Aya;i;':l 2018) los Balcones la copla», zapateado y contrajarabe contrajarabe trabajo de campo
El jarabe de
Turicato... El jar . . .
(Mejl;::flltno]onte 'I'eriitz:e 3 Jarabe, corriente y copla No Corriente Trabajo de campo
2021)

Imagen 6. Cuadro comparativo de las nociones del jarabe.™

18 Cuadro realizado por Ulises Salazar Rosales a partir de los estudios especializados del jarabe en el Occidente mexicano, y particularmente, en los Balcones
de la Tierra Caliente, noviembre de 2022.
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Las nociones que se dan al jarabe de los Balcones de la Tierra Caliente, en la
actualidad estan atravesadas por los procesos de transformacién; en el trabajo de campo
realizado, pudimos percatarnos que el jarabe sigue presente, desarrollandose de manera
espontanea entre las comunidades y cumpliendo las funciones sociales mismas: rituales de
paso y compadrazgos dentro de los contextos festivos, es decir, bodas y actividades religiosas
principalmente; sin embargo, en muchos de los casos, los jarabes se muestran entreverados
con la ejecucion de los sones populares, pero siguen presentes como practicas culturales
resignificadas. Por ejemplo, Los Potrillos de Turicato interpretan el jarabe con un efectivo
instrumental “moderno” —bajo eléctrico, bateria, bajo quinto y violin, algunas veces: vihuela
y tololoche—, secciones no estructuradas, aunque indudablemente pertenecientes a las
categorias regionales mencionadas por los mdsicos viejos, tales como: jarabeado y

contrajarabe.
A decir de Angel Cervantes Cervantes, los jarabes son:

[...] musicas regionales con bailes zapateados que van al ritmo del son, igualando el ritmo de
la musica con los pies [...] Los jarabes se pueden bailar en el piso o en la tabla; en parejas [de]
hombre y mujer toméandose de las manos; de igual forma se bailan sueltos y haciendo
diferentes movimientos con los pies [...] la principal variante del jarabe es el baile de tabla; se

tocan mas que nada sones, pero se le meten partes de lo que es el jarabe, que este se baila

también sobre una tarima de madera o una tabla enterrada [...]"

La entrevista con Angel Cervantes, nos parecio de bastante interés, pues Los Potrillos
de Turicato, son una agrupacion relativamente nueva con una tradicion musical desde sus
abuelos, es decir, aunque han crecido en espacios donde la musica de cuerda ha estado
presente en cada celebracion, la integracion como conjunto musical ha sido reciente [2017]; su
repertorio gira en torno a la musica comercial de la regidn: corridos, canciones y cumbias,
principalmente, pero también tocan sones y jarabes; aunque vale decirse, como €l mismo
menciona, a estos Ultimos se “han incorporado o quitado formas” que desde nuestra postura,
mas bien responden a los procesos de trasformacion —de los que ya hemos hablado lineas

arriba— a partir de la incorporacién de elementos generados por el acceso a una cultura

7 Entrevista realizada por Ulises Salazar Rosales a Angel Cervantes Cervantes, integrante de la agrupacion

musical Los Potrillos de Turicato. Turicato, Michoacan, 13 de agosto de 2022.
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masificada a través de la globalizacion; en la que se establecen gustos sociales colectivos que
repercuten en timbres emitidos por los instrumentos, posturas “correctas”, forma de vestir
“uniformada”, incorporacion de musicas ajenas a las regionales, vinculando los “nuevos”
modelos de ejecucion con los agentes sociales quienes lo receptan y adoptan; en donde estos,
la relacionan con cierta identidad terracalentefia (Martinez Ayala, 2008: 27-31) generada por

gustos, acciones sociales y estilos (Fernandez, 2013).

Imagen 7. Los Potrillos de Turicato, trasformaciones y baile de tabla.'®

18 Fotografia tomada por Ulises Salazar Rosales en Tacambaro, Michoacén, 12 de mayo de 2022. En la imagen,
se muestra el proceso de trasformacion en torno a la incorporacion de elementos: instrumentos [bajo sexto,

bateria e inclusién de bocinas], formas de ejecucién y posturas corporales.
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LAS MISIONES CULTURALES EN LA REGION

Durante el periodo de la posrevolucion, el Estado Mexicano formuld diversos mecanismos
para la homogeneidad social; con la creacion de la Secretaria de Educacion Publica (1921), las
politicas nacionalistas giraban en torno a la educacion rural para abatir el analfabetismo, a
través de charlas que tenian que ver con la moral y la civica, principalmente, encaminando el
“buen” desarrollo del cuidando mexicano moderno, es decir: ese entusiasta, solidario,
responsable, intelectual, leal, culto, bondadoso, que poseyera dominio sobre si mismo y que
fuera patridtico (Chavez Gonzalez, 2009: 45). De esta manera, la instauracion de las distintas
instituciones educativas de caracter “rural”, representaria la trasformacion de la cotidianidad
de los pobladores regionales, principalmente, a partir de las Misiones Culturales (1923);
quienes como objetivo central era fomentar el desarrollo y la inclusion del poblador rural al
medio nacional promoviendo actividades educativas, productivas y recreativas (Calderon
Moélgora, 2018: 208).

Las Misiones Culturales, se establecieron en distintas regiones del pais luego de la
creacion de los institutos sociales y educativos de corte rural, quienes eran unos los
encargados de difundir el proyecto nacional; de tal forma que el primero de estos institutos se
creo precisamente en la region de los Balcones de la Tierra Caliente en su vertiente occidental.
Dicho en otras palabras, la primera Escuela Normal Rural de México se fund6 en Tacambaro,
Michoacan el 22 de mayo de 1922, siendo gobernador del estado Francisco J. Mujica y bajo el
mandato de Obregén a través de José Vasconcelos; tras la instauracion del Seminario
Diocesano a cargo del obispo Leopoldo Lara y Torres, el Estado Mexicano decidié de manera
apresurada la instauracion de la Escuela Normal como una forma contestataria de sus

conflictos politico-religiosos (Mejia Aguilera, 2013 y Calderén Molgora, 2018).

Los problemas entre la iglesia catolica y el Estado, continuaron sin cesar en distintas
partes del pais, y en la region, estos conflictos no quedaban atras. Tras el convenio firmado
entre la SEP y el gobierno de Mujica (1922), cual consistia en fomentar la educacion laica, se
desarrollaban los planes curriculares para la formacion de los maestros rurales, la formacién

de las Casas de Pueblo entre las comunidades y la instauracion de una idea nacionalista.
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A decir de ello, los modelos desarrollados para la ensefianza educativa en las Escuelas
Rurales, consistian en dos momentos al dia. Una por las mafianas, donde se abordaban las
materias de formacién profesional, es decir: principios generales de la educacion, aritmética,
practicas de ensefianza, geometria, estudios de la vida rural, historia, caligrafia, lectura y
gramatica, entre otras; mientras que por las tardes se realizaban talleres practicos de

agricultura, de oficio e industrias locales, ademas de habitos de higiene, gimnasia y musica.

Imagen 8. Placa del centenario de la fundacion de la primera Escuela Normal Rural de

México.®

En su libro, Educacion y cultura la maestra Beatriz Mejia —originaria de
Tacdmbaro—, anota que después de la formacion de la Escuela Normal Rural, y hasta
principio de los afios cuarenta, el Estado Mexicano despertd en la region un sentimiento
nacional y patriotico, basado en la ensefianza y divulgacion de las danzas, bailes y musicas

procedentes de las otras regiones mexicanas, pensadas como representaciones folclorizadas.

19 placa del centenario de la fundacién de la primera Escuela Normal Rural de México y América Latina, fundada
en Tacdmbaro, Michoacan el 22 de mayo de 1922 por Isidro Castillo Pedraza y Leobardo Parra y Marquina.
Placa realizada por Ricardo Garcia Gaona (2022). Fotografia tomada por Ulises Salazar Rosales en Tacambaro,
Michoacéan, 24 de enero de 2023.
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[...] desde 1923 y hasta los afios 40s” [...] se dio gran impulso a la gimnasia, y a las
actividades atléticas a través de las Misiones Culturales, se divulgo el folklore nacional
mediante la ensefianza en las escuelas y comunidades de la region, los bailes y las danzas de
las diversas regiones del pais. De esta manera comenzd a despertarse en el pueblo un

sentimiento nacional, basado en los valores estéticos nuestros. (Mejia Aguilera, 2013: 257)

De las generaciones egresadas de la Escuela Normal Rural (1924 y 1928), muchos de
los maestros fueron encomendados como misioneros culturales a instaurar Casas de Pueblo en
las escuelas de diferentes comunidades dentro y fuera del municipio de Tacambaro,
desarrollando los modelos de ensefianza aprendidos durante sus cursos, entre ellos: Eduardo
Tena, Guadalupe Garcia, Carlos Burgos y Alfonso Urueta, asistiendo en Tecario, Shoricuaro,
Chiquito el Grande y Las Anonas, respectivamente (Mejia Aguilera, 2013: 267-291), en donde
las actividades principales eran fomentadas en torno al cultivo agricola y a los oficios locales;
evidentemente de manera principal, el aprendizaje de lectura y escritura. Ademas del
esparcimiento social a través de las musicas y las danzas de caracter “nacional”, agregando
que, vale considerar también la “recopilacion” de las musicas y bailes propios de las

comunidades para integrarlas como parte de sus representaciones estandarizadas.

En sus recorridos itinerantes, muchos de los maestros culturales contaban con distintos
inconvenientes entre las comunidades comisionadas: dificil acceso, falta de interés e
integracion social, enorme apego a las costumbres religiosas, entre otros; sin embargo el
discurso nacionalista impregnaba sin escatimar con la intencién de homogeneizar social y
culturalmente a toda la poblacién. A decir, Rafael Ramirez en el Curso de Educacion Rural
(1938) para maestros misioneros, sefiala las diversas situaciones adversas para la instauracion
del proyecto nacional, puesto que para ser “entendido” por las masas campesinas —COMO
describe—, primero debian tener un acercamiento a un conocimiento racional mediante la
ensefianza educativa, civica y moral. Entre los factores sociales que contrarrestaban a dicho
proyecto entre las comunidades, se anota: 1) analfabetismo agudo de las masas campesinas, 2)
bajo estandar de vida doméstica, 3) desintegracion social, 4) intensa religiosidad y 5) pésimas

condiciones de salud por falta de una educacién higiénica (apud. Mendoza Molina, 2007: 84).
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2. En la Direceién de Misiones Culturales se reeibieron informes
Aacerea-de las_dilienltades que tuvieron gue vencer algunecs—grupos—
de Misioneros para llegar a los lugares a donde habrian de cele-
brarse los institutos. La Mision que dirige ¢l Profesor ‘' Ernesto
I_{ucr"tn, hizo a pie el recorrido entre Taé¢dmbaro y Cardcuaro, Mich.,
y para llegar a Axtla, S. L. P, la Misién que preside el seiior Pro-
fesor Francisco Javier Carranza, hizo una travesin, sufriendo las
inclemencias -de - luvias-torrenciales -y~ graves—privaciones,~ -~~~

3. Al llegar a los pequeiios poblados los Misioneros iniciaron
sus labores, haciendo 1a limpia del pueblo y de los barrios, quemando
las basuras, excitando a los vecinos a-blanquear sus casas, organi-
zando festivales de cultura, impartiendo la vacuna antivariolosa a
nifios y ‘adultos; en algunos poblados introdujeron el agur potable,

Imagen 9. Las dificultades de acceso de los maestros misioneros a las comunidades.?

Por otro lado, tras la culminacion del semestre escolar y los reiterados conflictos con la
iglesia, la Escuela Normal Rural de Tacambaro fue trasladada a Erongaricuaro a finales de
1928, continuando con las mismas labores aungue dejando de lado los “malos elementos”
concebidos en su primera ubicacion. A decir de lo anterior, la difusion de las masicas y bailes
con caracter “nacional” no dejaban de generarse en la region de los Balcones de la Tierra
Caliente en su vertiente occidental, puesto que entre las escuelas se practicaban bailes y
danzas caracterizadas con trajes y masicas “tipicas”. Segun el maestro Carmelo Rivera Reyes,
fundador de la Casa de la Cultura “Marcos A. Jiménez” de Tacambaro, promotor cultural y
profesor normalista, durante los afios cincuenta, la maestra Maria Paramo Barajas —egresada
de la Escuela Normal Rural en cuestién (Mejia Aguilera: 2013: 283)— impartia clases en la
Escuela Primaria Francisco |. Madero, ademas de realizar montajes coreograficos incluyendo
repertorios espafioles, prehispanicos y mexicanos, entre los que sobresalia el jarabe tapatio

como uno los principales.

2 Dificultades de acceso y necesidades sociales que los maestros misioneros debian atender durante el programa
de educacion rural. Captura de pantalla del documento “Labores de la direccion de Misiones Culturales y
Escuelas Normales Rurales” (Anexo I).

Recuperado de la Hemeroteca Nacional Digital de México el 25 de enero de 2023:
https://hndm.iib.unam.mx/consulta/resultados/visualizar/558a33d57d1ed64f169c0ecf?resultado=1&tipo=pagina

&intPagina=24&palabras=hizo a_pie el recorrido_entre%3BTac%C3%Almbaro
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Don Carmelo Rivera Reyes, menciona que:

[...] a la maestra Maria Paramo le gustaba mucho, “montar” bailables. En toda fiesta que se
hacia, siempre metian bailables mexicanos; habia también danzas hlngaras y espafiolas, pero
nuestro folklore siempre relucia entre los otros bailes [...] habia mucho espafiol y [Sic]
influenciaban con sus bailes aqui, pero siempre les gustaba mas lo nuestro [...] pues hay

mucha variedad de regiones que tienen sus propios bailes.?

La presencia de los Misioneros Culturales en la region, continuaban aungue en menor
medida, puesto que las disposiciones oficiales (Secretaria de Educacion Publica) ya no
contaban con el nimero inicial de maestros misioneros; algunas de las acciones de “apoyo e
instruccién” que eran realizadas, compartian escenario en las escuelas primarias y otras mas,
desarrollaban el modelo itinerante entre las comunidades “desempefiandose como docentes en
lugarejos que ni siquiera aparecia en los mapas” (Calderon Mdlgora, 2018: 224). En ese
sentido, Mario Avila Cervantes trabajador misionero en la comunidad vecina de San Juan de
Vifa, fomentaba las labores artisticas, agricolas y de oficios; en donde, a decir de las
entrevistas, varias de las actividades comerciales actuales, debian la luz a dicho maestro

misionero; entre ellas: panaderfa, carpinteria, herreria y textileria.??

En suma de lo anterior, las Misiones Culturales han tenido un papel fundamental en el
desarrollo integral en las diversas regiones mexicanas; de manera particular, el impulso
nacionalista a traves de practicas educativas, civicas, morales, artisticas e industriales generaba
el ideal del ciudadano mexicano. En los ultimos afios del siglo XX, en la region estudiada se
implantaban otras acciones de fomento artistico orientadas a las clases populares; y uno de los
actores como punto de inflexién en estos procesos de ensefianza y naturalizacion de préacticas
culturales, fue el maestro Carmelo Rivera Reyes quien en marzo de 1987 comenzaria, junto

con los Conjuntos Culturales Magisteriales, con talleres artisticos y de capacitacion docente.

2! Entrevista realizada por Ulises Salazar Rosales al maestro Carmen Rivera Reyes, fundador de Casa de Cultura
de Tacambaro, profesor normalista y promotor de los Conjuntos Culturales Magisteriales entre 1987 y 1993.
Tacdmbaro, Michoacén a 26 de enero de 2023.
“Entrevista realizada por Ulises Salazar Rosales al maestro Carmen Rivera Reyes, fundador de Casa de Cultura
de Tacambaro, profesor normalista y promotor de los Conjuntos Culturales Magisteriales entre 1987 y 1993.
Tacdmbaro, Michoacén a 26 de enero de 2023.
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Durante las entrevistas, el maestro Carmelo mencionaba que de los Conjuntos
Culturales Magisteriales, habrian surgido instructores que mas tarde constituirian casas de
cultura regionales. Entre los talleres que se impartian cada quince dias, los fines de semana,
en espacios publicos de los pueblos de la regidn, estaban el taller de: danza folklérica, teatro,
pintura y mdsica; de tal forma que estas organizaciones culturales continuarian
desarrollandose, hasta finales de 1993 por falta de presupuesto estatal. En el caso particular, la
casa de la cultura de Tacambaro (1995) fue el resultado objetivo de los Conjuntos Culturales
Magisteriales sin pretenderlo, y durante su estancia se formarian los ballets folkléricos
“Huehuecoyotl” y “Jorhentperi”, mismos que acompafiarian por algunos afos el derrotero de

este colectivo artistico y cultural.

Ambos ballets, realizaban al finalizar los cursos, presentaciones con caracter
propiamente de concurso en donde se mostraban “estampas regionales” y “nacionales”, en las
que las primeras, valdria decir que referian a: la regién de Caracuaro y Huetamo, en donde los
sones y gustos eran presentados con diversas estandarizaciones en cuanto a las musicas,
“vestuarios” y representaciones escenificadas, bajo titulos como: “La tortolita”, “El huizache”
y “El panuelo”. Ahora bien, respecto a las estampas “nacionales”, principalmente eran:
Nayarit, Sonora y Jalisco, es decir, “sones con cuchillo y machete”, “danza del venado” y “el
jarabe tapatio”, respectivamente. Asimismo, una de las maestras difusoras de los bailables y
danzas folkloricas en la region, era la profesora Pilar Olvera Torres, segin menciona don

Carmelo:

[...] las clausuras se hacian en la “Madero” [puesto que en esos afios, la casa de la cultura no
contaba con algin espacio propio], y se montaban exposiciones de los trabajos que se habian
realizado durante el afio: escultura y pintura. Habia maestros que todavia eran de los
Conjuntos, y otros que ya pertenecian a la casa de la cultura [...] la maestra Pilar [Olvera
Torres] montaba cada afio dos cuadros de Tierra Caliente; region Caracuaro y Tierra Caliente
region Huetamo también [...] de los cuadros nacionales, no podia faltar Jalisco con el jarabe

tapatio [...] Sinaloa y Nayarit luego también los sacaba.?®

%8 Entrevista realizada por Ulises Salazar Rosales al maestro Carmen Rivera Reyes, fundador de Casa de Cultura
de Tacambaro, profesor normalista y promotor de los Conjuntos Culturales Magisteriales entre 1987 y 1993.
Tacédmbaro, Michoacéan a 26 de enero de 2023.
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PROCESOS DE ENSENANZA Y NATURALIZACION
DE LAS PRACTICAS TRADICIONALES

En otro punto de este trabajo se toca el topico sobre las formas de ensefianza e instauracion de
identidades y estereotipos sociales a través de la naturalizaciéon de las practicas, no es sino
hasta estas lineas que profundizaremos en el tema. Dentro de las escuelas, casas de cultura de
la region y acciones propiamente culturales, como talleres y festivales, la instauracion de
modelos estereotipados sobre las préacticas tradicionales e identidades sociales, suceden. En
torno a las acciones culturales, agregamos que bien pueden ser generadas por el Estado, 0
desde asociaciones civiles de corte comunitario, diciendo que cualquiera de estas dos,
construye percepciones e ideologias respecto a las practicas tradicionales; ambas generan
transformaciones en un sentido de “ida y vuelta”. Sin embargo, una mas que la otra y con
distinto fin respecto a la otra, es decir, desde el Estado, la instauracion es “amplia”
produciendo las estandarizaciones de las musicas, bailes y contextos escenificados fuera de los
locales, reproducidos como representaciones folkloricas para un publico no especializado, en

el que:

[Se] ofrece sonrisas y lecciones de geografia, prehispanicismos e indigenismo, colorido y
valentia, costumbrismo pintoresco y nostalgia pre-modernas pero, ante todo, la danza

folklorica ofrece imagenes bonitas [...] (Parga, 2003: 16)

En ese sentido, casas de cultura, escuelas de formacidn basica y acciones culturales
desde el Estado, estdn atravesadas por la “recopilaciéon” o “inspiracion” de las practicas
tradicionales, mediante procesos de apropiacion y resignificacion realizada desde la clase
dominante, en las que posteriormente son recreadas en espacios regionales con un discurso
generador de identidades nacionales, durante festivales y mayoritariamente, entre festividades
civicas de los gobiernos locales. En el ultimo tercio del siglo XX, dichas practicas
tradicionales retomadas desde los contextos locales se institucionalizaban, y aunque en menor
medida que las “nacionales”, suficientes para establecer “bailables” o “estampas” regionales

con la estandarizacion de coreografias, musicas y posturas corporales, con discursos oficiales.
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Imagen 10. Ensefianza naturalizada en casas de cultura: sones, gustos y jarabes.?*

Asi pues, estos modelos de ensefianza coreogréafica en la educacion basica y casas de
cultura, son difundidos a los “aprendices”, quienes adoptan a las practicas tradicionales de una
manera naturalizada y sin cuestionar la autenticidad de las mismas, mencionando: “si la
escuela lo ensefa, debio ser asi” (Martinez Ayala, 2021: s.p.). Desde una mirada bourdiana,
este hecho remitiria al habitus puesto que preexiste en un entorno social homogéneo, tal como:
la escuela o la casa de cultura, en donde los gustos sociales, estilos de vida y conocimientos
estarian insinuados y mediados de forma directa entre las mismas instituciones (Bourdieu,
2011).

Ahora bien, por el otro lado tenemos a las asociaciones civiles y al desarrollo de
acciones culturales comunitarias, entreveradas con la generacion de identidades regionales y
como contraparte a la insinuacion del Estado Nacional por una identidad homogénea. A decir,
estas acciones también generan percepciones ideoldgicas, valores y comportamientos sociales
a través de la sistematizacion de las practicas culturales, sin embargo, no son practicas
estandarizadas sino dinamicas y colectivas, con implicaciones sociales entre las comunidades
y no como “formas representativas escenificadas”; tal es el caso de Mdusica y Baile

Tradicional.

2 Fotograffa tomada por Ulises Salazar Rosales en Tecario, municipio de Tacdmbaro, septiembre de 2022. La

ensefianza naturalizada de las précticas culturales; grupo de danza folkl6rica de Ario de Rosales, Michoacén.
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En diversas partes de la Tierra Caliente de Michoacan, incluyendo a los Balcones,
Musica y Baile Tradicional ha venido realizando acciones culturales comunitarias por el
fortalecimiento y la preservacion de las practicas culturales a través de campamentos de
verano dirigidos a nifios y jovenes, principalmente, por mas de veinte afios; los primeros
campamentos se realizaron de manera itinerante por la Tierra Caliente, entre ellos: Zicuiran,
Arteaga, La Huacana, Morelia, TacAmbaro, Lazaro Céardenas, Tiquicheo, Puruaran, Ojo de
Agua de Chupio y Yoricostio; estos ultimos, pertenecientes a Tacambaro. Finalmente, en el

municipio de Tzitzio se establecieron de manera permanente en la comunidad de Copuyo.

Dichas acciones son a partir de talleres de musica, baile y lirica tradicional de la Tierra
Caliente, en la que los asistentes, ademas de instruirse en la practica musical e integracion
social, también se generan momentos de convivencia y dialogo en el que se entrevera la
identidad regional, pensada a través del espacio social, natural y fisiogréafico, puesto que en el
modelo de ensefianza de la asociacidn civil, se incluyen charlas con pobladores y caminatas en
la regidn, ademas de reflexiones en conjunto respecto a los procesos de desarrollo integral

comunitario.

Por otro lado, Musica y Baile Tradicional A. C. ha sido testigo del crecimiento en la
formacién artistica y educativa de los nifios y jévenes al convertirse en bailadores, musicos,
maestros, investigadores y demas gente del gusto por las tradiciones musicales, liricas y
coreogréaficas de la Tierra Caliente que conviven a partir del baile de tabla, fortaleciendo las
relaciones humanas, menciona David Duran Naquid, presidente de la asociacién®. Aunado a
ello, Dania Fernanda Basaldia Miranda, participante en los campamentos desde el 2008,

menciona que:

[...] en los campamentos se trabaja en equipo. Se invita al comparierismo, que es lo que
también se trabaja en este campamento; el hecho de que vamos todos a plantar la tabla, de que

todos vamos a apoyar en esto [...] pero también se fomentan valores, la identidad que

% Platica informal con David Durdn Naquid, durante el XVII Campamento de Verano “Musica para Guachitos”,

en Copuyo, Tzitzio, Michoacan; julio de 2021.

124



caracteriza a la Tierra Caliente y la integracion con los compaiieros [...] a mi, lo que mas me

ha gustado es el taller de baile de tabla [...]*°

Asi pues, la identidad regional se genera a través de distintas acciones, entre las ellas,
las que desarrolla Musica y Baile Tradicional; vale decir que en el discurso evidente de la
asociacion, no se presenta la generacion de las identidades sociales, mas bien, se trata de la
promocion, difusion y fortalecimiento de las tradiciones, expresadas en la practica musical o
coreografica; sin embargo, como menciona Siegfried Jager, los discursos siempre estan
entretejidos unos con otros, y aunque en el discurso de la asociacion no se toma en cuenta a las
identidades, dicho discurso queda validado y resignificado por determinado grupo y con un fin
especifico, en donde el discurso de identidad es remitido entre el de los objetivos de la

asociacion sin mostrarlo de forma explicita.

|.27

Imagen 11. La region y la identidad regiona

% Entrevista realizada por Ulises Salazar Rosales a Dania Fernanda Basaldda Miranda en Tacambaro,

Michoacan; mayo de 2022,
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Al respecto, J&ger menciona que:

Los distintos discursos se hallan entretejidos 0 enmarafiados unos con otros como sarmientos o
trenzas. Ademas, no son estaticos, sino que se hallan en constante movimiento, lo que da lugar
a la contante resignificacion [...] como simbolos culturales que se trasmiten Y utilizan de forma
colectiva. (2003: 63-65)

Es entonces que la generacion de identidades regionales, es implicita y de interés para
Musica y Baile Tradicional, partiendo de esa interrelacion subjetiva entre los discursos a
través de las acciones culturales de corte comunitario. Para Ferreira Pérez, por ejemplo, las
identidades colectivas surgen de las préacticas ritualizadas de forma cotidiana, en donde la
experiencia normativa colabora con otros procesos para su edificacidn: acciones de ensefianza
y aprendizaje (Ferreira Pérez, 2005) mediadas por procesos de socializacion donde se
influencian valores, ideologias y estilos de vida respecto a las practicas culturales en cuestion.
Dicho de otro modo, al desarrollo de las acciones culturales en los espacios locales, la practica
cotidiana genera e influye entre los participantes los comportamientos, estilos de vida, etc., a

través de la ensefianza y aprendizaje artistico dentro de los campamentos de verano.

" Fotografia realizada por Ulises Salazar Rosales en Copuyo, Tzitzio, Michoacan, en el marco del XVI
campamento de verano “Musica para Guachitos”; julio de 2020. Durante la estancia del campamento, se realizan
caminatas por la region, conociendo diferentes aspectos: culturales, sociales y naturales, vinculados con la

generacion de la identidad regional.
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LA DiIVISION SEXUAL DEL TRABAJO EN EL JARABE
DE LOS BALCONES DE LA TIERRA CALIENTE

Respecto a la division sexual del trabajo, pensada como una categoria recurrente entre las
comunidades, en el caso de los Balcones de la Tierra Caliente es evidente; aunado al objeto de
interés en el capitulo, vale decir que los comportamientos sociales y culturales en los Gltimos
afios, han ido transformandose. En la actualidad, las acciones sociales, valores, identidades e
ideologias regionales, tornan. Entre las précticas culturales de la region acontecen dichos
procesos; se trata del baile de tabla como elemento inseparable de la masica, y por ende del

jarabe.

En los contextos comunitarios, preexisten normas de conducta asociadas al género, al
porte y a los codigos de honor de la regidn; en donde los roles sociales se establecen de forma
inherente a los comportamientos y acciones determinadas; dichas practicas quedan bien
diferenciadas puesto que en el espacio festivo, el hombre ejerce relaciones de poder sobre la
mujer, visualizadas a traves de la integracion directa a la fiesta y a la preparacion de alimentos
en las cocinas, respectivamente. La idea de como ser mujer u hombre queda bien definida de
manera interna, es decir, socialmente pensada desde el seno de la comunidad; en el baile de
tabla, por consecuencia discursiva, sucede algo similar, naturalizando y aceptando
determinadas acciones y comportamientos de acuerdo a las nociones de género. A decir del
género, sus acciones, pensamientos y caracteristicas, Margarita Tortajada retomando a Marta

Lamas, menciona que:

[El género es] el conjunto de ideas sobre la diferencia sexual que atribuye caracteristicas
“femeninas” y “masculinas” a cada sexo, a sus actividades y conductas, y a las esferas de la
vida. Esta simbolizacion cultural de la diferencia anatomica toma forma en conjunto de
practicas, ideas, discursos y representaciones sociales que dan atribuciones a la conducta
objetiva y subjetiva de la persona en funciéon del sexo. Asi, mediante el proceso de
construccion del género, la sociedad fabrica las ideas de lo que deben ser los hombres y las

mujeres, de lo que es “propio” para cada sexo. (apud. Tortajada, 2001: 28)
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En ese sentido, del como deber ser el hombre y qué acciones debe realizar; por un lado,
se debe decir que el hombre de la region es fuerte, valiente y de “palabra” —como codigo de
honor preestablecido—, mientras que la mujer noble y trabajadora; es por ello, que dentro del
sistema de organizacion festivo, el hombre “arrima” a la mujer los insumos para las comidas,
y demés recursos para el desarrollo de la fiesta®® visualizando una “posicion jerdrquica” a
través de los valores, practicas y conductas reiteradas, naturalizadas y constantes, aunque
variantes en el tiempo. Asi mismo, Martinez Ayala describe al terracalentefio como un agente
construido socialmente, vinculado al escenario regional, en el que en su representacion
contiene connotaciones de agresividad, subito enojo, vulgaridad y borrachera frecuente
(2008: 25), es decir, la idea que se tiene del hombre en la Tierra Caliente, estad vinculada

principalmente con la agresividad y valentia, cualidades que sobresalen en el contexto festivo.
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Imagen 12. Los roles de género entre los informes de las Misiones Culturales (1927).%

%8 Entrevista realizada por Ulises Salazar Rosales a Angel Cervantes Cervantes, integrante de la agrupacion
musical Los Potrillos de Turicato. Turicato, Michoacén, 13 de agosto de 2022. En la entrevista tocamos tdpicos
distintos, entre ellos: las representaciones sociales del “terracalentefio”, y sobre el como deber ser.

% Los roles entre las comunidades de la regién, quedaban bien evidenciados entre los informes de las Misiones
Culturales (1926), determinando las acciones propias de cada uno: hombre y mujer (Anexo Il). Fotografia
recuperada de: Mendoza Molina, Ana Lilia. (2007). La trascendencia socio-educativa de las Misiones Culturales
en México (1923-1938). [Tesis de maestria sin publicar]. Morelia, Michoacéan: Facultad de Historia de la

UMSNH, p. 214.
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En el baile de tabla, el hombre reitera su posicionamiento social a través de la
sociabilidad (Agulhon, 2016). Es a traveés de invitaciones al baile a las asistentes, es decir,
invitaciones del hombre hacia la mujer, y no al reves; o por competencias de baile a otros
hombres, mayoritariamente cuando estan “borrachos”, que ponen a prueba conductas de
resistencia fisica con la ejecucion de los jarabes largos o algln otro son repicadito. Respecto
al baile entre pareja, y siguiendo a Marcel Mauss, en ambos casos [hombre y mujer], se
emplea la division de las técnicas corporales (1979: 344), puesto que el hombre es quien
adorna ritmicamente el baile, “compitiendo” con el chicoteo del tololoche, la velocidad y la
duracién del son, mientras que la mujer “acompafia” toda la ejecucion con el paso bésico,
resultado de una préctica social distinguida por la condicion del género; es entonces que el
hombre a través de determinaciones de movimiento extracotidianas (apud. Tortajada, 2001:
35), ejerce el empleo del cuerpo con una postura ligeramente inclinada realizando diversos
formas ritmicas en los zapateados dentro de un mismo compas ritmico, “mostrando” destreza,

resistencia y habilidad.

Imagen 13. Posturas corporales y division sexual del trabajo.*

% Fotografia tomada por Ulises Salazar Rosales en Aparandan, municipio de Nocupétaro, Michoacén, 19 de
marzo de 2022; tocaban Los Hermanos Arreola de Nocupétaro.
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A decir de esto, Chavez Gonzalez afirma que el ideal del como debe ser un hombre y
una mujer, es retomado de acuerdo a la figura corporal desde una vision occidental, en las que
sus movimientos deben ser expresivos, habiles y euforicos, mientras que los de la mujer:
sencillos, cortos y etéreos (2009: 50-52). Por su parte, el baile entre mujeres es bien visto y
permitido desde el siglo XVII (Saldivar, 1937: 311), sin embargo hombre con hombre, no; a
menos que existan dispositivos preestablecidos entre los contextos festivos, tales como los
codigos de honor de caracter regional, es decir: el honor, el prestigio social y misma la
hombria (Barragan Lopez, 1990: 41).

En ese sentido, los bailes entre los hombres tienen que ver con “competencias” o
“retos” no oficiales establecidos por los momentos de borrachera en los que se incluyen la
resistencia fisica al baile y/o el duelo por el prestigio social, definiendo quienes son “los mas
gallos pa’l baile de tabla”. Aunado a esto, en la lirica regional también se mencionan
cuestiones preestablecidas de honor y prestigio, y un ejemplo de ello, es: “Con sombrero
huetamefio” de Los Portillos de Turicato, en donde se evoca al cbmo debiera ser la identidad

social del terracalentefio. Enseguida se muestra el ejemplo:

[Cantado:]

Con sombrero huetamefio De Turicato al Naranjo

de astilla y muy bien armado; del Arrollo al Chocolate;
buen cinturén y huaraches, en la Cofradia y Magueyes,
cuerno de chivo terciado Cuamécuaro y Cazahuates

y en la cintura una escuadra; se ha dado muchos valientes,
bonito es michoacano. que no han sabido rajarse.

(Con sombrero Huetamerio, Los Potrillos de Turicato)

Ahora bien, aungue desde nifios, los hombres de la region han aprendido y naturalizado
ciertos valores, conductas y acciones subjetivas que reflejan el comportamiento social propio
del sexo, incitdndolos desde el seno familiar a ser: arriesgados, fuertes y valientes,
determinados por la division sexual del trabajo; en la actualidad y por suerte, dichas conductas
comienzan a caducar, pues han venido transformandose a medida que el baile de tabla apropia
y resignifica posicionamientos ideoldgicos sociales y culturales vigentes, generando nuevas

identidades regionales.
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IDENTIDADES REGIONALES EN TRANSFORMACION...
EL JARABE DE LOS BALCONES DE LA TIERRA CALIENTE

Diversos son los factores que contribuyen a los procesos de transformacion de las tradiciones,
practicas culturales e identidades sociales, para el caso que nos ocupa, la apropiaciéon y
resignificacion de elementos insinuados por la clase dominante a través de las herramientas
desde una cultura masificada; dicho de otra forma, el Estado dota de préacticas estandarizadas
establecidas en casas de cultura en la region e instituciones de educacion basica, en donde las
representaciones folkloricas contintan celebrandose para festivales y clubes de ballet
folkldrico, respectivamente. Los agentes sociales aprenden estas formas, las apropian y luego
las resignifican de acuerdo a los interés, y necesidades colectivas para la reproduccién social
(Bourdieu, 2011) in situ de los contextos festivos, donde se integran mdsicas globalizadas al
repertorio regional e instrumentos musicales ajenos a la tradicion, ademas de otras estéticas

interpretativas entre sus ejecuciones.

Es a través de lo antes mencionado, que la identidad regional, pensada desde Gilberto
Giménez (2007), va tornandose y adaptandose a las “nuevas” formas de diferenciacion de los
unos y los otros, en las que intervienen comportamientos y gustos en el entorno social, seguida
de la autodefinicion de un abanico de cualidades culturales determinantes para dicho grupo.

En palabras de Giménez, la identidad regional es:

[...] un conjunto de practicas sociales que involucran simultaneamente a cierto niimero de
individuos o —en un nivel mas complejo— de grupos; que definen sus diferencias de otros
sujetos y de su entorno social mediante la autoasignacién de un repertorio de atributos
culturales e ideoldgicos frecuentemente valorizados y relativamente estables en el tiempo. Asi
entendida, la accion colectiva abarca una gran variedad de fendmenos empiricos como
movimientos y organizaciones sociales, conflictos étnicos, acciones guerrilleras,
manifestaciones culturales y de protesta, huelgas, motines callejeros, movilizaciones de masa,
etc. (Giménez, 2007: 61-68)

En ese sentido, la trasformacion de las identidades queda sujeta a la inclusion de
elementos sociales y culturales, valorizados y vigentes en el espacio social actual, para el que
nos ocupa, los Balcones de la Tierra Caliente en su vertiente occidental. Aunado a ello, desde

el analisis de redes sociales, la movilidad social de los intérpretes a otros espacios, por
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ejemplo, cual les permite, a ellos y a sus consumidores, acceder a otras musicas que en su
mayoria son de tintes comerciales, estableciendo en los escuchas, nuevas formas estéticas
sonoras. Asi pues, tanto la instrumentacion, el repertorio, la interpretacion y otros aspectos
musicales, ademas de los comportamientos, valores culturales y propiamente las identidades
sociales van experimentando cambios silenciosos entre los contextos regionales en los que se

desarrollan.

En los Balcones de la Tierra Caliente, ademas del jarabe como elemento constante y
variante en el tiempo, también existen otros géneros que contribuyen a la formacion de
identidades y de su trasformacion, tales como: los sones, los corridos y las cumbias. En
particular, en la regién, a través del post-broadcasting (Fernandez, 2013), ese que vincula a las
tecnologias de la informacion con nuevas formas discursivas en la que es implicita la Industria
Cultural (Horkheimer & Adorno, 1994) con la incorporacion y adaptacion de los géneros
comerciales; el reguetdon ha sido apropiado y resignificado por los agentes sociales como
género comercial no predominante, pero si presente en las celebraciones locales. A decir,
resulta interesante, pues su integracion no queda exenta a las trasformaciones y variaciones
musicales que los intérpretes generan en dicho género, de tal forma que la parte lirica y
melddica de las piezas en gran medida se mantienen, pero en la armdnica no, al ser ejecutadas

mas bien como una cumbia; que bien puede fungir como parte del jarabe en el contrajarabe.

Citando un ejemplo en concreto, en la region se encuentran Los jabalines de
Escobillas, un conjunto musical con al menos tres generaciones en la ejecucion de la musica
tradicional; y que en la actualidad, solo en ciertos espacios se autodominan como “mariachi”,
puesto que incluyen a una trompeta entre su efectivo instrumental; agregando que en la region,
este instrumento no es comun para “la masica de cuerda”. El conjunto esta integrado por seis
musicos, cuatro de Las Escobillas y dos de comunidades vecinas, Pedernales y La Salada. Los
nombres y edades de los integrantes son: Marcos (40 afios), Arcadio (31 afios) y Martin
Aburto Ramirez (34 afios), Raul Reyes Aburto (44 afios), ademés de Brayan Martinez Arteaga
(18 afios) y Gustavo Castro Herrera (19 afios), quienes interpretan: el violin 1, la trompeta, la

vihuela, el violin 11, el tololoche y la guitarra sexta, respectivamente.
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Imagen 14. Los jabalines de Escobillas.®

Sobre el repertorio actual de Los jabalines de Escobillas podemos categorizarlo en dos,
partiendo del andlisis semiotico que propone Jauregui retomando a Marcel Mauss con el
concepto de plegaria musical: practicas religiosas y profanas (Jauregui, 1997: 69). La primera
de ella recupera representaciones dancisticas, minuetes, acompafiamiento de misas y velorios;
la segunda por su parte, tiene que ver con los contextos festivos en los que se involucra la
estética sonora de quienes consumen dicha practica musical. El repertorio que se incluye es
tanto tradicional como comercial, por tal motivo se extiende una breve diversidad de géneros:

gustos, sones y jarabes, ademas de canciones, corridos y cumbias.

Reiterando, ademas del jarabe como figura central en la investigacion, cabe mencionar
que gracias a las nuevas tecnologias de la informacion, tal como el post-broadcasting que
consiste en vincular diversos fenomenos de difusion centralizada y géneros musicales de corte
comercial vigentes (Fernandez, 2013: 222), creando en el consumidor diversas formas

discursivas y musicales trasgredidas a partir de apropiaciones y reinterpretaciones sonoras; se

% Los jabalines de Escobillas en Ario de Rosales, Michoacan. Fotografia realizada por “Son Michoacan” el 28 de
marzo de 2021. En el lugar, pudimos percatarnos de diversas cuestiones: 1) La incorporacion de géneros
comerciales al repertorio regional. 2) La incorporacion de instrumentos y sus variantes de ejecucion. 3) Las
percepciones generadas entre los receptores sobre la mdsica tradicional y su relacion con la formacién de las

identidades sociales.
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contribuye a entender que los procesos de transformacion musical e ideoldgica se van
generando a traves de las necesidades falsas de consumo de los agentes sociales que fungen
como receptores, quienes bien, pueden ser la comunidad en general 0 grupos estructurados y
otras instituciones, como por ejemplo, casas de cultura, centros culturales u organizaciones no

gubernamentales encargadas de la difusion y promocién de las practicas culturales.

Ahora bien, sobre la incorporacién de la trompeta al efectivo tradicional, la movilidad
social de diferentes musicos propicid que se generaran nuevas formas musicales en cuanto al
repertorio tradicional, ademas de la integracion de otros instrumentos a la agrupacion. Entre
los agentes sociales destacados en este proceso, estdn don Raul Reyes Aburto El diablo y su
hermano Jorge —este Gltimo seria quién integrard la trompeta al conjunto y generara
transformaciones—. En una entrevista con don Radl, nos cont6 que desde temprana edad tuvo
que migrar junto con su hermano Jorge Reyes a la ciudad de México, lo que generé lugares de
sociabilidad pensados como los espacios que condicionan las diferentes relaciones (Bourdieu,
2001) que les permiti6é formar parte de diversos “mariachis” en la plaza Garibaldi: Jorge en la
trompeta y Raul en el violin. Al regreso a Michoacan, Jorge Reyes, primero que Raul, se
incorporé al conjunto de Los jabalines de Escobillas e integré el estilo mariachero a la
agrupacion mencionada, apropiado en su derrotero por la ciudad de México.

A estas aseveraciones, El diablo menciona al respecto:

[...] Jorge le entrdé con mi compadre José, pero como toda su musica ha sido la trompeta y...
de mariachi, nomas que ya llegando aqui, ya se hicieron el grupo asi como anda el grupo; pero
ya no era nomas como tipo mariachi, sino porque la musica que tocamos se varea [...] es de
otra. Hay de toda, se le echa de toda un poco, si piden canciones, canciones se tocan; si piden

por decir de la tabla, también [...] luego pa’ las cumbias les tocamos con el gl'jiro.32

Como bien se ha mencionado, la incorporacion de la trompeta al conjunto musical, fue
propiciada por el musico “mariachero” Jorge Reyes Aburto, quien se habia movilizado a otros
espacios para atender las relaciones de trabajo; pero ademas, las trasformaciones musicales en

el conjunto de Los jabalines, no solo se vieron reflejadas en su dotacion instrumental, sino que

%2 Entrevista realizada por Ulises Salazar Rosales a Raul Reyes Aburto “El diablo”, en Las Escobillas, municipio

de Ario de Rosales, Michoacan, mayo de 2021.
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también entre los géneros musicales ejecutados para las practicas festivas regionales. Asi, la
influencia de las Industrias Culturales (Horkheimer & Adorno, 1994) en el posicionamiento
globalizado de musicas comerciales en los ultimos afios, han generado entre los receptores
necesidades de consumo, que son instauradas a traves de los fendmenos de difusion masiva
como el post-broadcasting, y en ello, son implicitos los comportamientos y valores que aluden
sin duda alguna, a las nuevas formas de diferenciacion con otros espacios: la identidad

regional.

Ahora bien, sobre la inclusion de géneros masificados apropiados y resignificados
entre los Balcones de la Tierra Caliente, tenemos al regueton. Este género comercial se ha
configurado como un gusto musical no predominante (Bourdieu, 1998) aunque si presente en
algunas de las celebraciones locales: cumpleafios de jovenes y XV afios, principalmente. Vale
mencionar el conjunto de Los jabalines de Escobillas es un caso particular entre los otros
grupos de la region, puesto que en el estilo tradicional, no existe ninguno que incluya al
reguetdn entre su repertorio. En ese sentido, luego de la inclusion de la trompeta al conjunto
familiar, la incorporacién de las nuevas masicas en Los jabalines, ha sido consecuencia de

vinculos relacionales de manera indirecta.

De tal forma que, desde la sociologia, la estructura social relacional, interviene en las
transformaciones musicales de la agrupacion, por ejemplo, en el repertorio ejecutado; asi pues,
las estructuras relaciones quedan sujetas a esas conexiones no directas con los muasicos, como
la accesibilidad de los consumidores ante la influencia de la musica globalizada que por
consecuencia no buscada, genera la participacion activa de estas musicas entre los contextos
festivos tradicionales (Martinez Sanmarti, 2016). En la entrevista realizada, uno de los
integrantes de Los jabalines comentaba que gran parte de las musicas en boga, solicitadas para
su ejecucion en los contextos de celebracidn, eran desconocidas para ellos; mas bien, su
acercamiento habria sido después de que en reiteradas ocasiones, en el “compromiso” les
habian solicitado piezas comerciales del regueton, por lo tanto, al ser el conjunto la actividad
econdémica principal de la que se obtiene el capital econémico, se vieron en la necesidad
laboral de sumarlas al repertorio sones, jarabes, cumbias, corridos y canciones. Al respecto,

Martin Aburto Ramirez [vihuelero] menciona que:
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[...] aunque no las conozcamos [refiriéndose a las mdsicas comerciales vigentes] podemos
sacar de hartos géneros. De cuerda podemos sacar cumbias; y de todas, de las que uno quiera
pues, de las que andan mas o menos. De lo que la gente pida; 6sea, la gente nos pide, este: —
échenme mas o menos... échenme la que esta sacando, un tal Camilo. Echenme, “Vida de

rico” ¢como ven? —No la traemos, pero de aqui a unos quince dias. .. se la tocamos.*®
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Imagen 15. El nuevo repertorio: el reguetén.*

% Entrevista realizada por Ulises Salazar Rosales a Martin Aburto Ramirez en Las Escobillas, municipio de Ario
de Rosales, Michoacéan, mayo de 2021.

* Diagrama realizado por Ulises Salazar Rosales en NodeXL, para este trabajo, 2022. En el grafo, se representa
el proceso de inclusién de los géneros comerciales en boga —tal el caso del regueton— a través de, en primera
instancia, las Industrias Culturales insinuando nuevas formas en los repertorios tradicionales. El apoyo de post-
broadcasting en la instauracién de los géneros no predominantes, aunque si presentes en las festividades locales,
ha sido fundamental para la edificacion de gustos musicales que a través de redes no directas, cuales son
apropiadas por los conjuntos resignificando sus estructuras musicales: Los Jabalines de Escobillas para nuestro

ejemplo.

136



Lo expuesto por Martin, corrobora que la inclusion de los géneros comerciales al
repertorio regional experimentan una serie de transformaciones que hacen de la pieza una
apropiacién no solo musical, sino también social con caracter regional por parte de sus
intérpretes; en ese sentido, se incorporan o quitan elementos ritmicos, arménicos y melddicos
en la pieza, ademas que los contextos y funciones sociales las modifican. Enseguida se

trascribe parte de la entrevista:
Ulises Salazar Rosales: Y las canciones, ¢las tocan tal cuél las tocan los grupos comerciales?

Marcos Aburto Ramirez [violin 1]: No, esas nosotros la cambiamos pa” que queden; yo ni habia
escuchado muchas de esas, y noméas que nos las pedian y pues, el ritmo ni daba. Ya luego le

metimos el ritmo.
USR: ;Qué ritmos les metieron a esas masicas?

MAR: Uno mas bailables pues; mas o menos el basico que se usa por aca. Dese [sic] como pa”

tocar las cumbias y las canciones, pero mas repicadita [sic].

De tal forma que, el regueton en los contextos tradicionales, al ser ejecutado mantiene
su estructura melddica y armonica con ligeras variantes, pero de manera evidente, la estructura
ritmica empleada por el regueton es modificada totalmente, esto quiere decir que, la ejecucion
in situ de la pieza es transformada a una cumbia repicadita. A decir, Sevilla propone como
herramienta de analisis, la apropiacion y resignificacion que hemos venido mencionando
desde el primer capitulo, dicha categoria es pensada como una estrategia aplicada desde las
clases subalternas como las formas diferenciadas de representacion simbolica; en donde, bajo
la condicién subordinada permite la insercion de una cultura masificada mezclandola con
elementos propios producidos desde su cotidianidad, en sus espacios sociales y con sus
condiciones materiales de existencia, apropiandola y resignificandola (Sevilla, 1990: 26)
hasta identificarla entre sus contextos como cultura popular, es decir, tradiciones regionales y

de permanecia cultural.
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Conclusidon General

El jarabe de los Balcones... practica
musical, lirica y coreografica de la cultura

popular generadora de identidad regional



En suma de lo abordado, debemos tomar en cuenta que las trasformaciones sociales y
culturales han sido generadas por diversos procesos, Yy entre ellos se encuentran la apropiacion
y resignificacion motivados por los gustos sociales, formas ideoldgicas instauradas, y
comportamientos y/o valores de forma regional, que en su mayoria pertenecen a las formas de
reproduccion vigentes y estables en el tiempo. La identidad por su parte, es formulada a partir
de esas caracteristicas, practicas y elementos sociales, culturales y naturales propios de una
demarcacion, en donde se puede comprender a una region, y que separa por diferencia a unos
y a “otros” habitantes que desarrollan, emplean y reproducen ciertos elementos dispersos o

variados, pero con tépicos en coman.

En nuestro derrotero durante la investigacion, pudimos observar distintos
posicionamientos epistémicos y metddicos, girando a un mismo topico central: el estudio del
jarabe pensado como danza, baile o representacion coreografica. De acuerdo a las anotaciones,
después de la segunda mitad del siglo XX, el campo historiogréafico gird, pues tornaron los
intereses entre los objetos de estudio. Antes de esta mitad, los posicionamientos reiteraban
pensamientos con ciertos prejuicios positivistas y funcionalistas, y con especificos objetos de
estudio, pero no procesos de estudio. Sin embargo, el estudio de las practicas culturales y en
particular, musicales, liricas y coreograficas de la cultura popular, mostro ser de interés para
las nacientes combinaciones teodricas y metodolégicas, en donde los grupos minoritarios
subalternos, poco a poco comenzarian a ser visualizados con sus manifestaciones sociales y

culturales; multiplicandose los objetos y procesos a estudiar.

La revision de posicionamientos teoricos y metodoldgicos, contenidos y discursos
implicitos en éstos, nos llevaron a pensar al jarabe desde las dindmicas y relaciones de poder,
reflejados en técnicas disciplinarias. Frutos de mujer (2005) de Margarita Tortajada Quiroz,
por ejemplo, muestra una vision feminista que va en contra del discurso imperante de
masculinidad, el cual ha impuesto la nocion del cuerpo femenino a través de la historia. El
argumento principal del texto, fue el analisis desde una vision feminista de los patrones de

conducta de la sociedad masculina, vinculado con la danza y el nacionalismo mexicano.
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Uno de los conceptos, por los que apostamos para el analisis en nuestro tercer capitulo,
es propiamente el género. De acuerdo con Tortajada, todos somos cuerpo, aunque estamos
mediados de acuerdo a una serie de normas atravesadas por discursos de dominacion, y
generalmente por la division sexual del trabajo, en donde en las préacticas musicales, liricas y
coreogréaficas de la cultura popular en los Balcones de la Tierra Caliente, especificamente en el
baile de tabla, el hombre es el que puede establecer los didlogos ritmicos con la ejecucion
chicoteada del tololoche, mientras que la mujer realiza el paso base; ademas, abordamos las
cuestiones de valor y honor mediante el reto en la resistencia fisica del baile: ¢quiénes retan al
baile de tabla? y ¢para qué lo hacen? de tal manera, que vimos reflejadas las acciones

realizadas por las mujeres en la practica del jarabe y cuales son las realizadas por los hombres.

Otra de las propuestas utiles en nuestro analisis, fue la que generd Ferreira Pérez en
Escenarios rituales (2005), en donde se formularon analogias a partir de la fenomenologia de
la experiencia sobre la transmision de las danzas y los bailes a través de la imitacién y
transmisién oral comunitaria y otra, desde espacios institucionalizados y educativos. El
desarrollo de estos topicos empleando epistemoldgicamente a Emile Durkheim, sugiere que en
todo proceso educativo permea la socializacion, por tanto, las acciones y el desarrollo
cotidiano surgen a partir de una naturalizacion de las practicas; estas aseveraciones quedan
bastante comparables con las posturas analiticas bourdianas, puesto que los modelos de
ensefianza coreografica en la educacion basica y casas de cultura, se naturalizan. En este
sentido, este hecho remitiria al habitus (Bourdieu, 2011) puesto que preexiste en un entorno
social homogéneo: escuela, casa de cultura u otras organizaciones de caracter docente-
coreografico, donde las practicas ahi trasmitidas no son cuestionadas, sino solo “adoptadas”

por los receptores.

Asi pues, como vimos en el abordaje historiografico del primer capitulo, tres de los
cinco textos presentados, se encuentran posicionados dentro de los marxismos estructuralistas,
retomando nociones gramscianas. Tal es el caso de Sevilla en Danza, cultura y clase sociales
(1990) quien menciona que las clases subalternas generan procesos de apropiacion y
resignificacién generando y transformando a las identidades sociales [regionales en nuestro
caso]; por tanto, estas nociones fueron fundamentales para nuestro estudio, puesto que

sostienen la idea de que es a través del didlogo constante entre la clase dominante o Estado
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Mexicano y las clases subalternas o populares, en las que se establece el flujo e interacciones
de elementos culturales que son, justamente apropiados y resignificadas en ambos espacios
sociales, es decir, las practicas culturales son transformadas a partir de las necesidades del
determinado grupo social: cultura de ida y vuelta. La danza, por la autora, es pensada como un
producto social constituido por las interacciones entre la practica y las relaciones internas de la
colectividad, generando una practica social y cultural, vigente y estable en el tiempo;
integrandose a las formas de reproduccion social espontanea de la comunidad misma (Sevilla,
1990: 66).

Es asi que, el jarabe ha sido un elemento fundamental en este vaivén cultural, ha sido
usado tanto, por el Estado Mexicano con fines netamente politicos para construir identidades;
como por los habitantes de los Balcones de la Tierra Caliente para reafirmar su identidad
regional. Entre los elementos evidentes transitorios, podemos mencionar: las secciones
musicales, los formatos instrumentales, el uso de la indumentaria, entre otros aspectos que son
empleados por los ballets folkloricos, pero que de nueva cuenta recaen en las practicas
tradicionales de los contextos festivos. Un ejemplo claro es, el uso de los huaraches con tablas
desarrollado en los espacio de formacion folklorica, y que ahora son retomados por los
habitantes de la region para desarrollar una sonoridad mas fuerte, pero menos dialogante con

los otros participantes de la fiesta, los musicos.

Continuando, nos queda claro que las préacticas culturales han sido reiteradamente
recuperadas por el Estado Mexicano, y que éste, las expone como representaciones folkloricas
fuera de sus contextos regionales. La danza folklérica, por su parte, es la difusion de las
manifestaciones tradicionales con discursos hegemonicos nacionalistas a partir de las
representaciones escénicas basadas o “inspiradas” en las practicas culturales tradicionales y
que, mediante un proceso de adaptacion, las muestran o exhiben en un contexto distinto al
original (Parga, 2003: 27). De tal manera que, las practicas “recuperadas” serian estétizadas,
recreadas y estandarizadas mostradas como formas “tradicionales”; durante las Misiones
Culturales, los profesores encargados de la busqueda de las manifestaciones culturales locales,
tendrian su tajada en el pastel, puesto que mediante las reproducciones folclorizadas, dichas

practicas se normalizarian como elementos invariables entre distintos espacios nacionales.
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Valiendo agregar al parrafo anterior, que el objeto de esta tesis y con respecto a las
Misiones Culturales, fue exponer un proceso histérico sobre los modelos educativos
instaurados a través de la formacion de la Escuela Normal Rural, en donde se fomentaba el
desarrollo y la inclusion del poblador rural al medio nacional promoviendo actividades
educativas, productivas, artisticas y recreativas (Calderén Molgora, 2018). Seguidas de la
formacion de discursos que contribuyeran a los métodos de ensefianza, naturalizacion y
“montaje” de bailables nacionales en escuelas de formacion basica, con la participacion del
jarabe como practica estereotipada central; evidenciando su presencia en la region,
practicamente hasta el dltimo tercio del siglo XX, aunque de manera esporadica. En ese
sentido, el proyecto nacional alcanzaba a las distintas regiones mexicanas con sus discursos de
homogeneidad social estableciendo las estandarizaciones coreograficas y musicales, para

luego ser apropiadas y resignificadas por los practicantes regionales.

Por otro lado, nos parece fundamental, retomar aqui, las nociones del jarabe y pensar
en él como una categoria descriptiva, por lo cual, para cada uno de los investigadores su
posicionamiento es desigual, de acuerdo a la problematica a tratar. En el analisis realizado,
pudimos percatarnos de que los sustentos teoricos y metodoldgicos empleados, parten desde la
interdisciplina, por tal motivo, las descripciones, los conceptos y el analisis para aproximarse a
la practica musical, lirica y coreografica, han sido diferentes. Asi pues, en el segundo capitulo,

centramos la atencion en la historiografia sobre el jarabe.

Inicialmente, desde el Occidente mexicano, el jarabe de Jalisco esta asociado con el
preestablecimiento de su ejecucion en el estado de Jalisco, y no pensado como un género
musical, lirico y coreogréfico regional con caracteristicas musicales —de ejecucién musical,
efectivo instrumental, afinaciones locales, etc.—; e interpretativas —sociales y culturales—,
particulares que muestran coincidencias con practicas vecinas, estableciéndose méas bien como
musicas compartidas con elementos variables dentro de una misma tradicion. En nuestro
estudio encontramos topicos vinculados de forma directa al jarabe y a su interpretacion, tales
como: region, fuentes de informacion y categorias émicas —con su correspondencia etic—,
gue responden a las maneras en que piensan a la region; por ejemplo desde una perspectiva
politica y no cultural, en donde no se percatan que los procesos culturales, no quedan al limite

de un territorio politico.
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Lo anterior sucede con el texto de Chamorro (2006), en donde a pesar de incorporar
nociones como transregionalizacion y tradicion regional, evidentemente, se continua pensado
desde ciertos posicionamientos que delimitan a las précticas culturales al desarrollo de
espacios y limites politicos. En el caso de Raul Eduardo Gonzélez (2009), muestra en su libro,
una sola Tierra Caliente de Michoacan; si bien, la Tierra Caliente ha sido el mote con el que
se ha identificado a la extensa geografia “inhospita”, “calurosa” y “abrumadora” desde la
Colonia, no ha sido hasta los afios setenta, cuando comenzaria a ser repensada con una
perspectiva que surge desde la Historia Regional; Gonzalez, retoma las anotaciones de
Gonzalez y Gonzélez para definir a la Tierra Caliente (1982), aunque no la delimita. Sabemos
que la base de su estudio, es la lirica tradicional en la Cuenca de Tepalcatepec, sin embargo,
no hace mencion de la Tierra Caliente como portadora de diferentes tradiciones a través de sus

otras regiones: el Balsas y los Balcones.

A pesar de las innumerables referencias en torno a la fauna, la flora, las précticas
productivas y los grupos étnicos de la region en la lirica tradicional, Raul Eduardo Gonzalez
no intenta delimitar su espacio geografico y de analisis mediante la lirica, solo lo supone
existente y objetivo, como una base para la descripcion poética y geografica, pero
“independiente” de estos topicos (Gonzélez, 2009: 151-154). Respecto a la categorizacion de
la region, en nuestro tercer capitulo desarrollamos una aproximacion a su definicion
sistematica a partir de las categorias empleadas de manera regional por los agentes sociales

para determinarla.

Como describe Barragan Lopez (1990), las relaciones culturales, formas de
organizacion y dinamicas sociales que existen entre las subregiones de la Tierra Caliente,
permiten incluir a los Balcones de la Tierra Caliente como una region geografica y cultural
que comparte entre sus habitantes diversos elementos, tales como: la interaccion social con el
espacio natural, ademas de la organizacion y las practicas culturales presentes: sones, gustos,
corridos, cumbias y jarabes. De tal forma que este trabajo, se tratd de aproximar con una
propuesta categorica, a la region de los Balcones de la Tierra Caliente pero desde una
vertiente occidental, delimitando el espacio de estudio a través de los elementos culturales y

presentes como formas de reproduccidn social comunitaria.
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Por otro lado, retomando a Josefina Lavalle, en su libro comienza sefialando que “el
jarabe tiene tantas facetas como el hombre de México” (1988: 9), en ese sentido, relata sobre
la extensa cantidad de jarabes dispersos en el territorio nacional, en donde cada uno de ellos,
apropiado y resignificado se desarrolla y reproduce para sus contextos locales; incluye
también al jarabe tapatio como parte de este abanico general, y menciona que ‘“es
irresponsabilidad e ignorancia con la que manejan los conceptos de mexicanidad e identidad
nacional” (Lavalle, 1988: 14), pues en este discurso nacionalista deja fuera a las otras
manifestaciones y précticas culturales del pais. Sin embargo, su estudio queda implicito en
este mismo posicionamiento, puesto que, la principal fuente para su estudio, es la versién de

don Francisco Sanchez Flores a través del uso de la memoria.

A decir de la memoria, Pierre Nora menciona que se trata de la vida encarnada en
grupos, cambiante entre el recuerdo y la amnesia, donde muchas veces de manera inconsciente
pero determinante, se genera la deformacion del recuerdo, modificando su existencia real; se
trata de una herramienta que evoca solo a ciertos recuerdos individuales como colectivos, y de
esa manera, es seleccionada o discriminada pero siempre aprovechable (Nora, 2008: 20-21).
De tal manera que, la version del jarabe ranchero queda sujeta a deformaciones discursivas en
cuanto al desarrollo de la practica, puesto que al momento de sistematizar el recuerdo, deja de
lado algunos elementos o no, de forma inconsciente, evocando solo a los momentos
significativos de Sanchez Flores en su derrotero con el jarabe; es entonces cuando se genera

un proceso de estandarizacion.

Resulta interesante que a través del uso de la memoria “reconstruye” la idea de un
“jarabe regional” de corte “estatal”, es decir, empleado en distintos espacios a partir de un
sinnUmero de secciones [treinta en total]. En los espacios regionales, el jarabe esta
estructurado a partir de cinco partes como maximo, con una reproduccion dinamica y
duradera, en donde es denominado jarabe largo o jarabe completo. Puede tener un gran
tiempo de duracion, pero no incluye més de cinco musicas: se repite. Lo que incita a suponer
que el “jarabe ranchero 0 de Jalisco” s un interpretacion escenificada del jarabe de la region
de Tlajomulco con elementos incorporados por Francisco Sanchez Flores a través de la

memoria, como herramienta en la construccion discursiva de la practica del jarabe; puesto que
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ademas, incluye una serie de personajes en el desarrollo de su ejecucién, menciona Lavalle
(1988: 179-186).

Respecto a las nociones y categorias que son empleadas entre los estudios
especializados para referenciar al jarabe, vale decir que, muchas de ellas, son sugeridas por los
mismos investigadores a partir de su propio criterio, de haber retomado otras propuestas, y
unas mas de incluir la terminologia que se emplea en el contexto social, aunque algunas veces
contrapuestas: émicas y éticas. En el caso de Mejia (2021), en reiteradas anotaciones surgen
interpretaciones que dejan de lado las percepciones, conocimientos y categorias desde los
agentes sociales, que por ende, no visualizan las cualidades sociales y culturales del jarabe. En
uno de los apartados de su tercer capitulo, hace mencion de la estructura del jarabe de
Turicato y cita indirectamente a sus entrevistados: Odilon Aguilart y Vicente Murillo,
describiendo que el jarabe esta formado por “otro jarabito distinto y otro versito” (2021: 80),
explicando brevemente que: “ellos le llaman versos, yo los llamo coplas” (2021: 80), sin
anotar la justificacion del porqué ante su categorizacion. Suponemos que la anotacion anterior,
se trata de una aseveracion que surge poco consiente y desde un modelo de investigacion que
no toma en cuenta el empleo de las categorias emicas en los espacios locales. A diferencia de
Duran Naquid (2016), quien contrasta las referencias en torno al jarabe, proporcionadas por

los agentes sociales durante las entrevistas.

Lo que se menciona en su texto, Duran Naquid es que existe un dialogo constante
sobre la conformacién del jarabe en los Balcones de la Tierra Caliente: distinto nimero de
secciones, diferentes nombres otorgados y diversas formas ejecutivas —instrumentales, otras
musicas incorporadas, si son largos o cortos, etc., pero siempre dindmicos como tdpico en
comun—, que tienen que ver con procesos de aprendizaje por los que han pasado los musicos
y bailadores practicantes (Salazar Rosales, 2019: 146). Estos Gltimos, tienen que ver con
factores como: con quién aprendieron, como aprendieron y en donde aprendieron; dichos
procesos quedan sujetos a la socializacion en la cual se influencian ideas y valores culturales
asignados a la practica del jarabe, cuales permiten integrarse al desarrollo cotidiano colectivo

y vigente (apud. Ferreiro Pérez, 2005: 22).
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En ese sentido, una nocién invariante en torno al jarabe, es decir, de su estructura, es
compleja de definir puesto que tomando en cuenta las categorias émicas, la forma del jarabe
varia de lugar a lugar dentro de una misma region cultural, incluyendo elementos en comin y
también variantes generales. El jarabe ademas de ser dindmico en sus elementos constitutivos:
musica, lirica y baile, también puede serlo en su expresién misma, siempre y cuando se tomé
en cuenta a los agentes sociales para su definicion. Con lo anterior, no pretendo decir que el
jarabe y su nocidn, interpretacion y ejecucion no es posible categorizar; lo que se sugiere mas
bien, es que al tomar en cuenta categorias que surgen desde los contextos locales —
fundamental para nuestro caso— se vuelve complejo tratarlo, sin embargo, se puede lograr

aproximar al sistematizar la informacion generada por los agentes sociales de la region.

Recordemos que los elementos que generan la trasformacion de las practicas culturales,
estan a la orden del dia con la globalizacion; y que los agentes sociales de las comunidades
apropian y resignifican a estos para dar continuidad a las formas de reproduccion social
(Bourdieu, 2011). Por mencionar como ejemplo, los grupos musicales existentes en la regién,
contindan cumpliendo funciones de “conjuntos tradicionales”, desarrollando: préacticas
religiosas y profanas, aunque entre sus repertorios incluyan géneros no pertenecientes a los
regionales continfian con “compromisos” de caracter comunitario; tal es el caso de Los
Potrillos de Turicato, donde sus apropiaciones también, generan a las nuevas identidades.
Ahora bien, la incorporacién de otras mdsicas a los repertorios regionales, experimentan
trasformaciones sociales y variaciones musicales que hacen tener sentido en los momentos
historicos-sociales entre los contextos festivos donde se interpretan los jarabes, y como partes
del jarabe: los contrajarabes.

Justamente, en el conjunto de Los jabalines sucede esto ultimo, puesto que dichos
procesos quedan mediados a la inclusién desde una cultura masificada y/o desde el Estado
Mexicano, de formatos instrumentales y géneros musicales, elementos culturales o practicas
discursivas cuales son desarrollados de forma silenciosa agregando que éstos, puede ser
vigentes a través del tiempo en un corto o mediano plazo; de tal forma que, una vez
incorporados, dichos elementos son apropiados Yy resignificados mediante un proceso
organico, puesto que los agentes sociales, aprenden, reproducen y transforman a las practicas

en cuestion desde una forma esponténea entre las festividades locales.
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En resumen, lo que se tratd de mostrar acd, fue que el jarabe como practica musical,
lirica y coreogréafica de la cultura popular, es una manifestacion viva y actualizada entre los
contextos festivos de los Balcones de la Tierra Caliente en su vertiente occidental que genera
identidades regionales a partir de la apropiacion y la resignificacion de elementos instaurados
por el Estado; en donde éstos son incluidos como parte de las formas de reproduccién social
comunitarias. Se tratdé también de aproximar al uso que el Estado Mexicano, ejerce sobre las
practicas culturales, en particular el jarabe como simbolo nacional mexicano desde el periodo
posrevolucionario, y que, aunque este discurso nacional es afiejo, entre algunas instituciones

educativas y culturales, continua como una forma vigente transfigurada.
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ANEXOS DEL CAPITULO I

GUIA DE REFERENCIA PARA ENTREVISTAS:

Sobre secciones de jarabes e identidades

1. ¢Usted toco jarabes?
2. ¢Como se llamaban?

a. ¢Cuantos recuerda?

b. ¢Recuerda la letra?
3. ¢Por qué tonalidad lo tocaba?

a. Nombre y tonalidad
4. ;Cuantas partes/secciones tenian?

a. ¢Tenia nombre cada seccion?

b. ¢Se acuerda cémo sonaba cada seccion?

i. Melodiay nombre de cada seccion

5. ¢De qué musico los aprendi¢?

a. ¢Qué instrumento tocaba?

b. ¢De donde era?

c. ¢Con quién tocaba?
6. ¢Con qué instrumentos se tocaban?

a. ¢Quién los tocaba (musico)?

i. ¢Qué instrumento tocaba?

b. Los instrumentos mencionados ¢donde los conseguian?
7. ¢Como se afinaban?

a. Nombre del instrumento

b. ¢Como se afinaba?
8. ¢Dande se tocaban?

a. Bodas

b. Funciones
9. ¢La gente si los pedia?
10.¢En qué momento de la fiesta se tocaban?
11.;Quién los bailaba?

12.;Como se bailaban?

[...]
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Anexo |

LABORES DE LA DIRECCION DE MISIONES CULTURALES Y
DE ESCUELAS NORMALES RURALES DUIMNTE EL MES
DE MARZO DE 1931,

1, En el mes de marzo 1iltimo clausuroron sus labores los si-
puientes instityutos:

Misidn del Pralusior Latgnr de J'\nvrsl.lll.ul.u :
Gﬂ-ﬁtﬂ-"ﬂ -]'nquEni T R R T’Ehﬂﬂt-l“ﬂi(ﬁgﬂ* .3'
Lueas Ortiz. . ................... 0 Teonancingo, Méx,
Antonlo Amaya, . . oviveniiiin .Tuct_r_tf:«_l_ E:u:.
Manul E. de Zamnconn........ s+ Tiapa, .
Miguel Leal, , oooo ... veneeies Coquimat Col.
Marciano % Martinez, .......... ngcuﬁpm LIichi
Ernestoe Huerta. . ...o... 0., .{,a " Cardcuaro, Mich.
Javier Ferndndez, . ...0.... wervs Rosa Morada. Nay.
Franeisco Javier Garramza;. ... _ Axtla, 8. L. P.
Anpgel Alfonso mldrnde,.ff._,.f..'f Janumave, Tam. _
Alfredo G. Basurte.....i.. ...,  Manuel Doblado, Gto.
Elisco Bandala. . ... c00.. f.’;..._ Stchil, Dgo.
Carles Navarro Espinosa........ Ojinaga, Chih.
Jos¢ Sianchez, . ... ... A e evanee Béenl, Coam.

2, En In Direceion de Misiones Culturnles se reeibieron informes
—aceren-de lus_diffenltades gue tovieron_gue veneer nlpunos—grupos——
de Misjoncros para llegar a los lugares a donde habrian de cele-
brorse los institutos. La Mision que dirige ¢l Profesor ' Ernesto
Hu&rtn hizo a pie el recorride entre Tacdmbare ¥ Cardcuare, Mich.,
¥ para llegar a Axtla, 8. L. P., Ia Misién que preside el seiior Pro-
fesor Francisce Javier Gatmnzu, hize una travesin, sufriendo Ins
-inclemencins ‘de " Nuviaz -torrenciales -y~ praves-privaciones, — — =~

Ji Al llegar a los pequeitos poblados los Misioneros inieisron
sus Inbores, haciendo 1a limpin del pueblo y de los barrios, quEmn'ann
Ins basvras, exeitando a los veeinos o blanquear sus easns, orpani-
zando festivales de cultura, impartiendo la vacuna antivariclosa a
niflos ¥ adultos; en algunos poblades intredujeron el agun potable,

o
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